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Independentemente de sua natureza ou de seu foco de atuacdo, uma instituicdo voltada as artes
deve explorar em profundidade as diversas vertentes histéricas que compdem, de forma mais
ampla, o cendrio cultural no qual estd inserida. Isso implica explorar um determinado fio condutor
através de uma pluralidade de pontos de vista, de acordos e desacordos que, somados, estabelecem
relacbes mais ricas e complexas. Esta é uma das maneiras de se abordar a exposicao “Desenhar no
espaco — artistas abstratos da Venezuela e do Brasil na colecdo Patricia Phelps de Cisneros”: como
um movimento de continuidade no esforco da Fundagéo Iberé Camargo em mapear a historiografia
moderna e contemporanea da arte brasileira e latino-americana.

Dentre os artistas selecionados pelo curador Ariel Jiménez para compor a mostra, pode-se destacar
a presenca de Mira Schendel, cuja obra foi objeto de recente e aprofundada analise na exposicdo
"0 alfabeto enfurecido — Ledn Ferrari e Mira Schendel”. Ao inserir a artista em nova dinamica e
a partir de outro ponto de vista, cria-se um entendimento mais complexo de seu papel e de sua
relevancia na histéria da arte brasileira e latino-americana. Um exercicio que ndo se resume as
obras de Schendel: o visitante mais atento podera perceber, com o passar dos anos, que a Fundagdo
Iberé Camargo empenha-se em ampliar e contrapor relagdes entre artistas e movimentos, de modo
a propiciar interpretacdes e abordagens que contribuam para a compreensao do que significa, em
termos mais amplos, a arte feita em nosso continente.

A esse esforco de ampliar constantemente o entendimento da arte latino-americana somam-se as
iniciativas fundamentais de duas outras instituicGes, sem as quais esta mostra ndo poderia ter-se
concretizado: a Colegdo Patricia Phelps de Cisneros e a Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. A Fundagdo
Iberé Camargo agradece especialmente a Patricia Phelps de Cisneros, a Adriana Cisneros de Griffin, a
Gabriel Pérez-Barreiro, a Luis Camnitzer, a Paulo Herkenhoff e ao curador Ariel Jiménez, além de toda a
competente e dedicada equipe da Colecao Cisneros. Também agradece a Marcelo Aratjo e a equipe da
Pinacoteca, bem como as equipes que estiveram envolvidas na realizacdo da mostra em Porto Alegre.
Gracas a visdo e a determinagdo de tais instituicdes e pessoas, projetos ambiciosos sdo tornados
realidade, como este que a Fundacéo Iberé Camargo tem a satisfacdo de apresentar.

Fundacdo Iberé Camargo
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Uma aproximacdo com organizacdes museoldgicas da América, bem como a revisdo de diferentes
producdes artisticas do continente sao dois movimentos que tém se articulado com um dos principais
objetivos da Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo nos anos recentes. Correspondem, respectivamente, a
nossa crenca nas parcerias institucionais como estratégia eficaz para o aprimoramento das atividades
dos museus e na cartografia da sinergia existente entre nossos multiplos processos criativos como
instrumento fundamental para a adequada compreensao de nossa realidade cultural e artistica.

E, assim, com imensa satisfacao que recebemos a exposicdo “Desenhar no espaco: artistas abstratos
da Venezuela e do Brasil na colegdo Patricia Phelps de Cisneros”; organizada conjuntamente pela
Fundagdo Iberé Camargo, de Porto Alegre, e pela Fundacao Cisneros — Colecao Patricia Phelps de
Cisneros. Esta mostra traduz, na perspectiva das trés institui¢des envolvidas, o compromisso com
a construgdo de uma rede de trabalho consistente e permanente, sendo altamente honroso para a
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo poder participar desta empreitada ao lado de tao prestigiosas
organizacdes. Registramos, portanto, nossos calorosos agradecimentos as suas direcdes e equipes
técnicas, por esta singular oportunidade de colaboracéo.

A exposicdo apresenta um privilegiado momento da arte dos dois paises. Com efeito, as décadas
de 1950 e 1960 testemunharam, no Brasil e na Venezuela, o desenvolvimento de uma producdo de
matriz abstrata que se impde, até hoje, ndo s6 como referéncia histérica, mas como paradigma para
inimeras poéticas subsequentes. As emblematicas obras que compdem a exposicdo — exemplos
excepcionais da melhor producdo de cada artista participante —, no didlogo proposto pela cuidadosa
e estimulante curadoria, certamente oferecerdo ao publico visitante uma experiéncia Unica de
sensibilizacdo e conhecimento. Neste particular momento da histéria da América Latina, em que,
paralelamente, celebramos o bicentendrio da independéncia de diversas nagdes, e continuamos
a enfrentar tantos desafios no percurso de nossas democracias, é sempre oportuno resgatar a
mensagem libertaria e utopica de nossos artistas.

Marcelo Mattos Araujo
Diretor Executivo
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo

[ [

R [l
PINACOTECA

do Estado de Séio Paulo

Sl

GOVERNO DO ESTADO
DE SAO PAULO

20/7/2010 21:31:21 ‘



‘ Livro Desenhar no Espaco.indd 6 @ 20/7/2010 21:31:21 ‘



‘ Livro Desenhar no Espaco.indd 7

E com grande satisfacdo que a Collecion Patricia Phelps de Cisneros (CPPC) volta ao Brasil apds quase
uma década. Nossa primeira exposicao aqui foi em 2002, quando sob o titulo Paralelos: arte brasileira
da segunda metade do século XX em contexto, duas exposicdes foram realizadas em Séo Paulo e
Rio de Janeiro no Museu de Arte Moderna de cada cidade. Estas exposicbes marcaram o comeco
de um giro continental da colecdo pela América Latina, de acordo com a nossa missao de aumentar
a compreensdo da riqueza e diversidade da arte latino-americana ndo apenas dentro dos Estados
Unidos e Europa, mas também dentro da propria América Latina. Apos Sao Paulo e Rio, a colecéo
viajou para a Argentina, Uruguai, Chile, Peru, El Salvador, Costa Rica e México, com uma estrutura
de curadoria Unica em cada lugar desenvolvida para entrar em didlogo com as tradicdes artisticas de
cada local.

O Brasil sempre teve um lugar muito especial dentro da colecdo e da familia Cisneros. A cole¢do
em si seria inconcebivel sem a orientacdo sébia e o empenho de Paulo Herkenhoff, um dos
nossos primeiros consultores de curadoria. Ele foi também um dos primeiros a perceber que o
que comegou como uma colecdo de arte moderna venezuelana tinha o potencial — ou mesmo
talvez a obrigacdo — de se expandir geograficamente para abranger as expressdes artisticas da
modernidade no Brasil, Argentina, Uruguai e outros lugares. A cole¢do que nés apresentamos hoje
deve muito a visdo de Paulo, e as contribuicdes de curadoria de Luis Enrique Pérez Oramas, agora
curador de arte latino-americana no Museum of Modern Art New York, e Ariel Jiménez, curador-
chefe da CPPC, e curador desta exposicao.

Nés somos extremamente gratos a Fundacao Iberé Camargo e a Pinacoteca do Estado de Sao Paulo
pela oportunidade de voltar ao Brasil com uma exposicao focada no didlogo artistico entre a Venezuela
e 0 Brasil. Dos anos de 1950 em diante, ambos os paises estavam desenvolvendo uma visdo da
modernidade positiva e voltada para o futuro, e uma visdo na qual a arte teve um papel fundamental.
Como demonstra a tese de curadoria de Ariel Jiménez, os artistas em ambos 0s paises sentiam a
necessidade de expressar seu entusiasmo pelo novo e 0 moderno, e de empurrar os limites da criagdo
artistica para dimensdes novas e interativas. Esta exposicao nos proporciona a rara oportunidade
de ver os desenvolvimentos paralelos de artistas como Hélio Oiticica e Lygia Clark, com JesUs Soto e
Carlos Cruz-Diez, na medida em que eles evoluem de formatos tradicionais para dimensdes novas e
inesperadas em suas criacdes artisticas, para desenhar no espaco, como sugere o titulo.

Nossos mais calorosos agradecimentos vdo para a Fundacdo Iberé Camargo e para a Pinacoteca
do Estado por seu convite, e mais particularmente para Fabio Coutinho e Marcelo Aradjo, seus
diretores exemplares, e para sua equipe muito competente. E por sua visdo em apoiar a Fundacdo
Iberé Camargo e tornar possivel o prédio novo incrivel de Siza, uma nota de agradecimento muito
especial deve ir para Jorge Gerdau Johannpeter, presidente executivo da Fundacao Iberé Camargo,
e para Beatriz Bia Johannpeter. Na CPPC, eu gostaria de agradecer Ariel Jiménez por seu trabalho
de curadoria e texto esclarecedores e 0 nosso querido amigo Paulo Henkerhoff por seu ensaio.
Eu também gostaria de agradecer a equipe da CPPC, sob a lideranca de Gabriel Pérez-Barreiro
por coordenar os diversos aspectos desta exposicao, com um agradecimento particular para Luis
Camnitzer, nosso consultor pedagégico, por suas ideias e propostas estimulantes. De maneira
muito especial, eu gostaria de agradecer meus pais Gustavo e Patricia Cisneros por seu apoio e
visdo incondicionais, e sua crenca inabalavel no poder da arte e educacdo para mudar vidas.

Adriana Cisneros de Griffin
Presidente
Fundacion Cisneros / Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Este catdlogo foi produzido por ocasido da exposicao

Desenhar no Espaco: Artistas Abstratos do Brasil e da Venezuela
na Colecao Patricia Phelps de Cisneros

Fundacdo Iberé Camargo, Porto Alegre, Brasil
29 de julho a 31 de outubro de 2010

Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, Brasil
27 de novembro de 2010 a 30 de janeiro de 2011

This catalogue was produced on the occasion of the exhibition
To Draw in Space. Abstract Artists of Brazil and Venezuela in the Patricia Phelps de Cisneros Collection

Iberé Camargo Foundation, Porto Alegre, Brazil
July 29 to October 31,2010

Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, Sao Paulo, Brazil
November 27, 2010 to January 30, 2011

Este catdlogo fue producido con motivo de la exposicion
Disefiar en el Espacio: Artistas abstractos de Brasil y de Venezuela en la Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Fundacion Iberé Camargo, Porto Alegre, Brasil
29 de julio al 31 de octubre de 2010

Pinacoteca del Estado de S&o Paulo, S&o Paulo, Brasil
27 de noviembre de 2010 al 30 de enero de 2011

Ariel Jiménez é historiador e curador de arte moderna e contemporanea. Estudou Histéria de Arte e Arqueologia pela
Universidade de Sorbone (Paris) e tem sido curador de diversas exposicdes em instituicbes publicas e privadas da Venezuela
e outros lugares na América Latina. Atualmente é curador chefe da Colecdo Patricia Phelps de Cisneros e do Museu de Arte
Moderna Jesus Soto (Ciudad Bolivar). Tem publicado, entre outros titulos: La primacia del color (Caracas: Monte Avila Editores,
1992); He vivido dos los ojos. Correspondencia Alejandro Otero/Alfredo Boulton. 1946/1974 (Caracas: Fundacion Alberto
Vollmer, Inc., y Fundacion Museo Alejandro Otero, 2001); Conversaciones com Jestis Soto (Caracas: Cuadernos de la Coleccion
Cisneros, 2001); Soto (Caracas: Fundacion Jesus Soto y Banco de Venezuela, 2007).

Ariel Jiménez is an historian and curator of modern and contemporary art. He studied Art History and Archaeology at the
Sorbonne in Paris and has curated several exhibitions in public and private institutions in Venezuela and other Latin American
countries. He is currently chief curator at the Coleccion Patricia Phelps de Cisneros and the Museo de Arte Moderno Jesus
Soto (Ciudad Bolivar). Publications include: La primacia del color (Caracas: Monte Avila Editores, 1992); He vivido por los ojos.
Correspondencia Alejandro Otero/Alfredo Boulton. 1946/1974 (Caracas: Fundacion Alberto Vollmer, Inc., and Fundacién Museo
Alejandro Otero, 2001); Conversaciones com Jests Soto (Caracas: Cuadernos de la Coleccion Cisneros, 2001); Soto (Caracas:
Fundacion Jesus Soto and Banco de Venezuela, 2007).

Ariel Jiménez es historiador y curador de arte moderno y contemporaneo. Estudié Historia del arte y Arqueologia en La
Sorbona (Paris) y ha sido curador de numerosas exposiciones en instituciones publicas y privadas de Venezuela y otros lugares
de América Latina. Actualmente es curador jefe de la Coleccion Patricia Phelps de Cisneros y del Museo de Arte Moderno Jesus
Soto (Ciudad Bolivar). Ha publicado, entre otros titulos: La primacia del color (Caracas: Monte Avila Editores, 1992); He vivido por
los ojos. Correspondencia Alejandro Otero/Alfredo Boulton. 1946/1974 (Caracas: Fundacion Alberto Vollmer, Inc., y Fundacion
Museo Alejandro Otero, 2001); Conversaciones con Jests Soto (Caracas: Cuadernos de la Coleccion Cisneros, 2001); Soto
(Caracas: Fundacion JesUs Soto y Banco de Venezuela, 2007).
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Ariel Jiménez

0 fato de um numero significativo de artistas ter, nas décadas de 1950 e 1960, tentado trabalhar
fora dos limites tradicionais das artes plasticas, “liberados” dos constrangimentos materiais da
obra (pelo menos dos mais tradicionais), é algo que transcende tanto a produgdo individual desses
artistas, como os diversos contextos nacionais ou regionais nos quais atuaram. Em todo o mundo
ocidental, assim como na sua area de influéncia, e até no Japao, o século XX foi testemunha de
um processo progressivo de abertura e “emancipacao” nos mais diversos campos da atividade
humana. Os meios que durante séculos, inclusive milénios, demarcaram essa necessidade essencial
de expressao humana que esta na origem das artes foram paulatinamente percebidos como uma
camisa de for¢a, como um limite material e técnico a ser inevitavelmente flexibilizado, ampliado e
superado, de modo a se atuar no mundo real, no espaco ocupado por nos, 0s seus destinatarios.
Pois desenhar no espaco,' como se propuseram muitos desses artistas, ou seja, atuar no proprio
ambito em que decorrem os nossos dias, é algo que se faz por necessidade, e com o olhar sempre
fixo no espectador, nesse interlocutor para o qual, necessariamente, se faz a obra.

E se estamos diante de um fendmeno que se impde a um numero crescente de artistas plasticos
durante o século passado, isso se d& em funcdo da radical transformacéo das relacdes entre os
individuos nas cidades modernas e, em consequéncia, da mudanca na propria funcdo das artes
plasticas. Sem visar a uma hierarquizacdo, afinal impossivel, convém indicar alguns dos fatores
que dirigem e, de certo modo, “explicam” esse processo geral de abertura no caso de todos esses
artistas que se sentiram impelidos a tal experimentacdo. Em primeiro lugar, razées de ordem geral,
associadas a uma alteracao profunda em nossa concepcédo do universo, do espaco e do tempo, da
matéria e da energia, conduzem por assim dizer a uma inevitavel superacdo do quadro tradicional
das artes visuais, agora incapazes de figurar realidades que transcendem o universo sensivel, ou
seja, nosso universo tatil, sonoro, visivel. De imediato, 0 mundo se viu repleto de realidades que
ndo mais cabiam na tela e que, embora pudessem ser concebidas, ndo podiamos ver nem dar a ver.?

1 A expressdo “desenhar no espaco” é usada por JesUs Soto ao definir seus esforcos para superar as
limitacdes do plano pictdrico. Com isso, evidentemente, ndo queremos dizer que o trabalho dele, e menos
ainda o dos artistas reunidos nesta exposicdo, possa ser reduzido ao fato concreto de tracar linhas no espaco.

2 0 atomo, com seu nlcleo e elétrons; os ultrassons; a quarta dimenséo; a infinitude do espaco sideral,
medida em milhares e até milhdes de anos-luz; sdo as multiplas realidades que povoam o mundo moderno e
que ndo podemos ver nem tornar visiveis, muito menos pinta-las sobre uma tela.
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Fumeur assis a une table, 1914

tinta sobre papel | ink on paper | tinta sobre papel
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Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
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Até o presente — escreveu Apollinaire em 1913 —, as trés dimensdes da geometria
euclidiana satisfizeram as inquietudes introduzidas na alma dos grandes artistas pelo
sentimento do infinito. [...] Hoje, porém, os sabios ndo mais se restringem as trés
dimensdes euclidianas. Os pintores foram levados de modo natural e, por assim dizer,
intuitivo, a se preocupar com novas medidas possiveis da extensao, que, na linguagem
dos ateliés modernos, acabaram designadas em conjunto e abreviadamente pelo termo
de quarta dimensao.?

Em grande medida, é por esse motivo que a pintura moderna se desenvolveria em conformidade
com uma ldgica do sublime, justamente por que isso que se vé na obra somente esta ali — ou
em parte — como signo, como intuicdo sensivel que aponta para algo situado além da nossa
capacidade sensorial e, em particular, do nosso ¢rgdo de visdo. O cubismo, sem dlvida, com a
sua desestruturacao sistematica do espaco renascentista; os refevos de Picasso; e, em seguida, 0s
contrarrelevos de Tatlin e os architectones de Malevitch estdo entre os testemunhos pioneiros dessa
necessidade de transcender os limites tradicionais das artes plasticas, que teria enorme ressonancia
em todo 0 mundo ocidental e ndo so6 nele.

A tais requisitos conceituais ou tedricos (que sempre tém, claro, seus correlativos técnicos),
acrescentam-se ainda outras urgéncias, outros chamados que, a partir da propria vida, se impdem
aos artistas. Em todas as partes, a cidade — sobretudo a metrépole moderna — passa por um
processo de crescimento ao longo do século XX, alimentado pela macica emigracao das areas rurais,
por multiddes atraidas pela oferta crescente de empregos, servicos, hospitais, entretenimentos e
progresso material. Apenas esse fator ja supde uma dinamica claramente nova que aos poucos
vai se consolidar, a medida que as cidades europeias e, depois, as americanas adquirem graus
de complexidade cada vez maiores.* Os artistas deixam de atuar no ambito de povoados maiores
ou menores, e passam a lidar com organismos cada vez mais amplos e complexos, cada vez mais
diversificados e heterogéneos. E a atuagdo nesse contexto urbano estendido requer estratégias novas
para se alcancar um publico agora de massa. Ndo bastam as intervences nas igrejas e em alguns
poucos espacos de poder e representacdo, nos museus e galerias. Cada vez mais presente e decisiva
na vida urbana, ha entdo uma imensa comunidade humana que passa uma parcela consideravel de
suas vidas nos locais de trabalho, como a fabrica e a oficina, e que nem sempre frequenta a igreja,
muito menos 0s museus, e que é preciso buscar ali onde se vive e se ganha a vida.

As duas grandes guerras mundiais, com sua amplitude quase planetdria de miséria e morte, também
implicaram uma mudanca radical tanto nos problemas plasticos que se colocavam os artistas, como
nas estratégias individuais que adotaram para alcangar solugdes adequadas. A pintura e a escultura, tal
como vinham sendo praticadas até entdo, mostraram-se limitadas para alcancar esse publico cada vez

3 Guillaume Apollinaire, Les peintres cubistes (Paris: Hermann, 1980, p. 61): Jusqu’a présent, les trois
dimensions de la géométrie euclidienne suffisaient aux inquiétudes que le sentiment de I'infini met dans I'dme
des grands artistes. [...] Or, aujourd’hui, les savants ne s'en tiennent plus aux trois dimensions de la géométrie
euclidienne. Les peintres ont été amenés tout naturellement et, pour ainsi dire, par intuition, a se préoccuper
de nouvelles mesures possibles de I'étendue que dans le langage des ateliers modernes on désignait toutes
ensemble et brievement par le terme de quatrieme dimension.

4 Tal processo, evidentemente, ndo é homogéneo em todos os paises e se completa em momentos e com
ritmos distintos. Na Europa, pelo menos nos paises que se industrializaram mais cedo, isso ocorre entre o final
do século XIX e o inicio do sequinte. Nos casos da Venezuela e do Brasil, somente por volta da década de 1970
as suas populacdes passam a ser, pela primeira vez na histéria, predominantemente urbanas.
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mais amplo, e responder de modo eficaz as novas circunstancias urbanas. Os artistas mais importantes,
aqueles que melhor exprimiram as necessidades de sua época, sentiram entdo impelidos a avancar
além dos limites convencionais das “belas-artes”. Nao por acaso, a Primeira Guerra Mundial assinala
com exatiddo o momento no qual desmorona por completo o quadro tradicional das artes plésticas (e
0 mesmo também ocorre com a literatura, a musica, o teatro e a arquitetura). O dada e o surrealismo
compartilham a urgéncia de atuar ndo s6 fora dos limites convencionais da pintura e da escultura, mas
também fora de museus e galerias, concentrando-se agora nos cabarés, nas ruas e na prépria cidade.
Poucas obras expressam melhor tal tendéncia do que o célebre Merzbau, essa espécie de instalacdo
avant la lettre, a grande colagem penetravel a que Kurt Schwitters se dedica entre 1923 e 1948,

Do mesmo modo, é no periodo do entre-guerras que os artistas da Bauhaus vislumbram na industria
moderna a possibilidade de alcancar de maneira eficaz todos os cidaddos: o operdrio na fabrica,
o funcionario no escritério, em sua casa e até em sua mesa de jantar. Na época, desenvolve-
se no México a grande escola muralista, filha também de dolorosos conflitos sociais e de uma
imperiosa necessidade de chegar aos cidaddos mais humildes, as grandes massas de trabalhadores
e operarios, pois, ainda que nela a “pintura” nao ultrapasse os limites tradicionais do plano, a
ideia de privilegiar o mural surge da exigéncia de atuar no ambito urbano. Sem duvida, trata-se de
solugdes radicalmente diferentes, adaptadas a cenérios distintos, mas no fundo visavam ao mesmo
objetivo, ou seja, exercer sua atividade na cidade e para todos os cidadaos.

Desenhar no espaco, trabalhar fora do plano pictérico, é portanto um fendmeno, uma necessidade
derivada desse processo geral de abertura, que cresce com as cidades, se intensifica com os conflitos
sociais e alcanca o apogeu logo depois da Segunda Guerra Mundial, com a variével — fundamental
para nés — de que entdo passam a fazer parte desse processo artistas de paises latino-americanos,
como Argentina, Brasil e Venezuela.

Justamente entre as décadas de 1940 e 1970, esse fenémeno urbano alcanca, tanto no Brasil
como na Venezuela, essa densidade critica que requer dos artistas — pelo menos daqueles a isso
sensiveis — uma mudanga nas estratégias plasticas. Pela primeira vez na histéria dessas nagoes,
assim como em outras no continente, a populacdo urbana supera em termos proporcionais 0s
habitantes do campo, intensificando-se assim as inevitaveis tensdes urbanas que nao deixardo de
se refletir explicitamente nas obras produzidas pelos artistas de ambos os paises. Nesse sentido,
é muito significativo que os artistas mais importantes da segunda metade do século XX, tanto
no Brasil como na Venezuela, sejam exatamente aqueles que responderam a esse chamado de
abertura, a esse grito de alarme que se erguia nas grandes cidades.

Quando Hélio Qiticica, Carlos Cruz-Diez, Jesus Soto ou Lygia Clark buscam maneiras de estabelecer
um contato mais direto com os espectadores — mesmo quando suas obras parecem remotas
especulacdes abstratas —, ndo se trata, portanto, de um gesto isolado e caprichoso, mas antes uma
resposta as questdes da época.

Se 0 homem nado conseguir uma nova expressao dentro de uma nova ética ele estara
perdido. A forma j& foi esgotada em todos os sentidos. O plano j& ndo interessa em
absoluto o que resta? Novas estruturas a descobrir. E a caréncia de nossa época.
Estruturas que correspondam a novas necessidades de o artista se expressar.®

5 Carta de Lygia Clark a Hélio Oiticica, em Luciano Figueiredo (org.), Lygia Clark / Hélio Oiticica. Cartas
1964-74 (Rio de Janeiro: UFRJ, 1998, p. 34).

DESENHAR NO ESPACO - Ariel Jiménez l H

Kurt Schwitters

Merzbau, 1933

destruido | destroyed | destruido in 1943

© Schwitters, Kurt | Licenciado por AUTVIS,
Brasil, 2010.
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Na busca dessas novas estruturas mencionadas por Lygia Clark, e que n&o mais podiam se restringir
ao plano da pintura ou ao volume da escultura, o artista tampouco procede as cegas ou de maneira
arbitraria. Nao se abandona simplesmente a pintura para fazer outra coisa, com outros meios e
recorrendo a premissas novas. Assim como se faz filosofia a partir do que ja foi pensado por outros,
no dmbito das estruturas conceituais de uma civilizacdo especifica, e assim como pensamos a
partir de uma linguagem configurada no decorrer de uma longa evolugdo humana — de modo que
as palavras ndo estao ai apenas para o nosso uso, como uma ferramenta alheia e externa, mas
constituem o nosso universo verbal e conceitual mais intimo —, desse mesmo modo uma obra de
arte s6 pode ser feita a partir da arte preexistente. E a partir da experiéncia acumulada por outros
no interior de uma tradicdo determinada® que se tenta pensar o novo, aquilo que ainda nao existe.

Meu poema

é um tumulto:

a fala

que nele fala
outras vozes
arrasta em alarido.’

Disto decorre que, quando um artista como Hélio Oiticica abandona o plano para trabalhar no
espaco, e quando procura pensar a relacdo da obra com o outro corpo do espectador, ele o faz
como pintor, a partir de suas ferramentas, dos limites e possibilidades expressivas da pintura.
Claro que isso ndo significa que deva recorrer necessariamente aos meios e as técnicas tradicionais
da pintura, mas que é a partir desta que se procede, a partir de seus requisitos como forma de
expressdo, operando conceitualmente como artista plastico, pois a ampliacdo do mundo do possivel
passa necessariamente pela ampliacdo dos meios usados para expressa-lo.

Um Bdlide, um Parangolé, uma instalagdo como Tropicélia, de Oiticica, assim como um Penetrable
de Soto ou uma Cromosaturacion de Cruz-Diez ja ndo tém obviamente nada a ver com a pintura,
em termos técnicos, mas todo aquele que examine detidamente a origem dessas obras terd de
reconhecer que esses organismos novos e enigmaticos provém da pintura, sdo produtos dela, e
por isso mesmo carregam em seus genes certo rastro pictorico que vai mais além dos materiais
e técnicas empregados, conectando-se com a prépria esséncia dessa forma de pensar que é o
pensamento da forma. Todo o problema esta em determinar quando, em que momento e medida,
essa origem do pictérico desaparece por completo, se é que isso ocorre, e que organismo novo
surge dali. Essa é justamente a questdo que se coloca Ferreira Gullar ao recorrer a figura do “nédo
objeto”, no esforco de definir esse organismo que surge da pintura e, em determinado momento,
deixa para tras o seu ambito.

6 Trata-se, evidentemente, de tradicdes de ordem conceitual, mas também técnicas e materiais.

7 Ferreira Gullar. “Muitas vozes” (trecho), em Toda poesia (Rio de Janeiro: José Olympio, <2000, p. 453).
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Desde a pintura

Transcender a pintura desdea pintura, ou a escultura desde a escultura, desde as suas possibilidades
técnicas e expressivas, é portanto um processo que se da nesses artistas de maneira ao mesmo
tempo condicionada (tanto pelo momento histérico em que atuam, como pela propria natureza do
meio que usam) e distintiva, conforme a especificidade das solugées individuais. Esta exposicdo
tem por objetivo examinar o modo como isso se deu na obra de alguns dos mais importantes
artistas brasileiros e venezuelanos da segunda metade do século XX, e também como é possivel, na
verdade, detectar uma especificidade determinada em suas estratégias e solucdes plasticas.

N&o se trata aqui, contudo, de estudar tais obras — ou quaisquer outras —em funcdo de uma suposta
esséncia nacional, como se as soluces a que chegaram esses artistas somente fossem possiveis
em um pais determinado e exprimissem uma indole nacional Unica e intransferivel. Caberia notar
apenas o fato de que, na maneira como certos artistas brasileiros procuraram trabalhar fora dos
limites convencionais das artes plasticas, é possivel detectar uma série de elementos comuns que
os diferenciam dos artistas venezuelanos ou argentinos nesse periodo especifico da histdria, tal
como se podem detectar tracos caracteristicos — e diferenciais — nas escolas renascentistas de
Siena e Florenga. Assim, o que se enfoca aqui sdo os processos histéricos que caracterizam ou
definem determinadas “escolas” ou “tradicdes”, as quais surgem e se desenvolvem em épocas
e cendrios especificos, mesmo que tais cendrios sejam extremamente complexos e estejam
perpassados por outras tradicées, ou formem parte de processos historicos mais abrangentes, até
mesmo planetarios.

Para se entender em detalhes como se aborda o espaco desde a pintura, ou como esses artistas o
fizeram de acordo com as suas circunstancias, convém estudar as caracteristicas fundamentais desse
meio, caracteristicas que foram levadas em conta quando se propuseram a operar fora desse dmbito.
Toda pintura, para comecar, tem um corpo material: a tela ou a madeira sobre a qual se trabalha.
De certo modo, portanto, toda pintura é um objeto. Este, contudo, tem a particularidade de oferecer
ao espectador uma superficie privilegiada: o plano sobre o qual se mostra ou se representa algo.
Além disso, em geral uma moldura encerra esse espaco de representacao, assinalando o seu limite.
Em seguida vém os elementos materiais ou técnicos com os quais se confere uma forma aquilo
que a pintura pretende representar: a cor, a forma, a linha, o plano, a perspectiva, os vernizes e as
transparéncias, o claro-escuro etc. Por fim, como todo objeto, a pintura ocupa um espaco, no qual
se preveem as condicbes em que ela poderd ser apreciada pelo publico.

Grande parte desse jogo, que constitui a propria esséncia da representagdo pictérica, consiste em
tecer uma sutil trama de relagdes entre todos esses elementos. Entre 0 espaco ficticio engendrado
pela pintura, 0 que nele se representa e os meios usados para se obter isso. Entre o quadro e o
figurado na pintura, entre a posicao da pintura e a posicdo do espectador no espaco.

As vezes, por exemplo, a pintura simula a continuidade de um elemento arquitetdnico em seu
interior virtual, como ocorre com frequéncia nas igrejas barrocas. Em outras, ao contrério, o que
se figura na superficie pictorica estende-se apenas até a moldura. Quase sempre, além disso, em
uma pintura concebida para um espaco especifico, a sua palheta retoma os tons do espaco que a
acolhe. De algum modo, esse interior figurado é sempre pensado como eco do espaco externo, ou
pelo menos em estreita correspondéncia com ele e com os espectadores, chegando por vezes até
integra-los de algum modo no figurado, como fez Velazquez no célebre quadro Las meninas.
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Notavel é que, ao sentir a necessidade de trabalhar fora da pintura, os artistas do século XX empregam
todas essas estratégias da pintura tradicional, além de outras que se podem articular a estas, a fim
de fazer fora o que antes faziam dentro. Ou seja, a fim de criar um cenario, de certo modo um espaco
de representacdo, mesmo quando ndo se trata mais de representar ali nenhum objeto do mundo.
0O que sao os penetraveis de Soto e Oiticica e as cromossaturacdes de Cruz-Diez se ndo justamente
esse cenario, esse ambito criado pela pintura fora de si mesma para interagir com o espectador, para
que este ali crie um acontecimento significativo, isto é, dotado de sentido? Em outros casos, pelo
contrdrio, ndo se criam cendrios, mas estruturas, objetos especiais — mediadores, como diria Guy
Brett —, especificamente concebidos para dialogar com o espectador, como o faz Lygia Clark. Sem
davida, ndo é o mesmo o que se diz dessa maneira, e tampouco 0s meios das artes plasticas sao
empregados da mesma maneira. Dizer outra coisa também implica dizer de outra maneira.

Como esta tudo tdo claro agora: que a pintura teria de sair para o espaco, ser completa,
ndo em superficie, em aparéncia, mas na sua integridade profunda.®

0 que houve, na realidade, é que a obra foi pensada de maneira radicalmente distinta a fim de atuar
com o méaximo de eficacia — de modo mais ativo — sobre o espectador, obrigando-o até mesmo a
se comprometer fisicamente, e com o méximo de adequacéo as condicées da metrépole moderna,
pois as experiéncias que se propdem ao espectador muitas vezes ocorrem em plena rua. O que
se requer, portanto, é que o espectador seja mais ativo, e sobretudo mais presente em termos
corporais, em uma acao que comprometa de modo indissollvel tanto o corpo quanto a mente. O
que se pede é que o espectador seja de certo modo coautor do que ali ocorre. Com isso certamente
se transcendem as categorias tradicionais das artes visuais, mas quem poderia afirmar hoje que a
pintura de onde provém tais experiéncias nao exigia também uma atividade conceitual, que ela era
— e continua a ser — cosa mentale?

Todos os artistas que fazem parte desta exposicdo trabalharam a partir desse complexo técnico-
conceitual da pintura e da escultura, ainda que evidentemente com énfases diferentes em seus
componentes, adotando estratégias distintas e, muitas vezes, distintivas. Quando se comparam
as tradices efetivas do Brasil e da Venezuela, pelo menos na obra de seus representantes mais
destacados — aqueles nos quais a contribuicdo de cada movimento levou aos resultados mais
consistentes —, logo fica evidente que, ainda que todos tenham se empenhado em romper de
algum modo o corpo material da pintura, os brasileiros o fizeram em geral priorizando sua presenca
corporal, ao passo que os venezuelanos quase sempre privilegiaram os efeitos luminosos que
ocorrem na obra. Disso resultam estratégias técnicas e materiais completamente distintas, como
distintas sdo as tradicdes plasticas a que ddo origem, tanto na maneira de se projetarem no futuro,
como na forma de se vincularem ao passado plastico nacional e ocidental.

8 Hélio Qiticica. “Aspiro ao grande labirinto”. Em Hélio Oiticica, catalogo da exposicdo itinerante iniciada no
Center for Contemporary Art (Roterda) e concluida no Centro de Arte Hélio Oiticica (Rio de Janeiro, 1997, p. 42).
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O corpo da obra

De inicio, convém comparar o que ocorre com esse corpo material da pintura logo antes de cada um
desses artistas tentar abrir esse corpo a fim de lanca-lo no espaco real e nele trabalhar. E evidente
que todos eles se defrontaram, antes de tudo, com a tarefa de alcancar a equivaléncia entre o espaco
pictérico de representacdo e a superficie da tela em que pintavam. Ou seja, era preciso fazer da tela
ndo mais um espaco de representacdo, mas um plano ou, melhor ainda, uma superficie plana, com uma
existéncia real, material, de objeto plastico. Além disso, nota-se que, em todos eles, esse trabalho se
fez a partir daqueles artistas cuja obra, derivada do cubismo, chega aos postulados do neoplasticismo
e logo da arte concreta — uma genealogia plastica na qual todos de certa maneira se inscrevem e na
qual dominam as figuras de Piet Mondrian e Kasimir Malevitch e, em sequida, Max Bill e Josef Albers.

Eis ai, portanto, em grande medida, um ponto de unido, uma caracteristica compartilhada, nessa
tarefa a que todos esses artistas se propuseram na década de 1950, e também nas referéncias
que lhes serviram de base na tentativa de leva-la a bom termo. Sem duvida, tdo logo cada qual
empreende a realizacdo de sua obra plastica, comeca um processo de diferenciacdo ou de deslinde,
estreitamente associado as tradicdes de cada pais. E, se tal processo de diferenciacéo se torna
possivel, isto se deve a que, ao contrério do que se poderia imaginar, essas referéncias — ainda que
comuns — ndo eram percebidas do mesmo modo em cada cenario nacional.

Por exemplo, é evidente que as leituras que uns e outros fizeram de obras cruciais como as de
Mondrian e Malevitch (com frequéncia até mesmo dos mesmos quadros) indica ja uma diferenca
bastante significativa. Diversos testemunhos escritos de Ferreira Gullar, Lygia Clark e Hélio Oiticica
comprovam que a leitura que fizeram de Mondrian e Malevitch ressaltava, sobretudo, o carater
corpdreo de suas obras, 0 eco de que a pintura havia alcangado nestas um ponto final representado
pelo plano material da tela. Como diz Ferreira Gullar, na obra deles:
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Carlos Gonzalez Bogen
Homenaje a Malevitch, 1953

pintura sintética sobre compensado |
synthetic paint on plywood | pintura
sintética sobre contraenchapado
81,5x81,5cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
©Carlos Gonzalez Bogen

Willys de Castro

Composicdo modulada, 1954

verniz sobre chapa aglomerada | lacquer
on board | barniz sobre madera aglomerada
40,3 x40 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Hélio Oiticica

sem titulo (Grupo Frente), 1957

6leo sobre madeira aglomerada | oil on board |
6leo sobre madera aglomerada

40,6 x40,6 x4,1 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Alejandro Otero

Coloritmo 62, 1960

esmalte industrial sobre madeira | industrial enamel
on wood | esmalte industrial (duco) sobre madera
200x 54,6 x 2,7 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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0O espaco pictorico evapora-se e a tela é uma superficie a ser pintada e ndo mais uma superficie
sobre a qual pintar, como anteriormente. O suprematismo, por sua vez, na tentativa de eliminar
gradativamente a figura do objeto, defronta-se com a contradicdo figura/fundo [...] Malevitch
atinge o limite desse conflito quando pinta o quadro Branco sobre branco. Um passo adiante e
seria o fim da pintura: a tela em branco. Recupera-se a superficie primeira, vazia.’

Também para Lygia Clark, assim como para Hélio Qiticica, a obra de Mondrian seria antes de tudo
um corpo material, um retangulo concebido como um todo organico e vivo. Essas sao, pelo menos,
as ideias desenvolvidas por Lygia Clark no mesmo artigo em que expde 0 modo como vé a obra de
Mondrian: o que interessa, diz ela, é que “a superficie seja um corpo organico como uma entidade
viva". E de fato, ela concebe as verticais e as horizontais de Mondrian — pelo menos em determinado
momento de sua producdo — ndo como linhas quaisquer inscritas na tela, mas como a reprodugdo,
no interior desta, das bordas materiais que a separam do mundo.'® Para Lygia Clark, Mondrian teria
com isso iniciado um didlogo entre esse retangulo material da pintura e o seu entorno imediato,
tal como ela mesma tentaria fazer em sua obra da década de 1950. De uma ou de outra maneira,
portanto, todos eles veriam na pintura de Mondrian e de Malevitch esse corpo material a partir do
qual seria possivel e desejavel pensar uma relagdo corpo a corpo com o espectador, tanto no espaco
real, fisico, como no espago social. Na verdade, afirma Gullar, se Mondrian tivesse vivido mais
alguns anos, “talvez voltasse a tela em branco de onde partira. Ou partisse dela para a construcao
no espaco, como o fez Malevitch, ao cabo de experiéncia paralela”."

Por outro lado, nas tradi¢bes abstracionistas venezuelanas — ou pelo menos nas obras de trés dos
principais artistas abstratos da década de 1950 — Alejandro Otero, Jesus Soto e Carlos Cruz-Diez —,
a leitura de Mondrian e de Malevitch seria feita em termos bem mais proximos do que se poderia
chamar de tradicdo impressionista da pintura, ou seja, de uma pintura centrada na luz. Em uma
tradicao desse tipo, como a venezuelana, o corpo material da obra estaria ali apenas como condicdo
necessaria para o jogo iridescente da luz no espaco e no tempo, quer como presenca imaterial que
surge da obra e flutua diante dela (Otero e Cruz-Diez), quer como esséncia imaterial do mundo (Soto),
capturada ou apresentada por meio de elementos plasticos que se desfazem diante do espectador.
Assim, se 0s artistas venezuelanos também procuraram conquistar essa caracteristica vida objetal da
pintura, foi apenas como ponto de apoio para a construcao de estruturas luminescentes — armadilhas
luminosas, diria Cruz-Diez —, e ndo para pensar, como fariam os brasileiros, a sua interacao corpo a
corpo com o resto dos seres e objetos que povoam o mundo.

E por esse motivo que, no principio da década de 1950, quando Otero chega a essas depuradas
telas nas quais algumas linhas de cor flutuam sobre o fundo branco, ele busca um ponto de apoio
em Mondrian, e neste o que ele percebe é antes de tudo uma estrutura capaz de conter essas linhas
coloridas de maneira eloquente e concreta. E quando Otero descreve as primeiras obras realizadas
depois de seu encontro com Mondrian, o que enfatiza sobretudo sé&o as faixas de cor entretecidas,
esses intersticios — essas luzes, como se diz em espanhol — que surgem entre elas.

9 Ferreira Gullar. "A trajetéria de Lygia Clark”. Em Lygia Clark, catdlogo da exposicdo itinerante iniciada na
Fundacié Antoni Tapies (Barcelona, outubro de 1997) e concluida na Société des Expositions du Palais des
Beaux-Arts (Bruxelas, setembro de 1998), p. 61.

10 Lygia Clark, sem titulo (1960), Op. cit., p. 139.

11 Ferreira Gullar. “Teoria do ndo-objeto”. Em Ftapas da arte contemporanea. 3% ed. (Rio de Janeiro: Revan,
1999, p. 291).
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Alejandro Otero

Ortogonal (Collage) 4, 1951 (2 de Julio)
colagem sobre papel | cut and pasted paper

on paper | collage sobre papel

32,4x32,4cm

The Museum of Modern Art (MoMA), New York.
Doacao de Patricia Phelps de Cisneros em
homenagem a Marie-Josée Kravis | Gift of Patricia
Phelps de Cisneros in honor of Marie-Josée Kravis |

//K//‘ ' Donacion de Patricia Phelps de Cisneros en
’ homenaje a Marie-Josée Kravis, 2007

Nas minhas collages, as faixas e os quadrados e retangulos [empregados por Mondrian
em seus Ultimos quadros] se juntaram. As faixas se entreteceram em todas as cores
possiveis, e 0s quadrados passaram a ser consequéncia dessa trama — que nao se fechou
por inteiro: entre uma e outra faixa, tanto numa direcdo como na outra, restaram os
intersticios que geram os quadrados mencionados.'

No caso de Otero, portanto, o corpo concreto da obra é essa estrutura na qual a cor se mostra com
eloquéncia e a forma se da4 como consequéncia; a énfase ndo esta nesse corpo, mas no que ocorre
sobre ele ou diante dele. Dessa perspectiva, outros aspectos da pintura de Mondrian deveriam
ser-lhe particularmente Uteis, como nesses momentos em que ele deixa entrever uma clara
desvinculacdo dos campos de cor em relacdo ao fundo — que, embora ndo se pretendesse como
tal, acabava inevitavelmente por sé-lo — e em relacdo a estrutura de linhas pretas que o continham.
Desde ai, desses pequenos espacos de independéncia entre os diversos componentes de sua pintura
(como, por exemplo, em Composition with Large Blue Plane, Red, Black, Yellow and Grey, de 1921),
surgem os Colorritmos de Otero, como uma estrutura na qual se notam claramente os campos de
cor contidos pelas largas linhas negras distribuidas regularmente na superficie da obra.

12 Citado na cronologia de Alexander Lopez para Alejandro Otero, catalogo da exposicdo retrospectiva do
artista no Museo de Arte Contemporaneo de Caracas (Caracas, 1985), p. 20.
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Piet Mondrian

Composition with Large Blue Plane, Red,
Black, Yellow and Grey, 1921

dleo sobre tela | oil on canvas | 6leo sobre tela
60,5x 50 cm

© 2010 Mondrian | Holtzman Trust c/o HCR
International Virginia

Alejandro Otero

Coloritmo 38, 1958

verniz sobre madeira | lacquer on wood |
barniz sobre madera

197,5x57,5x 3 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
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Algo semelhante ocorreria com JesUs Soto, que, no ano de 1950, busca em Mondrian uma resposta para
as suas questdes. Também ele percebe esse corpo pictérico, a simplicidade e a solidez de suas estruturas,
mas o que lhe afeta particularmente nas obras de Mondrian é algo que néo foi levado em conta pelos
artistas brasileiros: no cruzamento das linhas verticais e horizontais produzia-se um ponto de luz, uma
vibragéo, algo além disso que néo fora pensado pelo autor, mas era resultante da propria pintura, era
algo que se produzia nela.'* Por isso mesmo, quando tenta vislumbrar em que direcdo Mondrian teria
seguido caso tivesse vivido mais, ndo o imagina retornando a tela em branco para dela projetar-se no
espaco como corpo material (tal como o faz, significativamente, Ferreira Gullar), mas como um artista
que “teria dado um salto repentino para uma pintura estritamente dinamica, obtida por meios dpticos”."
Do mesmo modo, quando considera a pintura de Malevitch, sobretudo o Quadrado branco sobre branco,
Soto ndo reconhece nela esse derradeiro limite da pintura, além do qual s6 restava a tela branca em sua
presenca material, mas, ao contrario, “a forma mais perfeita e pura de capturar a luz em uma tela".””

Trata-se, pois, de um claro exemplo de leituras distintas ou diferenciais, com os artistas venezuelanos,
como Otero e Soto, privilegiando a luz e, de maneira geral, os efeitos luminosos produzidos no ou
sobre o corpo material da obra, enquanto os brasileiros tendem a ressaltar esse quasi-corpus que se
manifesta ao espectador como um todo inscrito no espaco.'®

Por esse motivo, é crucial a maneira pela qual cada um desses artistas abre sua obra ao espaco. Enquanto
Lygia Clark e Hélio Qiticica insistem na espessura da superficie pictérica para em seguida abri-la como um
corpo estratificado — e opaco —, com diversas camadas que se articulam entre si e diante do espectador,
JesUs Soto, por sua vez, recorre a transparéncia do acrilico para abrir sua pintura por meio de planos
transparentes e superpostos. E, quando se trata de pensar a relacdo que se estabelece entre esses

13 Ver, a respeito, o quadro intitulado Composition 1936-42 with Blue.

14 Traduzido da versao em espanhol da conversa entre Guy Brett e Jesls Soto publicada na revista Signals,
em novembro de 1965, e reproduzida em Ariel Jiménez (org.). Alfredo Boulton y sus contempordneos.
Didlogos criticos en el arte venezolano, 1912-1974 (Nova York: MoMA-Fundacion Cisneros, 2008, p. 224).

15 Ariel Jiménez. Conversaciones com Jesus Soto (Caracas: Fundacion Cisneros, 2005, p. 41).

16 Claro que todas essas leituras sdo mais reveladoras dos artistas que as fazem que do proprio Mondrian.
Da dimensao mistica, e mesmo teosofica, da obra deste pouco é dito — pelo menos nos testemunhos escritos
disponiveis —, e supe-se que tenham tido pouca influéncia sobre eles, exceto talvez quanto a esse ideal que
certa vez levou Mondrian a imaginar um mundo sem arte, ou um mundo no qual a arte estaria de tal modo
integrada a vida que ndo mais se poderia pensar como atividade separada.
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diversos corpos plasticos e o espectador, os brasileiros o fariam pela articulacdo de superficies opacas,
tornando-as flexiveis ou suaves, como Lygia Clark, ou multiplicando no espaco as superficies pictéricas
para construir ndcleos penetraveis, como Hélio Oiticica, mas nlcleos constituidos por superficies espessas
ou opacas (e com frequéncia também bastante texturizadas) que se opdem fisicamente ao espectador.

Em contraste com essa estratégia que abre a pintura como corpo opaco ao mundo, ha a estratégia
"impressionista” dos venezuelanos, que recorrem quer a transparéncia do acrilico, quer a proliferacao
de linhas ou elementos delgados cuja superposicao no espaco permite a criacdo de organismos
plasticos abertos, como nos Penetrables de Jesus Soto. Todavia, nesses casos, a resisténcia material
desses elementos é reduzida a sua expressao minima e, em contrapartida, os contornos dos corpos
que neles penetram parecem desfazer-se em vibrantes jogos de luz para quem os observa de fora,
como 0s objetos na pintura impressionista sob a luz do sol.
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Jesus Soto

Penetrable, 1990

ferro pintado, mangueiras de pléstico | painted
iron, plastic hoses | hierro pintado, mangueras
de plasticas

508 x 508 x 508 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros

Hélio Oiticica

Grande Nicleo (NC3, NC4,NC6), 1960-1963
Exposicéo na Galeria G4,1966

cortesia | cortesy | cortesia Projeto Hélio Oiticica
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Jesus Soto

Doble transparencia, 1956

6leo sobre acrilico e madeira | oil on acrylic and wood |
6leo sobre acrilico y madera

55x55x32cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Hélio Oiticica

sem titulo (Relevos Espaciais), 1959

reconstrugdo | reconstruction | reconstruccion 1991
acrilico sobre compensado | acrylic on plywood |
acrilico sobre contraenchapado

104 x 118 x 12,7 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Willys de Castro

Objeto ativo (1° versdo em offset), 1965
litografia offset sobre papel Schoeller dobrado e
colado em caixa de madeira pintada com Liquitex |
offset litho on Schoeller paper folder and glued
to wooden box painted with Liquitex |

litografia offset sobre papel Schoeller doblado y
pegado en caja de madera pintada com Liquitex
25,5x 22,5¢cm

Acervo Pinacoteca do Estado de S&o Paulo
doacdo | gift of | donacion de Hércules
Rubens Barsotti
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A cor no espaco

Se a paulatina abertura dessas obras ocorre organicamente em um todo coerente, com o seu corpo
material abrindo-se & medida que nelas se define um modo especifico de tratar a cor, a textura e
a matéria, ndo é de todo ocioso, para os fins desta analise, tentar um exame em separado do que
acontece com um meio tdo ativo quanto a cor. Para tanto, revela-se particularmente proveitoso um
estudo comparativo de seu emprego na producéo plastica de Alejandro Otero e Carlos Cruz-Diez, de
um lado, e Willys de Castro e Hélio Oiticica, de outro. J& se viu como, no caso de Otero, este usa as
estruturas aproveitadas de Mondrian para conter a cor de modo eloquente, ou seja, enquadrando
e, em certa medida, controlando, cadenciando, sua tendéncia especifica a vibrar fora da superficie
pictérica. A madeira sobre a qual se pinta ndo passa de uma tela na qual se deixa vibrar a cor, ao
passo que a espessura limita-se quase s6 a separa-la da parede e permitir sua presentagdo. Além
disso, o tipo de pigmento utilizado (tinta automotiva) e 0 acabamento das superficies (com frequéncia
uma camada lisa de formica) tendem a diluir a presenca material da madeira e a aproxima-la do
acabamento em vidro, como se as obras dele fossem afinal uma espécie de espelho.” A evolugdo
posterior dos Colorritmos de Otero, na direcdo do que ele chamaria de Tablones, pecas nas quais
desaparecem por completo as largas faixas negras do inicio, permitindo assim o livre jogo da cor (em
tonalidades, além disso, cada vez mais variadas e sutis), demonstra essa qualidade por assim dizer
atmosférica ou impressionista que a cor adquire em suas obras abstratas. Mais tarde, na década
de 1970, quando retoma de certo modo suas experiéncias arquitetdnicas ao produzir as Esculturas
civicas, Otero explora as possibilidades reflexivas do aluminio e do aco inoxidavel para fazer dessas
“esculturas” corpos que dialogam ou interagem com a luz e o vento, em estruturas que se oferecem
ao olhar, a certa distancia do corpo.

No caso de Willys de Castro, por outro lado, a cor é inseparavel dos objetos em que esta
incorporada. Ndo é algo que flutua sobre a superficie, e sim parte integral de um corpo, que
é um de seus atributos. Dai o cuidado com que o artista escolhe a textura de suas telas, pois
embora os Objetos ativos sejam corpos no espaco, a tela desempenha a funcéo explicita de
recordar a origem pictérica da obra. Quando trabalha sobre papel, este absorve o pigmento em
acabamentos por vezes rlsticos e opacos, e até os formatos intimistas das pecas indicam que
devem ser vistas como objetos, a uma distancia que anula por completo, ou quase por completo,
a qualidade atmosférica que Otero se compraz em explorar. E que a cor tem como fungdo
principal dotar a superficie pictérica de uma forca, uma tensdo que a torna dinamica, ativa e,
sobretudo, psicologicamente eficaz. Embora de maneira mais discreta e intimista, os Objetos
ativos requerem também a presenca desse corpo pensante, ao mesmo tempo visivel e vidente,
que toca e se toca, que vé e apreende o mundo sem estabelecer uma barreira intransponivel
entre o interior e o exterior, 0 que é uma caracteristica central do neoconcretismo carioca. Ai
esta a importancia desses pequenos estudos sobre papel, como os que fazem parte do acervo
permanente da Pinacoteca de Sao Paulo. Pois neles se explicita essa maneira peculiar de pensar
seus objetos ativos como um plano pictérico que se dobra para adquirir corpo e langar-se ao
espaco. Todavia, € um plano que se dobra com tudo o que contém, forma e cor em um todo
inseparavel, denso e opaco.

Embora a diferenca entre Alejandro Otero e Willys de Castro seja bastante eloquente, vale a pena
examinarmos em conjunto também as obras de Hélio Oiticica e Carlos Cruz-Diez. Para ambos, é

17 Mais adiante, na realidade, Otero vai recorrer ao aco inoxidavel e ao aluminio para conseguir justamente
essa qualidade refletiva de suas obras, que entdo passam a interagir com a luz, o espaco e o tempo.
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evidente a importancia da cor, que chega a ser crucial. Porém, enquanto nas obras de Oiticica é
impossivel isolar a cor dos corpos e da matéria nos quais se torna visivel,’ Cruz-Diez concentra
0s seus esforcos na tentativa, pelo contrdrio, de libertar a cor de todos os seus vinculos materiais,
formais ou simbalicos, a fim de apresenta-la em sua absoluta pureza de fenémeno luminoso. Nao
ha melhor exemplo para ilustrar essa radical diferenga entre os dois artistas e suas respectivas
concepcdes da cor do que o contraste entre, de um lado, o Bdlide Bacia (1966), de Oiticica, e,
de outro, qualquer uma das cromosaturaciones de Cruz-Diez. Desse modo torna-se 6bvio que o
imenso trabalho material e técnico realizado por Cruz-Diez, para converter o corpo da pintura
em um organismo absolutamente ndo-representativo, tem como Unico objetivo apresentar a cor
no espago-tempo, colocando o espectador diante de um espetaculo comparavel ao que poderia
observar na natureza, envolvendo-o por completo, sem ddvida, mas sem exigir dele esse contato
Corpo a corpo com que sonharam os neoconcretos, sobretudo Lygia Clark e Hélio Oiticica.

O observador que adentra essas “pinturas penetraveis” que sdo as cromossaturagdes de Cruz-Diez
recebe de chofre o impacto da cor, mas nem por isso a estrutura da obra se vé afetada, como e nos
penetraveis de Oiticica, nos quais o corpo que penetra deixa inevitavelmente seu rastro na areia, por
exemplo, e é obrigado a interagir constantemente com outros corpos fisicos. J4 a vivéncia proposta
por Cruz-Diez é de pura contemplagéo, ainda que isso ndo signifique que possa ser reduzida a um
mero exercicio dptico. Ao contrario, todo o corpo do espectador é abarcado nas obras, mas estas
preservam quase toda a sua autonomia, como se o mundo fosse para elas um fendmeno alheio ao
corpo do espectador e independente da consciéncia que observa, como uma majestosa paisagem
no crepUsculo ou uma aurora boreal.

Tal diferenca supde duas concepcbes plasticas e filosoficas completamente distintas. Na pratica
neoconcreta, a obra — metafora do mundo — é inseparavel da experiéncia sensivel pela qual ela se faz
presente ao espectador. Ja nas cromossaturacoes de Cruz-Diez, 0 mundo existe como uma realidade

18 Ha casos, como nos monocromos de 1959, sobre os quais Oiticica diz: Volto novamente, e principalmente
nesta experidncia, a pensar no que vem a ser “o corpo da cor". A cor é uma das dimensdes da obra. F inseparavel
do fenémeno total, da estrutura, do espaco e do tempo, em Hélio Oiticica, catalogo da exposicdo retrospectiva
organizada pela Galerie Nationale du Jeu de Paume e pelo Projeto Hélio Oiticica (Paris, 1999, p. 33).
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Cromosaturacion

detalhe | detail | detalle

Carlos Cruz-Diez Retrospectiva: 1954 - 1998
Stadtischen Museum Gelsenkirchen,
Germany, 1998

Hélio Oiticica
Bdlide B34 Bdlide Bacia 1, 1966
cortesia | cortesy | cortesfa Projeto Hélio Oiticica
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idealmente pura e auténoma. Sao duas posicdes, duas maneiras de pensar nossa inscricdo no mundo,
e cada uma das obras em que se expressam tais posicoes estabelece uma relacdo especifica entre a
ideia e a matéria, o conceito e a técnica, cada qual distinta e, por isso mesmo, distintiva.”

Se assim se distinguem os processos plasticos dos artistas abstratos brasileiros e venezuelanos,
configurando tradicdes plasticas claramente diferenciadas, ndo se pretende com isso afirmar que
tais caracteristicas sejam exclusivas de uns e outros, como se apenas eles tivessem adotado tais
estratégias, ou como se estas apenas tivessem sido possiveis em seus respectivos cenarios nacionais.
Pelo contrario, essas estratégias sdo uma reacdo ou derivam das possibilidades e limites intrinsecos
do meio da pintura, de tal modo que se inscrevem em uma genealogia abrangente que, pelo menos
no Ocidente, remete a verdadeiras familias que transcendem tanto os movimentos artisticos como as
nacdes e os periodos histdricos. Assim, os brasileiros, na tentativa de romper o plano pictérico e pensar
a obra como corpo material que se abre ao espaco, fazem parte de uma ampla tradicdo que, pelo
menos durante o século XX, os aproxima dos Architectones de Malevitch, do construtivismo russo e do
Merzbau de Schwitters. Por outro lado, os venezuelanos ndo apenas se vinculam a todos os artistas
que, na pintura ocidental, atribuem papel fundamental a luz, como Monet e os impressionistas em
geral, Robert Delaunay e Laslo Moholy-Nagy, como também, no plano nacional, estabelecem lagos
concretos e preferenciais com artistas como Armando Reverdn, em cuja obra o universo todo parece
desfazer-se em luz.

Tdo evidentes sdo os vinculos de suas obras com o legado artistico ocidental, e até universal,
quanto o fato de que, na lenta e progressiva leitura de suas fontes europeias — na maneira particular
de fazer isso em funcdo de referéncias nacionais —, os artistas e pensadores de ambos os paises
definiram, e continuam a definir, verdadeiras tradicdes que merecem ser estudadas em toda a sua
complexidade e riqueza.

19 A posicdo intelectual que se depreende da analise comparativa dessas duas obras néo deixa de lembrar a
controvérsia entre os defensores da teoria quantica da matéria (Heisenberg, por exemplo) e uma figura como
Albert Einstein. Para os primeiros, a nossa percepcdo do mundo subatdmico precisava levar em conta as
perturbacdes introduzidas pela observacdo, e portanto era indispensavel recorrer a um principio da incerteza,
que caracterizaria a nossa interacdo com o mundo, ao passo que, para Einstein, tal incerteza nao era um fator
real, mas antes um limite temporal de nossa capacidade técnica e conceitual.
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Dialogos diferenciais

0 estudo comparativo de ambas as tradi¢des tem a vantagem de nos ajudar a definir com mais clareza
tudo o que lhes é mais caracteristico. Sem davida, é no contraste com o outro que aprendemos a
nos conhecer melhor. E, evidentemente, assim como se tornam explicitas as diferencas, também se
torna visivel a multiplicidade de pontos nos quais os dois paises, Brasil e Venezuela, se aproximam
muito. O simples fato de tal estudo ser possivel indica que ambos os meios artisticos foram
fortemente marcados pelos movimentos concretos originarios da Europa e, claro, pelas reacées
que estes despertaram, até o ponto de se tornarem fenémenos inescapaveis na hora de pensar o
desenvolvimento das artes plasticas em nossos paises durante a sequnda metade do século XX.

Além do ponto em comum da existéncia de movimentos concretos que reagiram no contexto interno
ao estimulo proveniente da Europa, e da expectativa comum que tais movimentos representaram
em nossa vontade de inscricdo simbdlica no Ocidente, ha ainda outro ponto de contato entre o
Brasil e a Venezuela, a saber, o lugar absolutamente crucial ocupado por alguns artistas europeus
cuja obra foi realizada nesses paises. Trata-se de personalidades que, fugindo da Segunda Guerra
Mundial, se incorporaram de maneira singular nos circulos artisticos brasileiros e venezuelanos. Este
é 0 caso, por exemplo, de Gego (Gertrud Goldschmidt), na Venezuela, e de Mira Schendel, no Brasil.
Vindas ambas de fora, por isso mesmo se inscreveram em seus respectivos paises de exilio sem no
inicio compartilhar as necessidades simbélicas destes. Ambas eram de origem judaica e emigraram
adultas, ja formadas. E — este é um fator determinante—, ambas comegaram o essencial de sua obra
plastica na América, em um cenario intelectual e humano distinto daquele onde se formaram.

Tais fatores assinalam ja o tom desse diélogo diferencial que ambas as artistas entabulariam com
seus respectivos meios artisticos. Estrangeiras, e em especial originarias da Europa, era impossivel
que compartilhassem com os artistas locais a mesma sede de legitimizacao histérica, a mesma
necessidade de inscricdo simbdlica nas tradi¢des ocidentais — ou, pelo menos, ndo da mesma
maneira. Elas vinham exatamente desse centro almejado pelos artistas locais, faziam parte desse
espaco legitimador, no qual, pelo menos naquele momento, estavam impossibilitadas de viver. Nao
se trata, evidentemente, de deduzir a obra plastica delas de tais fatores iniciais (ainda que também
ndo seja possivel desconsidera-los por completo), mas é inegavel e evidente que se estabelece uma
distancia entre ambas as artistas e os meios artisticos locais. No contexto brasileiro, e sobretudo
no do concretismo paulista, Mira Schendel ocupa uma posicdo similar a de Gego no ambito da
abstracdo venezuelana. Algo nelas sempre excede, ou fica aquém, das exigéncias de seus meios
para que se integrassem plenamente nos movimentos aos quais costumam ser associadas.

No caso de Mira Schendel, por exemplo, uma caracteristica logo salta a vista de quem se aproxima pela
primeira vez de sua produgdo plastica: ndo se nota nela essa rigidez formal e tedrica, programatica,
que leva os concretistas paulistas a se oporem de forma radical a qualquer residuo plastico que
pudesse vincular a pintura aquilo que, para eles, foi a sua antiga funcdo como meio de representacao.
Em Mira, ao contrario, parece haver uma espécie de nomadismo do pensamento e da pratica artistica
que a leva ndo sé a pdr em questdo as distingbes entre os meios tradicionais — como o desenho,
as artes gréficas, a pintura ou a escultura —, como também a conduz ao estudo do que se poderia
chamar de poténcia do signo, mesmo quando estes, em geral letras ou nimeros, tomam a forma de
um elemento figurativo, uma fruta ou um objeto. Além disso, tais signos aparecem ou desaparecem
em sua obra, sem que se possa estabelecer uma norma ou uma ordem cronoldgica precisas, o que
sem dlvida deve ter exasperado ndo poucos artistas concretos, pelo menos tanto quanto o uso pouco
sistematico da linha por Gego devia exasperar os cinéticos venezuelanos.
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Mira Schendel

sem titulo (Objeto Grdfico), 1973

letraset sobre papel e ldminas de acrilico | transfertype
on paper and acrylic sheets | letraset sobre papel

y laminas de acrilico

55,9 x55,9x 1 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Se, por outro lado, atentarmos a obra de Schendel em sua configuracdo material, e a compararmos
com o que faziam os concretos paulistas, a diferenca ndo pode ser mais radical. Enquanto estes
buscavam fazer da obra uma espécie de objeto plastico absolutamente autdnomo, muitas vezes
deduzindo suas formas a partir de estritas férmulas matematicas, sempre empregando técnicas
e materiais que ndo exibissem o rastro do artista, tanto em sua marca corporal como em sua
dimensdo subjetiva, Schendel mantinha, ao contrario, uma relagdo sensual quer com os materiais
quer com as técnicas a que recorria em seus experimentos. E se esse contato sensual, e portanto
subjetivo, com 0s materiais e técnicas a aproxima bastante dos neoconcretos cariocas (a pintura
dela, pelo menos, é a mais matérica e opaca, a mais corporal se poderia dizer, dentre os artistas
paulistas), isto se da igualmente em fungdo da énfase dada por Schendel nos processos criativos e
nas possibilidades expressivas da pintura, como na nocao de tempo que se nota em sua obra. De
fato, para ela, o tempo ndo é aquela medida mecanica que os artistas cariocas repudiavam, e sim
uma duragdo, o tempo vivido no ato de fazer, sobretudo no caso dos desenhos, nas Monotipias e
Droguinhas, obras inconcebiveis — impensaveis — sem a presenca de um corpo que pensa e sente,
que se pensa e se sente.

A natureza sensual do trabalho e essa densidade que adquire o tempo em suas obras fazem de
Schendel, seria possivel dizer, a mais carioca das artistas paulistas. Por outro lado, hé& aspectos
que a diferenciam bastante dos neoconcretos. Também em relacdo a estes, sempre resta algo
em seu trabalho que a coloca & margem. De todas as caracteristicas que poderiam afasta-la das
praticas neoconcretas, ha uma fundamental, justamente aquela associada aos procedimentos e
meios técnicos com que a artista efetua sua passagem ao espaco. Se, como se viu, 0s neoconcretos
compartilham o fato de suas obras se abrirem ao espago como esse quasi-corpus descrito por
Ferreira Gullar, para interagir em sequida com o corpo do espectador em uma relagdo que nao
se quer mecanica mas organica, entdao Mira Schendel talvez seja a Unica, ou a0 menos a mais
consistente artista plastica brasileira cuja obra se abre para o espaco por meio da transparéncia.

[...] Tanto assim que, quando eu ganhei acho que em 1975 o prémio pelo melhor objeto
do ano, fiquei estupefata. Porque eu achava que estava fazendo qualquer coisa, mas
nem tinha ventilado propriamente a ideia de objeto. Ele surgiu como escultura, como
coisa tridimensional, mas como transparéncia.?

Deste ponto de vista, Schendel ndo apenas se afasta de uma das caracteristicas mais tipicas dos
neoconcretos, como, por esse mesmo motivo, € a artista brasileira que mais facilmente se poderia
abordar desde as praticas abstracionistas venezuelanas, justamente pela posicdo central que
confere em suas obras a luz e a transparéncia.

Por sua vez, Gego, para quem a luz e a transparéncia adquirem também uma importancia crucial,
estabelece por isso um didlogo significativo com as tradi¢des abstracionistas da Venezuela, ainda
que, tal como Mira Schendel no Brasil, de maneira sempre tangencial. Antes de tudo, porque nela
a transparéncia ndo resulta de uma estrutura com materiais transparentes, tal como em Soto e
Cruz-Diez, mas pelo fato de suas obras serem a tal ponto aéreas e ténues que se deixam penetrar
pelo espaco e pela luz, os quais integra. Por isso, para ela, foi tdo significativo o emprego da
palavra “reticular”, pois indicava uma estrutura que, de certo modo, anexa e da forma a area, a
regidgo do espaco onde a obra se inscreve. Todavia, apesar da fragilidade dos materiais usados

20 Sonia Salzstein (org.). Mira Schendel. No vazio do mundo (Sao Paulo: Galeria de Arte do SESI, 1997, p. 3).
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Gego

Esfera, 1976

aco inoxidavel | stainless steel |
acero inoxidable

99,1x91,4x 88,9 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
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Gego

Chorro N° 7 1971

ferro e aluminio | iron and aluminum | hierro y aluminio
218,5x 40,7 x 40,7 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Gego

sin titulo (Dibujos sin papel), c. 1988

aco inoxidavel e chumbo | stainless steel and lead |
acero inoxidable y plomo

94x69,5x7,6cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Mira Schendel

Trenzinho, 1965

papel-arroz e nailon | Japanese paper and nylon |
papel de arroz y nailon

dimensdes varidveis | variable dimensions |
dimensiones variables

The Museum of Modern Art, New York. Richard
Zeisler Bequest, doacao de John Hay Whitney,
and Marguerite K. Stone Bequest (todos por
intercambio) e Doacdo de Patricia Phelps
de Cisneros e Mimi Haas por meio do Latin
American and Caribbean Fund, 2008 | gift of
John Hay Whitney, and Marguerite K. Stone
Bequest (all by exchange) and gift of Patricia
Phelps de Cisneros and Mimi Haas through the
Latin American and Caribbean Fund, 2008 |
donacién de John Hay Whitney, e Marguerite
K. Stone Bequest (todos por intercambio) e
donacion de Patricia Phelps de Cisneros y
Mimi Haas por medio del Latin American and
Caribbean Fund, 2008.
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— ou talvez em funcdo dessa maleabilidade do arame —, as suas pecas sdo uma excecao na arte
abstrata venezuelana, justamente porque sdo as Unicas (com excecdo talvez do periodo barroco
de Jesus Soto) que admitem a marca da mao. Por isso mesmo, estdo entre as obras venezuelanas
que mais se aproximam de uma das particularidades do neoconcretismo carioca: o contato corpo
a corpo do artista com a matéria. Além disso, Gego é a Unica artista venezuelana que recorre a
metéfora organica (como o faz Lygia Clark, entre os concretos) para descrever algumas de suas
pecas, sobretudo aquelas que, por sua tipica indefinicdo organica, meio animal, meio vegetal, séo
por ela chamadas de Bichos.

Gego e Mira Schendel sdo, portanto, artistas que se encontram nos limites entre as tradi¢des
abstracionistas da Venezuela e do Brasil, pois suas obras sdo justamente isso, um trabalho na
borda, entre os limites. Assim, em meio a uma tradicdo plastica que concebe a obra como corpo
que interage com o espectador e com 0s outros objetos do mundo, Schendel chega sem querer,
inadvertidamente, ao objeto quando busca a transparéncia, ao passo que Gego constri corpos
transparentes a partir da matéria opaca. A nogdo que esta tem do desenho define ainda uma curiosa
fronteira entre ambas, pois Schendel termina por desenhar no espaco apenas com o suporte, com
um papel sem tracos, enquanto Gego desenha sem papel, apenas com tragos no espago.
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No Brasil e na Venezuela, portanto, definem-se assim duas tradicbes abstracionistas a partir de
uma matriz comum, com caracteristicas, territorio e limites proprios, e também com suas excecoes.
A partir de estudos localizados deste tipo, comeca também a delinear-se uma realidade latino-
americana que se situa entre os dois extremos nos quais costumam se debater os intelectuais
interessados nos problemas regionais, ou seja, entre os que acreditam na existéncia de uma radical
diferenca entre os paises da regido, tdo acentuada que seria ocioso falar de uma realidade latino-
americana, e aqueles para quem a América Latina tem caracteristicas homogéneas e facilmente
decifraveis desde o México até a Argentina. Desse modo, torna-se patente a existéncia de pontos de
contato entre Brasil e Venezuela, de caracteristicas muitas vezes compartilhadas de um extremo a
outro do continente, tanto quanto a existéncia de especificidades locais e regionais, fenémenos por
vezes caracteristicos de uma cidade especifica, porém nem mais, nem menos diversos — e portanto
com afinidades — dos existentes entre, por exemplo, Grécia e Inglaterra, ou Alemanha e Portugal.

DESENHAR NO ESPACO - Ariel Jiménez H ﬁ
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IEDGUNGRETSND: 0 GORADS THURIG]

Paulo Herkenhoff

Posicbes e argumentos de artistas e dos criticos Mario Pedrosa e Ferreira Gullar permitem explorar a
existéncia de um corpus de ideias esparsas que, articuladas, poderiam definir o modelo politico do
neoconcretismo implantado j& antes de seu manifesto de 1959. Muito aparecia nas entrelinhas ou de
modo eventual, indireto ou desarticulado. O que foi subentendido toma agora forma de um conjunto
consistente e ldgico de principios. Até aqui, a historiografia do neoconcretismo ndo percebeu esse
programa estético e sua implantacdo empirica na arte.' Se a presente hipdtese nao foi verbalizada por
Pedrosa e Gullar tampouco parece j4 ter sido considerada por qualquer historiador do neoconcretismo.

No nascedouro com o Manifesto Ruptura (1952), o concretismo se comportou em Sao Paulo como
operacdo de infantaria. Pregava a virulenta negagdo de toda diferenca ndo enquadrada a seus
principios. Idealizou a nogdo do “novo” materializado no progresso industrial, malgrado suas
referéncias ao marxista Antonio Gramsci. O modelo de Waldemar Cordeiro, o Unico tedrico do
concretismo, era a “pura visualidade” da filosofia de Konrad Fiedler,? a art concret de Theo van
Doesburg e o recurso mecanicista as leis da Gestalt. Na reivindicacdo da objetividade absoluta,
negou o carater simbolico da forma. J& o neoconcretismo se concentrou em seus problemas, que
ndo eram os do Ruptura, e no esforco de produzir diferencas singulares na histéria da arte. Antes
de tudo, seus artistas eram diferenciados entre si e com enorme diversidade de programas. Vale
dizer que cada um deles desenvolveu sua probleméatica plastica individualizada. O foco de Lygia
Clark foi 0 espaco, e o de Hélio Oiticica, a cor. Conceitos e estratégias definiram a trajetoria coesa
e coerente do neoconcretismo, impar na arte brasileira. A revolugdo neoconcretista se organizou,
principalmente, a partir de um modelo politico de acdo diante da histéria e da sociedade. Sé
uma critica determinista, calcada em visdo mecanicista do materialismo historico, pensaria o
neoconcretismo como movimento apolitico. Pedrosa era trotskista. Qiticica era nietzschiano e neto
de José Qiticica, um lider anarquista do Brasil.

Inicialmente, cabe delimitar o neoconcretismo no tempo, definindo que o marco histérico de
conclusdo da primeira geragdo construtiva do Brasil é fluido. H& indicadores para os anos de
1959, 1960, 1962 ou 1963.

1 Este ensaio revé e amplia o capftulo introdutdrio ao neoconcretismo no catalogo do autor Pincelada,
pintura e método. projecdes da década de 50. Sdo Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2009, p. 273-321.

2 Konrad Fiedler. Afforismi sull‘arte. Trad. de Rosana Rossanda. Mildo: Alessandro Minuziano, 1945.
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1959. 0 neoconcretismo explode em 1959, com o Manifesto Neoconcreto, formulado pelo poeta
e critico Ferreira Gullar. No entanto, nem o edificio tedrico do neoconcretismo estava concluido
nem algumas obras determinantes ainda existiam para certificar totalmente a maturidade do
movimento e a justeza entre o ambito do projeto conceitual e sua realizacdo pléstica. A Teoria do
Nao-Obijeto, outro texto de Gullar, expande e define ainda mais precisamente o campo conceitual
do neoconcretismo. Exatamente no ano da explosao do neoconcretismo (1959), Cordeiro escreve
o melancdlico artigo “Monotonia em Sao Paulo?”, em que conclui que o concretismo “foi a crise
— foi a renovacdo”.? Dois anos depois, em texto que Aracy Amaral classifica de “amargo”,* Décio
Pignatari deplora a faléncia do projeto concretista de vincular arte e industria.

1960. A participacdo de uma dizia de artistas brasileiros de extrato concretista e neoconcreto
no antolégico levantamento internacional “Konkrete Kunst” organizado por Max Bill em mostra na
Helmhaus em Zurique neste ano é um divisor de dguas no processo de legitimagdo da abstracao
geométrica no Brasil. A arte geométrica produzida pds-konkrete Kunst por jovens emergentes (e.
g., Ascanio MMM e Paulo Roberto Leal) e por aqueles artistas mais velhos, como Sérgio Camargo
em 1963,> em sua tardia adesdo a mesma forma de abstracdo, se classifica, independentemente da
idade, na segunda geragdo construtiva brasileira. No segundo caso, trata-se da mudanca para um
“estilo” legitimado. Mil novecentos e sessenta é o ano do ensaio “Significacao de Lygia Clark” de
Pedrosa, que representou a definitiva analise que consagra um modelo de artista na complexidade,
singularidade e inventividade do neoconcretismo como ruptura do espaco moderno.® Evidencia-se
0 ajuste entre arte e teoria fundada no didlogo real entre artistas e criticos no ambiente do Rio de
Janeiro. Portanto, este é 0 ano da consagracado intelectual do modelo construtivo brasileiro.

A historiografia paulistana do projeto construtivo tem o vezo de se ater ao texto “Paulistas
e cariocas” (1957), como a definitiva posicdo de Pedrosa, porque compara o intelectualismo
racionalista (a “sabenca”) dos concretistas de Sdo Paulo a intuicdo e liberdade dos artistas
do Rio: “a mocidade concretista de S&o Paulo carrega consigo a mesma preocupacao [que 0s
modernistas paulistas] de 'sabenca’, ao lado da ‘poesia’”.’ Ferreira Gullar polemizaria as diferencas
em "0 grupo de Sao Paulo”.® Em geral, omite-se o artigo “Poeta e pintor concretista” (1957), no
qual Pedrosa afirma que a qualidade formal e intelectual da poesia concreta dos irmaos Augusto
e Haroldo de Campos e de Décio Pignatari (“Plano piloto para poesia concreta”, 1958) ndo se
transmitira ao pintor concretista que “gostaria de ser uma maquina de elaborar e confeccionar
ideias para serem vistas".? Pedrosa ecoa o Oswald de Andrade do Manifesto da Poesia Pau-Brasil

3 Manuscrito no arquivo Waldemar Cordeiro. CD-Rom. S&o Paulo: Analivia Cordeiro, 2001.

4 Décio Pignatari. “Fiaminghi” (1961), cf. Aracy Amaral (org.). Projeto construtivo brasileiro na arte. 1950-
7962. Rio de Janeiro-Séo Paulo: Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro-Pinacoteca do Estado, 1977, p. 316.

5 Ver Frederico Morais. “Concretismo / Neoconcretismo: quem €, quem ndo é, quem aderiu, quem
precedeu, quem tangenciou, quem permaneceu, saiu, voltou, o concretismo existiu?”. Em Aracy Amaral
(org.). Op. cit., p. 298.

6 Mario Pedrosa. "Significacdo de Lygia Clark.” Em Aracy Amaral (org.). Op. cit., p. 249-254.
7 Mario Pedrosa. "Paulistas e cariocas” [1957]. Em Aracy Amaral. Op. cit,, p. 136.

"

8 Ferreira Gullar.
fevereiro de 1957.

0 grupo de S&o Paulo”. Jornal do Brasil, Suplemento Dominical. Rio de Janeiro, 17 de

9 Mario Pedrosa. “Poeta e pintor concretista.” Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 16 de fevereiro de 1957.
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(1924): “S6 nao se inventou uma maquina de fazer versos — j& havia o poeta parnasiano”. No
entanto, o citado “Significacdo de Lygia Clark” de Pedrosa demonstra o potencial conceitual do
neoconcretismo. Ademais, “Paulistas e cariocas” serviu de adverténcia e estimulo ao ambiente
do Rio para elaborar reflexdo. Desde entéo, o critico Ferreira Gullar, o proprio Pedrosa e artistas
como Lygia Clark e Hélio Oiticica escreveram um dos mais importantes conjuntos de textos de um
movimento estético da arte ocidental.

1962. A exposicao “Projeto construtivo brasileiro na arte: 1950-1962" (1977), sob a curadoria
de Aracy Amaral, estabeleceu 1962 como marco conclusivo.® Embora em nenhum momento do
catalogo, Amaral justifique essa data, seu artigo “Duas linhas de contribuicdo: concretos em Sdo
Paulo / neoconcretos no Rio""" permite inferir que 1962, Unica alusdo a este ano em seus textos,
tenha sido a data da criacdo da Escola Superior de Desenho Industrial (Esdi) no Rio de Janeiro, com
a orientacdo de Tomas Maldonado, Décio Pignatari, Aloisio Magalh&es, entre outros.

1963. 0 ponto extremo da escultura construtiva é Caminhando (1963) de Lygia Clark. A audacia
experimental de Caminhando, com insercdo internacional, ndo admite que nenhum geométrico
tardio se cole a geracao fundadora do projeto construtivo brasileiro da década de 1950.

Principio do desvio da Gestalt. A Gestalt, base principal das questdes de percepgdo visual
do concretismo e também adotada inicialmente pelos futuros neoconcretistas, trata dos principios
operacionais do cérebro, através de constantes que trata como leis. Ao operar com o universo da
Gestalt, o artista concretista cria formas seguras com efeitos mecanicos sobre a percepcdo. Surgem
falacias das formas no processo da reificacdo de ideias em leis como a boa continuidade da forma
e o0 principio da pregnancia. Por sua vez, Henri Bergson propde que o individuo se coloque na
dimenséo da duracdo — por isso, sob sua influéncia, os neoconcretos propdem a vivéncia na obra
— para, a partir dali, apreender a totalidade indivisivel e, através da intuicdo, aceder a dimensédo do
inefavel, daquilo que é inapreensivel pela ciéncia ou imprevisivel pela matematica ou pelas ciéncias
do comportamento. A poesia neoconcreta é tempo verbal da duracdo, argumenta Ferreira Gullar.”
Correlacionar o neoconcretismo a Bergson passa hoje pela recuperagdo do filésofo por Gilles
Deleuze.”® Mério Pedrosa defendera uma tese Teoria afetiva da forma sobre a questdo da Gestalt,
em 1948, na Faculdade Nacional de Arquitetura da Universidade do Brasil no Rio de Janeiro. Desde
entdo o entendimento do papel da percepcdo passou a ser temperado no confronto com questdes
do plano do sensivel e da fenomenologia.

0O potencial das leis da Gestalt no tratamento da forma assumiu caminhos bastante distintos nas
duas cidades: a adesdo quase absoluta pelo concretismo paulista e o paulatino distanciamento
do neoconcretismo na direcdo da fenomenologia da percepcao e de certos parametros da historia
da arte moderna (sobretudo, Malevitch e Mondrian). No primeiro caso, prevaleceu o sentido da
producdo de informacdo ambivalente sob o regime gestaltico. O resultado é uma producdo que
descamba para o mecanicismo da forma (na op arte de Charoux e Sacilotto) e a tardia ruptura
revisionista na direcdo da pop por Nogueira Lima e do materismo de Lauand. Ao confrontar a

10 Aracy Amaral (org.). Op. cit., p. 314.
11 Mério Pedrosa. “Paulistas e cariocas” (1957). Em Aracy Amaral (org.). Op. cit., p. 136-138.
12 Ferreira Gullar. “Da arte concreta a arte neoconcreta”. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 18 de julho de 1959.

13 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Trad. Hugh Tomlinson e Barbara Habberjam. Nova York: Zone Books, 1991.
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Gestalt, o pensamento de Bergson e a fenomenologia de Cassirer, Langer e Merleau-Ponty, o
neoconcretismo abriu possibilidades para a mais arrojada operacdo estética da arte brasileira do
século XX e seu mais distinguido pardmetro estético.

Principio da subjetivacdo. Ao assumir a empiria da pintura como matéria e cor, o
neoconcretismo ndo s6 passou a rejeitar a ideia de jogos oticos ancorados a Gestalt como a
desenvolver um projeto atento as relacdes entre linguagens e os respectivos sentidos discutidos por
Susanne Langer (Sentimento e forma) e, sobretudo, a fenomenologia da percepcéo e do corpo vivido
(0 corps vécu) de Maurice Merleau-Ponty. “Ninguém ignora que nenhuma experiéncia humana se
limita a um dos cinco sentidos do homem, uma vez que o homem reage com uma totalidade e que,
na “simbdlica geral do corpo” (M. Ponty), os sentidos se decifram uns aos outros”, Gullar afirma na
Teoria do Ndo-Objeto. Esse posicionamento calca o processo pelo qual o neoconcretismo reinsere
a subjetividade na experiéncia dos fendmenos plasticos por parte seja do espectador, com no caso
dos Bichos de Lygia Clark, seja na transparéncia do processo construtivo de Amilcar de Castro
através de intervengdes fisicas sobre o plano. Georges Vantongerloo percebe que dadas obras,
como Cinta de Moebius de Max Bill, seriam “puro cristal” mais que escultura.' A clareza de projeto
e sua ajustada realizagdo em obras compdem a transparéncia do neoconcretismo. Em resumo, Clark
e Pape (Livro da criacdo) realizam a reivindicacdo neoconcretista da acdo da subjetividade sobre
a forma objetiva através de obras que s6 se completam mediante a participagdo do Outro como
processo de investimento de desejo. Ja a resposta de Amilcar de Castro foi a escultura que revelava,
sem subterflgios, a totalidade de atos do sujeito na producdo: a escultura é o plano (a chapa de
ferro) que, mediante a agdo de corte e dobra, se resolve em espago tridimensional.

Clark revela seu processo: “reencontrei Caminhando, um itinerario interior fora de mim"."> A proposta
toma uma fita de Moebius (a superficie continua e unilateral, sem avesso e direito ou sem dentro e fora)
em papel para corta-la longitudinalmente com uma tesoura. A geometria euclidiana cede a topologia.'®
"Vivi neste periodo o fim da obra de arte, do suporte em que ela se expressava, a morte da metafisica
e da transcendéncia, descobrindo o aqui e 0 agora na imanéncia."” Caminhando é o paradigma de
“ndo-objeto”: a experiéncia que ndo deixa rastro pois é devir. “O instante do ato ndo é renovavel,”
diz a artista, “s6 o instante do ato é vida.""® O neoconcretismo negou a absoluta objetividade do
concretismo, pois este “fala ao olho como instrumento e n&o ao olho como um modo humano de ter o
mundo e se dar a ele; fala ao olho-méquina e ndo ao olho-corpo” (Manifesto Neoconcreto).

Principio da historicidade da invencao pessoal. “Fayga [Ostrower] é forte, caminha por
si 50, sabe 0 que faz. Mas o seu exemplo ndo é para ser sequido”, argumenta Pedrosa em 1957."
Infere-se que exemplo algum deveria ser sequido. Para o0 neoconcretismo, o legado da histdria para

14 Cf. George Rickey. Constructivism, Origins and Evolution. New York: George Braziller, p. 146.
15 Lygia Clark. Caminhando. Em Lygia Clark. Rio de Janeiro: Funarte, 1980, p. 25-26.

16 Em 1962, Lacan interpretou a fita de Moebius no Seminario sobre a Identificacdo. Ver Jeanne Granon-
Lafont. A topologia de Lacan. Trad. Luiz Carlos Miranda e Evany Cardoso. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1990.

17 Lygia Clark. Texto datilografado, sem titulo e sem numeracéo, 1 folha. Arquivo Lygia Clark, consultado
no Centro de Documentacdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

18 "A propésito do instante”. Em Lygia Clark. Rio de Janeiro: Funarte, 1980, p. 27.

19 Mario Pedrosa. “Fayga e os outros” (1957). Em Aracy Amaral (org.). Dos murais de Portinari aos espagos
de Brasilia. Séo Paulo: Perspectiva, 1981, p. 103.
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0 artista contemporaneo sé poderia ser um conjunto de problemas irresolutos a serem tomados
para serem desenvolvidos. Ademais, ndo hé hierarquizacdo para as referéncias historicas de uma
obra de arte. J& ndo se recorre a histéria da arte, mesmo a mais recente, em busca de legitimagdo
de um fator que fosse discrepante das praticas locais. A questdo neoconcreta nunca se reduziu a
um embate com os concretistas — talvez a excecdo da poesia —, mas foi sempre a busca de uma
insercdo produtiva e singular no campo da histéria da arte ocidental. Aqui entram Pedrosa e Gullar
como historiadores seletivos, capazes de indicar com precisdo o campo experimental em que os
neoconcretistas produziriam suas hipdteses de trabalho.

0 neoconcretismo dissentiu do concretismo que adotou uma perspectiva evolucionista da histdria
como parametro. Os neoconcretos recusaram o esquema reducionista do grupo Ruptura que
reivindicou o novo contra o ve/ho sequido de uma dependéncia tedrica da arte concreta de Theo van
Doesburg e do modelo formal de Max Bill. Dai a nocdo positivista de progresso em arte implicita
em expressdes criticas contra o neoconcretismo, como “o ja tautolégico exemplo Kandiskiano da
magd”.?° Enquanto um pueril Cordeiro acusava os cariocas de permanecerem atidos a “problemética
surrada do neoplasticismo” (1957),%" Ferreira Gullar avancava na compreensao da histéria da arte
para constituir uma hipétese de imbricamento conceitual e plastico para o neoconcretismo: “ndo é
por acaso que ao russo Malevitch e ao holandés Mondrian deve-se o rompimento radical com a arte
do passado e a proposi¢do de uma nova linguagem plastico-pictérica.” 22

Opostamente a historia da arte universalista e auténoma, Lygia Clark contrapde uma obra da experiéncia
real, que nega um ponto de vista histérico e conceitual univoco. O Bicho(1960) é desdobramento de sua
experiéncia planar que fora precedida pelos Contra-relevos, referidos a Tatlin, e Casulosde 1959. O Bicho
pode ser tomado como um diagrama politico que, tanto quanto a propria histdria, ndo tem um centro
(portanto, ja ndo pode ser eurocéntrico). O motor inventivo é o sujeito da experiéncia. A diversidade das
solugbes plasticas singulares dos Contra-relevos, Casulos, Bichos, Obras moles e Caminhando de Lygia
Clark, dos Bilaterais, Relevos espaciais e Niicleos de Hélio Oiticica, dos Tecelares, Livro da criacdo e Livro
do tempo de Lygia Pape, do Cubocor de Aluisio Carvao, dos Objetos ativos de Willys de Castro, das
construcdes com vazios e solidos virtuais de Franz Weissmann e do corte e dobra de Amilcar de Castro
indicam que o neoconcretismo foi um permanente estado de invengédo. Em sintese, para seus artistas, a
arte é um laboratério de invencdo e ndo o teatro da reiteragdo do canon. Por isso a pintura se concentra
em redimensionar a estrutura planar até o corte radical dos Bichos ou atingir a condicdo de cor/espago
ambiental nos Ncleos ou cor/corpo dos Parangolés de Oiticica. Definitivamente, os neoconcretistas
tinham uma perspectiva diacronica da histéria da arte. O que interessava ao ambiente artistico e critico
do neoconcretismo é a historia em seu ponto-limite encontrado em problemas irresolutos. Para Clark
e Qiticica, o que mais interessa em Mondrian sdo os problemas efetivos legados por ele, mas nao
resolvidos. O melhor Mondrian seria, entdo, aquele que ndo solucionou as questdes plasticas surgidas a
partir de Broadway boogie woogie (1942-1943). Atuando desde um dado ponto limite, o artista inventa,
isto é, evita ser derivativo ou tradutor dos postulados j& assentados na arte.

20 Idem, ibidem, p. 16.
21 Ibidem.

22 Ferreira Gullar. “Tentativa de compreensao” (1959). Cf. Aracy Amaral. As indicacdes de Gullar foram
confirmadas pelas discussdes de Yve-Alain Bois sobre a objetualidade da pintura (objecthood) em Painting
as Model. Cambridge: The MIT Press, 1993, p. 79, 91 e 169-172. [como a partir da nota 19 passam a ter
duas obras citadas organizadas por Aracy Amaral, é preciso identificar pelo menos o inicio do titulo do livro
se Projeto construtivo brasileiro na arte: 1950-1962. OU se Dos murais de Portinari aos espacos de Brasilia.
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Principio do nao estilo. Para os neoconcretistas, a histéria da arte ndo é uma sucessdo de
ismos a serem reconfigurados, atualizados ou traduzidos em brasileiro, como no modernismo. Para
Pedrosa, o0 artista ndo toma a histéria da arte como evolucao de movimentos e estilos, mas sim como
o legado de problemas abertos a investigacdo plastica. Ele criticava a nocdo de desdobramento de
estilos. “No trabalho”, escreve ele, “qualquer que seja, esta a esséncia da criacao” e, argumentando
que a nogdo de estilo foi substituida pela nogdo de “styling", dispara que “a regra do styling é a
sucessao incessante dos modelos que se substituem uns ao outros, sem parar”.2® O neoconcretismo
é invencdo de uma estética precisa e ndo a reinterpretacdo de um estilo.

Principio do nao heroismo da forma. A histéria da arte nio é panteo de herdis da forma.
Para Pedrosa, era um insulto a um pais que tinha um artista como Alfredo Volpi que alguém cobrasse
referéncias para sua arte em Picasso. Em artigo sobre a IV Bienal de S&o Paulo de 1957,% Pedrosa se
indigna contra o jdri internacional do evento por sua Gtica preconcebida sobre o Brasil. Ataca o jUri
(“fingiram ndo ver Volpi”) e cerra fogo contra Alfred Barr, o prestigioso diretor do MoMA. Acusa Barr
de se irritar com o peso de Max Bill no Brasil. Pedrosa o ironiza ao perguntar se os sul-americanos
deveriam se deixar influenciar por Picasso, Rouault, Soutine, convertidos em herdis, e mesmo pelas
“gloriosas descobertas” do MoMA, “género Peter Blume”. A posicdo de Pedrosa é similar a de
Malevitch suprematista: “O artista-idolo é um preconceito do passado”.? Acusa os jurados de definirem
“por autdctone tudo que indique primitivismo, romantismo, selvagismo, isto é, no fundo, exotismo”,
Contra o olhar redutivo sobre a arte de um pais periférico como reflexo dos paises de capital avancado,
0s neoconcretos optaram pela arriscada exploragdo da autonomia da linguagem através dos pontos
extremos que ndo se legitimavam em respostas enunciadas na modernidade. O Unico “herdi” possivel
de Pedrosa talvez fosse o artista inventor, que ndo emula arranjos formais dos paradigmas do hemisfério
Norte. Nessa vertente, Clark escreveu a Carta a Mondrian (1959), onde afirma: “Vocé ja sabe que eu
continuo o seu problema, que é penoso”.?® Na “Exposicao neoconcreta” de 1959, no MAM carioca,
Clark situa suas Unidades numa parede com distribuicdo jazzistica de improvisacdo, que evocava a
malha neoplasticista apenas para afirmar sua abolicdo. Nessa chave, os retangulos monocroméaticos
amarelos, laranjas ou vermelhos de Oiticica também se dispdem liviemente no espago, sem a regéncia
determinante da ideia de malha geométrica. Confrontados com Broadway boogie woogie (1942-1943)
de Mondrian, os monocromos ja ndo necessitam da malha neoplastica para definirem seu lugar no
mundo. Ao darem continuidade aos problemas plasticos recebidos de movimentos anteriores, o artista
atua como sujeito da histéria da arte. Nesse sentido, 0s neoconcretistas ndo recorrem a herois que 0s
protejam do risco.

Principio do descentramento da histéria da arte. Um quadro neoconcreto pode ser
espaco imaculadamente branco como processo de economia: a devoracdo das cores pelo branco,

23 Mario Pedrosa. “Crise do condicionamento artistico.” Correio da Manhd. Rio de Janeiro, 31 de julho
de 1966. E em Aracy Amaral (org.). Mundo, homem, arte em crise. Sdo Paulo: Perspectiva, 1975, p. 90-91.

24 Mario Pedrosa. "0 Brasil na IV Bienal” (1957). Em Otilia Arantes (org.). Académicos e modernos. Sao
Paulo: EDUSP, 1998, p. 280. Todas as citacdes de Mério Pedrosa neste paragrafo sdo desta pagina.

25 Kazimir Malevitch. Kunstform. Cf. “Introduccién”. Em Gladys Fabre (cur.), Paris 1930: Arte abstracto,
arte concreto: Cercle et Carré. Valencia: IVAM, 1990, p. 25. O texto de Malevitch é citado por El Lissitsky e
Hans Arp em 1925.

26 Lygia Clark. “Carta a Mondrian” (1959). Em Manuel Borja-Villel (org.). Lygia Clark. Barcelona: Fundacid
Antoni Tapies, 1997, p. 115.
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que se distingue da pintura em grisaille. Ou pode articular zonas de diferencas do branco, concerto
de luzes. Canibalismo cromético: a luz plena devora as cores. O branco, em sua condicdo de grau
zero suprematista, incorpora todas as cores. O mundo branco — com alguma sombra ou nuance — de
G. B. Castagneto e Armando Reverén é umidade e refracdo. Nenhum effet de neige a la Courbet ou
Pissarro no clima térrido. SO se admite a economia da luz e o monopalio suprematista da referéncia
na arte. O monocromo é entdo politicamente branco: indice de uma histéria da arte sem centro.
Se houvesse um centro, ele seria na Moscou revolucionéria. No sequndo pos-guerra, eram todos
herdeiros do branco sobre branco do suprematista Malevitch, num mundo ele proprio também ja
sem centro:?” Lucio Fontana, Ellsworth Kelly, Yves Klein, Robert Rauschenberg, Piero Manzoni, Jesus
Rafael Soto, Robert Ryman e outros, e abundantemente entre os pintores brasileiros: Aluisio Carvéo
(Construgcdo VI, 1955), Lygia Clark ( Planos em superficie modulada n. 1, 1957), Hélio Oiticica ( Bilateral
de 1959, Pintura neoconcreta, Relevo neoconcreto e Bilateral Equali de 1960), Willys de Castro (um
Objeto ativo, 1962), Hércules Barsotti (Branco branco, 1961) e Décio Vieira (sem titulo, c. 1958).

Principio da autonomia. Em 1957, portanto, logo depois da | Exposicdo Nacional de Arte
Concreta de 1956 (MAM de S&o Paulo), Pedrosa afirma que os artistas brasileiros (ele destaca os
cariocas, a excecdo de Volpi) “ndo se importam se o que atualmente estdo fazendo ndo é o que
estd em moda na Europa ou nos Estados Unidos. Ou & ndo é apreciado”.?® No Rio de Janeiro,
problematizou-se amplamente a produgdo de uma cultura auténoma em confronto com o0s sistemas
econdmicos opostos na Guerra Fria. Em 1966, Mario Pedrosa deplora, nesse contexto internacional,
o papel reqgulador do mercado capitalista sobre a arte e a opressdo da burocracia soviética sobre
a cultura.? Pedrosa, um trotskista, ndo deixa de rememorar sua permanente critica ao stalinismo
e sua extensao na burocracia no plano da economia politica. Ele avalia que, no Terceiro Mundo, o
artista teria melhor possibilidade de escapar do condicionamento pelo capital ou da vassalagem
ideoldgica. Entender essa possibilidade de autonomia com relacdo aos condicionamentos politico-
econémicos foi crucial para o neoconcretismo se arriscar na constituicdo de um territorio proprio
conforme um modelo auténomo. A falha do concretismo, desde a origem no Ruptura, foi a de
ter operado pela negatividade, mas sem constituir um programa suficiente para superar o antigo
modelo, dependente do conceito de atualizacdo da forma vigente no Brasil. O projeto de autonomia
do neoconcretismo dispensava, pois, a emulacao de padrdes internacionais, em favor de um campo
proprio de investigagdo.®

Paralelamente ao programa estratégico de alguns diretores do Cinema Novo como Glauber Rocha
e a plataforma de Hélio Oiticica, também Ferreira Gullar e Haroldo de Campos investigaram as
possibilidades de cultura auténoma no Terceiro Mundo.?" Apoiados em Engels, Lukacs ou Popper,
afastam a ideia de progresso em arte. Em S&o Paulo, Campos abordou a falacia do determinismo

27 Cf. Paulo Herkenhoff. “Monocromos, a autonomia da cor e o mundo sem centro” (1998). Em Gléria Ferreira
(org.). Critica de arte no Brasil: temdticas contemporaneas. Rio de Janeiro: Funarte, 2006, p. 365 e segs.

28 Mario Pedrosa. "0 Brasil na IV Bienal” (1957). Em Otilia Arantes (org.). Académicos e modernos. Op.
cit., p. 280.

29 Mario Pedrosa. “Vicissitudes do artista soviético”. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 28 de agosto de 1966.

30 Neste sentido, o neoconcretismo soluciona o problema da “consciéncia enlatada” referida por Oswald de
Andrade no Manifesto Antropéfago de 1928.

31 “Terceiro Mundo” é um termo cunhado em 1952 no contexto da Guerra Fria, sequndo Eric Hobsbawm.
Cf. The age of extremes. New York: Vintage Books, 1996, p. 357.
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do Brasil a produzir apenas cultura dependente. No ensaio “Da razdo antropofagica: didlogo e
diferenca na cultura brasileira” (1980), recorre a Engels para explorar possibilidades de uma
literatura de vanguarda, experimental e genuina, em pais periférico: “Com relagdo a arte, sabe-
se que determinados periodos de florescimento ndo estdo de modo algum em relacdo com o
desenvolvimento geral da sociedade, nem, consequentemente, com a base material, a ossatura,
por assim dizer, de sua organizagdo”. Essa densa argumentacao lastreia a alta voltagem criativa da
poesia concreta, mas nédo foi capaz de sustentar o concretismo.

Em Vanguarda e subdesenvolvimento (1969),* Ferreira Gullar, embora ja distanciado dos
desdobramentos do neoconcretismo, preconiza a resisténcia ao colonialismo e a dependéncia como
luta pela emancipacdo da cultura através da resisténcia a alienagdo da arte. Gullar muda o foco sem
perder o eixo da autonomia. Sua anélise se apoia em Hegel, no ponto em que este é absorvido pela
teoria marxista e interpretado por Lukacs, para defender a cultura como sistema dinamico e aberto,
em que as relacdes de universalidade, particularidade e singularidade podem ocorrer de modo
ndo formalista. Gullar se interessa pelas posicdes de Lukacs sobre a obra de arte como a “forma
autébnoma” da particularidade. A partir dai, vé a brecha para a constitui¢ao de linguagem estética
autébnoma nas regides subdesenvolvidas via a superacdo da universalidade e da singularidade na
particularidade. Em cada circunstancia, o autor prevé a possibilidade de um processo dialético
histérico capaz de propiciar o desenvolvimento da consciéncia auténoma inventiva. A vontade de
autonomia da linguagem e sua bem-sucedida implantacdo distinguem o neoconcretista do modelo
da antropofagia. O projeto de atualizacdo das linguagens do modernismo colara o canon europeu
a uma agenda nacionalista.

Principio da permanente investigacao teorica e do conhecimento. 0 Manifesto
Neoconcreto e a Teoria do Ndo-Objeto (1960) de Gullar sintetizam uma consistente trajetdria
conceitual. Também Pedrosa calgava relacdes de sintonia da arte com teorias da percepcao,
a fenomenologia, a psicanalise, a histéria, a filosofia e a critica internacional. Vivendo nos
Estados Unidos na década de 1940, Pedrosa teria tomado contato com a nova critica norte-
americana representada por Clement Greenberg, da revista The Partisan Review, e Harold
Rosenberg. A curiosidade intelectual ativava a producao neoconcretista, dai a amplitude de
seu repertério teorico e seu desdobramento nos anos 60 como um permanente estado de
emergéncia conceitual da forma.

0 modelo politico gramsciano de Cordeiro levou ao recrutamento de artistas de origem operaria
na indUstria gréfica ou de padronagem industrial. Se a relacdo era perfeita do ponto de vista da
teoria de Gramsci sobre a producdo da cultura, inclusive com a formulacdo do bloco histérico
no campo da arte, no entanto, isso ndo garantiu a arregimentacdo de artistas formados de fato
para a invencdo da forma. Eles demonstraram limitada capacidade de reflexdo que sustentasse o
amadurecimento estético do concretismo a médio e longo prazo, para além dos modelos pré-dados
de obras histdricas (como por ocasido da descoberta do concretismo suico) ou da ilustracdo de
teorias consagradas (a teoria Gestalt convertida em arte op). A arte, como invencdo, é bem mais
que repeticdo, citacionismo, parafrase visual ou re-interpretacdo de formas. Para os neoconcretos
0 que interessa na histéria da arte, como na historia da ciéncia, é a arte como episteme particular
através da invencao estética.

32 Em Haroldo de Campos. Metalinguagem e outras metas. Sao Paulo: Perspectiva, 1992, p. 231 e segs.

33 Ferreira Gullar. Vanguarda e subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Civilizagdo Brasileira, 1969.
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Principio da ciéncia. Mario Pedrosa havia defendido a tese Teoria afetiva da forma em 1948
na Universidade do Brasil. Sua presenca no ambiente brasileiro serd um salto epistemolégico sem
precedentes. Foi leitor de Freud, André Breton, Rudolf Arnheim, Roger Fry e Franz Prinzhorn, entre
outros.> Foi observador muito atento da experiéncia de arte terapia dirigida por Nise da Silveira
no Engenho de Dentro. Estava muito préximo de Almir Mavignier, Ivan Serpa e do engenheiro-
artista Abraham Palatnik, ntcleo inicial da abstracdo geométrica no Rio.> A fotografia abstrata
e depois concretista de José Oiticica Filho, pai de Hélio Oiticica, se beneficiou do fato de que ele
fosse entomologista e matematico. Assim se calcou a fricgdo antirracionalista da arte construtiva
brasileira. No entanto, o processo cognitivo do neoconcretismo nunca foi a reducdo da arte a
condicdo de ilustracdo de principios da ciéncia ou da filosofia.

Principio da pds-modernidade. Em 1966, Mario Pedrosa, compreendendo o limite, o
esgotamento e a ruptura do canon moderno, afirmou que, “enquanto essa experiéncia histdrica-
estética-cultural pode ser explorada pelos artistas individuais de modo fecundo, a arte moderna encheu
toda a nossa época com obras de auténtico valor. (...) Agora, tudo indica, a experiéncia foi consumada”,
aduzindo que artistas que “negam a Arte comegam a nos propor, consciente ou inconscientemente,
outra coisa. (...) E um fendmeno cultural e mesmo sociolégico inteiramente novo. J& ndo estamos
dentro dos parametros do que se chamou de arte moderna. Chamai a isso de arte pés-moderna para
significar a diferenca. Nesse momento de crise e de opcéo, devemos optar pelos artistas”.*® Para ele,
j& estava claro que a arte havia rompido os principios sobre os quais se assentava a tradigdo moderna.

Principio da transparéncia. Em 1958, Gullar escreve o mais transparente, denso e ajustado
texto sobre um artista geométrico brasileiro na plaquete Lygia Clark para uma mostra.’’ E o
primeiro texto a organizar sistematicamente a obra de Clark (ou de qualquer artista geométrico)
e a entendé-la na dimensdo dos problemas plasticos especificos de cada etapa de sua
trajetéria construtiva. Nesse ano, Clark fixa o foco na ideia de autonomia do espaco, como se
desenvolvesse teses precisas. Ademais, ja possuia histéria. Sua producdo ndo se desdobrava em
variacbes formais de desenho geométrico pintado ou figuras de planos preenchidos com cor.
Estava distante da seducao definida pela op arte vivida por Lothar Charoux e Luis Sacilotto ou, de
modo conjuntural, por Cordeiro e Hércules Barsotti. Clark operava com a modulagdo do espaco
concreto, a passagem da dimensao planar para o espaco real. Em paralelo, 0 mesmo ocorria com
Oiticica e Pape. No mesmo compasso, a critica de Pedrosa e Gullar assumia a tarefa de construir o
discurso analitico para definir os aspectos programaticos do projeto do grupo neoconcreto. Em Sao
Paulo, a falta do discurso critico potente e ajustado deixa os concretistas a deriva.

Principio do imaginario. Os neoconcretistas recusam a histéria da arte como repertério de
imagens a reinterpretar, muito menos de geometria a reconfigurar. Nao é, pois, arte conformada a
modelos prévios e a variacdes de teoremas visuais previsiveis executados, como no modelo concretista

34 Mario Pedrosa. “Pintores de arte virgem” (1950) e “Forma e personalidade” (1951). Em Dimensées da
arte. Rio de Janeiro: Ministério da Educacdo e Cultura, 1964, p. 105 e 61, respectivamente.

35 Nao se nega a ocorréncia de interesse em arte terapia ou ciéncia entre artistas de outras partes do Brasil.

36 Mario Pedrosa. “Crise do condicionamento artistico” (1966). Em Aracy Amaral (org.). Mundo, homem,
arte em crise. Op. cit., p. 92.

37 Ferreira Gullar. Lygia Clark: uma experiéncia radical (1954-1958). Rio de Janeiro, sem editor, 1958,
paginas ndo numeradas.
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do grupo Ruptura, de acordo com a pura visualizacdo cogitada por Fiedler. A capacidade analitica
dos artistas e criticos neoconcretistas nao resultou em mera recusa voluntarista de modelos, mas
em exploracdo real de formas alternativas fundadas num projeto estético do imaginario a servico
do trabalho da percepcdo. Néo ha citacionismo, paréfrase ou qualquer outra busca de apoio em
arte preexistente. E por isso que ao produzir os Niicleos, Qiticica pode mencionar a Merz de modo
pertinente, mas sem copiar qualquer obra de Kurt Schwitters. A linha organica de Clark, ndo sendo
0 concetto spaziale de Fontana, é o corte geométrico dinamizador do plano que leva, coerente e
sucessivamente, ao Casulo, ao Bicho, & Obra mole e a Caminhando. Essa atitude justifica o carater
tao marcante dos problemas estéticos do neoconcretismo, como ocorre no Objeto ativo de Willys de
Castro ou no Livro da criagdo de Lygia Pape.

Principio da desrazao (ou de uma razao outra). “A expressdo neoconcreto,” proclama
o Manifesto Neoconcreto, indica uma tomada de posicdo diante da arte ndo figurativa “geométrica”
(neoplasticismo, construtivismo, suprematismo, escola de Ulm) e, sobretudo, diante da arte concreta
levada a uma perigosa exacerbacao racionalista. No Rio, as primeiras experiéncias proximas de
imagens racionais da forma concreta surgem num hospital psiquiatrico. Em 1949, Arthur Amora,
um paciente diurno do hospital psiquiatrico do Engenho de Dentro, pintava “pedras de doming”
reduzidas a quadrados negros sobre fundo branco. Organizava ritmos modulares, contrastes opticos,
jogos ordenados de formas e desafios a percepcdo. Foi visto pelos artistas Ivan Serpa, Abraham
Palatnik e Almir Mavignier, assistentes da médica Nise da Silveira nas atividades de arte terapia.
Mavignier se impressionou com o “geometrismo consequente de Amora”.® No entanto, para ele,
Amora fazia terapia e ndo arte. Mavignier difere de Pedrosa e Gullar, estando mais préximo do
posicionamento racionalista de Cordeiro. Sob qualquer hipotese, no Rio, algumas das primeiras
experiéncias proximas de imagens racionais da forma concreta surgem num hospital psiquiatrico.
E o0 protocontégio entre razdo e emocao, que se interpde como uma das bases remotas da tensdo
produtiva entre aspectos objetivos e subjetivos na construcao da forma, uma das caracteristicas
da proposta neoconcreta de 1959. Estimulado por Pedrosa, Geraldo de Barros também integrou a
experiéncia de Nise da Silveira, ao lado de Serpa e Mavignier.* Fora da cena neoconcreta, Maria
Leontina trabalhou igualmente com psicoterapia, em Sao Paulo e depois no Rio de Janeiro.

O Manifesto Ruptura (1952) se situa entre a antropofagia e o campo neoconcreto, ao proclamar
que “é o velho (...) a mera negacdo do naturalismo, isto é, o naturalismo ‘errado’ das criancas,
dos loucos, dos ‘primitivos’, dos expressionistas, dos surrealistas, etc.” O manifesto de Cordeiro se
colocava, portanto, em oposicao a referida experiéncia de Pedrosa e dos artistas do Rio de Janeiro
na década de 1940. Coincidentemente, esses principios do Ruptura reverberam a estigmatizacao
produzida pelos argumentos de Monteiro Lobato, em seu devastador artigo Paranoia ou mistificacdo?
contra a exposicao da modernista Anita Malfatti em 1917. O escritor expressa a reacdo do gosto
provinciano da elite rural prevalecente em Sao Paulo, comparando a pintura expressionista de
Malfatti & producdo visual dos loucos (dai, “paranoia”) e das criancas (dai "mistificacdo”).

O ambiente carioca caminhava em outras dire¢oes. Era irredutivel aquela negatividade concretista.
Em 1948, Augusto Rodrigues havia criado a Escolinha de Arte do Brasil no Rio de Janeiro, matriz
histérica das relacdes entre arte e educagdo no pais. Os principios do Ruptura também definiam um

38 Almir Mavignier. “Museu de imagens do inconsciente”. Em Brasil: Museu de Imagens do Inconsciente.
Sé&o Paulo: Camara Brasileira do Livro, 1994, p. 25.

39 Conforme conversa com Lenora de Barros em 21 de janeiro de 2008.
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possivel conflito surdo entre Cordeiro e Pedrosa. Leitor de Herbert Read, Mério Pedrosa refletiu em
varios artigos sobre a criatividade infantil e a educacdo artistica. Como j4 se viu, a relacdo entre arte e
loucura também ja o interessava desde fins dos anos 40, no curso de suas investigagdes sobre processos
produtivos do imaginario visual. O chavao acusatdrio do concretismo, ao denominar os artistas cariocas
de "irracionalistas”, desconhecia o sentido politico e o valor epistemoldgico das investigacoes de
Pedrosa, lastro do neoconcretismo. A poeta Cecilia Meireles indaga sobre o sentido da “arte popular” e
sobre 0 que é o Brasil como povo: “Nada é mais onirico e mais dificil de explicar; (...) o que ndo se faria
como oficio, o que ndo se faria para ganhar a vida, nem para alegra-la, perseverantemente, faz-se como
ato gratuito, por impulso lddico, de maneira efémera”.* No Rio, os pintores ingénuos como Cardosinho
e Heitor dos Prazeres foram examinados atenciosamente pelo escritor Rubem Braga.*' Por outro lado,
Lygia Pape era colecionadora da obra expressionista de Oswald Goeldi, que lhe oferece o padréo técnico
para suas xilogravuras Tecelares. Méario Pedrosa era concunhado do poeta surrealista Benjamin Péret,
mas soube pensar a relagdo entre arte e psicanalise sem enveredar pelos parametros de Breton.

Em sua origem, o concretismo, autoritario em sua pulsdo normativa e univoca, nao dialogou com
0s interesses que se estabeleciam no Rio desde a década anterior, voltados para a compreensao
das estruturas mentais do fendémeno da criacao artistica em grande amplitude. Portanto, a rigidez
original do Ruptura j& era uma bomba relégio que se implodiria com a poténcia conceitual dessa
diferenca expressa no Manifesto Neoconcreto em 1959. A permanéncia da rigidez do Ruptura pode
ter conduzido membros de seu desdobramento concretista a desisténcia da pintura. Avizinhava-se
o impasse formal diante da crise politica decorrente do golpe militar de 1964. Alguns concretistas
buscaram refdgio nos ritmos mecanicos da Gesta/te da oparte. O neoconcretismo havia se engajado
em constituir uma perspectiva politica de inscricdo social da obra de arte. Quando explode a
invencdo neoconcreta, Cordeiro escreve o sintomatico artigo “Monotonia em S&o Paulo?”,* j&
referido. E seu canto de cisne do concretismo. Entre melancélico e criticamente reflexivo, o ativo
Cordeiro intui 0 impasse.

Principio da simbolizacdo. Assume-se, sob o impacto de Emst Cassirer e sua nogdo de animal
simbolicus (An essay on man, 1944), a dimensao simbélica da forma concreta. Sdo modos de invencéo
de um espago experiencial e dos modos de relacionamento do sujeito da percepcdo. “O espaco ali
simboliza 0 espago do mundo,” afirma Gullar na Teoria do N&o-Objeto sobre a pintura de Malevitch e
Mondrian. Assim, uma pagina do Livro da criacdo de Pape pode ser Fogo ou Submarino.

Principio da forma organica. A diferenca neoconcreta se define em detalhes significativos da
forma, alguns com profundas consequéncias conceituais e dependentes da anélise agucada para a
percepcéo de seu efeito. Os melhores momentos do neoconcretismo fogem da obviedade da Gestalt

40  Cecilia Meireles. "Artes populares”. Em Rodrigo M. F. de Andrade (coord.). As artes plasticas no Brasil.
Rio de Janeiro: Sul América Seguros, 1952, vol I, p. 114. Cecilia Meireles ndo cita o Mestre Vitalino, mas
publica fotografias de suas obras.

41 Rubem Braga. “Trés primitivos”. Em A cidade e a roca & Trés primitivos. Editora do autor, 1964.

42 Waldemar Cordeiro. “Monotonia em Sdo Paulo?” [1959]. Em Waldemar Cordeiro. Arquivos de Analivia
Cordeiro, CD-Rom, Op. cit. A existéncia deste artigo ndo é noticiada em publicaces fundamentais como
Aracy Amaral (org.). Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1962), Op. cit., e no ensaio de Anna Maria
Belluzzo, selecao de textos e bibliografia em Waldemar Cordeiro, uma aventura da razéo. Sao Paulo: MAC-
USP, 1986. Isso talvez se deva ao fato de, ao que parece, o artigo ter permanecido inédito. Nos arquivos de
Analivia Cordeiro, a reproducdo é do original datilografado.

NEOCONCRETISMO: O CORPUS TEORICO — Paulo Herkenhoff 47

20/7/2010 21:31:36 ‘



‘ Livro Desenhar no Espaco.indd 48

reduzida a mecanica op. As Tecelares de Pape acentuam o carater organico original dos veios da
matriz grafica em madeira. A “pintura” Cerne-cor (1961) de Carvao exacerba a vitalidade da cor.
Desde as telas Composicdo n. 5, Série Quebra da moldura e Descoberta da linha organica (1954) de
Clark, a pintura se abre em planos, se dobra e depois se abre em espaco tridimensional encapsulado
(Casulo, 1959), que logo se desfolha em movimento nas esculturas da série Bicho (1960). A linha
organica (a fresta e a falta entre dois planos da tela) estabelece a conexdo da pintura com o mundo
e a vida: o ar que penetra nas frestas do quadro é o mesmo ar que respiro. “Foi dado o nome
de 'Bichos' aos meus Ultimos trabalhos pelo carater essencialmente organico que eles possuem”,
escreveu Lygia Clark em 1960; “a maneira que achei para unir os planos, uma dobradica, lembrou-
me uma espinha dorsal. Tem afinidade com o caramujo e a concha”.*®

A dimensdo organica da obra neoconcreta, sem abdicar do carater simbdlico da forma, é
coerente no entendimento de outras questdes essenciais, como as relagdes estruturais internas
da obra. O neoconcretismo parece retomar a seu modo o pensamento de Wtadystaw Strzeminski
na exposicdo “Nova Sztuka” (Nova Arte), realizada em Wilno em 1923: “Uma obra de arte é a
organicidade de um fenémeno espacial (...) € um conjunto visual”.** O modelo de organicidade
proposto por Strzeminski e por seu unismo se adaptaria bem a escultura entendida como
fendmeno logico de espago em Lygia Clark (a partir dos Casulos), Amilcar de Castro e Franz
Weissmann. Ademais, 0 neoconcretismo articula a organicidade na perspectiva da fenomenologia
dos sentidos desenvolvida por Merleau-Ponty e reinterpretada por Gullar. Mesmo quando a
superficie de uma Superficie modulada de Clark se despersonaliza com a aplicagcdo chapada da
tinta industrial, perdendo qualquer vestigio subjetivo da passagem do pincel (a reivindicacao
concretista de Cordeiro), o foco de seu problema pléstico é o espaco: a linha orgénica é o que
modula os planos (em madeira) que articulam, modulam e conformam o espaco. J4 os demais
pintores neoconcretos inserem a diferenca intuitiva ou a decisdo contracandnica através da cor
(Qiticica, Barsotti, Carvao, Willys de Castro e Décio Vieira).

Os neoconcretistas pouco recorreram ao artificio das texturas na formacdo da superficie como
processo de incorporacdo material estranha a logica da pintura. A intuicdo cromatica de um
Aluisio Carvdo (Cubocor e Cernecon) ou as decisdes de Hélio Oiticica dialogam melhor com a
liberdade concedida pelo expressionismo abstrato na obra de um Mark Rothko e mesmo com a
regulamentacdo candnica neoplastica (a cor na escultura de Weissmann). Parte do neoconcretismo
agrega operacbes com corpos cromaticos em busca de uma coesdo poética que encontra nos
Bdlides de Qiticica seu momento extremo de corpo da cor, como em seus compromissos com o real:
o café (entdo o principal produto de exportacdo do Brasil) e o tijolo moido (a questdo da moradia).

Os Bilaterais e Relevos espaciais (1959) de Oiticica, estruturas planares de cor, pendem no centro
do espaco. Sao corpos integrais de cor, como o0 objeto-pintura Cubo-cor (1960) de Carvdo. No ano
do Bicho de Clark (1960), com sua forma aberta a experimentacdo pelo Outro, Oiticica propde
os Mcleos, espacos arquitetonicos formadas por planos flutuantes da cor, lugar do sujeito da

43 Em Bichos de Lygia Clark. Rio de Janeiro: Galeria Bonino, 1960.

44 Em Blok, 2:2, 1924, Varsévia. Cf. Gladys Fabre. Op. cit, p. 171. Strzeminski afirma que “uma obra de
arte ndo simboliza coisa alguma.” Em “The physiology of the eye”, Andrzej Turowsk definiu o Unismo de
Strzeminski como “fendmeno puramente 6tico,” proximo do behaviorismo e assumia que a natureza humana
seria determinada pelas leis da homeostase e da regulamentacdo. Em Jaromir Jedlinski (cur.). W/adysfaw
Strzeminski on the 100th anniversary of his birth. kodzi: Muzeum Sztuki, 1993, p. 37 e 43.
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percepcdo. Oiticica consolida em profundidade a nocdo de que o Outro é o titular da sensorialidade.
O campo de energia cromatica é o lugar da experiéncia densa da cor, compartilhado com outros,
como a propria experiéncia do mundo. Em resumo, o deslocamento da nogdo de espaco planar
do objeto-pintura para espaco arquiteténico cromatico e espaco tridimensional indica a invencao
pioneira do Penetravele da ideia de instalacdo. Com o Penetravel PN 1(1960), a cor da modernidade
brasileira conclui seu projeto com cabines e labirintos de cor. O espectador pode agora adentrar no
espaco-cor,* na cor-estrutura de que tratou Oiticica.

Principio da poética da luz. Aarte brasileira dos anos 50 produz uma poética da espacializacio
da luz. No inicio da década de 1950, Abraham Palatnik produz objetos pictorico-cinecromaticos.*®
Clark estrutura o movimento sutil ou a tensdo do plano Unico nas Unidades (1958) com fios de luz:
a linha-luz. A onda luminosa de Clark é linear e geométrica. A presenca estratégica da linha-luz nas
Unidades faz coincidir o momento fundante do olhar com o fato pléstico que é instituido. Depois da
crise de seu concretismo, o interesse cientifico de Cordeiro encaminha sua pintura para a estruturacao
de campos analiticos de energia cromatica em Constante amarela(1960) e Estruturaco da luz(1961).
Nessas obras, Cordeiro eleva a exposicdo pictorico-analitica do espectro cromatico a condicdo de
poiesis cognitiva da luz, como ja abordado no principio do descentramento da histéria da arte.

Principio do quadro objeto. Com atela Ruptura da moldura (1954), Lygia Clark compreendeu a
questdo da tridimensionalidade empirica proposta pelo objeto “quadro” em sua condigdo de suporte
da pintura, malgrado ser espaco bidimensional frontal.” Isso porque o suporte passara a ser de
madeira. O entendimento esta assentado na experiéncia empirica mesma do pintor e na percepcao
fenomenoldgica do objeto “pintura” pelo espectador. A inclusdo da borda lateral do quadro como
fendmeno pléstico havia sido trabalhada por Clark nos Contra-relevos (1959), cujo titulo alude a
Tatlin. Também numa pintura sem titulo (1959, colecdo Lucy Lippard) de Robert Ryman, o assunto
pictdrico se resvala para as laterais do quadro. Esta é a problematica do primeiro Objeto ativo (1959-
1960, colecdo Cisneros), ainda operado na estrutura tradicional do quadro em sua dimenséo planar
(6leo sobre tela montado em compensado). Em 1956, o MAM carioca adquiriu um quadro-objeto de
Yaacov Agam, denominado Loeuvre transformable (sem data).*® Ha alguns anos Agam trabalhava
quadros transformaveis e quadros cuja organizacdo formal se alterava de acordo com o ponto
de vista do espectador, pois as superficies tinham canaletas em alto-relevo, ou protuberéncias e
depressdes geométricas verticais com pintura diferente em cada lado. No contexto neoconcretista
de 1959/1960, surgem o Cubocor de Carvao, os Bichos de Clark e o Objeto ativo (em 1962, surgem
Objetos ativos em forma de cubo), além dos conceitos recolhidos no Manifesto Neoconcreto (1959) e
na Teoria do Nao-Objeto (1960) de Gullar: a experiéncia do objeto ndo deixa rastros.

45 Hélio Oiticica inventou o conceito de “penetravel”. Em 1965, Jean Clay usou pela primeira vez o termo
“penetravel” para as obras de Soto posteriores as de Oiticica. Depois disso inventaram a denominagdo
"pré-penetravel” para uma escultura aberta de Soto de 1957. Faltava-lhe a intencionalidade de que falam
Brentano e Husserl. Tal estrutura ndo tinha dimensdes que permitisse ser penetrada. Pré-penetravel é um
titulo teleoldgico, baseado em inexistente penetrabilidade da escultura, com o objetivo de assegurar a Soto
uma descabida precedéncia. A importancia da producao de Soto dispensa o expediente.

46 Ver do autor. “Pincelada — Pintura e método, projecdes da década de 50". Em: Pincelada da razao
geométrica, Glosa 4. Engenharia do impalpével [Palatnik], p. 135-139. Sdo Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2009.

47 Ver do autor. Lygia Clark. Sdo Paulo: Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, 1999.

48 Ver Patriménio do MAM. Sem autor. Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 1966,
secdo Pintura, pagina ndo numerada.
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Principio da aboligéo da figura sobre fundo. Quase todos os concretistas ignoravam
que a geometria desenhada sobre o plano permanece como relagdo de figura sobre fundo. Desde
as Superficies moduladas de 1955 ndo havera desenho geométrico sobre o fundo, porque Clark
apenas opera com a articulacao de planos. O periodo gestaltico dos neoconcretos (mais curto
em Carvao ou mais longo em Barsotti e Willys de Castro) conduziu os problemas de figura sobre
fundo para o salto de Clarovermelho (1959), da exploracdo dos campos de energia em quadros da
série Cromatica (c. 1959) e do fendmeno volumétrico do Cubocor de Carvao e dos Objetos ativos
de Willys de Castro. Também a inflexdo investigativa da obra de Clark, Oiticica, Amilcar de Castro,
Pape ou Weissmann se concentra na conformacao do espaco, inventa espacos virtuais e simbolicos
e opera a topologia desvinculada da geometria euclidiana.

Principio do primado do espaco. Desde 1954, com A quebra da moldura, Clark no
pensa s6 na aparéncia geométrica e em temas. Sua questdo ndo é a ruptura das fronteiras entre
0s meios. O espaco passou a ocupar seu foco em consistente investigacdo com desdobramento
particular: a permanente tor¢do das operacdes do plano em fluxo define os parametros de uma
l6gica espacial que se desloca para a topologia: Superficie modulada, Planos em superficie
modulada, Espaco modulado, Unidades, Contra-relevo, Casulo, Bichos, Obra mole, Trepante,
Caminhando. Clark nunca chegou a Max Bill ou a Lacan, pois, ao articular a fita de Moebius na
l6gica cristalina de seu processo cognitivo do espaco, sua arte atinge a dinamica intima do ser.
Nao estamos diante da representacdo ou da diccdo do mero vazio do mundo, mas de um vazio
absoluto, sem borda ou avesso, sem dentro ou fora. Desde a percepcdo empirica dos degraus
de escadas como estrutura de planos, o processo de Clark implica a conversdo da geometria
em poética da topologia e da experiéncia intima da fantasmatica do sujeito. Na experiéncia
neoconcreta, a légica da forma é, sobretudo, a légica do plano em pintura (Clark, Oiticica ou
Carvao), escultura (Clark, Weissmann ou Amilcar de Castro), gravura (Pape) ou livro (Pape,
Gullar e Jardim). O espaco é campo de energia da cor (Carvao) ou tempo, inicialmente deslocado
da mecanica dos arranjos sequndo a Gestalt, que se transfere para o sujeito, com base na nocéo
de duragdo de Bergson.

0 principio da estrutura. 0 neoconcretismo tratou seus problemas como questdes de estrutura,
seguramente com um fundamento na linguistica de Ferdinand de Saussure, Roman Jakobson e
Emile Benveniste. A Teoria do N&o-Objeto de Gullar trata da “estrutura da obra” e da “transferéncia
estrutural do ndo objeto”. No entanto, cabe ressaltar que o impulso do estruturalismo no Brasil
estd também conectado a publicacdo de Tristes Trépicos (1955) de Claude Lévi-Strauss no Brasil em
1957.% Hélio Oiticica publicou o artigo “Cor, tempo e estrutura no Hélio Qiticica” no Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil, em 26 de novembro de 1960.

Principio da adesao a geometria nao euclidiana. 0 foco do grupo Ruptura foi a oposicéo
a representacao do espaco pela perspectiva. O espaco concretista se reteve em grande parte no
desenho da perspectiva na superficie bidimensional, mantendo-se no campo da geometria euclidiana
e do desenho geométrico sobre o plano (ou sua divisdo geométrica). Os concretistas tiveram
dificuldade em se desvencilhar da pintura como geometria desenhada. A geometria ndo euclidiana
viria a se tornar questéo topoldgica decisiva para artistas como Clark (Caminhando, O dentro é o fora,

49 Claude Lévi-Strauss. Tristes Trdpicos. Trad. de Wilson Martins. Sdo Paulo: Anhembi, 1957. O estruturalismo
de Lévi-Strauss ja estava enunciado em Les structures élémentaires de la parenté de 1949. Os dois livros estdo
relacionados a seu trabalho desenvolvido entre grupos indigenas do Brasil entre 1935 e 1939.
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0 antes e o depois de 1963 e os Trepantes de 1965) e Qiticica em determinado Parangolé (1964) em
seus desdobramentos finais ou posteriores ao neoconcretismo, heranca passada a outras geracoes,
como testemunham os £spacos virtuais: Cantos (1967-1968) de Cildo Meireles.

Principio do vazio constitutivo. 0 neoconcretismo funda a estética do vazio na arte brasileira.
0 vazio constitutivo da linguagem estava prenunciado na escultura de Franz Weissmann (Cubo vazado,
1951, e Dois cubos lineares virtuais, 1953). Cubo vazado fez a incorporagdo pioneira do vazio no Brasil,
sequido por Zélia Salgado (Forma, 1953). Numa escultura distante da ldgica dos vazados de Henry
Moore, a Torre(1958) de Weissmann constroi vazios esféricos virtuais. No Livro da criacdo (1959-1960)
de Lygia Pape, o vazio desempenha funcéo de simbolo cambiante, do espaco da semeadura ao bojo
de um submarino na trajetéria do homo sapiens.

Na Carta a Mondrian (1959), Clark confidenciou: “o ‘vazio pleno’, a noite, o siléncio dela que se
tornou a minha moradia. Através deste ‘vazio pleno’ me veio a consciéncia da realidade metafisica,
o0 problema existencial, a forma, o contetdo (espaco pleno que so tem realidade em funcdo direta
da existéncia desta forma...)".>® Em sua visdo do sujeito, Clark agregara que “O homem né&o esta sé.
Ele é a forma e o vazio. Vem do vazio para a forma (vida) e sai desta para o vazio-pleno que seria
uma morterelativa”.>' Essa sabedoria teria algo do paradoxo de Lacan sobre desenhar o contetido da
esséncia do vazio. “Como o poteiro cria 0 vaso a partir do buraco... toda arte se caracteriza por certo
modo de organizagdo em torno deste vazio”.>* Max Bense compreendeu os Bichos como objetos
transformaveis, atacando o fato de que toda antecipacdo construtiva fosse ilacunar.”> Em 1960,
Clark publicou "0 vazio-pleno” no Suplemento Dominical de O Jornal do Brasil: “Na arte, buscamos
0 vazio (de onde viemos) e quando o descobrimos valorizado é que descobrimos o nosso tempo
interior”.>* Nel vuoto del mondo é o campo da acao linguistica de Mira Schendel inscrito numa
monotipia (1964-65). Esse vazio do mundo toma o sentido do indizivel, dimensdo da existéncia
na metafisica da leitora do Tractatus l6gico-philosophicus de Ludwig Wittgenstein. Da duracdo
bergsoniana a questdes fenomenoldgicas e psiquicas, Clark instaura a discussdo do vazio para
além da forma concreta, com a consciéncia de que esse vazio reconfigura a estrutura: é o vazio
daquilo que “nao tem avesso” (Bicho, 1960)* e da “totalidade do interior do exterior”. Toda a obra
posterior de Clark teria como base o vazio como constitutivo do desejo de linguagem.

50 Lygia Clark. Maio de 1959. Em Lygia Clark, p. 114.

51 Ibidem, p. 112.

52 J. Lacan. Le Séminaire. Livre VII, L'éthique de la psychanalyse (1959-1960). Paris: Seuil, 1986, p. 237.
53 Max Bense. Pequena estética. Sao Paulo: Perspectiva, 1971, p. 220.

54 Lygia Clark. "0 vazio-pleno”. Em Manuel Borja-Villel (org.). Lygia Clark. Op. cit., p. 111.

55 “Bichos”. Em Lygia Clark. Livro-obra. Rio de Janeiro, edicdo da autora, ndo paginado. Texto de
apresentacdo dos Bichos neste livro de artista.
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Lygia Clark

Escada, 1948

6leo sobre tela | oil on canvas | dleo sobre tela
55,4 x 46,4 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Jesus Soto

sin titulo (Paisaje), 1949

6leo sobre tela | oil on canvas | 6leo sobre tela
55 x 48 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Jesus Soto

Vibracidn, c. 1959

acrilico sobre compensado e arame pintado | acrylic on plywood
and painted wire | acrilico sobre contraenchapado y alambre pintado
136,5x 160 x 39,5 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Jesus Soto

Vibracion-Escritura Neumann, 1964

pintura sintética sobre madeira aglomerada, aco pintado e néilon |
synthetic paint on board, painted steel and nylon |

pintura sintética sobre madera aglomerada, acero pintado y nailon
102 x 172,5 x 16 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Lygia Clark

Estudo para plano em superficie modulada, 1957
colagem | assemblage | collage

30,5x 26 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Lygia Clark

Casulo \°. 2, 1959

esmalte sobre aluminio | enamel on aluminum | esmalte sobre aluminio
30x30x 11 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Lygia Clark

Contra relevo N° 1, 1958

6leo sobre compensado | oil on plywood | 6leo sobre contraenchapado
141 x 141 x 3,3 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Lygia Clark

Composicao N° 5, 1954

6leo sobre tela e madeira | oil on canvas and wood | 6leo sobre telay madera
106,5x91 x 2 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Lygia Clark

Planos em superficie modulada, 1956

6leo sobre compensado | oil on plywood | éleo sobre contraenchapado
65x90 x 2cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Jesus Soto

Pre-penetrable, 1957

ferro pintado | painted iron | hierro pintado
165x 64,5 x 44 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Jesus Soto

sin titulo (maqueta para mural Universidad Central de Venezuela), 1952-1953

guache sobre madeira aglomerada | gouache on board | gouache sobre madera aglomerada
27,6 x 48,3 x3,5cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Jesus Soto
Hommage a Yves Klein, 1961
arame, lamina de metal e pintura sobre madeira aglomerada | steel wires, sheet metal and

paint on board | alambre, ldmina de metal y pintura sobre madera aglomerada
55x95,6 x4 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Jesus Soto
Baguettes rouges et noires, 1964

acrilico sobre madeira aglomerada, aco pintado e nailon | acrylic on board, painted

steel and nylon | acrilico sobre madera aglomerada, acero pintado y nailon
57,8 x 172,4 x 16,2 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Lygia Clark

Estudo para obra mole, 1964

borracha | rubber | caucho industrial

dimensdes varidveis | variable dimensions | dimensiones variables
Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Lygia Clark

Monumento a todas as situacées, 1962

aluminio | aluminum | aluminio

dimensdes varidveis | variable dimensions | dimensiones variables
Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Jesus Soto

Lefio, 1961

madeira, pintura acrilica, ferro e arame | wood, acrylic paint,
iron and wire | madera, pintura acrilica, hierro y alambre
75x 21 x 28 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Lygia Clark

Radar - Pg, c. 1960

reconstrucdo | reconstruction | reconstruccion 1984
aluminio | aluminum | aluminio

12,7 x 45,7 x 33 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
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Lygia Clark

Maquina - Md, 1962

aluminio dourado | aluminum with gold patina | aluminio dorado
48,2 x66,1 x 61cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Lygia Clark

Composicao, 1948

6leo sobre tela | oil on wood | 6leo sobre tela
38,5x 55 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros

Alejandro Otero

Candelero (Las cafeteras), 1947

6leo sobre tela | oil on canvas | dleo sobre tela
64,8 x 54 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Alejandro Otero

Estudio 4, 1952

guache, tinta e grafite sobre papel | gouache, ink and graphite on paper |
gouache, tinta y grafito sobre papel

19,5x25cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Alejandro Otero

Estudio 5, 1952

guache, tinta e grafite sobre papel | gouache, ink and graphite on paper |
gouache, tinta y grafito sobre papel

19,3 x24,5cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Alejandro Otero

Estudio 3, 1952

guache, tinta e grafite sobre papel | gouache, ink and graphite on paper |
gouache, tinta y grafito sobre papel

19,4 x 24,8 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Hélio Oiticica

Metaesquema, 1956

guache e tinta sobre cartdo | gouache and ink on cardboard |
gouache y tinta sobre carton

38,7x429 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Hélio Oiticica

Metaesquema, 1957

tinta sobre cartdo | ink on cardboard | tinta sobre cartén
42 x49 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Alejandro Otero

Lineas coloreadas sobre fondo blanco, 1950
6leo sobre tela | oil on canvas | leo sobre tela
130,2x 97,2 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Judith Lauand

Concreto 36, 1956

pintura sintética sobre compensado | synthetic paint on plywood |
pintura sintética sobre contraenchapado

30,5x30,5¢cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Judith Lauand

Concreto 37,1956

pintura sintética sobre compensado | synthetic paint on plywood |
pintura sintética sobre contraenchapado

30,5x30,5¢m

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Willys de Castro

sem titulo, 1957-1958

guache e grafite sobre papel | gouache and graphite on paper | gouache y grafito sobre papel
11 x 11 em

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros

Willys de Castro

sem titulo, 1957-1958

guache e grafite sobre papel | gouache and graphite on paper | gouache y grafito sobre papel
11 x 11 em

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Willys de Castro

sem titulo, 1957-1958

guache e grafite sobre papel | gouache and graphite on paper | gouache y grafito sobre papel
11x10,5cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Willys de Castro

sem titulo, 1957-1958

guache, tinta e grafite sobre papel | gouache, ink and graphite on paper | gouache, tinta y grafito sobre papel
11 x 11 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Willys de Castro

sem titulo, 1957-1958

guache sobre papel | gouache on paper | gouache sobre papel
11x 11 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Willys de Castro

sem titulo, 1957-1958

guache sobre papel | gouache on paper | gouache sobre papel
11x 11 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Alejandro Otero

Coloritmo 12, 1956

laca sobre madeira | lacquer on wood | laca sobre madera
50 x 182,3x 3 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros

Alejandro Otero

Tablon 1, 1976

laca sobre madeira | lacquer on wood | laca sobre madera
198,4 x 54,8 x 2,6 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Willys de Castro

Soma entre planos Il, 1959-1960

6leo sobre tela sobre madeira aglomerada | oil on canvas on hardboard |
6leo sobre tela sobre madera aglomerada

70 x35cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Carlos Cruz-Diez

Physichromie N° 21, 1960

pintura de caseina e cartdo sobre compensado| casein paintand cardboard
on plywood | pintura de caseina y carton sobre contraenchapado

103,4 x 106,4x 6,5 cm

Coleccidn Patricia Phelps de Cisneros

Carlos Cruz-Diez

Physichromie N°. 467, 1969

pintura de caseina sobre PVC e ldminas de acetato sobre compensado |
casein paint on PVC and acetate sheets on plywood |

pintura de caseina y carton sobre contraenchapado
61,5x122,3x6,5cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Willys de Castro

Objeto ativo, 1959

vistas direita e esquerda da obra | left and right views of the work |
vistas a la izquierda y derecha de la obra

guache sobre papel sobre madeira | gouache on paper on wood |
gouache sobre papel sobre madera

32,5x55x1cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Willys de Castro

Objeto ativo, 1961

6leo sobre tela sobre madeira | oil on canvas on wood | dleo sobre tela
sobre madera

100x 4,1 x4,1cm

Coleccioén Patricia Phelps de Cisneros

Willys de Castro

Pluriobjeto, c. 1980

cobre sobre madeira | copper on wood | cobre sobre madera
182x7x7cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
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Willys de Castro

Objeto ativo (amarelo), 1959-1960

6leo sobre tela sobre madeira aglomerada | oil on canvas mounted on board |
6leo sobre tela sobre madera aglomerada

35x70x0,5cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Hélio Oiticica

sem titulo (Grupo Frente), 1955

guache sobre cartdo | gouache on cardboard | gouache sobre cartén
37 x 36 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros

20/7/2010 21:32:53 ‘



‘ Livro Desenhar no Espaco.indd 89

Hélio Oiticica

sem titulo (Relevos Espaciais), 1959

reconstrucdo | reconstruction | reconstruccién 1991

acrilico sobre compensado | acrylic on plywood | acrilico sobre contraenchapado
104 x 118 x 12,7 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
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Hélio Oiticica

Monocromatico vermelho, c. 1959

6leo sobre madeira aglomerada | oil on board | dleo sobre madera aglomerada
29,8x29,8x2,9cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Willys de Castro

Objeto ativo (cubo vermelho/branco), 1962

6leo sobre tela sobre compensado | oil on canvas on plywood | 6leo sobre tela
sobre contraenchapado

25x25x25¢m

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
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Carlos Cruz-Diez

Color aditivo, 1959

acrilico sobre papel | acrylic on paper | acrilico sobre papel
41,9x48,3 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Hélio Oiticica

Metaesquema, 1957

guache sobre cartdo | gouache on cardboard | gouache sobre cartén
419x49 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
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Hélio Oiticica

Metaesquema, 1959

6leo sobre madeira aglomerada | oil on board |
6leo sobre madera aglomerada
37,5x33,3x2,5cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Carlos Cruz-Diez

Proyecto para un muro exterior, 1954-1965

vistas da obra | views of the work | vistas de la obra

acrilico sobre compensado | acrylic on plywood | acrilico sobre contraenchapado
40x55,2x6,4cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
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Hércules Barsotti

N°. 22-1996 (Circulo azul), 1996

acrilico sobre tela sobre madeira aglomerada | acrylic on canvas on board |
acrilico sobre tela sobre madera aglomerada

40x 2,8 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Hércules Barsotti

N°. 26-1996 (Quadrado amarelo), 1996

acrilico sobre tela sobre madeira aglomerada | acrylic on canvas on board |
acrilico sobre tela sobre madera aglomerada

40x40x2,8cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Hércules Barsotti

N° 27-1996 (Triangulo verde), 1996

acrilico sobre tela sobre madeira aglomerada | acrylic on canvas on board |
acrilico sobre tela sobre madera aglomerada

39,7x39,7x2,8cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Mira Schendel

sem titulo (Geladeiras), 1960

témpera sobre compensado | tempera on plywood |
témpera sobre contraenchapado

43,8 x 30,8 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros

Mira Schendel

Natureza-morta, 1953

6leo sobre tela | oil on canvas | dleo sobre tela
64,8 x 54 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
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Mira Schendel

sem titulo, 1964

monotipia | monotype | monotipo
47x 22,9 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Mira Schendel

sem titulo, 1964

monotipia | monotype | monotipo
47x 22,9 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Gego

Dibujo sin papel 85/16, 1985

aco inoxidavel e ferro | stainless steel and iron | acero inoxidable y hierro
55,9 x53,3x 12,7 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Gego
Reticuldrea cuadrada 71/6, 1971-1976

aco inoxidavel e chumbo | stainless steel and lead | acero inoxidable y plomo
70 x 100 x 130 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
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Gego

Reticuldrea, 1973-1976

aco inoxidavel, nailon e chumbo | stainless steel, nylon and lead |
acero inoxidable, nailon y plomo

86 x56 x53 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Mira Schendel

sem titulo, 1965

monotipia | monotype | monotipo

47 x 23 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Gego

sin titulo, 1967

tinta sobre papel | ink on paper | tinta sobre papel
65,1 x49,8 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Mira Schendel

sem titulo, 1972

colagem sobre papel | assemblage on paper | collage sobre papel
46 x 23 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Mira Schendel

sem titulo, 1972

colagem sobre papel | assemblage on paper | collage sobre papel
25x15cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Mira Schendel

sem titulo, 1964

dleo e témpera sobre madeira | oil and tempera on wood |
6leo y témpera sobre madera

147 x 114 x 2 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Mira Schendel

Droguinha, 1966

papel de arroz | rice paper | papel de arroz
66,6 x 26 x 15,7 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

11
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Mira Schendel
Perfurados I, sd | nd | sf
papel | paper | papel
31,8x31,8cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
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Gego

Bicho 87-11, 1987

aco pintado e pedras | painted steel and stones | acero pintado y piedras
28,6 x 45,7 x 33,3 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Gego
4 planos rojos, 1967

ferro pintado | painted iron | hierro

83,5x85x 81 cm

pintado

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Gego
Ocho cuadrados, 1961

ferro pintado | painted iron | hierro

170 x 64 x 40 cm

pintado

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
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Mira Schendel

sem titulo (Objeto Grdfico), c. 1968

grafite, tipo transferivel e 6leo sobre papel entre placas de acrilico transparente | oil transfer
drawing and transfer type on thin Japanese paper between transparent acrylic sheets |
grafito, letraset transferible y dleo sobre papel entre placas de acrilico transparente
99,8x99,8x 1cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
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inoxidable

oxidavel | stainless steel | acero

x 28 cm
oleccién Patricia Phelps de Cisneros
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equenia vertical, 1970
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Gego

Tronco N° 4, 1976

aco inoxidavel e chumbo | stainless steel and lead | acero inoxidable y plomo
215x56 x 58 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Gego

sin titulo (Reticuldreas), 1970

tinta sobre papel | ink on paper | tinta sobre papel
55,9 x 45,7 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros

Gego

sin titulo, 1980

aquarela sobre papel | watercolour on paper | acuarela sobre papel
50,5x65,5cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Mira Schendel

sem titulo, 1965-1967

tinta sobre papel | ink on paper | tinta sobre papel
479 x 65,4 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros

Mira Schendel

sem titulo, 1965-1967

tinta sobre papel | ink on paper | tinta sobre papel
47 x 64,8 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros

Mira Schendel

sem titulo (Sarrafo), 1987

pintura sintética sobre madeira | synthetic paint on wood |
pintura sintética sobre madera

198 x 180 x 9,2 cm

Coleccion Patricia Phelps de Cisneros
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Gego

Tejedura 89/21, 1989

colagem | assemblage | collage
22,9x 20,3 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros

Gego

Tejedura 90/41, 1990

colagem | assemblage | collage
32,4x 25,4 cm

Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
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O final da década de 1940 e até a primeira metade da década de 1950 foram marcados por
fortes transformacdes na realidade das artes visuais brasileiras, as quais tiveram suas raizes na
movimentacao artistica e intelectual que envolveu a Semana de Arte Moderna no pais, em 1922.
A fase de mudancas foi marcada pela efervescéncia de ideias de um grupo de artistas que buscavam
romper com os padroes estéticos vigentes na arte brasileira, tirando-a do figurativo nacionalista
e alinhando-a aos padrées dos movimentos artisticos de vanguarda que fervilhavam em grandes
centros culturais do mundo, especialmente na Europa.

Nos anos 20, a producdo abstracionista ressoava com forca em diversos paises europeus, dentre
eles Franca, Alemanha e Rissia. O movimento, que se baseava no reducionismo de formas e cores,
na arte como construcdo e nao representacao e na producgdo artistica como uma ciéncia exata,
demorou a se instalar na arte brasileira. A ressonancia das matrizes geométricas que vinham do
velho continente, sobretudo de artistas como Bauhaus, Kazimir Malevich e do neoplasticismo de Piet
Mondrian e Theo van Doesburg, ganhou um nimero discreto de adeptos nos anos 40 — Abraham
Palatnik, Ivan Serpa, Loio-Pérsio, Luiz Sacilotto, Antdnio Bandeira, Regia Marinho e Manabu Mabe,
para citar alguns —, cuja producdo ndo poderia ser apenas delimitada sob o denominador de
movimento abstrato.

Em meio a realidade trazida pela vanguarda internacional, Sdo Paulo e Rio de Janeiro seriam os
epicentros das mudancas que estavam por ocorrer, estimuladas pelas aberturas dos Museus de
Arte Moderna nos dois Estados, nos anos de 1948 e 1949, e pela comocao publica causada pela
realizacdo da | Bienal de Sao Paulo, em 1951. Ainda em 1949, a exposicdo inaugural do MAM-SP,
intitulada “Do figurativismo ao abstracionismo”, composta em sua maioria por obras de artistas
europeus e alguns precursores do abstracionismo brasileiro, dentre eles Cicero Dias, Waldemar
Cordeiro e Samson Flexor — este fundaria, no mesmo ano, o Atelié Abstracdo —, foi a primeira de
uma série de mostras que ganhariam forca nos anos que se seguiram.

A Bienal de Sao Paulo surge para continuar a busca por inserir o Brasil no circuito internacional da
arte moderna, trazendo obras de alguns dos maiores exponenciais das artes no pais e no mundo,
dentre eles Picasso, Di Cavalcanti, Lasar Segall, Candido Portinari, Léger, Alexandre Calder e
Brecheret. Na mesma mostra, o prémio da Bienal de escultura é concedido ao artista suico Max
Bill — um dos promotores dos ideais concretistas — com a obra Unidade tripartida, fato que marcou
o inicio da influéncia construtivista para os artistas brasileiros.
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Surgia um espirito de quebra dos padrdes estabelecidos, a contramao da figuragdo e da reproducéo
de imagens que pertenciam a realidade e a condi¢do humana, uma formalizacdo da arte como
técnica exata e matematica, composta de uma estética puramente plastica, calcada na exploragao
de planos e cores.

O programa concreto parte de uma aproximagdo entre trabalho artistico e industrial. Da arte é
afastada qualquer conotacéo lirica ou simbolica. N&o se buscava mais representar a realidade, mas
sim evidenciar estruturas e planos relacionados, formas seriadas e geométricas, que falam por si
mesmas. A veia construtivista do novo movimento viria a influenciar ndo sé a producao artistica dos
anos 50, mas a arquitetura e o design industrial até entdo vigentes. Como afirmou o critico e artista
Frederico Morais, em depoimento de 1987, “a década de 1950 comeca com a Bienal de S&o Paulo
e termina com a inauguracdo de Brasilia. E a década construtiva por exceléncia”.

Nos anos que sucederam a Bienal, a formacdo de grupos como o Ruptura, em Sao Paulo, e 0 Grupo
Frente, no Rio de Janeiro, legitimou as tendéncias concretistas e deu vulto ao movimento. Na capital
paulista, liderado pelos artistas Waldemar Cordeiro e Geraldo de Barros, o grupo — do qual faziam
parte os artistas estrangeiros Lothar Charoux, Féjer, Luiz Sacilotto, Anatol Wladyslaw e Leopoldo Haar
e mais tarde nomes como Hermelindo Fiaminghi e Judith Lauand — lancaria o Manifesto Ruptura, no
qual afirmavam que “a arte foi grande, quando foi inteligente. Contudo, a nossa inteligéncia ndo pode
ser a de Leonardo. A histéria deu um salto qualitativo: ndo ha mais continuidade!”

No Rio de Janeiro, do atelié de Ivan Serpa criou-se o Grupo Frente, formado pelos artistas Aluisio
Carvao, Décio Vieira, Lygia Pape, Lygia Clark, Franz Weissmann e Hélio Oiticica, entre outros.
Apesar das divergéncias conceituais entre os dois grupos, a participacdo ativa desses artistas
na divulgacdo do movimento rendeu exposicdes de grande repercussao no pais. O movimento
encontra apoio em intelectuais e criticos da época, como Mario Pedrosa e Ferreira Gullar e o0s
poetas concretos Haroldo e Augusto de Campos e Décio Pignatari. Apesar de uma pauta geral
partilhada pelo concretismo no Brasil, é possivel afirmar que a investigacdo dos artistas paulistas
enfatiza o conceito de pura visualidade da forma, da qual o grupo carioca diverge na articulagdo
forte entre arte e vida — afastando a consideracao da obra como “maquina” ou “objeto” —, e dando
énfase maior a intuicdo como requisito fundamental ao trabalho artistico. As divergéncias entre Rio
e Sao Paulo se explicitam na Exposicdo Nacional de Arte Concreta, em S&o Paulo, em 1956, e no
Rio de Janeiro, em 1957.

Ao final da década de 1950, a construcdo e a inauguracdo de Brasilia, em 1960, davam a arquitetura
modernista uma de suas mais grandiosas obras, fortemente influenciada pelo carater concretista de
seu projeto-piloto, assinado pelo arquiteto Lucio Costa. Assim como o concretismo significou um
sopro de modernizacdo e mudancas na arte brasileira, Brasilia também era um ousado e moderno
projeto, que alavancava o sonho de desenvolvimento do pais diante do resto do mundo.

Foineste mesmo periodo que novas transformagdes artisticas aconteceram, quando artistas integrantes
do concretismo brasileiro rompem com 0s grupos aos quais pertenciam, e divergem diretamente de
seus preceitos, publicando no Jornal do Brasil, em margo de 1959, o Manifesto Neoconcreto, langado
em razao da inauguracao da | Exposicdo Neoconcreta, no MAM-RJ. Assinado por Ferreira Gullar,
Reinaldo Jardim, Theon Spanudis, Amilcar de Castro, Franz Weismann, Ligia Clark e Ligia Pape, o
manifesto ia contra as ortodoxias construtivas e o dogmatismo geométrico, defendendo a liberdade
de experimentagdo, o retorno a expressao criativa do artista, e o resgate da subjetividade.

I][S [ N H HH I [S |] H [JI” ARTISTAS ABSTRATOS DO BRASIL E DA VENEZUELA NA COLECAO CISNEROS
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A expressividade do artista e a incorporacdo efetiva do observador — que ao tocar e manipular as
obras torna-se parte delas, como na série Bichos, de Lygia Clark — apresentam-se como tentativas
de eliminar a forca técnico-cientifico concretista. “E porque a obra de arte ndo se limita a ocupar um
lugar no espaco objetivo — mas o transcende ao fundar nele uma significacdo nova — que as nocdes
objetivas de tempo, espaco, forma, estrutura, cor, etc. ndo sdo suficientes para compreender a obra
de arte, para dar conta de sua realidade”, afirmavam os neoconcretos em seu manifesto. A arte
reintegra 0 mundo, a vida e também o corpo, a exemplo do Ballet neoconcreto, de Lygia Pape e os
Penetraveis, Bélides e Parangolés criados por Hélio Qiticica nos anos 60. A cor, recusada por parte
do concretismo, invade as pesquisas neoconcretas nas obras de Aluisio Carvéo, Hércules Barsotti e
Willys de Castro, que se uniriam ao movimento.

Enquanto isso, o pais mergulhava em uma crise politica do populismo de Jodo Goulart, que
culminaria no golpe militar de 1964. O acontecimento deflagrou um longo periodo de instabilidade,
censura e repressdo para a classe intelectual e artistica no pais, e uma busca por renovacdo do
posicionamento politico por parte dos artistas. Nos anos que antecederam o golpe, e nos que vieram
a sequir, intelectuais e artistas passaram a discutir a necessidade do engajamento social da arte.
Era preciso manifestar-se para a criacdo de uma arte verdadeiramente brasileira, em contraponto a
pretensao de “universalidade” das vanguardas internacionais que chegavam ao Brasil, como foi o
caso do concretismo.

Apesar de os grupos paulista e carioca terem-se dissolvido no inicio da década de 1960, a
producdo neoconcreta sequia sendo experimentada ao extremo, extrapolando limites de suportes,
especialmente nas producdes de Lygia Clark e Hélio Oiticica, em obras como Caminhando e
Parangolés, respectivamente. Em 1967, a Declaracdo de Principios Bésicos de Vanguarda, defendida
pelos criticos Mario Pedrosa e Frederico Morais, e também por Oiticica, propunha ndo um retorno
a arte nacionalista, mas a reflexdo de que esta ndo poderia estar desvinculada do lugar onde é
concebida. A vanguarda da arte brasileira seguiria sendo vista como internacionalista, porém os
modelos internacionais nunca deveriam ser cegamente explorados e copiados.

Na mesma época, a série de exposicdes “Opinido 65", "Propostas 65" e “Nova objetividade
brasileira” formalizava uma nova experimentacdo artistica, através do debate e da criacdo
comprometida com a realidade em que estava inserida. Artistas como Sérgio Ferro, Rubens
Gerchman e Antonio Dias, além de Hélio Oiticica e Waldemar Cordeiro participaram das exposicoes.
Nos anos que se sequiram, o abstracionismo brasileiro perde sua forca como movimento, mas segue
sendo produzido liviemente por um grupo de artistas, entre eles Amilcar de Castro, Tomie Ohtake,
Manabu Mabe e Iberé Camargo. Apds as experimentacdes concretas e neoconcretas no pais, algo
havia mudado na arte brasileira, que ressurgia em seu periodo pés-modernista.

NOTAS SOBRE A HISTORIA DO ABSTRACIONISMO GEOMETRICO AO NEOCONCRETISMO NO BRASIL ] ZH
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No final da década de 1940, o cenério das artes plasticas na Venezuela encontrava-se dividido
basicamente em quatro correntes mais ou menos complementares, no sentido de que cada uma
delas respondia em parte as necessidades simbolicas de uma nacdo em via de consolidacéo.
A primeira dessas correntes, sem duvida predominante e influente desde o principio do século, era
representada pela pintura paisagistica de carater impressionista. Os artistas entdo mais conhecidos,
entre os quais Manuel Cabré, Pedro Angel Gonzélez, Rafael Ramon Gonzélez e Marcos Castillo,
também dominavam o ensino de artes na Escuela de Bellas Artes y Artes Aplicadas de Caracas,
a principal do pafs. No panorama dessa escola paisagistica, ndo obstante, destacava-se por
consenso geral um artista solitario e excéntrico: Armando Reverén. Todos o viam como um pintor
extraordinariamente talentoso e reconheciam que sua melhor producdo era a do chamado Periodo
blanco, uma pintura voltada para a exploragao da luz.

A segunda corrente correspondia ao que se poderia chamar de tendéncias nativistas: pintores,
escultores e fotégrafos empenhados em captar e, melhor ainda, em construir certa belleza criolla,
resultante em grande medida da mescla racial e caracteristica do pais e da América. Artistas
como Francisco Narvaez, Pedro Ledn Castro, Alfredo Boulton e Héctor Poleo estdo, em sua etapa
inicial, entre os seus principais representantes. Uma terceira corrente, com frequéncia proxima das
concepgdes nativistas, bastante influenciada pelo muralismo mexicano e tendendo cada vez mais a
uma pintura de denuncia politica, tinha como seus grandes expoentes artistas como Gabriel Bracho
e César Rengifo. Por fim, a quarta corrente, e a de menor impacto, explorava temas de carater
indigenista, nas obras, sobretudo, de Gilberto Antolinez e Alejandro Colina.

Nesse ambiente em que predominava a pintura figurativa, em geral de viés nacionalista, formou-
se, no ambito da Escuela de Bellas Artes de Caracas, um grupo de jovens artistas que sonhava
com ideias de modernidade e progresso. Todos eles esperavam com suas obras contribuir para
a construcdo de um pais novo, que nada tivesse a ver com a retrégrada ditadura militar imposta
a nacgdo por Juan Vicente Gomez entre 1908 e 1936. Além disso, muitos deles — sem duvida os
mais talentosos —, identificando o paisagismo dominante como a arte de um passado agrario a ser
superado, buscaram uma saida nas tendéncias construtivas derivadas de Cézanne e do cubismo.

0O abstracionismo geométrico — com sua proposta de ruptura radical em relacdo ao passado e clara
orientacdo para um futuro ainda por construir — proporcionaria a esse grupo de jovens artistas as
ferramentas técnicas e conceituais de que necessitavam na época.
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O primeiro a impulsionar esses jovens na direcdo do abstracionismo foi Alejandro Otero, que
viajou para a Franca no final de 1945, mal terminada a Sequnda Guerra Mundial. Na Europa,
Otero realiza a série das Cafeteras, um amplo conjunto de obras nas quais, inspirando-se no
Picasso da década de 1940, o jovem artista refaz a sua maneira o caminho que levou tantos
outros a abstracdo. Ao mesmo tempo, o Taller Libre de Arte, dirigido por Alirio Oramas, organiza
em Caracas a primeira mostra de arte abstrata no pais, exibindo em 1948, o trabalho dos artistas
argentinos vinculados a Asociacién Arte Concreto-Invencién. N&o obstante, apenas no ano
sequinte, com a exibicdo das Cafeteras de Otero, os debates se concentrariam de modo veemente
nas possibilidades do abstracionismo e, em especial, do abstracionismo geométrico. Muitos dos
colegas de Otero ja se haviam instalado em Paris e logo foram sequidos por outros. Na capital
francesa fundaram o grupo Los Disidentes e editaram a revista do mesmo nome, sem dlvida o
momento inaugural do movimento abstracionista que dominaria amplamente o panorama da arte
venezuelana até a década de 1970.

Os membros do grupo Los Disidentes ndo s6 defendiam a arte geométrica como a Unica capaz de
contribuir para a formagdo dessa nacdo nova e moderna cuja construcao lhes parecia urgente, como
também atacaram com ardor — e nem sempre de modo justo — 0s mestres da escola paisagistica,
com quem haviam se formado. Seja como for, o impacto dos abstracionistas foi consideravel na
Caracas do inicio da década de 1950, e suas ideias repercutiram de maneira profunda. Entre suas
consequéncias, esta o convite que receberam do arquiteto Carlos Raul Villanueva para participar de
seu projeto de integracdo da arte a arquitetura, que vinha desenvolvendo desde 1944 na Cidade
Universitaria de Caracas. Justamente no inicio da década de 1950, Villanueva inicia o projeto mais
importante de sua carreira, e é nele que os jovens abstracionistas — entre 0s quais se destacam
Alejandro Otero, Mateo Manaure, Omar Carrefio e Victor Valera — ali ocupariam um espago tao
significativo quanto o de artistas j& reconhecidos, como os europeus Jean Arp, Henri Laurens e Antoine
Pevsner, e o americano Alexander Calder. Esse paralelismo entre os abstracionistas venezuelanos
e 0s artistas europeus e norte-americanos nao se devia, porém, ao acaso dos encontros, mas a
uma vontade explicita de sincronia historica, sendo por isso uma das manifestacdes mais claras do
impeto de inscri¢cdo histérica que movia os abstracionistas da Venezuela.

A despeito, contudo, do impacto provocado por esses jovens, devido, sobretudo, a amplitude
das experiéncias de Villanueva, ndo ha como negar que o melhor do abstracionismo geométrico
venezuelano, os seus resultados mais inventivos e de maior projecdo nacional e internacional,
somente se manifestariam, no final da década de 1950 e ao longo da sequinte, com o surgimento
da arte cinética ou cinetismo (representado sobretudo por Jests Soto e Carlos Cruz-Diez) e de
uma artista excepcional como Gego. Sdo exatamente esses artistas que, de maneira contundente,
abririam suas obras para o espaco até alcancarem dimensdes verdadeiramente interativas,
ocupando um espaco significativo na estrutura arquitetdnica e urbana do pais com projetos
integrados de escala monumental.

Entre eles, o primeiro a buscar uma forma de escapar ao plano pictérico e abrir-se ao espaco foi
Jesus Soto, por meio das Estruturas cinéticas em acrilico. E foi com as primeiras pecas dessa série
que Soto participou em 1955 da célebre exposicdo “Le mouvement”, na galeria parisiense Denise
René. A mostra ndo s6 marca o nascimento histérico do cinetismo na Europa, como também o
inicio de um forte movimento nacional na Venezuela, sem duvida impulsionado pelo poder de
legitimacdo que representava a presenca de um venezuelano no surgimento de um movimento
artistico europeu. Seguindo o exemplo de Soto, Cruz-Diez iniciaria também sua obra abstrata em
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1954, que o levaria, cinco anos mais tarde, a se alinhar aos postulados do cinetismo, na série das
Fisicromias. Um grupo numeroso de jovens logo sequiria pelo mesmo caminho, com maior ou menor
talento, criando uma verdadeira escola nacional durantes as décadas de 1960 e 1970.

Em contraste, alguns artistas excéntricos, como Gego e Gerd Leufert —nao sd por serem provenientes
da Europa, mas também porque suas obras mantinham uma relacdo por assim dizer diferencial com
as artes plasticas nacionais —, completam o panorama de um abstracionismo aberto ao dialogo,
progressista e acentuadamente urbano — ou seja, respondendo as necessidades da cidade e
integrando-se com suas obras ao espago arquitetdnico publico e privado.

NOTAS SOBRE A HISTORIA DO ABSTRACIONISMO GEOMETRICO E CINETICO NA VENEZUELA ] H H
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Brasil

Depois de 15 anos no poder, Getllio Vargas deixa e Presidéncia
do Brasil, assumindo o cargo de senador federal.

F fundado o Clube dos Artistas e Amigos das Artes, ponto

de reunido de pintores, escultores, literatos e jornalistas para
discutir as novas ideias e propostas para mudancas na cultura
e arte paulistana. Varios artistas participam de sua criacao,
dentre eles Alfredo Volpi, Aldo Bonadei e Francisco Rebolo.

Surge a primeira galeria de arte moderna no Brasil, a Galeria
Domus, em Sao Paulo.

Eurico Gaspar Dutra assume em janeiro a Presidéncia do
Brasil, depois da primeira era Vargas. E promulgada uma Nova
Constituicdo Brasileira.

Carlos Drummond de Andrade publica o artigo

“Invencionismo”, sobre os abstracionistas argentinos, e

@ nele reproduz o Manifiesto Invencionista de 1946, onde o
movimento afirma que “a estética cientifica substituira a

milenar estética especulativa e idealista”.

O artista Geraldo de Barros, um dos fundadores do grupo
concretista Ruptura, conhece o critico e intelectual Méario
Pedrosa e passa a estudar as teorias da Gestalt,

O Brasil rompe relagdes diplomaticas com a Russia e busca um
alinhamento politico com os Estados Unidos, em consequéncia
da Guerra Fria.

0 artista Abraham Palatnik muda-se para o Rio de Janeiro e
forma, juntamente com os artistas Ivan Serpa e Almir Mavignier,
o0 primeiro nlcleo abstracionista brasileiro. Samson Flexor, outro

pioneiro na disseminacdo do abstracionismo no Brasil, fixa-se em
Sao Paulo, onde funda o Atelié Abstracdo. Na mesma época, 0
artista Lothar Charoux inicia sua produgdo abstracionista.

E inaugurado o Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM).
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Venezuela

Um golpe civico-militar articulado pelo partido Accién
Democratica afasta do poder o general Isaias Medina
Angarita. Romulo Betancourt assume a presidéncia da junta
revoluciondria de governo na chamada Revolucao de Outubro.

Em Caracas, sdo concluidas as obras de construcao do
complexo urbanistico El Silencio, concebido por Carlos Raul
Villanueva. O projeto inclui duas fontes com esculturas (Las
toninas) de Francisco Narvaez.

Alejandro Otero seque para Paris, onde permanece até 1952.

Em Buenos Aires, organiza-se o movimento Madi, em torno dos
artistas Arden Quin, Rhod Rothfuss e Gyula Kosice. Na mesma
cidade, a Asociacion Arte Concreto-Invencion é criada e lanca
o Manifiesto Invencionista.

0 artista italo-argentino Lucio Fontana publica o Manifiesto Blanco.

Nas primeiras elei¢des com voto direto e secreto na Venezuela,
Rémulo Gallegos é eleito presidente.
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0 engenheiro Cipriano Dominguez inicia as obras do Centro
Simén Bolivar, cuja sede, Las Torres de El Silencio, tornou-se
embleméatica da modernidade em Caracas.

Em Caracas, comeca a funcionar o Taller Libre de Arte, de
importancia fundamental para o abstracionismo venezuelano.

Nas instalacdes do Taller Libre de Arte, tem lugar a primeira
mostra de arte abstrata com obras do grupo argentino Arte
Concreto-Invencion.

Nove meses depois de eleito, Romulo Gallegos é afastado do
poder por um golpe e substituido pela junta militar formada
por Carlos Delgado Chalbaud (presidente), Marcos Pérez
Jiménez e Luis Felipe Llovera Paez.
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O Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo organiza, de outubro
a dezembro, a mostra “Do figurativismo ao abstracionismo”,
sob curadoria do critico belga Léon Degand, composta em sua
maioria por obras de artistas europeus e também dos artistas
Samson Flexor, Cicero Dias e Waldemar Cordeiro.

E fundada a Associaco Brasileira de Criticos de Arte, organizada
por Sérgio Milliet, Mario Barata e Mario Pedrosa. No Rio de
Janeiro, é inaugurado o Museu de Arte Moderna da cidade.

Rio de Janeiro - RJ, Fundacdo Getulio Vargas — CPDOC

Getulio Vargas, candidato a Presidéncia pelo PTB, retorna ao
cargo, desta vez sob voto popular.

O artista austriaco Franz Weissmann, desde 1921 vivendo no
Brasil, produz suas primeiras esculturas abstratas.

Realiza-se a | Bienal de Sao Paulo e é grande a repercussao
entre artistas, criticos e publico. Sdo expostas obras de grandes
nomes nacionais e internacionais como Picasso, Di Cavalcanti,
Lasar Segall, Candido Portinari, Fernand Léger, Alexandre
Calder e Victor Brecheret.

Acontece o | Saldo Paulista de Arte Moderna, na Galeria Prestes
Maia, em S&o Paulo.

O artista sufco Max Bill recebe o primeiro prémio da Bienal de
escultura pela obra intitulada Unidade tripartida e influencia os
futuros artistas concretos do pais.

O critico e poeta Ferreira Gullar muda para o Rio de Janeiro e
ali conhece Mario Pedrosa e passa a conviver com artistas e
intelectuais ligados ao pensamento concretista.

Foto: Fernanda Lupo © Antonio Maluf
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Debate sobre abstracdo e figuracdo no Centro Cultural
Soviético Venezuelano.

Archivos de la Fundacion Villanueva, Caracas

Inicio da sequnda etapa de construcdo da Cidade Universitaria
(CU) da Universidad Central de Venezuela (UCV). Projetada por
Carlos Raul Villanueva, e considerada um exemplo excepcional
de arquitetura moderna, a CU seria incluida, no ano 2000, no
Patrimonio Historico da Humanidade pela Unesco.

Alejandro Otero volta de Paris e expde a série Las cafeteras
no Museo de Bellas Artes de Caracas. A mostra assinala um
ponto de inflexdo crucial nas artes plasticas venezuelanas, com
um grupo significativo de jovens artistas voltando-se para o 2
abstracionismo.

Coleccion Ignacio y Valentina Oberto, Caracas

Jovens abstracionistas venezuelanos fundam, em Paris, o grupo
Los Disidentes, que edita uma revista de carater beligerante

e polémico com o mesmo nome. Em sua quinta edicdo é
publicado o Manifiesto No.

JesUs Soto viaja a Paris, apds expor no Taller Libre de Arte. No
mesmo ano, é lancada a revista 7a/ler, do Taller Libre de Arte.

Inauguracdo de outra etapa da Cidade Universitaria de
Caracas: o Estadio Olimpico.

Inicio do projeto de integracdo de arte e arquitetura na
Universidad Central de Venezuela, liderado por Carlos Raul
Villanueva. Os abstracionistas do pais tém participagdo
destacada, ao lado de convidados internacionais como Fernand
Léger, Victor Vasarely, Alexander Calder, Jean Arp e outros.

Foto: Carlos German Rojas
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Da reunido de diversos nomes da arte em Sao Paulo nasce o grupo
Ruptura, que lanca em Séo Paulo, sob a lideranca dos artistas
Waldemar Cordeiro e Geraldo de Barros, o Manifesto Ruptura,
marcando o inicio formal do movimento concreto no pais.

O grupo ganha como importantes aliados os poetas Haroldo e
Augusto de Campos e Décio Pignatari.

Comeco das atividades do Atelié Livre e do Atelié Infantil, no
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, sob a orientacdo de
Ivan Serpa.

Lygia Clark regressa de Paris, onde encontra os grupos
concretistas formados no Brasil e inicia sua pesquisa em busca
da abstracdo geométrica.

Getdlio Vargas inaugura a Petrobras, empresa estatal com
monopolio sobre a prospeccao, extracdo e refinacao de
petréleo no Brasil.

Surge no Rio de Janeiro, a partir do atelié do artista Ivan Serpa,
o0 Grupo Frente. Os artistas organizam sua primeira exposicao
coletiva, da qual participam, entre outros, Aluisio Carvao,
Décio Vieira, Lygia Clark e Lygia Pape. O texto de apresentagdo
é de Ferreira Gullar.

Hélio Qiticica inicia seus estudos com Serpa e, mais tarde, se
une ao grupo.

Fotografo desconhecido

Um dos pioneiros do design grafico brasileiro, o artista Willys
de Castro, juntamente com o artista Hércules Barsotti abre o
Estudio de Projetos Gréficos.

Lygia Clark inicia a série Quebra da moldura, primeiras
experiéncias da artista em subverter e expandir a questao
espacial em seus quadros.

Comemoracao do IV Centenario da cidade de S&o Paulo.

Sob forte presséo politica e escandalos pessoais, Getulio
Vargas comete suicidio no dia 24 de agosto, deixando uma
carta-testamento ao povo brasileiro. Seu vice, Jodo Café Filho
assume a Presidéncia.

Fotografo desconhecido | Cortesia “The World of Lygia”
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Ignorando os resultados das eleicbes presidenciais vencidas por
Jovito Villalba, os militares instalam no poder o general Marcos
Pérez Jiménez.

Polémica entre Alejandro Otero e Mario Bricefio Iragorry sobre
a arte abstracionista.

Mateo Manaure e Carlos Gonzalez Bogen redigem o Manifiesto
Cuatro Muros.

Inauguracdo de outra etapa da Cidade Universitaria de
Caracas: o auditorio Aula Magna e a Plaza Cubierta adjacente.

Prémio Nacional de Pintura para o quadro Desnudo acostado,
de Armando Reverdn.

Carlos Cruz-Diez realiza suas primeiras obras abstratas, entre
as quais Proyecto para un mural.

Paolo Gasparini, 1985-89 | Archivos Fundacion

Villanueva, Caracas

Armando Reverén morre em Caracas.

Gio Ponti projeta e constroi a Villa Planchart, em Caracas, na
qual sintetiza suas ideias em termos de projeto arquitetonico e
de mobilidrio.

Alberto Vollmer Foundation, Inc., Caracas | Foto: Alfredo Boulton, 1934
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O grupo Frente, no Rio de Janeiro, realiza sua sequnda exposicéo,
com texto de apresentacao assinado por Mario Pedrosa.

O artista Amilcar de Castro substitui a madeira pelo ferro em suas
esculturas abstracionistas.

Alll Bienal de Sao Paulo acontece de junho a outubro.

Juscelino Kubitschek é eleito presidente da Republica em outubro,
assumindo o cargo no ano seqguinte, com o vice-presidente Jodo
Goulart. A Unido Democratica Nacional (UDN) e setores militares
(sobretudo da Aeronautica e da Marinha) manifestam-se contra a
posse de JK.

0 ano marca as duas Ultimas exposicdes do grupo Frente no
Rio de Janeiro.

Samson Flexor publica em junho o Manifesto Atelié Abstracao.

De dezembro de 56 a fevereiro de 57, acontece a | Exposicdo de
Arte Concreta, no Rio de Janeiro, organizada pelo grupo Ruptura
no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, envolvendo também os
concretistas do Rio de Janeiro e de outros estados brasileiros.

Em fevereiro, abertura da | Exposicdo de Arte Concreta,
no Rio de Janeiro.

Lancamento, em marco, do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil,
que sera crucial na divulgacao das ideias do concretismo carioca.

Ferreira Gullar rompe com os poetas concretos de Sdo Paulo.
Ambas as vertentes explicitam suas ideias em artigos publicados
no Suplemento Dominical: “Da fenomenologia da composicéo a
matematica da composicdo”, de Haroldo de Campos, e “Poesia
concreta: uma experiéncia intuitiva”, de Reynaldo Jardim, Ferreira
Gullar e QOliveira Bastos.

Lygia Pape inicia a série Tecelares, em que incorpora fibras de
madeira a composicao dos desenhos e do jogo entre linhas e luz,
surge a ideia de expansao ritmada da obra para além do papel.

Foto: Ivan Cardoso | Cortesia Projeto Hélio Oiticica

Hélio Qiticica inicia a série Metaesquemas.

Lucio Costa, arquiteto com forte influéncia concretista, vence a
competicdo para o desenvolvimento do plano piloto de Brasilia.
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Alejandro Otero comeca a série Coloritmos.

Carlos Raul Villanueva e sua equipe projetam o Conjunto
Residencial 2 de Enero (atualmente 23 de Enero).

A galeria Denise René organiza em Paris a mostra “Le
mouvement”, que assinala o nascimento oficial da arte
cinética. Jesus Soto participa da exposicao com pecas seriais
em plexiglas.

0 Museu de Arte Moderna de Nova York adquire o Coloritmo
n° 1, de Alejandro Otero.

Foto: Carlos German Rojas

Inicio da obra abstracionista de Gego, que visa converter
planos em volumes.

Alejandro Otero exibe os primeiros Coloritmos na Galeria de
Arte Contemporaneo, em Caracas.

Foto: Carlos German Rojas

Importante polémica publica sobre arte abstrata e figurativa
entre o escritor e critico Miguel Otero Silva e Alejandro Otero.

Barbaro Rivas representa a Venezuela na Bienal de S&o Paulo.
Jesus Soto realiza sua primeira Vibracion.

Carlos Cruz-Diez comeca a explorar a instabilidade 6ptica do
plano pictérico.

Gego procura dissolver o plano por meio de sua transformacao em
sucessivas linhas paralelas. Ela tem como objetivo a transparéncia
e a integracao do espaco de ambos os lados do plano.
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Lygia Pape, juntamente com o artista Reynaldo Jardim,
apresenta sua performance Balé neoconcreto, no teatro do
Hotel Copacabana Palace.

Lygia Clark inicia a série Superficies moduladas, Ultimas
experiéncias da artista com a pintura propriamente dita,
pintando sobre a madeira formas que davam inicio a sua busca
pela tridimensionalidade.

stuiplemento
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Willys de Castro comeca a construcao dos Objetos ativos.

Hélio Oiticica da inicio as séries Monocromaticos, Relevos
espaciais e Bilaterars.

Lygia Clark realiza as séries Contra-relevos e os Casulos,
obras que comecam a se desdobrar para além da pintura,
diretamente para a questao espacial.

Suplemento Dominical/Jornal do Brasil/CPDoc JB

0 poeta e critico Ferreira Gullar publica o Manifesto
Neoconcreto, e organiza a primeira exposi¢do do movimento
neoconcretista no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.
Também expde os Livros-poemas, na sede do Jornal do Brasil.

A nova capital do Brasil, Brasilia, é inaugurada em 21 de
abril. Uma das maiores obras da arquitetura construtivista,
destacada também pelas numerosas construgdes projetadas
pelo arquiteto Oscar Niemeyer.

Janio Quadros é eleito presidente, com Jodo Goulart como vice.

O grupo concreto de Sdo Paulo organiza a mostra "Arte
concreta: retrospectiva 1951-1959",

Correio

Arquivo Histdrico do Museu da Republica
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No dia 23 de janeiro, o general Marcos Pérez Jiménez é
substituido na Presidéncia venezuelana por uma junta de governo
liderada pelo militar Wolfgang Larrazabal.

Os partidos AD, COPEI e URD firmam um pacto para garantir
o0 recém-instaurado regime democratico com a colaboracao de
todas as forcas politicas.

Alejandro Otero recebe o Prémio Nacional de Pintura da Venezuela.

Jesus Soto realiza dois murais e uma torre vibrante para a
Exposicdo Universal de Bruxelas.

Com o desmantelamento do Instituto de la Ciudad Universitaria
de Caracas, 6rgdo encarregado do planejamento e construcao
da obras, chegam ao fim os projetos de integracdo das artes a
arquitetura na Universidad Central de Venezuela.

Gego, que vinha trabalhando, sobretudo, com tramas de linhas
retas ou semirretas, passa a experimentar a modulagdo de faixas
e planos. Mesmo assim, continua a explorar as tramas de linhas
paralelas que se deformam no espago.

Rémulo Betancourt toma posse como presidente, apos elei¢des
diretas no ano anterior.

Carlos Cruz-Diez conclui em Caracas a Fisicromia n° 1.

Cortesia do Atelier Cruz-Diez, Paris

Jesus Soto recebe o Prémio Nacional de Pintura.

Carlos Cruz-Diez se instala em Paris.
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Também inaugura, em novembro, a Il Exposicao de Arte
Concreta, no edificio do Ministério da Educacdo e Cultura, no
Rio de Janeiro.

"Konkrete Kunst", exposicdo internacional de arte concreta
organizada em Zurique por Max Bill. Dela participam, entre
outros, Willys de Castro, Judith Lauand e Hércules Barsotti.

Publicacdo, em novembro, da “Teoria do ndo-objeto”, de
Ferreira Gullar, no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil.

Lygia Clark expde na Galeria Bonino, Rio de Janeiro, a série
intitulada Bichos, obras tridimensionais possiveis de manipulacao.

Presidente em exercicio do Brasil, Janio Quadros, eleito pela
oposicéo, renuncia a Presidéncia. E substituido por seu vice,
Jodo Goulart, em meio a uma crise internacional do
chamado “populismo”.

Fotdgrafo desconhecido

Nomeado diretor da Fundacdo Cultural do Distrito Federal, em
Brasilia, Ferreira Gullar afasta-se dos artistas neoconcretos e
de vanguarda.

Ultima exposicdo do grupo neoconcreto, a lll Exposicdo de Arte
Neoconcreta, no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.

Hélio Oiticica inicia a série Bdlides, instalacdes com placas
geométricas de madeira, com as quais estimula a interacdo do
publico com a obra.

Lygia Clark realiza Caminhando, um experimento divisor de
----- ' \ o) 3 aguas em seu trabalho, em que introduz o pUblico como
3 participante e atuante na producdo da arte.

Jodo Goulart propde as Reformas de Base (agraria, bancaria,
administrativa, universitaria e das Forcas Armadas), e cresce a
insatisfacdo da oposicéo frente ao governo de Jango.

Em 31 de margo, o governo brasileiro sofre um golpe militar de
Estado. Jango é deposto e quem assume a Presidéncia do pais
é o marechal Humberto de Alencar Castello Branco.

Cortesia “The World of Lygia Clark” Cultural Association
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Turbuléncia politica com sequestros e atentados a bomba em
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Jesus Soto abandona as formas barrocas das Vibraciones e volta a
se concentrar em obras geométricas.

Carlos Raul Villanueva recebe o Prémio Nacional de Arquitetura
por seu trabalho na Cidade Universitaria de Caracas.

Raul Leoni toma posse como presidente da Republica, recebendo
o poder de Rémulo Betancourt, na primeira sucessao democratica
na historia da Venezuela.
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Hélio Oiticica conclui os primeiros Parangolés, série de capas,
estandartes e tendas multicoloridas.

Ferreira Gullar publica o ensaio “Cultura posta em questao”, no
qual critica a repressao da ditadura e é prontamente censurado
pelo regime militar.

De agosto a dezembro, 0 MAM-RJ abriga a exposicao “Opinido
65", com obras de 17 artistas brasileiros e 13 internacionais, e
sdo apresentados os Parangolés de Hélio Qiticica.

Baseada na mostra é exibida uma exposi¢do semelhante em Sdo
Paulo, a “Propostas 65", planejada por Waldemar Cordeiro.

Acontece a cassacao de inimeros lideres politicos, sindicais
e estudantis, com destaque para Jodo Goulart, Juscelino
Kubitschek, Janio Quadros e Leonel Brizola.
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® A exposicdo “Nova objetividade brasileira” abre no MAM-RJ.

Hélio Qiticica langa um texto-manifesto da mostra, intitulado
“Esquema geral da nova objetividade”.

0O general Costa e Silva assume a Presidéncia da Republica,
eleito pelo Congresso Nacional.

Foi promulgada a nova Constituicdo Brasileira, que buscava
institucionalizar e legalizar o regime militar, aumentando a
influéncia do Poder Executivo sobre o Legislativo e o Judiciario.

0 politico Carlos Marighella forma a Alianca Libertadora
Nacional, organizagdo clandestina voltada para a luta armada
contra o governo.

Carlos Lacerda e Juscelino Kubitschek lideram a formacdo de
uma Frente Ampla — com adeséo de Jodo Goulart, exilado no
Uruguai — exigindo anistia, uma Assembléia Constituinte e
eleicoes diretas.
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Carlos Cruz-Diez realiza as primeiras maquetes das
Cromosaturaciones.

David Alfaro Siqueiros conclui o mural De/ porfirismo a la
Revolucion, no Museo Nacional de Historia, na Cidade
do México.

Carlos Raul Villanueva projeta o pavilhdo da Venezuela na
Exposicdo Internacional de Montreal, no qual é exibido o
primeiro volume suspenso de Jesus Soto.

JesUs Soto cria o primeiro Penetrable.

Gego afirma ter eliminado por completo as nocdes de forma e
volume em suas obras espaciais.

Paolo Gasparini | Arquivo Fundacion Villanueva, Caracas
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Em 26 de junho, acontece a Passeata dos 100 Mil. no Rio de
Janeiro. A manifestacdo, iniciada a partir dos movimentos
estudantis do pais, teve a participacdo de intelectuais e
artistas brasileiros.

Em dezembro é promulgado no Brasil o Al-5, ato institucional
que dissolvia o Congresso e suspendia os direitos civis.

Assume a Presidéncia da Republica o general Emilio Médici, que
exigiu a reabertura do Congresso Nacional para a sua posse.

Mario Pedrosa, entéo presidente da Associagdo Brasileira dos
Criticos de Arte, publica em 10 de julho, no jornal Correio da
Manha, o texto “Os deveres do critico de arte na sociedade”, em
que assinala uma resisténcia da classe a censura da ditadura.

Hélio Qiticica realiza uma importante exposicdo retrospectiva
na Whitechapel Gallery, em Londres, onde se firma como um
dos precursores da “arte ambiental” brasileira.

Lygia Clark se instala em Paris, onde da aulas na Sorbonne.

Lancamento da mostra “Do corpo a terra”, em Belo Horizonte,
organizada pelo critico Frederico Morais.

Carlos Lamarca, um dos principais opositores armados a
ditadura militar de direita no pais, & morto na Bahia por um
Comando Especial do Exército.

0 Pais vive a fase do Milagre Brasileiro, periodo de franca
expansao econdmica, alavancada por uma série de medidas de
crescimento financeiro rapido, entre elas a grande injecao de
capital estrangeiro em projetos locais.

Em janeiro de 1974, Ernesto Geisel é homologado presidente
da Republica.

No ano seguinte, em outubro, é anunciada a morte do
jornalista Vladimir Herzog em dependéncias do Il Exército, fato
de grande repercussdo na imprensa e populacao brasileira.

I] [S [ N H H H I [SI] H B” ARTISTAS ABSTRATOS DO BRASIL E DA VENEZUELA NA COLECAO CISNEROS

‘ Livro Desenhar no Espaco.indd 148 @



Rafael Caldera vence as eleicdes presidenciais.

0 democrata-cristdo Rafael Caldera toma posse na Presidéncia
da Republica.

Jesus Soto realiza uma grande exposicao individual no Museu
de Arte Moderna de Paris e no museu Stedelijk em Amsterda.

Gego instala a Reticuldrea no Museu de Bellas Artes de
Caracas. Sua obra abandona o esquema das linhas paralelas,
ou quase paralelas, entrecruzadas.

Influenciado pela retrospectiva de Hélio Qiticica na

Whitechapel Gallery, o artista conceitual venezuelano Diego

Barboza realiza, nas ruas de Londres, a sua primeira obra de

acao coletiva: 30 muchachas con redes. @

Gego inicia a série Chorros. Cria também as Reticuldreas cuadradas.

Carlos Cruz-Diez recebe o Prémio Nacional de Artes Plasticas.

Alfredo Boulton publica o terceiro volume da Historia de la
pintura em Venezuela, referente & Epoca Contemporénea.

Estudos alentados de geometria levam Gego a criar superficies
de curvatura dupla e superficies tubulares portateis.

Carlos Cruz-Diez realiza Cromointerferencia de color aditivo
para o Aeroporto Internacional Simén Bolivar, em Maiquetia.
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Alejandro Otero (el Manteco, Venezuela, 1921 — Caracas, 1990)
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Insatisfeito com as tradicbes pictdricas paisagisticas imperantes na Venezuela,
Otero passa a investigar a linha, a cor e os efeitos luminosos, visando a
depuracdo e a valorizagdo dos meios plasticos como temas da obra artistica.
Entre 1939 e 1945 frequenta a Escuela de Artes Plasticas de Caracas, onde
pinta paisagens & maneira de Cézanne e da aulas de pintura e vitral. Ao
formar-se, obtém uma bolsa que Ihe permite fazer sua primeira viagem a Paris.

Por ocasido de uma estada em Caracas, em fevereiro de 1949, expde
a série Cafeteras no Museo de Bellas Artes. Nessas obras, abandona
progressivamente a pintura como representacdo em favor de estruturas
autoénomas, libertando a forma e a cor de seus vinculos com a representacao.
Essa mostra polémica se revela um poderoso incentivo para um grupo de
jovens artistas que passam a se interessar pelo fenémeno da abstracao,
marcando uma ruptura com a escola paisagistica venezuelana e a tradi¢ao
figurativa do século XIX.

De volta a Paris, Otero continua o processo de sintese dos elementos plasticos
(até chegar a obra Lineas de color sobre fondo blanco, de 1950-51), estuda
a obra de Mondrian e as ideias neoplasticistas, frequenta os circulos de
vanguarda e assume a lideranca do grupo Los Disidentes (1950), formado por
artistas venezuelanos que defendem a abstracdo geométrica em oposicdo ao
meio cultural venezuelano, visto por eles como provinciano e conservador.

Do confronto com Mondrian, resultam as suas primeiras Collages ortogonales,
em 1951. No ano sequinte, Otero regressa a Venezuela, onde participa
dos projetos de integracdo de arte e arquitetura liderados por Carlos Radl
Villanueva, na Universidad Central de Venezuela. Em 1955, avanca com seus
experimentos ao iniciar a série Colorritmos, composicdes de faixas e planos
de cor sobre grossas tabuas pintadas com laca nitrocelulose e compressor.

Discordando dos critérios adotados na premiacdo do 18° Salén Oficial
Anual de Arte Venezolano, Otero mantém em 1957 uma célebre polémica

com o escritor Miguel Otero Silva, na qual defende o abstracionismo e a
modernidade. No ano seguinte, recebe o Prémio Nacional de Pintura no XIX
Salon com o Colorritmo n. 35. E em 1959 participa, com varias obras desta
série, da V Bienal de Sé&o Paulo.

Estabelecido em 1960 em Paris, onde viveria durante quatro anos, Otero
ali realiza a série Monocromos, que assinala o final dos Colorritmos, e
inaugura o periodo de experimentos com restos de moveis e portas, cartas
velhas e objetos achados que servem de material para a série Fnsamblajes y
encolados. De volta ao seu pais em 1964, ali realiza os Papeles coloreados,
uma série de colagens feitas com recortes de jornais tingidos de diversas
cores e colados como linhas e planos puros. No final da década, Otero
comeca a se dedicar a projetos de esculturas publicas: Rotor(1967), Delta
solar (1976), Abra solar (exposta na Bienal de Veneza de 1982) e muitas
outras. S&o esculturas cinéticas de grandes dimensdes, criadas para locais
publicos e construidas, sobretudo, em aluminio e aco inoxidavel. Movidas
por motores ou pelo vento, integram o movimento e os efeitos luminosos
produzidos pelo metal. Em 1975, como convidado especial da XIII Bienal
de Sé&o Paulo, Otero apresenta um audiovisual com filmes, slides e telas
relacionados com suas investigagdes artisticas. Por decreto oficial e como
homenagem poéstuma, em 14 de agosto de 1990 a Fundacion Museo de
Arte La Rinconada passou a ser chamada de Fundacion Museo de Artes
Visuales Alejandro Otero.

Carlos Cruz-Diez (caracas, 1923)

Um dos artistas mais representativos do movimento cinético venezuelano e
internacional, Cruz-Diez se dedicou ao estudo sistematico da fenomenologia
da cor e desenvolveu uma teoria que propde “lancar a cor no espago”,
libertando-a da forma e de toda conotacdo simbolica preestabelecida.
Depois de se formar pela Escuela de Artes Plasticas de Caracas em 1945,
estuda design grafico em Nova York e inicia a carreira como artista plastico
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e artista grafico. Na época, também se associa a movimentos de esquerda
e pinta cenas populares de claro viés politico.

A partir de 1950, Cruz-Diez comeca a questionar a sua obra figurativa e a
se interessar pela abstracdo geométrica. Assim, em 1954, cria as primeiras
obras abstratas significativas, os Proyectos murales, ja centrados nas questoes
cromaticas com que vai se debater dali em diante. No ano seguinte, muda-
se para Barcelona e viaja regularmente a Paris, onde mantém encontros
proveitosos com JesUs Soto e os abstracionistas de vanguarda associados a
galeria Denise René. De volta a Caracas em 1957, abre o Estudio de Artes
Visuales, dedicado as artes gréficas e ao desenho industrial. No mesmo ano,
executa obras que, por meio da instabilidade 6ptica do plano, procuram
alcancar o seu objetivo de “lancar a cor no espaco”.

Em 1959, com base em estudos de diversas teorias da cor, dos fendmenos
da percepcédo e em seus conhecimentos de artes graficas, Cruz-Diez realiza
experimentos no sentido de “ativar” espectros de cor inexistentes no
suporte — com a cor fazendo-se e desfazendo-se no tempo e no espago.
Deste trabalho resultam as primeiras Fisicromias, estruturas tridimensionais
que tentam modular a cor-luz, a cor refletida no espago. Em 1963, realiza as
Inducciones cromaticas, associando contrastes simultaneos de cor para gerar
uma cor complementar. No ano sequinte, produz as Cromointerferencias, nas
quais sobrepde a uma lamina translucida um padrao de linhas similar ao do
fundo de modo a induzir o aparecimento de escalas inexistentes no suporte
pintado. Data de 1965 o primeiro modelo de uma Cromosaturacion, cubiculos
penetraveis saturados de cor-luz e as obras que mais se aproximam do objetivo
de projetar a cor no espaco, liberta de toda amarra formal. Em 2002, participa
da XXV Bienal de Sao Paulo com uma instalacdo cromatica desse tipo.

A partir da década de 1970, Cruz-Diez passou a receber importantes
encomendas de projetos integrados a arquitetura em espacos urbanos na
Venezuela, Europa e Asia. Em 1967, recebeu o Prémio Internacional de
Pintura da IX Bienal de S&o Paulo e, em 1971, o Prémio Nacional de Artes
Plasticas da Venezuela. Em 1987, criou a Unidad de Arte del Instituto de
Estudios Avanzados, na Universidad Simon Bolivar, em Caracas. Dois anos
depois, publicou o livro Reflexion sobre el color, expondo suas teorias.
Em 1997, colabora na criacdo do Museo de la Estampa y del Disefio Carlos
Cruz-Diez. Até hoje continua a manter intensa atividade produtiva em seus
ateliés em Paris e Caracas.

Geqo (Hamburgo, Alemanha, 1912 — Caracas, 1994)

0O protagonismo da linha, a projecéo no espaco e a estética da transparéncia
sao alguns dos conceitos investigados por Gego, nome artistico de Gertrud
Goldschmidt, que nasceu na Alemanha, mas viria a adotar a nacionalidade
venezuelana. Entre 1932 e 1938, Gego estuda arquitetura na Universidade
de Stuttgart e trabalha como desenhista em escritorios de arquitetura;

com a ascensao do nazismo e do antissemitismo, é obrigada a emigrar
para a Venezuela em 1939. Entre 1940 e 1944, trabalha como arquiteta e
desenhista industrial, tornando-se cidada venezuelana em 1952.

Partindo da abstracdo pura e seguindo os critérios do construtivismo,
comeca em 1956 a explorar questoes relativas ao espago, convertendo
planos em volumes. No ano seguinte, empenha-se em dissolver esses
planos em tramas de linhas paralelas, visando alcancar uma transparéncia
que permitisse integrar ambos os lados do plano. Em 1958, a artista expde
os primeiros volumes de ferro na galeria-livraria Cruz del Sur, em Caracas,
e participa do pavilhdo da Venezuela na Feira Internacional de Bruxelas.

Durante a década de 1960, ao mesmo tempo em que cria volumes espaciais
integrados a arquitetura (a estrutura projetada para a sede do Banco
Industrial da Venezuela, em 1962, foi a sua primeira obra importante
desse tipo), também faz experimentos com diversas técnicas de impressao
e gravura, realizando entdo sua mais intensa e extensa produgdo de
obras sobre papel. Na mesma época, da aulas na Universidad Central de
Venezuela, no Instituto de Disefio Newmann-Ince e na Escuela de Artes
Plasticas Cristobal Rojas.

Por volta de 1964, substitui o ferro pelo aco inoxidavel, material que lhe
permite fazer obras mais flexiveis e leves, assim como prescindir da ajuda
de ferreiros. Até 1967 elimina por completo a forma e o volume. A partir de
1969, abandona o esquema de linhas paralelas e comeca a fazer desenhos
com linhas entrecruzadas formando tramas planas e moduladas. Desse
sistema nasce a série Reticuldreas, estruturas compostas de centenas de
mddulos triangulares ou quadrados montados com finas varetas de aco
inoxidavel que se interconectam em tramas flexiveis. A primeira delas foi
instalada em 1969 no Museu de Belas Artes de Caracas. Em 1971, realiza
a série Chorros, uma acumulacdo vertical de varetas de aluminio suspensas
no espaco. Dois anos depois, constroi Cuerdas, um volume-instalacdo
feito de tiras suspensas de nailon e aco inoxidavel. Em sequida produz as
estruturas cilindricas e esféricas que denomina Troncos (1974) e Esferas
(1975). Em 1976, Gego realiza a série Dibujos sin papel, na qual se liberta
de todo elemento construtivo preconcebido mediante delicadas estruturas
de ferro, arame e outros materiais, como fios e canutilhos, pendurados na
parede como se fossem desenhos aéreos e complementados pelo jogo de
reflexos entre luzes e sombras. Considerada pelos especialistas uma de suas
contribuicbes mais relevantes para a arte do século XX, essa série recebeu
em 1979 o Prémio Nacional de Artes Plasticas da Venezuela.

Na década de 1980, Gego prossegue com os projetos de estruturas
integradas a arquitetura, e também os experimentos com técnicas de
impressdo, desenho e gravura. Além disso, desenvolve a série dos Dibujos
sin papel e inicia a dos Bichos, pegas tridimensionais de formato pequeno
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e feitas com materiais reciclados. Por volta de 1988, realiza sua derradeira
série, a das Tejeduras, trabalhando com tramas de tiras de papel e outros
materiais, com 0s quais cria pequenos campos de linhas ortogonais sobre
uma superficie plana. Em 1996, de modo a preservar e divulgar a sua obra,
a familia da artista cria a Fundacion Gego. Nesse mesmo ano, uma selecao
de seus trabalhos é apresentada em uma das salas especiais da 23 Bienal
Internacional de Sao Paulo; e, em 2000, o Museo de Bellas Artes de Caracas
organiza a mostra retrospectiva “Gego 1955-1990".

Hélio Qiticica (Rio de Janeiro, 1937-1980)
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Um dos artistas mais inovadores de sua geracdo e importante figura
no desenvolvimento da arte contemporanea brasileira, Oiticica iniciou
sua trajetoria artistica em 1954, frequentando os cursos de pintura e de
desenho de Ivan Serpa no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Em
1955-57, participa das exposicdes do Grupo Frente e, no mesmo periodo,
influenciado por Malevitch e Mondrian, realiza os Metaesquemas (1956-
59), composicdes espelhadas que desestabilizam o plano pictérico mediante
estruturas dinamicas e ritmicas compostas de figuras geométricas simples
sobre fundos claros.

Em 1959, Qiticica insurge-se contra a estética matematica do concretismo,
rompe com o Grupo Frente, e alinha-se com Ferreira Gullar, que critica “a
racionalizacdo cada vez maior dos processos e dos propdsitos da pintura”
e propde que se recupere a dimensdo subjetiva da arte. Em consequéncia,
Oiticica abandona a bidimensionalidade da tela a fim de realizar
experimentos de participacao individual e coletiva.

Preocupado em estabelecer uma relagdo interativa entre a obra e o seu
publico, o artista cria a série Bilaterais, placas monocromaticas, pintadas
com témpera ou tinta a 6leo e penduradas com fios de néilon, e os Relevos
espaciais, grandes painéis estratificados de formas geométricas, coloridos,
dobrados sobre si mesmos e suspensos no espaco. Em sequida, realiza os
primeiros Ncleos ou Penetraveis, espécie de labirintos com painéis de
materiais diversos e campos de cores que provocam sensacdes corporais
nos espectadores que os circundam ou que neles entram. Depois surgem os
Bdlides, caixas ou recipientes de madeira e vidro, preenchidos com terra e
pigmentos, com vérios compartimentos que podem ser abertos e explorados.
Desta experiéncia decorrem, em 1964, os Parangolés, capas, telas ou
estandartes de algoddo, papel, plastico e outros materiais, inscritos com
desenhos e poemas, para serem erguidos ou vestidos pelos participantes.

No final da década de 1970, Oiticica cria as chamadas Manifestacées
ambientais, como Tropicdlia (1967), Apocalipse (1968) e Eden (1969),
que conferem um contexto mais interativo aos trabalhos anteriores, uma
vez que incluiam Bdlides, Penetrdveis e Parangolés colocados préximos a
elementos naturais, como agua, areia, pedras, palha e plantas. A ideia

BIOGRAFIAS DOS ARTISTAS

era que os participantes tirassem os sapatos e “habitassem” os espacos,
usando todos os sentidos.

A primeira mostra individual internacional de Oiticica foi em 1969, na
Galeria Whitechapel, em Londres, com textos do critico Guy Brett. Isso Ihe
permitiu passar um ano como artista residente na Universidade de Sussex.
Em 1970, ele se muda para Nova York, gracas a uma bolsa da Fundacdo
Guggenheim, e ali prossegue as pesquisas, agora incorporando musica,
danca, fotografia, performance e cinema experimental. Regressa ao Brasil
em 1978 e, em marco de 1980, morre de derrame aos 43 anos de idade.

Exposicdes retrospectivas de sua obra foram realizadas no Paco Imperial, Rio
de Janeiro (1986); Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao
Paulo (1987); Centro de Arte Contemporanea Witte de With, em Roterdg;
Galerie Nationale du Jeu de Paume, em Paris; Fundacié Antoni Tapies, em
Barcelona; Centro de Arte Moderna da Fundacdo Calouste Gulbenkian, em
Lisboa; Walker Art Center, em Minneapolis (1992); Centro de Arte Hélio
QOiticica, no Rio de Janeiro (1996); Tate Modern, em Londres (2007); e Itad
Cultural (2010), em Sé&o Paulo. Em 1981, com o objetivo de preservar a sua
obra, seus herdeiros criam o Projeto Hélio Oiticica; e, em 1996, a Secretaria
Municipal de Cultura do Rio de Janeiro cria o Centro de Artes Hélio Oiticica.
Em 2009, um incéndio destruiu parte das obras do artista.

Hércules Barsotti (sao Paulo, 1914)

Desenhista industrial e téxtil, pintor, gravador, programador visual e
projetista grafico, Barsotti inicia sua formacéo artistica em 1926, no
Colégio Dante Alighieri, em Sao Paulo, sob a orientagdo do pintor Enrico
Vio. Depois de se formar em quimica industrial, em 1937, no Instituto
Mackenzie, exerce a profissdo por alguns anos. Ja em 1940, porém,
descobre a pintura, elaborando uma obra figurativa que tendia para o
abstracionismo. No inicio da década seguinte, a evolucao de seu trabalho
permite defini-lo como um artista construtivo, empenhado em abordar o
plano desde uma dimensao intelectual.

Em 1954, juntamente com Willys de Castro, funda o Estidio de Projetos
Graficos, o atelié onde realiza suas primeiras obras concretas, de carater
construtivo e singular concisdo em termos de cores e elementos formais.
No final da década, ainda que sem firmar o manifesto de Ferreira Gullar,
associa-se ao grupo neoconcreto carioca e participa da Il e da Il Exposicdes
de Arte Neoconcreta, realizadas nos Museus de Arte Moderna do Rio de
Janeiro (1960) e de Sao Paulo (1961). Ao mesmo tempo, é membro da
Associagdo Brasileira de Desenho Industrial e atua como artista gréfico em
publicacdes, figurinos para teatro e produtos téxteis. Em 1960, participa
da importante mostra “Konkrete Kunst”, organizada em Zurique por Max
Bill, entdo um dos principais tedricos da arte concreta, a quem Barsotti
conhecera dois anos antes durante viagem de estudos a Europa.
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Por varios anos, Barsotti privilegia em suas obras a tensdo entre o branco e o
preto, criando um dinamismo que coloca em questdo o plano, que sugere um
volume com composices dotadas de poucos elementos formais e cromaticos
em extensGes amplas: faixas em diagonal, brancas ou pretas, que se afinam
ou alargam a medida que se aproximam das bordas do suporte, insinuando
uma curvatura inexistente ou criando um objeto ambiguo no quadro.

Em 1963, participa, com um grupo de artistas de Sdo Paulo, da criagdo
da Associacdo de Artes Visuais Novas Tendéncias e da Galeria Novas
Tendéncias (ou Galeria NT). No mesmo ano, abandona os contrastes
branco-preto e faz experimentos com tintas acrilicas e vinilicas, explorando
possibilidades cromaticas, meticulosamente calculadas, que criam efeitos
visuais com sensacdes de volume e movimento.

Mantendo-se sempre no plano bidimensional, emprega diversos suportes
com formatos inusitados (hexagonos, circulos, pentagonos e, sobretudo,
quadrados, mas girado e pendurado de um dos vértices, o que Ihe confere
uma aparéncia romboide). A partir do formato, constréi minuciosamente
suas composicdes e define as poucas cores, dispostas de tal modo que
0s campos de cor criam a ilusdo de profundidade, e aplicadas sem que se
notem as marcas do pincel.

Entre outras exposicOes, exibe suas obras na Bienal de Sdo Paulo (1957,
1959, 1961, 1963, 1965, 1987, 1994 e 1998). Em 2004, por ocasido de seu
nonagésimo aniversario, o Museu de Arte Moderna de Séo Paulo (Masp)
organizou a primeira grande mostra retrospectiva do seu trabalho.

JesUs Soto (Ciudad Bolivar, Venezuela, 1923 — Paris, 2005)

Umdos maisimportantes artistas latino-americanos do século XX, Soto dedicou-
se a buscar solucbes novas para questoes artisticas cruciais, empenhando-
se em revelar o espaco e o tempo como “qualidades” fundamentais para
além de sua representacdo pictdrica, e incentivar a interagdo entre a obra e
o espectador. De origem modesta, uma bolsa lhe permite em 1942 mudar-
se para Caracas, onde estuda arte e ensino artistico na Escuela de Artes
Plasticas. Até 1949, desenvolve uma obra de carater figurativo; nesse mesmo
ano, é nomeado diretor da Escuela de Bellas Artes de Maracaibo.

No ano sequinte, outra bolsa Ihe permite continuar sua formacao em Paris,
onde estuda a obra de Mondrian, Malevitch e membros da Bauhaus, e se
aproxima dos abstracionistas congregados no Salon des Réalités Nouvelles.
Entre 1951 e 1953, cria Progresiones e Repeticiones, formas geométricas
simples organizadas de modo sistematico com o objetivo de produzir
vibracbes opticas. Nos anos de 1956-57, Soto produz as Estructuras
cinéticas, feitas de laminas sobrepostas de acrilico, nas quais se multiplicam
as possibilidades vibratorias das tramas regulares desenhadas em cada
lamina. Em 1957, abandona o acrilico em favor de estruturas tridimensionais

com varetas metélicas soldadas, algumas das quais ficariam conhecidas
como Pre-penetrables. Do mesmo ano datam as primeiras Vibraciones e
0 inicio de sua fase barroca, na qual rompe momentaneamente o rigor
geométrico com a incorporacdo de objetos, ensamblados sobre superficies
fortemente texturadas, com o objetivo de desmaterializa-los oticamente. Na
mesma linha, entre 1960 e 1962, concebe a série Lefios viejos, com troncos
de madeira e recortes de metal.

Em 1962, encerrada essa etapa de exuberancia formal e material, Soto
volta a se concentrar nas formas geométricas e passa a trabalhar com
base em familias formais definidas, entre as quais se destacam Escrituras,
Varillas vibrantes e Cuadrados vibrantes. A lenta e progressiva acumulagao
de varetas que se opunham aos fundos o leva a criacdo dos Penetrables,
uma de suas mais significativas contribui¢des para a arte contemporanea.
Os Penetrables sao ambientes espaciais construidos com materiais flexiveis
ou rigidos, como tubos plasticos ou metalicos, suspensos de uma grade, de
maneira que o espectador pode “ativa-los” ao passar por eles. Desde 1970,
o artista realiza monumentais ambientacdes arquitetdnicas, penetraveis e
volumes suspensos, instalados em locais abertos ou fechados na Venezuela,
Franca, Coreia do Sul, Suica, Brasil, Japdo, Alemanha e Canada.

Em 1973, o artista participa da fundacdo do Museo de Arte Moderno Jesus
Soto em Ciudad Bolivar, para o qual doa pecas de sua autoria e de artistas
abstracionistas com quem manteve amizade. Em 1995, recebe o Prémio
Nacional de Escultura da Franca. Participa em vérias oportunidades da
Bienal de Veneza (1958, 1962, 1964 e 1966) e da Bienal de Sdo Paulo
(1957, 1959, 1963, 1994 e 1996). Mostras retrospectivas de sua obra foram
organizadas pelo Museo de Bellas Artes de Caracas (1971); Solomon R.
Guggenheim (Nova York, 1974); Museo de Arte Contemporaneo de Caracas
(1983); Galerie Nationale du Jeu de Paume (Paris, 1997; itinerante até
2003, passando por Alemanha, Bélgica, Taiwan, Colémbia, Venezuela e
Equador); e Centro Cultural Banco do Brasil (Rio de Janeiro, 2005).

Judith Lauand (pontal, SP, 1922)

Pintora e gravadora, uma das pioneiras do concretismo carioca, Judith Lauand
formou-se em 1950 pela Escola de Belas Artes de Araraquara, onde estudou
pintura com Mério Ybarra de Almeida, Doménico Lazzarini e outros artistas
da geracdo moderna.

No inicio da carreira, dedica-se a obras figurativas de tendéncia
expressionista. Depois de se mudar para Sao Paulo em 1952, estuda gravura
com Livio Abramo. A partir do encontro com Geraldo de Barros e Alexandre
Wollner, em 1954, comeca a orientar seu trabalho para o abstracionismo.
Nesse mesmo ano, assiste a eventos organizados pelo Grupo Ruptura e
descobre a obra de artistas como Nogueira Lima, Lothar Charoux, Luis
Sacilotto e Waldemar Cordeiro, o que a leva a sua fase concreta.
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Em 1955 é a Unica mulher incluida no movimento e, juntamente com o0s
artistas do Grupo Ruptura, participa da | Exposicdo Nacional de Arte
Concreta, nos Museus de Arte Moderna de S&o Paulo (1956) e do Rio de
Janeiro (1957). Reunindo os artistas concretos, a mostra constitui o primeiro
confronto artistico incluindo obras (pinturas, esculturas, desenhos, cartazes
e poemas) da vanguarda de ambas as cidades.

No inicio da década de 1960, passa a explorar os fendmenos luminosos,
incorporando nas obras novos materiais, como clipes e alfinetes, que
produzem ritmos e efeitos dpticos. Por um breve periodo, no final da década,
faz experimentos no campo da arte pop, mas a partir de 1972 retoma a
pintura concreta e continua a trabalhar nessa linha. Com excecdo da fase
pop, ao longo de toda a sua trajetdria, as obras geométricas de Lauand
caracterizam-se por sequir os principios da arte construtiva, a teoria visual
da Gestaltbaseada na psicologia do espectador, e também pelo uso restrito
das formas e cores. Nao obstante, a artista introduz sutis interferéncias
que conferem certa poética a sua producdo, como ressalta o critico Paulo
Herkenhoff: “Por isso, é possivel dizer que Judith Lauand realizou uma arte
de pequenas delicadezas concretistas”.

Com Hermelindo Fiaminghi, Luis Sacilotto e outros artistas, criticos e
intelectuais paulistas, Lauand é uma das fundadoras do Grupo Novas
Tendéncias e de sua galeria (1963-65). Participa da mostra “Konkrete
Kunst” (1960), organizada por Max Bill em Zurique, e de vérias edi¢des da
Bienal de Sao Paulo (1955, 1963, 1965, 1967, 1969 e 1994). Em 1996, a
Galeria Sylvio Nery promove uma retrospectiva de sua obra. Esta também
é exposta na | Bienal do Mercosul (1997), em Porto Alegre, e em 2006 as
obras de Lauand fazem parte da mostra “Concreta 56. A raiz da forma”,
organizada pelo Museu de Arte Moderna de Sao Paulo em comemoracao
aos cinquenta anos da primeira exposicdo de arte concreta. Com 88 anos
de idade, a artista hoje vive afastada dos circulos artisticos.

Lygia Clark (Belo Horizonte, 1920 — Rio de Janeiro, 1988)
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Depois de se iniciar na atividade artistica em 1947, sob a orientacdo do
arquiteto e paisagista Roberto Burle-Marx, Lygia Clark viaja em 1950 a Paris,
onde frequenta os ateliés de Arpad Szeénes, Isaac Dobrinsky e Fernand Léger.
De volta ao Brasil dois anos mais tarde, participa em 1954 da fundacdo do
Grupo Frente, empenhado na promocdo da arte concreta no Rio de Janeiro.

Nessa altura, havia abandonado paulatinamente a figuragdo de suas obras
iniciais em favor de experiéncias de carater abstracionista. Em 1954, com
a série Quebra de moldura, descobre o que chama de “linha organica”,
realizando a série Superficies moduladas (1955-57) e, depois, Planos em
superficie modulada (1957-58), nas quais buscou reconstruir a superficie
toda de modo a propiciar sua interacdo com o espaco externo. Tais
experiéncias a conduziram, em 1958, a série £spacos modulados, obras em

BIOGRAFIAS DOS ARTISTAS

preto e branco nas quais uma linha-luz dialoga com o interior e o exterior da
superficie modulada. No ano sequinte, inicia a série Contrarrelevos, obras
que deslocam o plano do ambito pictérico para o escultérico mediante a
construcao de superficies estratificadas semelhantes a dobraduras de papel.
Ainda em 1959, juntamente com outros artistas abstracionistas, afasta-se
do concretismo, assina o Manifesto Neoconcreto, redigido por Ferreira
Gullar, e expde na | Exposicao Neoconcreta, realizada no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro. Pouco a pouco, os Contrarrelevos se abrem,
dando origem aos Casulos, dos quais, por sua vez, surgiriam, ja libertos das
paredes, os primeiros Bichos. Estas esculturas metdlicas, feitas de pecas
com dobradicas, associam a forma organica e a estrutura articulada de
modo a permitir a sua manipulacdo pelo publico.

Em meados da década de 1970, Clark rompe de modo radical com as
formas tradicionais de arte e passa a trabalhar visando a participacdo dos
espectadores, a negacao do objeto artistico e privilegiando a concepcao da
arte como fato social, por meio de happenings e encenacdes que colocam
0 publico em contato fisico com as Proposicoes sensoriais, elaboradas com
objetos do cotidiano (dgua, conchas, sementes de seringueira, luvas etc.).

Depois de realizar uma retrospectiva de seu trabalho na Bienal de Veneza de
1968, estabelece-se em Paris até 1976. Ali converte sua casa em centro de
reunides para artistas latino-americanos, da aulas na Sorbonne e promove
exercicios experimentais de sensibilizacdo e criatividade com seus alunos.

Também explora com entusiasmo as possibilidades terapéuticas da arte,
desenvolvendo uma metodologia propria, na fronteira entre a psicanlise
e a expressao artistica. O “paciente” trabalhava com os chamados Objetos
relacionais: sacolas plasticas de supermercado preenchidas com agua ou ar
e fechadas com elastico, meias de nailon com nos em diferentes pontos de
modo a formar bolsas nas quais eram colocadas pedrinhas ou bolinhas de
poliuretano, esséncias aromaticas, entre outros materiais. Confeccionados
por ela mesma, tais objetos eram concebidos para tocar o corpo e nele
ativar diferentes canais perceptivos. Desde o regresso ao Brasil, em 1978,
até a sua morte, Clark se dedica exclusivamente a essa pratica terapéutica.
Na década de 1980, sua obra alcanca reconhecimento internacional em
mostras retrospectivas e antoldgicas, bienais e importantes exposicbes
coletivas em diversas capitais pelo mundo, tais como as organizadas no
Paco Imperial (Rio de Janeiro, 1986; e também em Barcelona e Bruxelas) e
no Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Séo Paulo (1987).

Mira Schendel (zurique, 1919 - S30 Paulo, 1988)

A exploracdo da transparéncia e 0 empenho em investigar as relacdes de tempo
e espaco, assim como de imortalizar e conferir sentido ao efémero em suas obras,
asseguram a Mira Schendel um lugar préprio no contexto da arte brasileira.
Mudando-se em 1929 com a familia para Mildo, ali estuda arte na Escola de
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Arte (1936) e filosofia na Universidade Catolica (1938). Em 1941, as medidas
antissemitas a levam a se juntar a um grupo de refugiados que sequem para
Sarajevo, onde se casa com um amigo croata. Com o fim da guerra, o casal se
estabelece em Roma, onde ambos trabalham para a Organizacao Internacional
de Refugiados. Buscando reconstruir a vida, emigra para o Brasil em 1949
e, apoiada por Sérgio Camargo, inicia sua carreira artistica em Porto Alegre.

No principio, trabalha com artes graficas e ceramica, escreve poemas,
restaura imagens barrocas e pinta sdbrias naturezas-mortas, com as quais
participa da primeira Bienal de Sao Paulo, em 1951. No ano seguinte, muda-
se para esta cidade e ali conhece os artistas concretistas, despertando assim
0 seu interesse pela abstracdo. Ao mesmo tempo, crescem suas dividas em
relacdo a demanda de racionalidade cientifica na arte.

Pouco a pouco, abandona a pintura tradicional e se aproxima dos poetas
e artistas neoconcretos, o que a estimula a experimentar amplamente com
letras e simbolos graficos, na qualidade de corpos com espacialidade propria,
sobre papel transparente. Nessa época, produz as chamadas Monotipias
(1964-66), uma série de mais de dois mil desenhos com tracos, linhas,
pontos, caracteres tipograficos, formas, massas, em composicdes sutis
repletas de poesia e que contradizem as relacdes formais espacotemporais.
0 extenso uso por Schendel do papel de arroz proporciona a ela uma
compreensdo intima desse material. Considerado a principio como pagina
branca apropriada ao desenho, como na série Monotipias, o papel se
converte em 1966 em um meio por si mesmo, que a artista retorce e
entrelaca a fim de criar estruturas frageis e efémeras, as Droguinhas, ou as
folhas soltas que prende em um fio para fazer os Trenzinhos.

Em 1968, tem inicio a sua investigacao da transparéncia como qualidade e a
acentuacdo desta com o emprego de laminas de acrilico, que resultaria nas
séries Objetos graficos, Discos, Toquinhose Transformaveis. No ano sequinte,
na X Bienal de Sao Paulo, a artista apresenta a instalacdo Ondas paradas
de probabilidades, na qual explora a qualidade quase imaterial dos fios de
nailon pendurados de entramados quadriculados desde o teto até o piso.
Nos anos 70-71, realiza a série Cadernos, um conjunto de 150 cadernos
desdobrados em diversas maneiras. Na década de 1980, usando témpera
preta e branca com gesso sobre madeira, produz os Sarrafos, e ainda realiza
uma pequena série de pinturas com pd de tijolo. Diversas de suas obras
manifestam a influéncia da filosofia oriental e do misticismo, como nas
Mandalas, que faz com ecoline sobre papel, ou nos doze pequenos trabalhos
intitulados / Ching, que realizou para a XVI Bienal de Sao Paulo, em 1981.
A edicdo sequinte da mesma bienal, em 1994, dedica a artista uma sala
especial. De maneira geral, desde o final da década de 1960 até sua morte,
seus trabalhos constituem uma versao tridimensional de seus experimentos
anteriores e continuam a linha de pensamento que materializa e responde
a suas questdes sobre 0 tempo e 0 espaco, a imaterialidade e a fragilidade.

Willys de Castro (uberlandia, 1926 — S&o Paulo, 1988)

Um dos mais notaveis participantes do movimento neoconcreto, Willys de
Castro muda-se para S&o Paulo com quinze anos a fim de estudar quimica
e desenho industrial, formando-se em 1948. Para ele, ndo havia fronteiras
entre a arte, o design, a poesia, a musica e o teatro. Por isso, abre (com
Hércules Barsotti) o Estudio de Projetos Graficos (1954-64), participa do
movimento musical Ars Nova (1954-57), edita e cuida do projeto grafico
da revista Teatro Brasileiro (1955-56). Além disso, entre outras atividades,
também foi um dos fundadores da Associacdo Brasileira de Desenho
Industrial (1963) e do Grupo Novas Tendéncias e sua galeria (1963-65).

Suas primeiras obras abstrato-geométricas remontam a 1950 e, trés anos
depois, adota os critérios do concretismo. Apds viagem de estudos a
Europa, alinha-se em 1959 ao movimento neoconcreto do Rio de Janeiro e
participa de suas exposicoes. Em 1960, expde na “Konkrete Kunst”, mostra
organizada em Zurique por Max Bill e que tracava um panorama histdrico
do movimento concreto.

A partir de 1959, e até 1962, sua produgdo estabelece um didlogo
harménico entre pintura e escultura com os Objetos ativos, volumes
policromados pintados em trés de seus lados com composicGes abstrato-
geométricas, que, sem ddvida, constituem a sua principal contribuicao
para a arte construtiva brasileira. Nesses objetos, realiza uma exploragdo
de seus limites, a fim de alcancar a continuidade do plano e reconfigurar
a nocao de espaco real. Partindo do plano frontal do médulo e avancando
nos laterais, produzem-se na superficie do objeto efeitos de tensado,
mais de ordem psicolégica do que dptica. Com frequéncia, tais objetos
tridimensionais sdo fixados a parede, tal como os quadros convencionais,
o0 que confunde e intriga ainda mais o espectador.

As reflexdes de Willys de Castro sobre as relacdes entre forma, cor, espaco e
tempo, assim como sobre a tensdo entre o estavel e instavel, prosseguem ao
longo da década de 1980, quando cria em sequida os Pluriobjetos, expostos
pela primeira vez em 1983. Trata-se de construcdes verticais de madeira ou
de metal, com efeitos de cor e movimento, nas quais o artista reintroduz
uma por¢do ou um elemento deslocado do “todo” que permite, ao mesmo
tempo, a sua reconstrucdo ou reordenamento. Presente em diversas
Bienais de Sao Paulo (1957, 1961, 1987), também participou da “Bienal
Brasil século XX (1994) e do nlcleo de arte contemporanea da “Mostra
do redescobrimento” (2000). Em 2001, foi inaugurada a sala permanente
Willys de Castro na Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, com 43 obras do
artista, incluindo desenhos, gravuras e pinturas.
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Apart from its specific nature or the focus of its activity, an arts institution
has to explore in depth the various historical tendencies that make up
the broader aspects of the cultural arena in which it operates. This means
exploring a particular common thread through a plurality of viewpoints,
understandings and divergences, which together establish richer and more
complex relationships. That is one way of addressing the exhibition Desenhar
no Espaco — artistas abstratos da Venezuela e do Brasil na cole¢do Patricia
Phelps de Cisneros [Drawing in Space — Venezuelan and Brazilian abstract
artists in the Coleccion Patricia Phelps de Cisneros (CPPC)]: as a continuation
of the Iberé Camargo Foundation’s efforts at mapping the historiography of
Brazilian and Latin-American modern and contemporary art.

Among the artists selected for the exhibition by the curator, Ariel Jiménez,
one can single out Mira Schendel, whose work was the subject of a recent in-
depth analysis in the exhibition O Alfabeto Enfurecido — Ledn Ferrari e Mira
Schendel [Tangled Alphabets — Ledn Ferrari and Mira Schendel]. Positioning
this artist within a new dynamic and studying her from a fresh perspective,
creates a more complex understanding of her role and relevance in the
history of Brazilian and Latin American art. This exercise is not confined to
the works of Schendel: more attentive visitors will notice that over the years
the Iberé Camargo Foundation has engaged in expanding and contrasting
relationships between artists and movements, as a way of fostering
interpretations and approaches that contribute to the understanding of
what the art of our continent might signify in broader terms.

The initiatives of two other institutions are fundamental additions to these ®
efforts to constantly expand the understanding of Latin-American art,
without which this exhibition could not have been realised: the Coleccion
Patricia Phelps de Cisneros and the Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo.
The Iberé Camargo Foundation extends special thanks to Patricia Phelps de
Cisneros, Adriana Cisneros de Griffin, Gabriel Pérez-Barreiro, Luis Camnitzer,
Paulo Herkenhoff and the curator, Ariel Jiménez, together with the most
able and dedicated team at the Coleccién Patricia Phelps de Cisneros.
Thanks are also due to Marcelo Aradjo and the team at the Pinacoteca,
as well as those involved in organising the exhibition in Porto Alegre. It
is through the vision and determination of these institutions and people
that ambitious projects such as the one the Iberé Camargo Foundation is
pleased to present here become reality.

The Iberé Camargo Foundation
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Among the principal objectives of the Pinacoteca do Estado de S&o Paulo
in recent years has been closer proximity to American museological
organizations, together with a review of the continent's different artistic
production. These correspond to our belief in institutional partnerships
as an effective strategy for improving museum activities and in mapping
the synergy between our multiple creative processes as a fundamental
instrument for understanding our cultural and artistic reality.

It is therefore with great satisfaction that we welcome the exhibition
“Desenhar no Espaco: artistas abstratos da Venezuela e do Brasil na
colecdo Patricia Phelps de Cisneros” [Drawing in Space: Venezuelan and
Brazilian abstract artists in the Coleccién Patricia Phelps de Cisneros], jointly
organised with the Iberé Camargo Foundation in Porto Alegre and the
Fundacién Cisneros — Coleccién Patricia Phelps de Cisneros. This exhibition
demonstrates the commitment of the three institutions to the construction
of a consistent and permanent working network, and the Pinacoteca do
Estado de Sdo Paulo is proud to be able to participate in this enterprise
alongside such prestigious organizations. We therefore wish to record our
warm thanks to their management and technical teams for this singular
opportunity for collaboration.

The exhibition presents an important period in the art of the two countries.
The 1950s and 1960s in Brazil and Venezuela in fact demonstrate the
development of a pattern of abstract work that stands not just as an
historical reference point but also as a paradigm for numerous subsequent
creative practices to this day. The emblematic works that comprise this
exhibition — exceptional examples of the best output of each participating
artist — in the careful and stimulating dialogue proposed by the curator, will
certainly offer visitors a unique experience of awareness and understanding.
At this particular period in the history of Latin America, in which we are
both celebrating the bicentenary of the independence of several nations and
also continue to face many challenges in the course of our democracies, it
is always timely to recall the libertarian and utopian message of our artists.

Marcelo Mattos Araujo
Executive Director
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo
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It is with great satisfaction that the Coleccién Patricia Phelps de Cisneros
(CPPC) returns to Brazil after almost a decade. Our first exhibition here was
in 2002, when under the title Paralelos: arte brasileira da sequnda metade
do século XX em contexto, two exhibitions were held in Sdo Paulo and Rio
de Janeiro at the Museu de Arte Moderna of each city. These exhibitions
marked the start of a continental tour of the collection across Latin America,
in accordance with our mission to increase understanding of the richness
and diversity of Latin American art not only within the United States and
Europe, but also within Latin America itself. After Sdo Paulo and Rio, the
collection traveled to Argentina, Uruguay, Chile, Peru, El Salvador, Costa
Rica, and Mexico, with a unique curatorial structure in each place designed
to enter in dialogue with the artistic traditions of each locale.

Brazil has always held a very special place within the Cisneros collection
and family. The collection itself would be inconceivable without the wise
guidance and passion of Paulo Herkenhoff, one of our first curatorial
advisors. He was also one of the first to realize that what started as a
collection of modern Venezuelan art had the potential — or even perhaps the
obligation —to expand geographically to encompass the artistic expressions
of modernity in Brazil, Argentina, Uruguay, and elsewhere. The collection
we present today owes much to Paulo’s vision, and to the curatorial
contributions of Luis Pérez-Oramas, now curator of Latin American Art at
The Museum of Modern Art New York, and Ariel Jiménez, chief curator of
the CPPC, and curator of this exhibition.

We are extremely grateful to the Fundacdo Iberé Camargo and to the
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo for the opportunity to return to Brazil
with an exhibition focused on the artistic dialogue between Venezuela and
Brazil. From the 1950s, both countries were developing a forward-looking
and positive vision of modernity, and one in which art had a fundamental role.
As Ariel Jiménez's curatorial thesis demonstrates, artists in both countries
felt the urge to express their enthusiasm for the new and the modern, and
to push the limits of art-making into fresh and interactive dimensions.

This exhibition gives us the rare opportunity to see the parallel developments
of artists like Hélio Oiticica and Lygia Clark with Jests Soto and Carlos Cruz-
Diez as they moved from traditional formats of artmaking into new and
unexpected dimensions, to Draw in Space, as the title suggests.

Our warmest thanks go to the Fundagdo Iberé Camargo and the Pinacoteca
do Estado for their invitation, and most especially to Fabio Coutinho and
Marcelo Araujo, their exemplary directors, and to their very competent staff.
And for their vision in supporting the Fundacao Iberé Camargo and making
possible the wonderful new Siza building, a very special note of thanks must
go to Jorge Gerdau Johannpeter Executive President of the Fundacdo Iberé
Camargo and Beatriz Bia Johanpeter. At the CPPC, | would like to thank
Ariel Jiménez for his illuminating curatorial work and text and our dear
friend Paulo Herkenhoff for his essay. | would also like to thank the CPPC
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A considerable number of artists in the fifties and sixties wanted to break free
of the traditional, material limitations of the visual arts, a fact that transcends
their individual production and their different national or regional contexts.
Throughout the Western world and all that is incorporated into its sphere of
influence (which extends all the way to Japan), the twentieth century bore
witness to a gradual process of opening and “liberation” across all fields
of human activity. The material resources that for centuries, even millennia,
provided the framework for that essential need for human expression that
is given voice through the arts came gradually to be perceived as a set of
physical and technical constraints, a straitjacket that needed to be relaxed,
broadened, or overcome in order to work in the real world, in the space
occupied by us, its recipients. Many artists wanted to draw in space' so as
to act in the sphere in which our days are spent; this became a necessity,
done with the gaze always fixed on the spectator, the interlocutor for whom
one necessarily works.

Ariel Jiménez

If we find ourselves confronting a tendency imposed upon a growing number
of artists during the past century, it is because relationships between
individuals have been radically transformed in modern cities, and because
the function of the visual arts has also changed. Without attempting a
categorization, which at any rate is impossible, it is worth pointing out some
of the factors that shaped, and may help to “explain,” this process of opening-
up into space that many artists felt compelled to pursue. One cause can be
identified in the dramatic change in our conception of the universe, of time
and space, matter and energy, that led inevitably to the dismantling of the
traditional framework of the visual arts, which was incapable of imagining
realities that transcend perceptible — tactile, audible, visible — experience.
Suddenly, the world was structured by realities that did not fit on the canvas;
realities that are conceivable, but that we can neither see nor make seen.?

Until now, Apollinaire wrote in 1913, the three dimensions of
Euclidean geometry satisfied the concerns that the sense of the
infinite placed in the soul of great artists... Nowadays, however, the
wise no longer limit themselves to the three dimensions of Euclidean
geometry. Painters were naturally compelled by intuition so to

1 The expression to draw in spaceis used by Jests Soto when attempting to define
his efforts to overcome the limitations of the pictorial plane. With that, of course, we
are not trying to say that all his work, and much less that of the artists gathered in
this exhibition, can be reduced to the concrete fact of tracing lines in space.

2 The atom, with its nucleus and its electrons; ultrasound; the fourth dimension;
the infinity of sidereal space, measured in thousands, even millions of light-years;
radioactivity, etc., number among the multitude of realities that are part of the
modern world that we can neither see nor make seen, much less paint on a canvas.

speak to procure new possible measurements of space, which in the
language of modern workshops was designated as a whole, and in
brief, with the term fourth dimension.?

And that is why, to a large extent, modern painting would develop according
to the logic of the sublime, precisely because that which is seen in the work is
only present — at least in part — as a sign, as something that transcends our
sensory capacities, particularly that of sight. Cubism, without a doubt, with
its systematic deconstruction of Renaissance space, Picasso's reliefs, and then
the Counter-reliefs of Tatlin and the Architectons of Malevich number among
the earliest indications of this demand to transcend the boundaries of the arts,
which would later resonate far and wide in the Western world and beyond.

Added to those conceptual or theoretical needs (that always have, of course,
their technical counterpart), artists are confronted by other requirements,
which come from life itself. Especially from the modern city, which underwent
a process of extensive growth during the twentieth century, fed by a massive
migration from the countryside of people seeking work, services, healthcare,
entertainment, and material progress. This factor alone accounts for the
new dynamic that gradually took over the cities of Europe and later of Latin
America as they attained greater levels of complexity.* It is no longer in
large or small towns where artists must act, but in ever more extensive and
complex, diverse and heterogeneous organizations. To act in that extended
urban context requires conceptualizing new strategies in order to reach a
now massive public. It is no longer enough to intervene in churches and in
a few spaces of power and representation, such as museums and galleries.
There now exists, more than ever before, an immense human community
that spends a considerable amount of its time in the workplace — the factory,
the office — that does not necessarily go to church, let alone to museums,
and therefore must be reached in those spaces in which it lives and works.

The two great World Wars, with their all-encompassing misery and death,
also brought a radical change in the expressive concerns of artists, as well as
the strategies they employed. Painting and sculpture, such as they had been
practiced until then, had a limited ability to reach a wide public and respond
to the ever-growing needs of an urban populace. The most important
artists, those that best expressed the tenor of their time, felt an urgency to
act outside the conventional limits of the “fine arts.” It is no coincidence
that World War | marked the precise moment when the structure of the
traditional arts was completely shattered (as also happened in literature,

3 Guillaume Apollinaire, Les peintres cubistes (Paris: Hermann, 1980), p. 61.

4 This process, of course, was not uniform in every country, and has occurred at
different moments and rhythms. In Europe, at least in those countries industrialized
earlier, it occurred between the end of the nineteenth and beginning of the twentieth
centuries. In the cases of Venezuela and Brazil, it was not until the seventies that
their populations became, for the first time in their history, mainly urban.

I][S [ N H HH I [S |] H [JI” ARTISTAS ABSTRATOS DO BRASIL E DA VENEZUELA NA COLECAO CISNEROS

‘ Livro Desenhar no Espaco.indd 164

20/7/2010 21:34:32 ‘



music, theater, and architecture). Dada and Surrealism shared the urgency
of acting not only beyond the traditional confines of painting and sculpture,
but also outside of museums and galleries —in the cabaret, in the street, in
the city itself. Few works express this better than the famous Merzbau, the
installation avant /a lettre, that great penetrable collage gradually created
by Kurt Schwitters between 1923 and 1948.

It was also between the two World Wars that the Bauhaus artists believed
to have found in modern industry a way to effectively reach every citizen —
the worker in the factory, the employee in his office, in his house, even at
his table. Also at the time the great muralist school developed in Mexico,
the daughter of painful social conflicts and of the pressing need to reach
the most humble citizens, the great masses of workers and laborers,
because even though the “painting” did not transcend the limits of the
plane, it was from the call for action in the city that the idea of reviving
the mural was born. These were radically different solutions, because their
settings were different, but deep down their objectives were the same: to
work in the city and for all.

To draw in space, to work outside the plane of pictorial representation,
is a phenomenon, a necessity that stemmed from this general process of
opening-up, that grew with the cities, that intensified with each social
conflict, and that reached its highest level of development right after
World War Il, with the difference — crucial for us — that artists from Latin
American countries such as Argentina, Brazil, and Venezuela became part
of the process.

It was precisely between the decades of the forties and seventies that the
urban phenomenon reached, in Brazil as well as Venezuela, that critical
density that demands of artists — at least those sensitive to it — a change in
expressive strategies. For the first time in the history of these two nations,
as in many other countries on the continent, the urban population far
exceeded the rural population, intensifying the inevitable tensions that
would have visible consequences in the works produced by artists from
these countries. In that sense, it is noteworthy that the most important
artists of the second-half of the twentieth century, in both countries, were
those that responded to this call for openness, to that shout of alarm that
came from the big cities.

When artists such as Hélio Oiticica or Carlos Cruz-Diez, Jesus Soto or
Lygia Clark searched for ways to establish a more direct contact with
their audiences (even when their works seem like abstract and distant
speculations), they did it not as isolated and impulsive gestures, but as
responses to the questions of their time.

If man cannot find a new form of expression within a new ethics he
will be lost. Form has been exhausted in all senses. The plane no longer
has any interest — what remains? New structures to be discovered.

TO DRAW IN SPACE — Ariel Jiménez

That is what our period needs. Structures that correspond to the new
necessities for artists to express themselves.”

In the search for these new structures that Clark discusses, which could no
longer limit themselves to the plane of painting or the volume of sculpture,
the artist did not proceed blindly or arbitrarily. One does not simply abandon
painting in order to do something else, with other media and from a new
premise. Just as the latest philosophies develop from the ideas that precede
it, within the conceptual structures of a specific civilization, just as thought
is structured by the language that has developed over the long history of
humanity, so the words are not merely used like some foreign and external
tool, but make up our most intimate verbal and conceptual universe,
likewise a work of art comes from the art that precedes it. It is from others’
experience accumulated within a specific tradition that it becomes possible
to think of something new, of that which does not yet exist.

My Poem

is an outcry:

the speech

it speaks

other voices
dragged in uproar.’

Hence when an artist such as Oiticica wants to leave the plane to work in
space, and when he tries to think about the relationship between the work
and the body of the spectator, he does so as a painter, with the expressive
tools, limitations, and possibilities of painting. This does not mean, of course,
that he must use the traditional media and techniques of the painter, but
that he works from the conceptual place of painting, from its needs as a
form of expression, because to amplify the world of the possible, the means
to express it must be amplified.

A Bdlido by Oiticica, a Parangolé, an installation such as Tropicalia, like a
Penetrable by Soto or a Cromosaturacion by Cruz-Diez obviously no longer
have anything in common with painting, technically speaking. However, a
close examination of the sources of these works must acknowledge that
these new and enigmatic organisms stem from painting, they result from
it, and precisely because of that they carry in their genes a certain pictorial
fingerprint that goes beyond materials and techniques, that connects with
the essence of that way of thinking that is concerned with form. The whole

5  Letter from Lygia Clark to Hélio Oiticica, 1964, in Lygia Clark / Hélio Oiticica.
Cartas 1964—74 (Rio de Janeiro: Ed. UFRJ, 1998), p. 34.

6 These traditions are of course of a conceptual — but also technical and
material — order.

7 Ferreira Gullar, "Muitas vozes” (extract), in Toda poesia (Rio de Janeiro: Ed.
José Olympio, 2000), p. 453.
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problem involves determining when, in what moment and measure, the
pictorial origin completely vanishes — if it does — and what new thing arises
in its place. That is precisely the issue tackled by Ferreira Gullar when he
turns to the Non-object in an attempt to define what arises from — and at a
certain moment ceases to be — a painting.

From Painting

To transcend painting from painting, or sculpture from sculpture — from
their technical and expressive possibilities — occurs in a way that is at once
conditioned (by the historical moment in which they did so, as well as by the
nature itself of the media they used) and quite distinct from the uniqueness
of individual solutions. The objective of this exhibition is to study how that
process took place in the work of some of the most important Brazilian
and Venezuelan artists of the second half of the twentieth century, and
how, in fact, it is possible to detect a certain uniqueness in their artistic
processes and solutions.

However, we do not presume to study them — neither these nor any other
works — from a position of nationalistic essentialism, as if their solutions
were only possible in a specific country and could only express some sort of
unique and nontransferable national essence. We only wish to indicate that,
as with certain Brazilian artists who sought to work outside the traditional
parameters of the visual arts, it is possible to detect a series of common
elements that, regardless, distinguish them from Venezuelan or Argentine
artists at a particular moment in history, in the same way that it is possible
to detect characteristic — and distinctive — features in the Renaissance
schools of Siena and Florence. We are talking about historical processes
that typify or define certain “schools” or “traditions” that are born and
develop at certain times and in specific settings, even if these settings are
extremely complex and permeated by other traditions, or form part of much
larger, even planetary historical processes.

In order to fully understand how to confront space from a basis of painting,
or how these artists did so, it is necessary to study the fundamental
characteristics of the medium, outside of which they sought to act. All
painting, to begin with, has a material body: a support of canvas or wood.
All painting is, therefore, in some way an object. But that object has
the particularity of presenting a privileged surface: the plane on which
something is depicted or represented. Usually, as well, a frame encloses
the space of representation, imposing a limit on it. Next come all the
material and technical elements that are used to give form to that which
the painting depicts: color, form, line, plane, perspective, glazes and
washes, chiaroscuro, etc. Lastly, as with any object, painting occupies
space, thus anticipating the conditions in which it will be appreciated by
the public. Much of what forms the essence of pictorial representation is
found in the careful weaving of relationships between all these elements:

between the fictitious space of the painting, what is represented, and the
methods that are used; between the frame and what is depicted in the
painting, between the position of the painting and the position of the
spectator in space.

Sometimes, for example, the painting mimics the shape of an architectural
element, as can often be seen in baroque churches. At other times, the
frame is a prelude to what is depicted within. On other occasions, what
is depicted on the surface continues on the frame. Furthermore, when a
painting is intended for a specific space, its palette usually reflects the
shades of that space. Somehow, what is depicted seems to echo the
location for which it is made, or at least to be in close correspondence with
it and with us, the spectators, until we are integrated into the depiction, as
Veldsquez did in Las Meninas.

What is interesting is that when artists working in the twentieth century
feel the need to go outside of painting, they employ all the strategies
found in painting, as well as those that they can adapt to their needs, to do
from without what they used to do from within. In other words, to create a
setting, a space of representation, even if what is represented is no longer
an object from the world. What are the Penetrables of Soto and Oiticica,
and the Cromosaturaciones of Cruz-Diez, if not precisely that setting, that
space created by painting outside itself with which we might interact, so
that we can experience a significant, meaningful event? Or perhaps, on
the contrary, what are created aren't settings but structures, special or
mediating objects, as Guy Brett would say, designed to enter into dialogue
with the spectator, as with the work of Clark. Of course, what is conveyed
is not the same, nor are the methods employed in the same way: to say
something else also implies saying it in another way.

How clear it all is now: painting has to go out into space, to be
complete, not on the surface, in appearance, but in its full entirety.®

In reality what has happened is that the work has been radically reconceived
in order to force the spectator to become physically engaged, more in line
with the experience of the modern city, since experiences often catch up
with him in the streets. We are therefore asked to become active spectators,
and above all more corporally present, in an action that engages our body
and our mind at the same time and in an undissociated way. We are asked
to become coauthors of what happens, which undoubtedly transcends
traditional visual arts categories; but who could say that the painting from
which these experiences derives did not also demand from us a conceptual
activity that was — and still is — cosa mentale?

8 Hélio Oiticica, "Aspiro ao grande laberinto,” quoted in Hélio Oiticica, p. 42.
Catalogue for the traveling exhibition that began at the Center for Contemporary Art
in Rotterdam and ended at the Centro de Arte Hélio Oiticica in Rio de Janeiro, 1997.
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All of the artists in this exhibition worked from that technical-conceptual
fusion of painting and sculpture, with individual emphases on its
components, and following different and often distinctive strategies.
If we compare the Concrete traditions of Brazil and Venezuela, especially
as seen in the work of the most prominent practitioners (those whose
contributions were the greatest), it quickly becomes evident that,
though all sought to expand the material body of painting, the Brazilians
generally gave priority to the corporal presence, while the Venezuelans
tended to prioritize the effects of light. Thus their technical and material
strategies differed, as did the artistic traditions that they gave rise to and
the manner in which they linked to the art history of their own countries
and of the West.

The Body of the Work

Let us begin by comparing how these artists approached the materiality
of painting just before opening it out and hurling it into three-dimensional
space. Clearly they felt the first task was to achieve a correspondence
between the space of pictorial representation and the surface of the canvas,
to transform the surface from a space of representation to a plane or, even
better, a flat surface with real materiality. This was done by those artists
whose work, derived from Cubism, came to fulfill the tenets of Neoplasticism
and later of Concrete art. Moreover, into this genealogy in which everyone
is inscribed, the central figures of Piet Mondrian and Kasimir Malevich stand
out, after those of Max Bill and Josef Albers.

The tasks that these artists faced in the fifties, and the references from
which they attempted to fulfill them, were largely shared. However, in the
individual execution of their work, a process of differentiation or delimitation
began, intimately linked to the traditions of each country. And if this process
of differentiation is made possible it is because, contrary to expectation,
those references — though mutual — were not perceived in the same way in
both national settings.

It is evident, for example, that the different readings that have been
made of seminal bodies of work, such as those of Mondrian and
Malevich (often even the individual works themselves), already indicate
an initial, noteworthy difference. The variety of written testimonies by
the Brazilians Ferreira Gullar, Lygia Clark, and Hélio OQiticica show,
for instance, that their readings of Mondrian and Malevich were
particularly focused on the physical character of the works, on the fact
that painting had reached a zenith represented by the material plane of
the canvas. In them, according to Gullar:

The picture space evaporates and the canvas is a surface to
be painted, no longer a surface to paint upon, as it was before.
Suprematism, in its attempt to gradually eliminate the figure of the
object, comes up against the contradiction of figure and ground

TO DRAW IN SPACE — Ariel Jiménez

[...] Malevich reaches the limit of this conflict when he paints the
White square on the white ground. The next step would be the end
of painting: the white canvas. The initial surface is restored, empty.?

For Clark and Oiticica, the work of Mondrian is above all about the material
body, a rectangle conceived of as a whole, organic and alive. These ideas are
developed by Clark in the same article in which she presents her vision of
Mondrian: “What interests me,” she says, “is that the surface be an organic body,
like a living being.” In fact, she conceives of Mondrian’s verticals and horizontals
— at least at a certain point in his production — not just as lines inscribed on
canvas, but as the reproduction in its interior of the material borders that
separate it from the world.”® Thus, for Clark, Mondrian had initiated a dialogue
between the rectangle of the painting and its immediate surroundings, just as
she would attempt in her own work from the fifties. One way or another, the
Brazilian artists came to focus on the material body in the painting of Mondrian
and Malevich, from which a body-to-body relationship with the spectator could
and should be conceived of in real space, as well as in social space. In fact,
Gullar said that if Mondrian had lived a few more years, “one might return
to the white canvas one would start from. Or start from there to move on to
construction in space, as Malevich did, following a parallel experience.” "

In the Venezuelan abstract tradition, particularly as seen in the work of
three of the main abstract artists of the fifties, Alejandro Otero, Jesus Soto,
and Carlos Cruz-Diez, the reading of Mondrian and Malevich would be
made in terms closer to what we could call an Impressionist tradition of
painting, a painting centered on light. In this type of reading, the material
body of the work is present only as a condition to bring about the iridescent
play of light in space and time, whether as an immaterial presence that
arises from the work and floats before it (Otero and Cruz-Diez), or as
the immaterial essence of the world (Soto) captured or presented to the
spectator as elements that dissolve in front of our eyes. The Venezuelan
artists sought to take the characteristic object-quality of painting as the
basis on which to build structures of light — traps of light, as Cruz-Diez
called them — whereas the Brazilian artists were interested in its body-
to-body interaction with the people and objects that populate the world.

That is why, at the beginning of the fifties, when Otero encountered
Mondrian's refined canvases on which a few lines of color float over a white
ground, he was able to identify a structure able to contain those lines of

9 Ferreira Gullar, A trajetéria de Lygia Clark,” in Lygia Clark. p. 61. Catalogue of
the traveling exhibition that began at the Fundacié Antonio Tapiés in October 1997
and ended at the Société des Expositions du Palais des Beaux-Arts in Brussels in
September 1998.

10 Lygia Clark, Untitled (1960), in Lygia Clark, p. 139.

11 Ferreira Gullar, "Teoria do ndo-objeto,” in £tapas da arte contemporanea, 3
ed. (Rio de Janeiro: Ed. Revan, 1999), p. 291.
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color in an eloguent and concrete form. And when he describes the first
works produced after his encounter with Mondrian, he emphasizes above
all the interwoven bands of color and the interstices — the luces (lights), as
we would say in Spanish — that arise between them.

In my collages, the bands and the squares and rectangles [used
by Mondrian in his final canvases| came together. The bands were
interwoven in every possible color, and the squares became a result
of that interweaving — which was never completely closed: between
one band and another, in one direction as well the other, there
remained the interstices that generated said squares.

The specific body of the work, in his case, occurs when color is shown
eloquently and form appears as a result; the stress is not placed on that
body, but on what happens to it or before it. From this standpoint, other
aspects of Mondrian’s painting must have been particularly helpful, like
those times when the paintings allowed a glimpse of the clear independence
of the fields of color against the background — though they resisted being
5o, but inevitably were so — and against the structure of black lines. Hence,
those small spaces of independence among the different components of
Mondrian's paintings (as for instance in Composition with Large Blue Plane,
Red, Black, Yellow and Grey, from 1921) give rise to the Coloritmos by Otero,
as a structure in which one clearly perceives fields of color contained by
wide black lines regularly distributed over the surface of the work.

Something similar would occur with Soto when, in 1950, he sought in
Mondrian a solution to his problem. He also perceived that pictorial body,
the simplicity and solidity of its structures, but what especially impacted
him is something the Brazilians failed to observe: that in the intersection
of the verticals and horizontals, a point of light was produced, a vibration,
something that evidently had not been intended by its author, but was
a product of the painting, 7t was produced in it.® That is why, when he
tries to imagine what Mondrian's process would have been like had he
lived on, he does not see him returning to the blank canvas to abandon it
for space as a material body (as does Ferreira Gullar, notably), but as an
artist that would have feapt suddenly toward a purely dynamic painting,
achieved through the use of optics.'* In the same way, when he imagines
the paintings of Malevich, specifically his Suprematist Composition: White
on White, he does not see that ultimate level of painting beyond which one

12 Quoted in the chronology by Alexander Lépez for Alejandro Otero, exh. cat.
(Caracas: Museo de Arte Contemporaneo, 1985), p. 20.

13 Inthis regard, see the piece titled Composition N°. 12 1936-43 with Blue.

14 Spanish version of the dialogue between Guy Brett and Jesds Soto in
the magazine Signals (November 1965), quoted in Alfredo Boulton y sus
contemporaneos. Didlogos criticos en el arte venezolano. 19121974, ed. Ariel
Jiménez (New York: Museum of Modern Art/Fundacion Cisneros, 2008), p. 224.

could only find the blank canvas in its material presence, but rather the
purest and most perfect form of capturing light on a canvas."

Thus, we find ourselves facing a clear example of different — or differential —
readings, in which Venezuelan artists such as Otero and Soto give priority to
light, and in a general way to the phenomena of light that are produced in or
onthe material body of the work, while the Brazilian artists tend to give priority
to that quas/-corpus that manifests before us as a whole inscribed in space.’®

For this reason, the method by which each of these artists opens up his or
her work to space is significant. Thus, while Clark and Oiticica insist on the
thickness of the pictorial surface to later employ it as a stratified — and opaque
—body with different layers that join with each other and the spectator, an artist
such as Soto resorts to the transparency of Plexiglas to open up his painting
through the use of superimposed planes. And when it comes to imagining the
relationship that is established between these different material bodies and the
spectator, the Brazilians would do so with solid surfaces, making them flexible
or soft, like Clark, or multiplying them in space, like Oiticica, to build penetrable
nuclei made up of thick and unyielding (and often heavily textured) surfaces
that have a physical presence. An alternate approach to that expansion of
painting as if it's an opaque body in the world is the Impressionistic strategy of
the Venezuelans. Their use of the transparency of Plexiglas, the multiplication
of lines or thin elements that, superimposed in space, allow the creation of
open organisms (like the Penetrables by Soto) in which the material resistance
of its elements has been reduced to a minimum expression and the contours of
the bodies that penetrate them appear to dissolve in a vibrant play of light to
outside observers, is like the objects in an Impressionist painting of a body in
the sunlight.

Color in Space

If the gradual opening up of these works occurs organically, so that their
material body expands outward while a certain way of treating color, texture,
and matter is determined from within, it is not altogether hopeless, for the
purposes of this analysis, to attempt an analysis of what happens with a
medium as active as color. To that end, it is particularly instructive to make
a comparative study of its use in the work of artists such as Alejandro Otero
and Carlos Cruz-Diez, Willys de Castro and Hélio Oiticica. We have already

15 Quoted in Conversaciones con Jesus Soto, ed. Ariel Jiménez (Caracas:
Fundacion Cisneros, 2005), p. 41.

16 Clearly, all of these readings say more about the artists that produced them
than about Mondrian himself. About the mystical and even theosophical dimension
of his painting they have little to say — at least in the written testimonies that we
have — and it is to be expected that it would have little influence on them, except
perhaps that ideal that once caused Mondrian to imagine a future world without
art, or a world in which art would have become integrated into life in such a way
that it could no longer be thought of as a separate activity.
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seen how, in the case of Otero, the structures found in Mondrian serve to
contain the color in an eloguent manner, that is, to frame and control, put
rhythm to its particular tendency to vibrate beyond the pictorial surface. The
wood panel that is painted on is, in this case, nothing more than a kind of
screen on which color is allowed to vibrate, while its thickness is determined
merely by its function as a separation from the wall. The type of pigment he
uses (auto body paint) and the finish of the surfaces (usually a smooth coat
of Formica) tend to dilute the material presence of the wooden support until
it approaches the finish of glass, as if his works, in short, were a kind of
mirror.”” The subsequent evolution of his Coloritmos into what he would call
Tablones, pieces in which the wide black bands of the beginning completely
disappear to give way to the free play of color (in increasingly varied and
subtle shades) demonstrate that atmospheric or Impressionistic quality
that color takes on in his abstract works. Later, during the seventies, when
he resumed his architectural experiences to produce Esculturas civicas, he
made use of the reflective possibilities of aluminum and stainless steel to
turn those “sculptures” into bodies that dialogue or play with light and
wind, in structures presented to the gaze, removed from the body.

In the work of de Castro, color cannot be separated from the object it
embodies. It does not float on the surface, but is an integral part of the body,
one of its attributes. Hence the care with which he chooses the texture of his
fabrics, because even though his Objetos activos are bodies in space, the fabric
used recalls the work’s pictorial origins. In his works on paper, the pigment is
absorbed, often resulting in rustic and opaque finishes. Even in his intimate-
format works, they must be seen as objects, at a distance that completely — or
almost — cancels out the atmospheric quality that Otero takes pleasure in
exploiting. The color is intended to charge the pictorial surface with energy, to
lend it a tension that makes it dynamic and psychologically active. Although in
amore discreet and intimate way, his Objetos activos also demand the presence
of a conscious body, at once perceptible and perceptive, that touches and is
touched, that sees and seizes the world without establishing an impassable
barrier between the interior and the exterior, which is a main characteristic
of Neoconcretism from Rio. Hence the importance of those small studies on
paper, such as those in the permanent collection of the Pinacoteca de Sé&o
Paulo, because they can be seen as a type of active object that can enfold
and inhabit space. They contain everything: form and color together create an
inseparable, dense, and solid whole.

Although the difference between Otero and de Castro is significant, the
study of works by artists such as Oiticica and Cruz-Diez is of even greater
value. It is clear that both ascribe color an important, even central role. Yet
while in Oiticica it is impossible to separate color from the physical material

17 Later, in fact, Otero would resort to stainless steel and aluminum to achieve
precisely that reflective quality, which then went on to play with light, space,
and time.

TO DRAW IN SPACE — Ariel Jiménez

of the artwork,'® Cruz-Diez sought to set color free from any material,
formal, or symbolic attachment, to display it in a state of absolute purity as
a phenomenon of light. There is no better example to illustrate this radical
difference between both artists and their conception of color than with
Qiticica's Bdlide Bacia, 1966, next to any of Cruz-Diez's Cromosaturaciones.
Suddenly it becomes clear that the enormous material and technical effort
made by Cruz-Diez to transform the body of the painting into an absolutely
non-representational thing is meant specifically to show color in space-time,
to confront us with a spectacle comparable only to what we might observe
in nature, which can envelop us without the intimate body-to-body contact
that the Neoconcrete artists dreamed of, especially Clark and Qiticica.

The observer that enters into these “penetrable paintings” that are the
Cromosaturaciones experiences the full impact of color, without in tumn
affecting the structure of the work, whereas in Qiticica’s Penetrables the body
inevitably leaves atrace and must constantly interact with other material bodies.
The experience that Cruz-Diez invites us into is one of pure contemplation,
which does not mean, however, that it can be reduced to a solely optical
exercise. In fact, our whole body is involved, but the work preserves almost
complete autonomy before us, as if the world in them was a phenomenon
unfamiliar to our bodies and independent from the consciousness that
observes it, like a majestic landscape at dusk, like an aurora borealis. The two
are completely different artistic and philosophical concepts. In Neoconcrete
work, the work — a metaphor for the world — is inseparable from the sensory
experience through which it is experienced. In the Cromosaturaciones by
Cruz-Diez, the world exists as an ideally pure and autonomous reality. These
represent two different stances, or two ways of imagining how we inscribe
ourselves into the world, and each is expressed by establishing a particular
relationship between the idea and the body, the concept and the technique,
which are altogether different and therefore distinctive.™

Though the methods used by the Brazilian and Venezuelan artists can be
used to clearly distinguish them from each other, we arent stating that they

18 In some cases, such as in his monochromes from 1959, Oiticica has this to
say: "Once again, and particularly with this experience, I'm going back to thinking
about what has become “the body of the colour”. Colour is one of the dimensions
of the work. It is inseparable from the complete phenomenon, from the structure,
from space and time..." Quoted in Hélio Oiticica, ex. cat. (Paris: Galerie Nationale
du Jeu de Paume/Projeto Hélio Oiticica, 1999), p. 33.

19 Theintellectual stance taken from the comparative analysis of these two bodies
of work is reminiscent of the controversy that took place between the defenders of
the quantum theory of matter (Heisenberg, for instance) and Albert Einstein. For
supporters of the quantum theory, our perception of the subatomic world cannot
take place without taking into account the disruptions caused by observation,
5o it was necessary to introduce a certain principle of uncertainty, typical of our
interaction with the world, while for Einstein that uncertainty did not represent a
real fact, but a temporal limitation of our technical and conceptual expertise.
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are exclusive to them, as if only they had resorted to the strategies we have
described or as if they had only been possible in their respective national settings.
On the contrary, their strategies respond to or derive from the possibilities and
limitations inherent to the medium in which they worked (painting), so that in
doing so they inscribe themselves into an extensive genealogy that, at least in
the West, has its roots in real families that transcend artistic movements as well
as nations and centuries. In this way the Brazilians, in their attempt to transcend
the pictorial plane and transform the work into a material body that opens
up to space, inscribe themselves into an extensive tradition that, during the
twentieth century, includes Malevich's Arquitectones, Russian Constructivism,
and Schwitters's Merzbau. In turn, the Venezuelans are not only linked to those
artists that in Western painting ascribe a fundamental role to light, such as
Claude Monet and the Impressionists, Robert Dalaunay, and Laszlo Moholy-
Nagy, but also their compatriots such as Armando Reverdn in whose work the
entire universe seems to dissolve into light. This connection to a Western —and
even universal — legacy, combined with the particularities of national reference
in their works, have led artists and thinkers from both countries to define
genuine traditions that should be studied in all their complexity and richness.

Differential Dialogues

The comparative study of both traditions helps us define more clearly
everything that characterizes them. Undoubtedly it is through others that
we come to better know ourselves. And of course, in the same way that our
differences become obvious, the multiplicity of points that two countries
like Brazil and Venezuela have in common is also made visible. The simple
fact that it is possible to make this comparative study indicates that their
respective art scenes were strongly influenced by Concrete movements from
Europe and the reactions they elicited, to the point that it is an unavoidable
reference when thinking about the development of the visual arts in Brazil
and Venezuela during the second half of the twentieth century.

Besides this shared fact, beyond even the shared hope that those movements
might allow for our symbolic inscription in the West, there exists another
point of contact between the Brazilian and Venezuelan scenes: the central
position of some artists from Europe who established roots among us.
These are persons who, fleeing World War I, became integral to the art
scenes in both countries. Such is the case, for instance, of Gego (Gertrud
Luise Goldchmidt) in Venezuela and Mira Schendel in Brazil. Both came
from outside, and for this reason inscribed themselves into their respective
countries of exile without initially sharing those country’s symbolic needs.
Both were raised as Jews and arrived as professional adults. And crucially,
both began the critical phase of their artistic careers in America, in an
intellectual and human setting different from their places of origin.

Factors such as these signal the tone of this differential dialogue that would
be established with their respective adoptive communities. They did not share

the thirst for historical recognition or inscription into Western tradition that
local artists sought, at least not in the same way. Coming from Europe, they
were already part of that legitimizing space. Of course, we do not intend to
read their work solely from these factors (neither do we believe in scorning
them completely), but it is certainly a fact that both artists had a distance
from their respective surroundings that made them stand out. Schendel
occupies in the Brazilian scene, particularly that of Concretism from S&o
Paulo, a similar position to Gego's in relation to Venezuelan abstraction.
There is something in their work that transcends their surroundings, or is
lacking, preventing them from being fully integrated into the movements
with which they are generally associated.

Let us take, for example, the case of Mira Schendel. The dominant
characteristic that is immediately noticeable to anyone who first sees
her work is that it lacks that formal and theoretical, even programmatic
rigidity that leads the Concrete artists from S&o Paulo to radically oppose
any residue of painting with its, to them, prior function as a medium of
representation. In fact, in Schendel there seems to exist a type of nomadic
intellectualism and artistic practice that propells her not only to investigate
the limits between traditional media such as drawing, graphic arts, painting,
and sculpture, but also seems to direct her to study what we could call the
power of the sign, even if that sign — often a letter or number — assumes
the shape of a figurative element, fruit, or object. In her work that sign
appears or disappears before a precise norm or chronological order can
also be established, which certainly must have exasperated more than a
few Concrete artists, at least as much as the unsystematic use of the line in
Gego could exasperate Venezuelan Kinetic artists.

If, on the contrary, we talk about the materiality of Schendel’s work, and
compare it to that of the Concrete artists, the difference could not be
more fundamental. While the Concrete artists sought to make absolutely
autonomous objects, often deducing their shapes from strict mathematical
formulas and using techniques and materials that erased the artist's trace,
both bodily and in their subjective dimension, Schendel maintained a sensual
relationship with the materials as well as the techniques she used. And if
that sensual — and therefore subjective — use of materials and techniques
brings her considerably closer to the Carioca Neoconcrete artists (her
painting is the most material and opaque, the most corporeal, one could
say, of the artists from Sao Paulo), the importance Schendel places on the
creative process and the expressive possibilities of painting, like the notion
of time, also brings her closer to them. For her, time is not the mechanical
measurement rejected by the Carioca artists, but duration, the time lived in
the act of making, especially as seen in her drawings and her Monotipias
and Droguinhas, works that are inconceivable — unthinkable — without
the presence of a conscious and sensitive body that can imagine and feel,
imagine and feel itself.
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The sensual nature and the density that time acquires in her work make
Schendel the most Carioca of the artists from Sdo Paulo. And yet there
are aspects that distinguish her considerably from the Neoconcrete artists.
In their eyes, too, there is something in her work that keeps her on the
fringe. Of all the characteristics that distance her work from that of the
Neoconcrete artists, the fundamental one is that which is precisely linked to
the processes and technical means by which she executes an opening up to
space. If, as we have seen, the Neoconcrete artists share the fact that their
works open up to space, like that guasi-corpus described by Gullar, in order
to interact with the body of the spectator organically, Schendel is perhaps
the only one, or at least the most consistent of the Brazilian artists, to do so
by way of transparency.

So much so that when | won the prize for the best object of the
year — | think it was in 1975 —, | was amazed. Because | thought |
was just doing anything, but I hadn't really considered the idea of an
object. It came out as a sculpture, as something three-dimensional,
but as transparency.?

From this standpoint, she not only distances herself from one of the
characteristics most clearly shared by the Neoconcrete artists, but is also
the most easily approachable from the standpoint of Venezuelan abstract
artistic practices — precisely because of the importance she gives to light
and transparency.

Gego is also an artist for whom transparency and light have a fundamental
role, and she also creates work in dialogue with the abstract traditions of
Venezuela, although like Schendel in Brazil, it is always done in a peripheral
manner. First, because in her work transparency is not the product of clear
materials, as found in the works of Soto or Cruz-Diez, but because they
become aerial and luminous as they are penetrated by space and light.
This is why the word reticuldrea is significant to her, because it indicates
a structure that in some way annexes (and gives shape to) an area, a
region of space where it is inscribed. And yet, in spite of the fragility of
the materials she uses — or perhaps thanks to the malleability of the wire
—her pieces are an exception in Venezuelan abstract art. They are the only
ones (with the exception, perhaps, of Soto’s baroque period) that allow the
trace of the artist’s hand. Thus, they are among those Venezuelan works
that come closest to one of the special features of Carioca Neoconcretism:
the body-to-body contact of the artist with matter. Furthermore, Gego is
the only Venezuelan artist who resorts to an organic metaphor (as Clark
does with the Concretos) to describe some of her pieces, especially those
that, in their typical organic ambiguity — half animal, half vegetable — she
happily calls bichos.

20 Mira Schendel in No vazio do mundo, Mira Schendel, ed. Sonia Salzstein (S&o
Paulo: Ed. Galeria de arte do SESI 1997), p. 3.
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Gego and Schendel are on the border between the abstract traditions of
Venezuela and Brazil, because their works are precisely that: on the edge,
between limits. Hence, working with an artistic tradition that conceives of
the work as a body that interacts with the spectator and other objects in
the world, Schendel reaches the object without meaning to, without even
knowing it, seeking transparency, while Gego builds transparent bodies
from opaque matter. This notion of drawing locates a peculiar boundary
between them: Schendel draws in space with the support alone, a paper
without traces, while Gego draws without paper, with only traces in space.

Two abstract traditions, from Brazil and Venezuela, are thus defined from a
common matrix, each with its own characteristics, territory, and borders, as
well as exceptions. It is by engaging in detailed studies of this nature that a
Latin American reality begins to take shape, one which differs considerably
from the two extremes often debated between intellectuals interested
in regional problems; in other words, between those that think they can
establish a radical difference between each country in the region in such
a way that it would be useless to talk about a Latin American reality, and
those for whom “Latin American” is a compact whole of easily decipherable
characteristics from Mexico to Argentina. In fact, it is by this type of study
that the existence of points of contact between Brazil and Venezuela
is made evident — characteristics often shared from one extreme of the
continent to another — as well as the many local and regional specificities or
phenomena that are perhaps characteristic to a specific city. This is no more
or less varied — and therefore similar — than those that can exist between
Greece and England, between Germany and Portugal.
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NEDGONGHETISN: THE THEDRETIGRL GORPDS

Paulo Herkenhoff

The positions and arguments of artists and of the critics Mario Pedrosa
and Ferreira Gullar allow for exploration of a corpus of scattered ideas that
when articulated might define the political model of Neoconcretism already
implanted prior to its 1959 manifesto. Much appeared between the lines or
in an unplanned, indirect or disjointed manner. What had previously been
perceived now took on the form of a consistent and logical set of principles.
Thus far, the historiography of Neoconcretism has not been cognizant of
this aesthetic program and its empirical implantation in art.! If the present
hypothesis was not verbalized by Pedrosa and Gullar, neither does it appear
to have been considered by any historian of Neoconcretism.

At its birth with the manifesto Ruptura (1952), Concretism acted in Sao
Paulo like an infantry operation. It preached the virulent denial of any
difference not encompassed by its principles. It formulated the notion of
the “new"” materialized in industrial progress, despite its reference to the
Marxist Antonio Gramsci. The model of Waldemar Cordeiro, Concretism’s
lone theoretician, was the “pure visuality” of the philosophy of Konrad
Fiedler?, the Art concret of Theo van Doesburg, and the mechanistic
recourse to the laws of Gestalt. In its claim of absolute objectivity, it
denied the symbolic character of form. But Neoconcretism concentrated
on its problems, which were not those of the Ruptura, and in its efforts
to produce singular differences in the history of art. First of all, its artists
were differentiated among themselves and in the enormous diversity of
their programs. It should be said that each of them developed his own
individualized plastic point of view. Lygia Clark's focus was on space and
Hélio Oiticica’s on color. Concepts and strategies marked the cohesive
and coherent path of Neoconcretism, unparalleled in Brazilian art. Above
all, the neoconcretist revolution was organized beginning from a model
of political action vis-a-vis history and society. Only a deterministic
criticism, rooted in a mechanistic view of historical materialism, would
deem Neoconcretism an apolitical movement. Pedrosa was a Trotskyite.
Oiticica was a Nietzschean and the grandson of José Oiticica, a leading
Brazilian anarchist.

To begin with, it is important to demarcate Neoconcretism by defining the
historical framework of the end of the first constructive generation in Brazil.
There are indicators for the years 1959, 1960, 1962, and 1963.

1 This essay revisits and expands the introductory chapter to neoconcretism in
the author’s catalog Pincelada, Pintura e método: projecées da década de 50. Sdo
Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2009, pp. 273-321.

2 Konrad Fiedler. Afforismi sull‘arte. Trad. Rosana Rossanda. Milan: Alessandro
Minuziano, 1945.

1959. Neoconcretism burst onto the scene in 1959 with the Manifesto
neoconcreto, formulated by the poet and critic Ferreira Gullar. However,
neither was the theoretical edifice of Neoconcretism concluded nor were
certain determinant works yet in existence to offer total proof of the maturity
of the movement and precision between the sphere of the conceptual plan
and its plastic realization. Theory of the Non-object, another of Gullar's
texts, expands and defines still more precisely the conceptual field of
Neoconcretism. In the same year of the explosion of Neoconcretism (1959),
Cordeiro wrote the melancholy article “Monotony in Sdo Paulo?” in which
he concludes that Concretism “was the crisis — was the renewal.”* Two
years later, in a text that Aracy Amaral classifies as “bitter," Décio Pignatari
deplored the failure of the Concretist plan to link art and industry.

1960. The participation of a dozen Brazilian artists of Concretist and
neoconcretist extraction in the notable international survey konkrete Kunst
organized in 1960 by Max Bill in an exhibition at the Helmhaus in Zurich
represents a watershed in the process of legitimizing geometric abstraction
in Brazil. The post-konkrete kunst geometric art produced by emerging
young artists like Ascanio MMM and Paulo Roberto Leal, as well as by older
artists such as Sergio Camargo in 1963° in their late adherence to the same
form of abstraction, places them, irrespective of age, in the second Brazilian
constructive generation. In the latter case, it is a matter of the change to
a legitimated “style.” In 1960 Pedrosa’s essay “The Significance of Lygia
Clark” represented the definitive analysis that consecrates a model of an
artist in the complexity, singularity, and inventiveness of Neoconcretism
as a break from modern space.® Evidence of this can be seen in the
accommodation between art and theory based on the dialogue of artists
and critics in the setting of Rio de Janeiro. Therefore, 1960 is the year of the
intellectual acceptance of the Brazilian constructive model.

The Sao Paulo historiography of the constructive plan has the habit of
clinging to the text “Paulistas and cariocas” (1957) as Pedrosa’s definitive
position because it compares the rationalist intellectualism ("saben¢a”) of
the S&o Paulo Concretists to the intuition and freedom of the Rio artists: “the
Concretistyouth of Sao Paulo bears the same concern [as the modernists of Sao

3 Manuscript in the archive Waldemar Cordeiro. CR-Rom. Sao Paulo: Analivia
Cordeiro, 2001.

4 Décio Pignatari, “Fiaminghi” (1961), cf. Aracy Amaral, Projeto construtivo
brasileiro na arte: 1950-1962. Rio de Janeiro-Sdo Paulo: Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro-Pinacoteca do Estado, 1977, p. 316.

5  See Frederico Morais. “Concretismo / Neoconcretismo: quem é, quem nao é€,
quem aderiu, quem precedeu, quem tangenciou, quem permaneceu, saiu, voltou, o
concretismo existiu?”. In Aracy Amaral (org.). Op. cit. p. 298.

6 Mario Pedrosa. "Significacdo de Lygia Clark.” In Aracy Amaral (org.). Op. cit.,
p. 249-254.
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Paulo] for ‘sabenca,’ along with ‘poetry."”” Ferreira Gullar would polemicize
the differences in “The S&o Paulo Group.”® The article “Concretist Poet and
Painter” (1957) is generally omitted; in it Pedrosa states that the formal
and intellectual quality of the concrete poetry of the de Campos brothers,
Augusto and Haroldo, and of Décio Pignatari ("Plano-piloto para poesia
concreta [Pilot-plan for Concrete Poetry], 1958) had not been transmitted to
the Concretist painter who “would like to be a machine for elaborating and
putting together ideas to be seen.”® Pedrosa echoes the Oswald de Andrade
of the Manifesto of Poetry Pau-brasil (1924): “Only a poetry-writing machine
wasn't invented — there was already the Parnassian poet.” However, the
aforementioned "The Significance of Lygia Clark” by Pedrosa demonstrates
the conceptual potential of Neoconcretism. Furthermore, “Paulistas and
Cariocas” serves as both admonition and stimulus to the Rio atmosphere to
promote reflection. From that time, the critic Ferreira Gullar, Pedrosa himself,
and artists like Lygia Clark and Hélio Oiticica would write one of the most
important sets of texts about an aesthetic movement in Western art.

1962. The exhibition The Brazilian Constructive Plan in Art: 1950-1962,
curated by Aracy Amaral, established 1962 as a conclusive date.”® Although
nowhere in the catalog does Amaral justify that date, her article "A Few
Lines: Concretists in Sdo Paulo, Neoconcretists in Rio”"" allows one to infer
that 1962, the sole allusion to that year in her texts, was the date of the
creation of the Higher School of Industrial Design in Rio de Janeiro, under
the direction of Décio Pignatari and Aloisio Magalhaes, among others.

1963. The high point of constructive sculpture is Lygia Clark's Caminhando
[Walking] (1963). Its experimental boldness, which drew international
attention, precluded any late geometric artist from attaching himself to the
generation of the Brazilian constructive plan from the decade of the 1950s.

The principle of deviation from the Gestalt. The Gestalt, the
principal basis of questions of Concretism’s visual perception, also adopted
initially by the future Neoconcretists, deals with the operational principles
of the brain, through constants that it treats as laws. In operating with
the universe of the Gestalt, the Concretist artist creates firm forms with
mechanical effects on perception. There emerge fallacies of form in the

7 Mario Pedrosa. “Significacdo de Lygia Clark.” In Aracy Amaral (org.). Op. cit,,
p. 249-254.

8  Ferreira Gullar. "O grupo de S&o Paulo”. Jornal do Brasil, “Suplemento
Dominical”, Rio de Janeiro, 17 de fevereiro de 1957.

9  Mario Pedrosa. “Poeta & Pintor concretista.” Jornal do Brasi|, Rio de Janeiro,
16 de fevereiro de 1957.

10 Aracy Amaral (org.). Op. cit., p. 314.

11 Mario Pedrosa. “Paulistas e cariocas” (1957). In Aracy Amaral (org.). Op. cit,
pp. 136-138.

NEOCONCRETISM: THE THEORETICAL CORPUS — Paulo Herkenhoff

process of reification of ideas into laws like the continuity of form and the
principle of appeal. In turn, Henri Bergson proposes that the individual place
himself in the dimension of duration — therefore, under his influence the
neoconcretists propose experiencing the work, in order to learn its indivisible
totality and, through intuition, yield to the dimension of the ineffable, that
which cannot be apprehended by science or predicted by mathematics or the
behavioral sciences. Neoconcretist poetry is verbal time of duration, argues
Ferreira Gullar'? Correlating Neoconcretism with Bergson occurs by way
of the recuperation of the philosopher by Gilles Deleuze.” In 1948 Mario
Pedrosa had defended a thesis, Teoria afetiva da forma [Affective Theory of
Form], on the question of the Gestalt at the National College of Architecture
at the University of Brazil in Rio de Janeiro. Since that time the understanding
of the role of perception has come to be tempered in confrontation with
issues of the plane of feeling and of phenomenology.

The potential of the laws of the Gestalt in dealing with form took quite
different paths in the two cities: nearly absolute adherence by Sao Paulo
Concretism and the gradual distancing of Neoconcretism in the direction of
the phenomenology of perception and of certain parameters of the history
of modern art (especially Malevitch and Mondrian). In the former case,
there prevailed the sense of production of ambivalent information under the
Gestalt regimen. The result is a production that sinks into the mechanism
of form (the Op Art of Charoux and Sacilotto) and the late revisionist break
in the direction of Pop by Nogueira Lima and the materialism of Lauand.
In confronting the Gestalt, Bergson’s thought and the phenomenology of
Cassirer, Langer and Merleau-Ponty, Neoconcretism opened up possibilities
for the most daring aesthetic operation of 20th century Brazilian art and its
most distinguished aesthetic parameter.

The principle of subjectivizing. Upon assuming the realm of painting
as matter and color, Neoconcretism not only came to reject the idea of
optical games anchored to the Gestalt but also to develop a plan attentive
to the relationships between language and the respective senses discussed
by Susanne Langer (feeling and Form) and above all to the phenomenology
of perception and of the lived body (the corps vécu) of Maurice Merleau-
Ponty. “No one is unaware that no human experience is limited to one of
man's five senses, once man reacts with a totality and that, in the ‘general
symbolics of the body," (M. Ponty) the senses decipher one another,” states
Gullar in Theory of the Non-object. This position reinforces the process by
which Neoconcretism reinserts subjectivity into the experiencing of plastic
phenomena, whether on the part of the spectator, as in the case of Lygia
Clark’s Bichos [Animals], or in the transparency of the constructive process of

12 Ferreira Gullar. “Da arte concreta a arte neoconcreta.” Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, July 18, 1959.

13 Gilles Deleuze. Bergsonism. Trad. Hugh Tomlinson and Barbara Habberjam.
New York: Zone Books, 1991.
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Amilcar de Castro by means of physical intervention upon the plane. Georges
Vantongerloo perceived that certain works such as Max Bill's Moebius Strip
were “pure crystal” more than sculpture. The clarity of the plan and its
precise realization in works make up the transparency of Neoconcretism.
Summarizing, Clark and Lygia Pape (Livro da criacdo) [Book of Creation] realize
the Neoconcretist claim to subjectivity over objective form through works that
are only made complete by the participation of the Other as a process of
the investment of desire. The response of Amilcar de Castro was sculpture
that revealed, without subterfuge, the totality of the acts of the subject in
its production: the sculpture is the plane (the sheet of iron) that, through the
action of cutting and folding, resolves into a three-dimensional space.

Clark reveals her process: “I reencountered Caminhando [Walking], an
interior itinerary outside myself.""> The proposal takes a paper Moebius
strip (the continuous and single-sided surface without front or back, inside
or outside) and cuts it lengthwise with scissors. Euclidean geometry yields
to topology.’® "I experienced in that period the end of the work of art,
discovering the here and the now in immanence.”"” Caminhando [Walking]
is the paradigm of the “non-object”: the experience that leaves no trace
because it is to become. “The instant of the act is not renewable,” says
the artist, “only the instant of the act is life.”® Neoconcretism denied
the absolute objectivity of Concretism, which “speaks of the eye as
instrument and not of the eye as a human means of having the world and
giving oneself to it; it speaks of the eye-machine and not of the eye-body”
(Manifesto neoconcreto).

The principle of the historicity of personal invention. “Fayga
[Ostrower] is strong, walks by himself, knows what he is doing. But his
example is not one to be followed,” argued Pedrosa in 1957."° The inference is
that no example should be followed. To Neoconcretism, for the contemporary
artist the legacy of history could only be a set of unresolved problems to be

14 Cf. George Rickey. Constructivism, Origins and Evolution. New York: George
Braziller, p. 146.

15 Lygia Clark. Caminhando. In Lygia Clark. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1980, pp.
25-26.

16 In 1962, Lacan interpreted the Moebius strip in the Seminar on Identification.
See Jeanne Granon-Lafont. A topologia de Lacan. Trad. Luiz Carlos Miranda and
Evany Cardoso. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1990.

17 Lygia Clark. Untitled and unnumbered typewritten text, first page. Lygia Clark
archive, consulted at the Center for Documentation of the Museum of Modern Art
in Rio de Janeiro.

18 "A proposito do instante.” In Lygia Clark. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1980, p. 27.

19 Mério Pedrosa. “Fayga e os outros” (1957). In Dos murais de Portinari aos
espacos de Brasilia. Org. Aracy Amaral. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1981, Op.
cit., p. 103.

taken on in order to be developed. Furthermore, there is no hierarchization for
the historical references of a work of art. No longer does one have recourse
to the history of art, even the most recent, in search of legitimation of a
factor discrepant from local practices. The Neoconcretist question was never
reduced to a confrontation with the Concretists — with the possible exception
of poetry — but was always the search for a productive and singular place
in the field of the history of Western art. It is here that Pedrosa and Gullar
enter as selective historians, able to indicate precisely the experimental field
in which the Neoconcretists produced their working hypotheses.

Neoconcretism dissented from the Concretism that adopted an evolutionary
perspective of history as its parameter. The Neoconcretists rejected the
reductionist view of the Ruptura group that claimed the new against the
old followed by a theoretical dependence on the concrete art of Theo van
Doesburg and the formal model of Max Bill. From this came the positivist
notion of progress in art implicit in critical expression against Neoconcretism
such as “the already tautological Kandinskyan example of the apple.”?°
While a puerile Cordeiro accused the cariocas of remaining tied to the
“shopworn problematic of neoplasticism” (1957),?, Ferreira Gullar was
advancing in understanding the history of art in order to constitute a
hypothesis of conceptual and plastic overlapping for Neoconcretism: “[I]t
is no accident that to the Russian Malevitch and the Dutchman Mondrian
owes the radical break with the art of the past and the proposition of a
new plastic-pictorial language.”?

In contraposition to the universalistic and autonomous history of art, Lydia Clark
proposed a work of real experience, which denies the erroneous historical and
conceptual point of view. Her Bichos [Animals] (1960) is the unfolding of her
planar experience that had been preceded by her Contra-relevos|Counter-reliefs]
alluding to Tatlin and Casulos [Cocoons] (1959). Bichos [Animals] can be taken
as a political diagram that, as much as history itself, has no center (therefore, it
is no longer possible to be Eurocentric). The engine of invention is the subject
of experience. The diversity of singular plastic solutions in the Contra-relevos
[Counter-reliefs], Casulos [Cocoons], Bichos [Animals], Obras moles [Soft
Works], and Caminhando [Walking] of Lygia Clark; the Bilaterais [Bilaterals],
Relevos espaciais [Spatial Reliefs], and Adcleos [Nuclei] of Hélio Oiticica; the
Tecelares [Weavings], Livro da criacdo [Book of Creation] and Livro do tempo
[Book of Time] of Lygia Pape; the Cubocor [Cubecolor] of Aluisio Carvao; the
Objetos ativos [Active Objects] of Willys de Castro; the constructions with voids
and virtual solids of Franz Weissmann; and the cut-and-fold of Amilcar de

20 Idem, ibidem, p. 16.
21 Ibidem.

22 Ferreira Gullar. "Tentativa de compreensao” (1959). Cf. Aracy Amaral.
Gullar's thoughts were confirmed by Yve-Alain Bois's discussions on the
“objecthood” of painting in Painting as Model. Cambridge: MIT Press, 1993, pp.
79, 91 and 169-172.
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Castro all indicate that Neoconcretism was a permanent state of invention.
In synthesis, to its artists art is a laboratory for invention and not a theater for
reiteration of the canon. Therefore, painting concentrates on redimensioning
the planar structure (as far as the radical cut of Bichos [Animals]) or attaining
the condition of environmental color/space in the Nuclei or color/body in the
Parangolés [Sudden Confusion] of Oiticica. Definitely, the Neoconcretists had
a diachronic perspective of the history of art. What interested the artistic and
critical scene of Neoconcretism is history at its limit point found in unsolved
problems. To Clark and Oiticica, what mattered in Mondrian are the effective
problems left unresolved by him. The best Mondrian, then, would be the one
who did not solve the issues of plasticity that arose from Broadway Boogie
Woogie (1942-1943). Acting from a given limit point, the artist invents — that is,
he avoids being derivative or the translator of already settled artistic postulates.

The principle of non-style. To Neoconcretists, the history of art is
not a succession of isms to be reconfigured, updated, or translated into
Brazilian, as was the case of Modernism. To Pedrosa, the artist does not see
the history of art as the evolution of movements and styles but as the legacy
of problems open to plastic investigation. He criticized the notion of the
unfolding of style. “In the work,” he writes, “whatever it is, lies the essence
of creation,” and, arguing that the notion of style has been replaced by the
notion of “styling,” he avers that “the rule of styling is the endless succession
of models that replace one another unceasingly."?* Neoconcretism is the
invention of a precise aesthetic rather than the reinvention of a style.

The principle of non-heroism of form. The history of art is not a
pantheon of heroes of form. To Pedrosa, it was an insult to a country that
had an artist like Alfredo Volpi for someone to infer references to Picasso in
his art. In an article on the IV S3o Paulo Biennale in 1957, Pedrosa takes
umbrage at the international jury of the event for its preconceived view of
Brazil. He attacks the jury (“they pretended not to see Volpi”) and opens fire
on Alfred Barr, the prestigious director of MoMA. He accuses Barr of being
irritated by the weight afforded Max Bill in Brazil. Pedrosa asks ironically
whether South Americans should allow themselves to be influenced by
Picasso, Roualt, Soutine, made into heroes, and even by MoMA's “glorious
discoveries” of “the Peter Blume type.” Pedrosa’s position is similar to that
of the Suprematist Malevitch: “The artist-idol is a prejudice from the past.”?®

23 Mario Pedrosa. “Crise do condicionamento artistico.” Correio da Manha, Rio
de Janeiro, July 31, 1966. In Mundo, homem, arte em crise. Org. Aracy Amaral. Sdo
Paulo: Editora Perspectiva, 1975, pp. 90-91.

24 Mario Pedrosa. "0 Brasil na IV Bienal” (1957). In Académicos e modernos.
Org. Otilia Arante. Sao Paulo: EDUSP, 1998, p. 280. All the citations of Mario
Pedrosa in this paragraph are from this page.

25 Kazimir Malevitch. Kunstform. Cf. “Introduccion.” In Gladys Fabre (cur.), Paris
1930: Arte abstracto, Arte concreto. Cercle et Carré. Valencia: IVAM, 1990, p. 25.
Malevitch's text was cited by El Lissitsky and Hans Arp in 1925.
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He accuses the jurors of defining “as autochthonous everything that
indicates primitivism, romanticism, savagery —i.e., at its core, exoticism.”
Against the reductive view of the art of a peripheral country as merely
a reflection of advanced capitalist countries, the Neoconcretists opted
for the risky exploration of the autonomy of language through extreme
points not legitimated by responses enunciated in modernity. For Pedrosa,
the only possible “hero” was perhaps the inventive artist who does not
emulate formal arrangements of Northern Hemisphere paradigms. Along
those lines, Clark wrote her Letter to Mondrian (1959), in which she states,
“You already know that | carry on with your problem, which is painful.”?
In the Neoconcrete Exhibition of 1959 at the Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, Clark placed her Unidades [Unities] on a wall with an
improvised jazzlike spacing that evoked the neoplastic framework only to
affirm its abolition. Similarly, the monochromatic yellows, oranges or reds
of Oiticica also position themselves freely in space, without the determining
rule of the idea of the geometric framework. Unlike Mondrian's Broadway
Boogie Woogie, the monochromes no longer need a neoplastic framework
to define their place in the world. By carrying forward plastic problems
from earlier movements, the artist acts as subject of the history of art.
In this sense, the Neoconcretists make no recourse to heroes who shield
them from risk.

The principle of decentering of the history of art. A Neoconcrete
painting can be an immaculately white space as a process of economy:
the devouring of colors by white, which is distinct from grisaille painting.
Or it can articulate areas of difference from white, a concert of light.
Chromatic cannibalism: full light devours the colors. White, in its condition
of Suprematist degree zero, incorporates all colors. The white world — with
some shadow or nuance — of G. B. Castagneto and Armando Reverdn
is humidity and refraction. No effet de neige a la Courbet or Pissarro in
the torrid climate. All that is admissible is the economy of light and the
Suprematist monopoly of reference in art. Monochrome is, then, politically
white: the index of a history of art with no center. If there were a center, it
would be in revolutionary Moscow. In the period since the Second World
War, all were heirs to the white on white of the Suprematist Malevitch, in
a world itself without center:?’ Lucio Fontana, Ellsworth Kelly, Yves Klein,
Robert Rauschenberg, Piero Manzoni, Jesus Rafael Soto, Robert Ryman and
others, as well as a large number of Brazilian painters such as Aluisio Carvao
(Construcdo VI [Construction VI], 1955), Lygia Clark (Planos em superficie
modulada n. 1, [Planes on Modulated Surface No. 1], 1957), Hélio Oiticica

26 Lygia Clark. "Carta a Mondrian” (1959). In Manuel Borja-Villel (org.). Lygia
Clark. Barcelona: Fundacié Antoni Tapies, 1997, p. 115.

27 Cf. Paulo Herkenhoff. “Monocromos, a autonomia da cor e o mundo sem
centro” (1998). In Gléria Ferreira (org.). Critica de arte no Brasil: Tematicas
contemporéaneas. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2006, p. 365ff.
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(Bilateral of 1959, Pintura neoconcreta [Neoconcrete Painting], Relevo
neoconcreto [Neoconcrete Relief], and Bilateral Fquali of 1960), Willys de
Castro (an Active Object, 1962), Hercules Barsotti (Branco branco [White
White], 1961) and Décio Vieira (untitled, c. 1958).

The principle of autonomy. In 1957, soon after the First National
Exhibition of Concrete Art in 1956 (the Sdo Paulo Museum of Modern Art),
Pedrosa states that Brazilian artists (he highlights the Cariocas, with the
exception of Volpi) “don’t care whether what they are currently doing is not
what is in vogue in Europe or the United States. Or whether it's appreciated
there."28 In Rio de Janeiro, there was ample discussion about the production
of an autonomous culture in comparison to the opposing economic systems
in the Cold War. In 1966, Mario Pedrosa decried, in the international context,
the requlating role of the capitalist market on art and the oppression of
culture by the soviet bureaucracy.?® Pedrosa, a Trotskyite, did not refrain from
reiterating his permanent criticism of Stalinism and its bureaucratic extension
into the area of political economy. He srgued that in the Third World the
artist would have a greater chance of escaping conditioning by capitalism
or ideological vassalage. Understanding such possibility of autonomy in
relation to politico-economic conditioning was crucial for Neoconcretism
to risk constituting an autonomous territory of its own. The shortcoming
of Concretism since its origin in the Ruptura, was that of having operated
negatively, but without constituting a program sufficient to overcome the
old model, dependent on the concept of updating the reigning form in Brazil.
Neoconcretism's plan of autonomy thus dispensed with the emulation of
international patterns in favor of its own field of investigation.*

Parallel to the strategic program of some Cinema Novo directors like Glauber
Rocha and to the platform of Hélio Oiticica, Ferreira Gullar and Haroldo de
Campos also investigated the possibilities of autonomous culture in the Third
World.>" Based on Engels, Luckécs or Popper, they distance themselves from the
idea of progressin art. In Sao Paulo, Campos addressed the fallacy of determinism
in Brazil producing only dependent culture. In the essay “Of Anthropophagic
Reason: Dialogue and Difference in Brazilian Culture” (1980)%2 he turns to
Engels to explore the possibilities of an avant-garde literature, experimental

28 Mario Pedrosa. “O Brasil na IV Bienal” (1957). In Académicos e modernos.
Org. Otilia Arantes, Op. cit., p. 280.

29 Mario Pedrosa. “Vicissitudes do artista soviético.” Rio de Janeiro, Correio da
Manha, August 28, 1966.

30 In this sense, Neoconcretism solved the problem of “canned consciousness”
referred to by Oswald de Andrade in the Manifesto antropdfago of 1928.

31 "Third World" is a term coined in 1952 in the context of the Cold War, according
to Eric Hobsbawm. Cf. The Age of Extremes. New York: Vintage Books, 1996, p. 357.

32 In Haroldo de Campos. Metalinguagem e outras metas. Sdo Paulo: Editora
Perspectiva, 1992, p. 231ff.

and genuine, in a country of the periphery: “As far as art is concerned, it is
known that certain periods of flourishing are in no way related to the general
development of society, nor, consequently, to the material base, the skeleton,
50 to speak, of its organization.” This dense argument undergirds the creative
high voltage of concrete poetry but was incapable of sustaining Concretism.

In Vanguarda e subdesenvolvimento [Vanguard and Underdevelopment]
(1969)* Ferreira Gullar, though already distant from the development
of Neoconcretism, preached resistance to colonialism and dependency
as a way to struggle for the emancipation of culture through resistance
to the alienation of art. Gullar changes the focus without relinquishing
the axis of autonomy. His analysis rests on Hegel, at the point when
the latter is absorbed by Marxist theory and interpreted by Luckacs, to
defend culture as a dynamic, open system in which the relationships of
universality, particularity, and singularity can occur in a nonformalistic
way. Gullar is interested in Luckacs's positions concerning the work of art
as the “"autonomous form” of particularity. With this as starting point, he
sees an opening for the constitution of autonomous aesthetic language
in underdeveloped regions via overcoming universality and singularity in
particularity. In each circumstance, the author foresees the possibility of
a historical dialectical process capable of propitiating the development of
inventive autonomous consciousness. The desire for autonomy of language
and its successful implantation distinguish the Neoconcretist from the
model of Antropofagia [Anthropophagy]. The plan of updating the language
of Modernism had linked the European canon to a nationalist agenda.

The principle of permanent theoretical investigation and
knowledge. Gullar's Neoconcrete Manifestoand his Theory of the Non-object
(1960) synthesized a consistent conceptual path. Pedrosa also counterposed
relationships of harmony of art with theories of perception, phenomenology,
psychoanalysis, history, philosophy, and international criticism. Living in the
United States in the 1940s, Pedrosa likely had contact with the new North
American criticism represented by Clement Greenberg of The Partisan Review
and Harold Rosenberg. Intellectual curiosity drove Neoconcretist production,
thus the broadness of its theoretical repertoire and its development in the
sixties as a permanent state of conceptual emergence of form.

Cordeiro’s Gramscian political model led to the recruitment of working
class artists from the graphics sector or textile design. If the relationship
was perfect from the standpoint of Gramsci’s theory of the production of
culture, including the formulation of the historical bloc in the field of art,
this nevertheless did not guarantee the regimentation of highly trained
artists formed for the invention of form. They demonstrated limited
capacity for the kind of reflection that might serve to sustain the aesthetic

33 Ferreira Gullar. Vanguarda e subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Editora
Civilizagdo Brasileira, 1969.
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maturation of Concretism in the mid- and long term, beyond previously
given models of historical works (like the discovery of Swiss Concretism) or
the illustration of accepted theories (Gestalt theory converted into Op Art).
Art, as invention, is much more than repetition, citation, visual paraphrase,
or reinterpretation of forms. For the Neoconcretists, what is important in
the history of art, as in the history of science, is art as particular episteme
through aesthetic invention.

The principle of science. Mario Pedrosa had defended his thesis
Affective Theory of Form in 1948 at the University of Brazil. His presence on
the Brazilian scene would represent an unprecedented epistemological leap
forward. He was a reader of Freud, André Breton, Rudolf Arnheim, Roger
Fry, and Franz Prinzhorn, among others.* He was a highly attentive observer
of the art-as-therapy experiment directed by Nise da Silveira in the Engenho
de Dentro neighborhood in Rio de Janeiro. He was very close to Almir
Mavignier, Ivan Serpa and the engineer-artist Abraham Palatnik, the initial
nucleus of geometric abstraction in Rio.>® The abstract and later Concretist
photography of José Qiticica Filho, Hélio QOiticica’s father, benefited from his
being an entomologist and mathematician. Thus the antirationalist friction
of Brazilian constructive art was strengthened. However, the cognitive
process of Neoconcretism was never the reduction of art to the condition of
illustration of scientific or philosophical principles.

The principle of post-modernity. In 1966, Mario Pedrosa,
understanding the limit, exhaustion, and rupture of the modern canon,
stated, “while that historical-aesthetic-cultural experience can be explored
by individual artists in a fruitful way, modern art has filled our time with
works of authentic worth. (...) Now, by all indications, the experience has
been consummated,” alleging that artists “who deny Art are beginning
to propose to us, consciously or unconsciously, something else. (...) It is
an entirely new cultural and even sociological phenomenon. We are no
longer within the parameters of what has been called modern art. Call
it postmodern art to signify the difference. At this moment of crisis and
option, we must opt for the artists.”3® For him, it was already clear that art
had broken with the principles on which the modern tradition rested.

The principle of transparency. In 1958, in the booklet Lygia Clark
published for a show, Gullar wrote the most transparent, dense, and precise

34 Mario Pedrosa. “Pintores de arte virgem” (1950) and “Forma e personalidade”
(1951). In Dimensdes da arte. Rio de Janeiro: Ministério da Educacdo e Cultura,
1964, pp. 105 and 61, respectively.

35  This is not to deny the existence of interest in art as therapy or science among
artists in other parts of Brazil.

36 Mario Pedrosa. "Crise do condicionamento artistico” (1966). In Mundo,
homem, arte em crise. Org. Aracy Amaral, Op. cit., p. 92.
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text about a Brazilian geometric artist.’’” It is the first text to organize
systematically Clark’s work (or that of any other geometric artist) and
to understand it in the dimension of the specific visual problems of each
stage of her constructive journey. That year, Clark focused on the idea of
autonomy of space as if developing precise theses. In addition, she already
had a history. Her production did not unfold in formal variations of painted
geometric designs or planar figures filled with color. It was distant from the
seduction of Op Art experienced by Lothar Charoux and Luis Sacilotto or,
circumstantially, by Cordeiro and Hercules Barsotti. Clark worked with the
modulation of concrete space, the passage from the planar dimension to
that of real space. In parallel fashion, the same occurred with Qiticica and
Pape. Concomitantly, the criticism of Pedrosa and Gullar took on the task
of constructing the analytical discourse to define the programmatic aspects
of the Neoconcrete group’s plan. In Sdo Paulo, the lack of strong, precise
critical discourse left the Concretists adrift.

The principle of imagination. Neoconcretists reject the history of art
as a repository of images to be reinterpreted, much less one of geometry to
be reconfigured. It is not, therefore, art that conforms to earlier models or to
variations on predictable visual theorems executed, as in the Concretist model
of the Ruptura group, in accordance with the pure visualization envisaged by
Fiedler. The analytical ability of Neoconcretist artists and critics led not to mere
willful rejection of models but to real exploration of alternative forms founded on
an aesthetic plan of imagination at the service of the work of perception. There is
no borrowing, paraphrase, or any other search for support in preexisting art. This
is why, when he produced Mdcleos [Nuclei], Oiticica could pertinently mention
the Merzwithout, however, copying any Kurt Schwitters's work. Clark’s organic
line, without being the concetto spaziale of Fontana, is the dynamizing geometric
cut of the plane that leads, coherently and successively, to Casulos [Cocoons],
Bichos [Animals], Obras moles [Soft Works], and Caminhando [Walking]. This
act justifies the telling nature of the aesthetic problems of Neoconcretism, as
occurs in Willys de Castro's Active Object or Lygia Pape’s Book of Creation.

The principle of unreason (or reason of a different kind). "The
expression Neoconcrete,” proclaims the Neoconcrete Manifesto, indicates
assuming a position vis-a-vis nonfigurative “geometric” art (neoplasticity,
constructivism, Suprematism, the Ulm school), and above all vis-a-vis
concrete art carried to a dangerous level of rationalist exacerbation. In
Rio, the first experiments approximating rational images of concrete form
emerged in a psychiatric hospital. In 1949, Artur Amora, a day patient at
the psychiatric hospital in Engenho de Dentro, painted “domino blocks”
reduced to black squares on a white background. He organized modular
rhythms, optical contrasts, ordered games of shape, and challenges to
perception. He was seen by the artists Ivan Serpa, Abraham Palatnik and

37 Ferreira Gullar. Lygia Clark: uma experiéncia radical (1954-1958). Rio de
Janeiro, n.p., 1958, unnumbered pages.
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Almir Mavignier, assistants to the medical doctor Nise da Silveira in the
art-therapy activities. Mavignier was impressed by “Amora’s reasoned
geometricization.”*® However, to him Amora was engaging in therapy
rather than creating art. Mavignier differs from Pedrosa and Gullar, hewing
closer to Cordeiro’s rationalist position. In any view, in Rio some of the
first proximate experiments of rational images of concrete form came from
a psychiatric hospital. This is the proto-contagion between reason and
emotion, which interposes itself like one of the remote bases of productive
tension between objective and subjective aspects in the construction of
form, one of the characteristics of the Neoconcrete proposal of 1959.
Stimulated by Pedrosa, Geraldo de Barros also took part in Nise da Silveira’s
experiment, along with Serpa and Mavignier.® Outside the Neoconcretist
scene, Maria Leontina was also working with psychotherapy, in Sdo Paulo
and later in Rio de Janeiro.

The Ruptura manifesto (1952) situates itself between Antropofagia and
the Neoconcretist field when it proclaims that “it is the old (...) the mere
negation of naturalism — that is, the ‘wrong’ naturalism of children, the
insane, the ‘primitives,” the expressionists, the surrealists, etc....” Cordeiro’s
manifesto therefore positioned itself in opposition to the aforementioned
experiment by Pedrosa and the artists in Rio in the 1940s. Coincidentally,
these principles of Ruptura reecho the stigmatization produced by the
arguments of Monteiro Lobato in his devastating article “Parandia ou
mistificacdo? “[Paranoia or Deceit?] attacking the exhibition by the
modernist painter Anita Malfatti in 1917. The writer expresses the reaction
of the provincial taste of the dominant rural elite in the state of S&o Paulo,
comparing Malfatti's expressionist painting to the visual production of the
insane (hence, “paranoia”) and of children (hence, "deceit"”).

The atmosphere in Rio meanwhile was heading in other directions. It was
impervious to that Concretist negativity. In 1948, Augusto Rodrigues had
created the Little School of Brazilian Art in Rio de Janeiro, the historic matrix
of relations between art and education in the country. The principles of
the Ruptura also defined a possible muted conflict between Cordeiro and
Pedrosa. A reader of Herbert Read, Mario Pedrosa reflected in various
articles on the creativity of children and artistic education. As has been seen,
the relationship between art and madness already interested him beginning
in the late 1940s, in the course of his research into the productive processes
of visual imagination. Concretism’s accusatory cliché of denominating
the artists of Rio as “irrationalists” ignored political meaning and the
epistemological value of Pedrosa’s research, the ballast of Neoconcretism.
The poet Cecilia Meireles inquired into the meaning of “popular art” and
what Brazil is as a people: “Nothing is more oneiric and more difficult to

38 Almir Mavignier. “Museu de imagens do inconsciente.” In Brasil: Museu de
imagens do inconsciente. S&o Paulo: Camara Brasileira do Livro, 1994, p. 25.

39 From a conversation with Lenora de Barros, January 21, 2008.

explain, (...) what one wouldn't do as a trade, wouldn't do to make a living,
not even to bring joy into life, perseveringly, he does as a free act, because
of a playful impulse, in an ephemeral way."® In Rio, naive painters like
Cardosinho and Heitor dos Prazeres were carefully examined by the writer
Rubem Braga.* Lygia Pape collected the expressionistic work of Oswald
Goeldi, who provided her the technical pattern for her woodcuts Weavings.
Mario Pedrosa was distamtly related to the surrealist poet Benjamin Péret,
but he was able to consider the relationship between art and psychoanalysis
without becoming entangled in the parameters of Breton.

In its origin, Concretism, authoritarian in its normative and univocal drive,
did not dialogue with the interests that had been establishing themselves
in Rio since the previous decade, focused on understanding the mental
structures of the phenomenon of artistic creation writ large. Therefore, the
original rigidity of the Ruptura was a ticking time bomb that would implode
with the conceptual power of that difference expressed in the Neoconcrete
Manifesto of 1959. The permanency of the Ruptura's rigidity may have led
members of its Concretist development to give up painting. Formal impasse
loomed in the face of the military coup of 1964. Some Concretists sought
refuge in the mechanical rhythms of Gestalt and Op Art. Neoconcretism
had engaged in constructing a political perspective of social involvement
of the work of art. When the Neoconcrete invention exploded onto the
scene, Cordeiro wrote the aforementioned revealing article “Monotony in
Sdo Paulo? " It is his swan song for Concretism. Between melancholy and
critically reflexive, the active Cordeiro intuits impasse.

The principle of symbolization. Under the impact of Emst Cassirer
and his notion of animal simbolicus (An Essay on Man, 1944), the symbolic
dimension of the concrete form is assumed. They are modes of invention of
an experiential space and of modes of the subject-perception relationship.
“The space there symbolizes the space of the world,” states Gullar about the
painting of Malevitch and Mondrian in Theory of the Non-object. Thus, a page
from Pape’s Book of Creation can be Fogo [Fire] or Submarino [Submarine].

40 Cecilia Meireles. "Artes populares.” In Rodrigo M. F. de Andrade (coord.).
As artes pldsticas no Brasil. Rio de Janeiro: Sul América Seguros, 1952, vol. |, p.
114. Cecilia Meireles does not cite Mestre Vitalino, but she publishes photos of his
works.

41 Rubem Braga. "Trés primitivos.” In A cidade e a roca & Trés primitivos. Editora
do autor, 1964.

42 Waldemar Cordeiro. “Monotonia em Sdo Paulo?” [1959]. In Waldemar
Cordeiro. Archives of Analivia Cordeiro, CD Rom, Op. cit. The existence of this
article is not noted in fundamental publications such as Aracy Amaral (org.). Projeto
construtivo brasileiro na arte (1950-1962), Op. cit., or in the essay by Anna Maria
Belluzzo, selection of texts and bibliography in Waldemar Cordeiro, uma aventura
da razdo. Sao Paulo: MAC-USP, 1986. This is perhaps due to the fact that apparently
the article was never published. In Analivia Cordeiro’s archives, the reproduction is
from the typewritten original.
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The principle of organic form. The Neoconcrete difference is defined
in significant details of form, some with profound conceptual consequences
and dependent on sharp analysis in order to perceive their effect.
Neoconcretism's best moments veer from the obviousness of the Gestalt
reduced to the mechanical Op Art. Pape's Weavings accentuate the organic
character of the veins of the graphic matrix in wood. Carvéo's “painting”
Cerne-cor [Essence-color] (1961) heightens the vitality of color. Ever since
Clark's canvases Composicdo n. 5. Série Quebra da moldura [Composition
No. 5. Series Breaking the Frame] and Descoberta da linha orgénica
[Discovery of the Organic Line] (1954) her painting opens into planes, folds,
and then opens into encapsulated three-dimensional space (Cocoon, 1959)
that soon develops into movement in the sculptures of the Animals series
(1960). The organic line (the gap and the space between the two planes of
the canvas) establishes the connection of the painting to the world and to
life: the air that penetrates the gaps in the work is the same air | breathe.
"The name Animals was given to my latest works because of the essentially
organic character they possess,” Clark wrote in 1960; “the way that | found
to unite the planes, a hinge, reminded me of a spinal column. It has an
affinity to the periwinkle and the conch shell.”

The organic dimension of Neoconcrete works, without indicating the symbolic
character of the form, is coherent in the understanding of other essential
issues, such as the internal structural relationships of the work. Neoconcretism
appears to reclaim in its own way the thinking of Wtadystaw Strzeminski in
the exhibition Nova Sztuka (New Art), held in Wilno in 1923: “A work of art is
the organicity of a spatial phenomenon (...) and is a visual set.”** The model
of organicity proposed by Strzeminski and by his unism would adapt well to
the sculpture understood as a logical phenomenon of space in Lygia Clark
(beginning with Cocoons), Amilcar de Castro and Franz Weissmann. In addition,
Neoconcretism articulated organicity in the perspective of the phenomenology
of the senses developed by Merleau-Ponty and reinterpreted by Gullar. Even
when the surface of a Modulated Surface by Clark is depersonalized by the
uniform application of industrial paint, losing any subjective vestige of the
stroke of the brush (the Concretist claim of Cordeiro), the focus of its plastic
problem is space: the organic line is what modulates the planes (on wood)
which articulate, modulate, and conform the space. Other Neoconcrete
painters insert intuitive difference or the countercanonical decision through
color (Qiticica, Barsotti, Carvéo, Willys de Castro, and Décio Vieira).

43 In Bichos de Lygia Clark. Rio de Janeiro: Galeria Bonino, 1960.

44 In Blok, Warsaw, no. 2, 1924, p. 2. Cf. Gladys Fabre, Op. cit, p. 171.
Strzeminski states that "a work of art does not symbolize anything at all.” In “The
physiology of the eye,” Andrzej Turowsk defined Strzeminski’s Unism as a “purely
optical phenomenon,” close to Behaviorism and assumed that human nature would
be determined by the laws of homeostasis and of regulation. In Jaromir Jedlinski
(cur.). Wradystaw Strzeminski on the 100% anniversary of his birth. kodz:, Muzeum
Sztuki, 1993, pp. 37 and 43.

NEOCONCRETISM: THE THEORETICAL CORPUS — Paulo Herkenhoff

Neoconcretists seldom resorted to textural artifice in the formation of the
surface in the process of incorporating foreign matter into the logic of
the painting. The chromatic intuition of an Aluisio Carvao (Cubecolor and
Essence-Color) or the decisions of Hélio Oiticica dialogue better with the
freedom conceded by abstract expressionism in the work of a Mark Rothko
and even with the canonical neoplastic set of rules (color in the sculpture
of Weissmann). One part of Neoconcretism brings together operations with
chromatic bodies in search of a poetic cohesion that in Oiticica's Bdlides
[Fireballs] found its culminating moment of the embodiment of color, as it
did in its commitment to the real: coffee (then the principal export of Brazil)
and powdered brick (the question of housing).

Qiticica's Bilaterais [Bilaterals] and Relevos espaciais [Spatial Reliefs] (1950),
planar structures of color, hang in the center of space. They are integral
bodies of color, like Carvao’s object-painting Cubecolor (1960). In the year
of Clark's Animals (1960), with its form open to experimentation by the
Other, Oiticica proposed the Nuclei, architectural spaces formed by floating
planes of color, the point of the subject of perception. Qiticica consolidated
in depth the notion that the Other is the holder of the sensorial. The field of
chromatic energy is the place of the dense experience of color, shared with
others just as is the experience of the world itself. In sum, the displacement
of the notion of planar space of the object-painting to chromatic architectural
space and three-dimensional space indicates the pioneering invention of the
Penetrdvel [Penetrable] and of the idea of installation. With the Penetrdvel
PN 7 (1960), the color of Brazilian modernity concluded its project with
compartments and labyrinths of color. The spectator can now enter into
space-color,” into the color-structure with which Oiticica dealt.

The principle of the poetics of light. Brazilian art in the fifties
produced a poetics of the spatialization of light. At the beginning of the 1950s,
Abraham Palatnik produced pictorial-cinechromatic objects.*® Clark structured
the subtle movement and the tension of the plane in Unities (1958) using
beams of light: the light-line. Clark’s luminous wave is linear and geometric.
The strategic presence of the light-line in Unities causes the moment of the
fundamental gaze to coincide with the plastic fact that is instituted. After the
crisis of his Concretism, Cordeiro’s scientific interest leads his painting toward

45 The "penetrable” concept was invented by Hélio Oiticica . In 1965, Jean Clay
used for the first time the term “penetrable” for the works of Soto subsequent to those
of Qiticica. Later the term " Prepenetrable” was invented for a 1957 open sculpture
by Soto. It lacked the intentionality of which Brentano and Hursserl speak. Such a
structure also lacked the dimensions that allowed it to be penetrated. Prepenetrable
is a teleological title, based on nonexistent penetrability of the sculpture, with the
objective of securing for Soto an improper precedence. The importance of Soto's
production goes without saying.

46 See the author’s. “Pincelada — Pintura e método, projecdes da década de 50"
In: Pincelada da razdo geométrica, Glosa 4. Engenharia do impalpavel [Palatnik],
pp. 135-139. Sdo Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2009.
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the structuring of analytical fields of chromatic energy in Constante amarela
[Yellow Constant] (1960) and E£struturacdo da luz[Structuring of Light] (1961).
In these works, Cordeiro raises pictorial/analytical exposition of the color
spectrum to the condition of cognitive poiesis of light, as already seen in the
principle of decentering of the history of art.

The principle of the picture-object. With the painting Ruptura da
moldura [Breaking the Frame] (1954), Lygia Clark addressed the question
of empirical three-dimensionality proposed by the “picture” object in
its condition as base of the painting, despite its two-dimensionality
and frontality.”” This because the base had now become one of wood.
Understanding is rooted in the painter's own empirical experience and in
the phenomenological perception of the object called “painting” on the
part of the viewer. Inclusion of the lateral edge of the picture as plastic
phenomenon had been used by Clark in Counter-reliefs (1959), the title of
which alludes to Tatlin. Also, in an untitled painting (1959, Lucy Lippard
collection) by Robert Ryman, the pictorial matter slides to the sides of
the painting. This is the problematic of the first Active Object (1959-1960,
Cisneros collection), still working in the traditional structure of the picture
in its planar dimension (oil on canvas mounted on plywood). In 1956,
the Museum of Modern Art in Rio acquired a picture-object by Yaacov
Agam entitled Loeuvre transformable (no date).*® For some years Agam
had been working on transformable paintings and paintings whose
formal organization changed according to the point of view of the viewer,
as the surfaces bore small grooves in high relief or vertical geometrical
protuberances and depressions with different paint on each side. In the
Neoconcretist context of 1959/1960 emerge Carvao’s Cubecolor, Clark’s
Animals, and Willys de Castro’s Active Object (1962 sees the emergence of
Active Objects in the form of a cube), as well as concepts gleaned from the
Neoconcrete Manifesto (1959) and from Gullar's Theory of the Non-object
(1960): the experience of the object leaves no trail.

The principle of abolition of figure on background. Almost all
the Concretists ignored the fact that geometry drawn on the plane remains
a relationship of figure to background. Since Modulated Surfaces of 1955,
there was no geometric drawing on a background because Clark worked
only the articulation of planes. The Neoconcretists’ Gestalt phase (shorter in
Carvéo, longerin Barsotti and Willys de Castro) led the figure-on-background
problem to the leap represented by Clarovermelho [Lightred] (1959), to the
exploration of fields of energy in paintings of the Cromadtica [Chromatic]
series (c. 1959) and to the volumetric phenomenon of Carvéo's Cubecolor

47 Seethe author's Lygia Clark. Sao Paulo: Museu de Arte Moderna de Sé&o Paulo,
1999.

48  See Patriménio do MAM. No author. Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, 1966, section entitled Pintura, unnumbered page.

and Willys de Castro's Active Objects. Additionally, the investigative bent
in the work of Clark, Oiticica, Amilcar de Castro, Pape, and Weissmann
focuses on the conformation of space, inventing virtual and symbolic spaces
and working with topology untethered fromf Euclidean geometry.

The principle of the primacy of space. After 1954, with Breaking
the frame, Clark thought only of geometric appearance and themes. Her
issue was not the breaking of borders between modes of artistic expression.
Space came to occupy her attention in a consistent investigation with a
particular development: the ongoing torsion of the operations of the plane
in flux defines the parameters of a spatial logic that veers into topology:
Modulated Surface, Planes in Modulated Surface, Modulated Space,
Unities, Counter-relief. Cocoon, Animals, Trepante, [Climbing] Soft Works,
Walking. Clark never went as far as Max Bill or Lacan, for in incorporating
the Moebius strip into the crystalline logic of her cognitive processing of
space, her art attained the intimate dynamic of being. We find ourselves not
before the representation or expression merely of the void of the world but
before an absolute void with neither edge nor reverse, with neither inside
nor outside. From the empirical perception of stairsteps as a structure of
planes, Clark's process implies the conversion of geometry into the poetics
of topology and the intimate experience of the subject’s phantasmagoria.
In the Neoconcretist experience, the logic of form is, above all, the logic of
the plane, whether in painting (Clark, Oiticica, Carvao), sculpture (Clark,
Weissmann, Amilcar de Castro), engraving (Pape), or writing (Pape, Gullar,
Jardim). Space is the energy field of color (Carvéo) or time, initially displaced
from the mechanics of arrangements according to the Gestalt, which is
transferred to the subject, based on Bergson's notion of duration.

The principle of structure. Neoconcretism approached its problems
as questions of structure, surely with a basis in the linguistics of Ferdinand
de Saussure, Roman Jakobson and Emile Benveniste. Gullar's Theory of
the Non-object deals with the “structure of the work” and the “structural
transference of the non-object.” Nevertheless, it is worth pointing out
that the impulse toward structuralism in Brazil was also connected to the
publication in 1957 of Claude Lévi-Strauss's Tristes Tropiques.*® Hélio Qiticica
published the article “Cor, tempo e estrutura” [Color, Time, and Structure]
in the Sunday supplement of the Jornal do Brasil on November 26, 1960.

The principle of adherence to non-Euclidean geometry.
The focus of the Ruptura group was opposition to the representation of
space by use of perspective. Concretist space restricted itself largely to
drawing of perspective on a two-dimensional surface, remaining in the

49 Claude Lévi-Strauss. Tristes Trdpicos. Trad. Wilson Martins. Sdo Paulo:
Editora Anhembi, 1957. Lévi-Strauss's structuralism was already enunciated in Les
Structures élémentaires de la parenté (1949). Both books are related to his work
among indigenous groups in Brazil between 1935 and 1939.
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field of Euclidean geometry and of geometric drawing on the plane (or
its geometric division). The Concretists had difficulty in freeing themselves
from painting as drawn geometry. Non-Euclidean geometry would come to
be a decisive topological issue for artists like Clark (Walking, O dentro e o
fora [Inside and Outside], A antes e depois [Before and After] of 1973 and
the Climbing series of 1965) and Oiticica in some of the Parangolés (1964)
in their final development subsequent to Neoconcretism, a legacy passed
on to other generations, as witnessed by Cildo Meireles's £spacos virtuais:
Cantos [Virtual Spaces: Chants] (1967-1968).

The principle of constitutive emptiness. Neoconcretism established
the aesthetic of emptiness in Brazilian art. Constitutive emptiness in
language was presaged in the sculpture of Franz Weissmann (Cubo vazado
[Emptied Cube], 1951, and Dois cubos lineares virtuais [Two Virtual Linear
Cubes], 1953). Emptied Cube was the pioneering work of emptiness in
Brazil, followed by Zélia Salgado (Form, 1953). In a sculpture distant from
the logic of Henry Moore’s pierced works, Weissmann's Torre [Tower] (1948)
constructs virtual spherical voids. In Pape’s Book of Creation (1959-1960)
emptiness serves the function of varying symbol, from the space of sowing
to the interior of a submarine, in the journey of Homo sapiens.

In Letter to Mondrian (1959), Clark confided: “the ‘empty-full,’ night,
its silence that has become my dwelling place. Through this ‘empty-full’
awareness came to me of metaphysical reality, the existential problem,
form, contents (full space that only has reality in direct function of the
existence of that form...).>® In her view of the topic, Clark added that “Man
is not alone. He is both form and emptiness. He comes from emptiness
into form (life) and leaves it for the empty-full that would be a relative
death.” > This wisdom may possess some of Lacan’s paradox about drawing
the content of the essence of emptiness: "Just as the potter creates the
vase beginning with the hole... all art is characterized by a certain kind of
organization around that emptiness.”® Max Bense understood Animals as
transformable objects, tackling the fact that all constructive anticipation
was non-lacunate.® In 1960 Clark published “The Empty-Full” in the
Sunday supplement of the Jornal do Brasil: "In art, we seek emptiness
(from which we came), and when we discover its value is when we discover
the time within.”>* Ne/ vuolo del mondo is the field of linguistic action of
Mira Schendel inscribed in a monotype (1964-1965). This emptiness of the

50  Lygia Clark. May, 1959. In Lygia Clark., Op. cit., p.114.
51 [bidem, p. 112.

52 J. Lacan. Le Séminaire. Livre VI, L'éthique de la psychanalyse (1959-1960.
Paris: Seuil, 1986, p. 237.

53 Max Bense. Pequena Estética. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1971, p. 220.

54  Lygia Clark. “O vazio-pleno.” In Manuel Borja-Villel (org.). Lygia Clark. Op.
ct., p. 11.

NEOCONCRETISM: THE THEORETICAL CORPUS — Paulo Herkenhoff

world takes on the meaning of the ineffable, the dimension of existence in
the metaphysics of the reader of Ludwig Wittgenstein's Tractatus logico-
philosophicus. From Bergsonian duration to phenomenological and psychic
questions, Clark institutes discussion of emptiness beyond the concrete
form, aware that this emptiness reconfigures structure: it is the emptiness
of that which "has no other side” (Animals, 1960)> and of “the totality of
the interior of the exterior.” All of Clark’s later work would have as its base
emptiness as constitutive element of the desire of language.

55 “Bichos.” In Lygia Clark. Livro-obra. Rio de Janeiro, author’s edition, unpaged.
Text of the presentation of Bichos in this artist's book.
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NOTES ONTHE HISTORY EROM GEOMETRIE
NESTRRGION T0 NEOCONGRETTSN TN BRALIL

The late 1940s and even the first half of the 19505 were marked by strong
transformations in the condition of the arts in Brazil, rooted in the artistic
and intellectual movement surrounding the country’s 1922 Week of Modern
Art. The phase of change was marked by the effervescent ideas of a group
of artists seeking to break with the prevailing aesthetic patterns of Brazilian
art, to remove it from nationalistic figuration and align it with the patterns
of avant-garde art movements emerging in the major cultural centres of the
world and particularly in Europe.

Abstract work resonated strongly in several European countries in the
1920s, including France, Germany and Russia. This movement, which was
based on the reduction of form and color, on art as construction rather
than representation and art production as a precise science, was slow to
establish itself in Brazil. Echoes from the geometric foundations from Europe,
especially from Bauhaus artists, Kazimir Malevich and neo-plasticists like
Piet Mondrian and Theo van Doesburg, acquired a discrete number of
followers in the 1940s, including Abraham Palatnik, Ivan Serpa, Loio-Pérsio,
Luiz Sacilotto, Anténio Bandeira, Regia Marinho and Manabu Mabe, whose
output cannot be simply defined under the term of the abstract movement.

Amidst the conditions brought in by the international avant-garde, Sao
Paulo and Rio de Janeiro would be the epicentres of the changes to come,
stimulated by the opening of Museums of Modern Art in each city, in 1948
and 1949, and the public impact of the 15t Sdo Paulo Biennial in 1951. MAM-
SP’s opening exhibition in 1949, entitled Do Figurativismo ao Abstracionismo
[From Figuration to Abstraction/ and mostly comprising works by European
artists, together with some forerunners of Brazilian abstraction, including
Cicero Dias, Waldemar Cordeiro and Samson Flexor — who would found the
Atelier Abstracao the same year — was the first of a series of exhibitions that
would gain in importance in the years to come.

The Sdo Paulo Biennial emerges as a continuation in the search to position
Brazil within the international modern-art circuit, bringing works by some
of the greatest artists in the country and the world to Brazil, such as
Picasso, Di Cavalcanti, Lasar Segall, Candido Portinari, Léger, Alexandre
Calder and Brecheret. The same exhibition awards the sculpture prize to
the Swiss artist Max Bill, one of the promoters of concretist ideas, for
his Unidade Tripartida, which marked the beginning of the Constructivist
influence on Brazilian artists.

A spirit emerged of breaking down established patterns, in contrast to
figuration and the reproduction of images relating to reality and the

human condition. Art became formalised as a precise and mathematical
technique, consisting of a purely plastic aesthetic founded on the
exploration of plane and color.

The Concrete program starts from a proximity between artistic work and
industrial work. Art is removed from any lyrical or symbolic connotations.
There is no longer a search to represent reality, but rather a demonstration
of related planes and structures, serial and geometric forms that speak for
themselves. The Constructivist vein of the new movement would influence
not just the art production of the 1950s, but also the prevailing trends in
architecture and industrial design. As the critic and artist Frederico Morais
stated in 1987, “The 1950s begin with the Sao Paulo Biennial and end with
the inauguration of Brasilia. It is the Constructivist decade par excellence.”

In the years after that first Biennial the formation of groups like Ruptura in
Séo Paulo and Grupo Frente in Rio de Janeiro served to legitimise Concrete
trends and emphasise the movement's importance. The Sdo Paulo group,
led by the artists Waldemar Cordeiro and Geraldo de Barros, and including
foreign artists like Lothar Charoux, Féjer, Luiz Sacilotto, Anatol Wladyslaw
and Leopoldo Haar and later figures like Hermelindo Fiaminghi and Judith
Lauand — would launch the Manifesto Ruptura, in which they stated "Art was
great when it was intelligent. But our intelligence cannot be that of Leonardo.
History has taken a qualitative leap. there is no longer any continuity!".

Grupo Frente was formed in Ivan Serpa’s studio in Rio de Janeiro by artists like
Aluisio Carvéo, Décio Vieira, Lygia Pape, Lygia Clark, Franz Weissmann and
Hélio Qiticica. Despite the conceptual divergences of the two groups, the active
participation of these artists in publicising the movement produced exhibitions
that had considerable impact in Brazil. The movement found support from
intellectuals and critics of the period, such as Méario Pedrosa and Ferreira Gullar
and concrete poets like Haroldo and Augusto de Campos and Décio Pignatari.
Although there was generally a shared role for concretism in Brazil, it can be
stated that the investigations of the Sdo Paulo artists emphasised the concept
of pure visuality of form, from which the Rio group diverged in seeking a strong
connection between art and life — withdrawing the consideration of the work
as a “machine” or “object” — and putting greater emphasis on intuition as
a fundamental requirement for artistic production. The divergences between
Rio and S&o Paulo became evident at the National Exhibition of Concrete Art,
shown in Séo Paulo in 1956 and in Rio de Janeiro in 1957.

In the late 1950s the construction and inauguration of Brasilia in 1960 produced
one of the most grandiose works of Modernist architecture, strongly influenced
by the Concretist character of its pilot project designed by the architect Licio
Costa. Just as Concretism signified a breath of modernisation and change
in Brazilian art, Brasilia was also a daring modern project that elevated the
country's dream of development in relation to the rest of the world.
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It was also at this time that the new artistic changes occurred, when
Brazilian Concrete artists broke from the groups they belonged to and
directly diverged from their precepts, publishing the Neoconcrete Manifesto
in the Jornal do Brasil on March 1959, on the opening of the 1t Neoconcrete
Exhibition at MAM-RJ. Signed by Ferreira Gullar, Reinaldo Jardim, Theon
Spanudis, Amilcar de Castro, Franz Weismann, Ligia Clark and Ligia Pape,
the manifesto stood against constructivist orthodoxy and geometric
dogmatism in favour of freedom for experimentation, the return to the
artist's creative expression and the restoration of subjectivity.

The expression of the artist and the effective incorporation of the spectator
— who would become part of the works by touching and manipulating
them, as in Lygia Clark’s “Bichos” series — were introduced as attempts
to remove the technical-scientific force of Constructivism. “It is because
the artwork is not confined to occupying a place in objective space — but
transcends it by forging a new signification in it — that objective notions of
time, space, form, structure, colour etc., are not enough for understanding
the artwork, for taking account of its ‘reality'”, stated the Neoconcretists
in their manifesto. Art rejoins the world, life and the body, as in Lygia
Pape’s Ballet Neoconcreto and Hélio Oiticica’s Penetraveis, Bdlides and
Parangolés in the 1960s. The color that had been rejected by part of
the Concrete movement, floods into Neoconcretist investigations, in the
works of Aluisio Carvao, Hércules Barsotti and Willys de Castro, who
joined the movement.

While this was occurring in the visual arts, the country was plunged into
a political crisis arising from the populism of Jodo Goulart, which would
culminate in the 1964 military coup. The events ignited a long period of
instability, censorship and repression of the intellectual and artistic classes
in Brazil and a search for renewed political positioning on the part of artists.
In the years preceding the coup, and in those that followed, intellectuals and
artists began to discuss the need for a social engagement of art. A stance
had to be taken towards the creation of a truly Brazilian art, in contrast with
the pretence of the “universality” of the international avant-gardes that had
arrived in Brazil, as in the case of Concretism.

Although the S&o Paulo and Rio groups had dissolved in the early sixties,
Neoconcretist work would continue being tested to its extremes, breaking
the bounds of the support, particularly in the output of Lygia Clark and Hélio
Oiticica, in works like Caminhando and Parangolés, respectively. The 1967
“Declaration of Basic Avant-garde Principles” defended by the critics Mario
Pedrosa and Frederico Morais, together with Qiticica, proposed not a return
to nationalistic art, but a reflection that this could not be disconnected from
the place of its conception. The vanguard of Brazilian art would continue
being seen as internationalist, but the international models should never be
blindly exploited and copied.

NOTES ON THE HISTORY FROM GEOMETRIC ABSTRACTION TO NEOCONCRETISM IN BRAZIL

At the same time, the series of exhibitions Opinido 65, Propostas 65and Nova
Objetividade Brasileira formalised a new form of artistic experimentation
through debate and creative practice committed to the conditions in which
it was situated. Artists like Sérgio Ferro, Rubens Gerchman and Antonio
Dias, as well as Hélio Oiticica and Waldemar Cordeiro showed in those
exhibitions. In the years to come, Brazilian abstraction loses its strength as
a movement, but continues to be freely explored by a series of artists, such
as Amilcar de Castro, Tomie Ohtake, Manabu Mabe and Iberé Camargo.
After the country’s experiments with Concretistism and Neoconcretism,
something had changed in Brazilian art, which would re-emerge into its
post-modernist period.
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NOTES ONTHE HTSTORY OF GEOMEIATS
NESTRRGTON ANDKINEEG AAT I VENELOELR

The art scene in Venezuela in the late 1940s was basically divided into four
more-or-less complementary trends, each of which was a partial response
to the symbolic needs of a nation on the road to consolidation. The first,
and undoubtedly predominant and most influential of these trends since the
start of the century was represented by impressionistic landscape painting.
The better known artists of the time, such as Manuel Cabré, Pedro Angel
Gonzélez, Rafael Ramén Gonzalez and Marcos Castillo, also dominated the
teaching at the main art school in the country, the Escuela de Bellas Artes y
Artes Aplicadas in Caracas. Within the perspective of this landscape school,
however, it was commonly agreed that one solitary and unusual artist stood
out: Armando Reveron. Everyone saw him as an extraordinarily talented
painter and recognised that his best work was that of the so-called Periddo
Blanco, with paintings focused on the exploration of light.

The second trend corresponded to what could be called nativist tendencies:
painters, sculptors and photographers engaged in capturing, or rather
constructing, a kind of local beauty, resulting largely from the characteristic
racial mix of the country and of the America as a whole. The principal
representatives of its early phase include artists like Francisco Narvaez,
Pedro Ledn Castro, Alfredo Boulton and Héctor Poleo. A third trend, often
close to the nativist concepts, strongly influenced by Mexican muralism and
increasingly tending towards politically critical painting, featured artists like
Gabriel Bracho and César Rengifo. Lastly, the fourth and less important trend
explored indigenous themes, particularly in the works of Gilberto Antolinez
and Alejandro Colina.

In this atmosphere of predominantly figurative painting, generally along
nationalistic lines, a group of young artists was formed at the Caracas School
of Fine Arts with ideas of modernity and progress. They all hoped that their
works would contribute towards the construction of a new country which
had nothing to do with the retrograde military dictatorship imposed by Juan
Vicente Gomez between 1908 and 1936. Many of them — clearly the more
talented — indentified the dominant landscape school as an art of the rural
past that had to be overcome, and sought a way out in the Constructivist
tendencies derived from Cezanne and Cubism.

Geometric Abstraction — with its proposal of a radical break with the past and
clearly aiming at a future still to be built — would provide this group of young
artists with the technical and conceptual tools they needed at that time.

The first to direct these artists towards abstraction was Alejandro
Otero, who travelled to France in late 1945, just after the end of World

War II. In Europe, Otero produced the extensive Cafeteras series inspired
by Picasso's work of the 1940s, in which the young artist found his own
way along the path that had led many to abstraction. At the same time,
the Taller Libre de Arte in Caracas, run by Alirio Oramas, organised the
first exhibition of abstract art in the country in 1948, showing the work
of Argentine artists connected to the Asociacion Arte Concreto-Invencion.
Nonetheless, only with the exhibition of Otero's Cafeteras the following year
did discussion concentrate strongly around the possibilities of abstraction,
and particularly geometric abstraction. Many of Otero’s colleagues were
already installed in Paris, and others would soon follow. They founded the
Los Disidentes group in the French capital and published the eponymous
magazine, which was clearly the inauguration of the abstraction movement
that would dominate Venezuelan art until the 1970s.

The members of the Los Disidentes group not only upheld geometric art as
the only way of contributing to the formation of the new and modern nation
whose construction they felt to be urgent, but they also fiercely — and not
always fairly — attacked the masters of the landscape school under whom
they had studied. Whatever the case, the impact of the abstractionists was
considerable in Caracas in the early 1950s, and their ideas had profound
repercussions. One consequence was the invitation they received from the
architect Carlos Raul Villanueva to participate in his project for integrating
art and architecture, which he had been working on at the University City
of Caracas since 1944. Right at the start of the 1950s, Villanueva began
the most important project of his career, in which the young abstractionists
— including Alejandro Otero, Mateo Manaure, Omar Carrefio and Victor
Valera —would play a role as important as that of recognised artists like the
Europeans Jean Arp, Henri Laurens and Antoine Pevsner, and the American
Alexander Calder. The parallels between the Venezuelan abstractionist and
European and North American artists were not due to chance encounter,
however, but through an explicit will of historical synchronicity, which is one
of the clearest demonstrations of the force for historical involvement which
drove the Venezuelan abstractionists.

Despite the impact caused by these young artists, however, due largely
to the breadth of Villanueva's experiences, it cannot be denied that the
best of Venezuelan Geometric Abstraction, its more inventive results and its
greater domestic and international projection, only manifested itself from
the late 1950s onwards, with the emergence of kinetic art (especially that
of Jests Soto and Carlos Cruz-Diez) and an exceptional artist like Gego. It is
precisely these artists who incisively opened their works to space and even
achieved truly interactive dimensions, occupying a significant space in the
architectural and urban structure of the country with integrated works of a
monumental scale.

The first to seek a way of escaping the picture plane and opening out into
space was Jesls Soto, with his Plexiglas Kinetic structures. And it was

I][S [ N H HH I [S |] H [JI” ARTISTAS ABSTRATOS DO BRASIL E DA VENEZUELA NA COLECAO CISNEROS

‘ Livro Desenhar no Espaco.indd 184

20/7/2010 21:34:33 ‘



‘ Livro Desenhar no Espaco.indd 185

with the first pieces of this series that Soto took part in the famous 1955
exhibition Le Mouvement at the Denise René gallery in Paris. This exhibition
not only marks the historical birth of kinetic art in Europe, but also the start
of a strong domestic movement in Venezuela, no doubt driven by the power
of legitimacy represented by the presence of a Venezuelan in the emergence
of a European art movement. Following Soto’s example, Cruz-Diez would
also begin producing abstract works in 1954, which would lead him to align
himself with the principles of Kineticism five years later with his Fisicromias
series. A large group of young artists would soon follow the same route,
with greater or lesser talent, to create a truly national school during the
1960s and 1970s.

In contrast, some unusual artists, like Gego and Gerd Leufert — not just
because they came from Europe, but also because their works retained a
different relationship with the domestic visual art — complete the picture
of an abstraction open to dialogue, progressive and distinctively urban —
responding to the needs of the city and integrating their works into the
public and private architectural space.

NOTES ON THE HISTORY OF GEOMETRIC ABSTRACTION AND KINETIC ART IN VENEZUELA
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1945 Brazil

Venezuela

After five years in power, Getulio Vargas leaves the Brazilian presidency and
becomes a Federal Senator.

The Clube dos Artistas e Amigos das Artes is founded as a meeting point
for painters, sculptors, writers and journalists to discuss the new ideas and
proposals for changes in art and culture in Sao Paulo. Several artists are
involved in setting up the club, including Alfredo Volpi, Aldo Bonadei and
Francisco Rebolo.

1946

A military-civil coup engineered by the Accién Democratica party removes
General Isafas Medina Angarita from power. Rémulo Betancourt becomes
president of the revolutionary junta in what is called the “October Revolution”.

Alejandro Otero goes to Paris, where he remains until 1952. Construction
is completed in Caracas for the El Silencio urbanism complex devised by
Carlos Radl Villanueva. The design includes two fountains with sculptures
(Las Toninas) by Francisco Narvaez.

Galeria Domus opens in Sdo Paulo as the first gallery of modern art in Brazil.

Eurico Gaspar Dutra takes over the Brazilian presidency in January after the
first Vargas era. A New Brazilian Constitution is proclaimed.

1947

The Madi movement is organised in Buenos Aires around the artists Carmelo
Arden Quin, Rhod Rothfuss and Gyula Kosice. The Asociacion Arte Concreto-
Invencion also launches the "Manifiesto Invencionista” in the same city.

The Italian-Argentinean artist Lucio Fontana publishes the “Manifiesto Blanco”.

Carlos Drummond de Andrade publishes an article entitled “Invencionismo”,
about the Argentinean abstractionists and includes the 1946 “Manifiesto
Invencionista” in which the movement states, “The scientific aesthetic will
replace the millennial speculative and idealistic aesthetic”.

The artist Geraldo de Barros, one of the founders of the concretist Ruptura
group, meets the critic and intellectual Mario Pedrosa and starts to study
Gestalt theory.

The Cold War leads Brazil to sever diplomatic relations with Russia in pursuit
of political alignment with the United States.

1948

Romulo Gallegos is elected president of Venezuela in the first direct and
secret ballot in the country.

The engineer Cipriano Dominguez starts work on the Centro Simén Bolivar,
whose central point, Las Torres de El Silencio, becomes an emblem of
modernity in Caracas.

The artist Abraham Palatnik moves to Rio de Janeiro and forms the first
centerof Brazilian abstraction with Ivan Serpa and Almir Mavignier. Samson
Flexor, another pioneer in the dissemination of abstraction in Brazil, founds
the Atelier Abstracdo in Sdo Paulo. The artist Lothar Charoux begins
producing abstract work at the same time.

S&o Paulo Museum of Modern Art (MAM) opens.

The Taller Libre de Arte begins in Caracas, and becomes of fundamental
importance for Venezuelan abstraction.

The Taller Libre de Arte provides space for the first exhibition of abstract art,
with works by the Argentinean Arte Concreto—Invencion group.

Nine months after being elected, Rémulo Gallegos is removed from power
in a coup and replaced by the military junta consisting of Carlos Delgado
Chalbaud (president), Marcos Pérez Jiménez and Luis Felipe Llovera Paez.

Debate about abstraction and figuration at the Soviet Venezuelan Cultural Center.
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Brazil

Venezuela 1949

S&o Paulo Museum of Modern Art organises the Do Figurativismo ao
Abstracionismo exhibition, from October to December. Curated by the
Belgian Léon Degand, the exhibition mainly shows works by European
artists, but also includes Samson Flexor, Cicero Dias and Waldemar Cordeiro.

The Brazilian Association of Art Critics is founded, organised by Sérgio
Milliet, Mario Barata and Mario Pedrosa. The Museum of Modern Art in Rio
de Janeiro opens.

Getulio Vargas returns to the presidency as PTB candidate, this time after
an election.

The Austrian artist Franz Weissmann, living in Brazil since 1921, produces
his first abstract sculptures.

Work begins on the second stage of Universidad Central de Venezuela (UCV)
University Town (CU). Designed by Carlos Raul Villanueva, and considered
an exceptional example of modern architecture, the CU would be listed as a
UNESCO World Heritage Site in 2000.

Alejandro Otero returns from Paris and exhibits the Las Cafeteras series at
the Museo de Bellas Artes in Caracas. The exhibition represents a crucial
turning point in Venezuelan visual art, with a significant number of young
artists moving towards abstraction.

Young Venezuelan artists found the Los Disidentes group in Paris, publishing
an angry and controversial magazine of the same name The “Manifiesto
No" is published in its 5 edition.

Jesus Soto travels to Paris after exhibiting at the Taller Libre de Arte. Taller
magazine is launched by Taller Libre de Arte the same year.

Another stage of the Caracas University Town opens: the Olympic Stadium.

1951

The 1 Sdo Paulo Biennial opens with great impact on artists, critics and
the general public. Works by major domestic and international figures are
shown, including Picasso, Di Cavalcanti, Lasar Segall, Candido Portinari,
Fernand Léger, Alexandre Calder and Victor Brecheret.

The 1t Sdo Paulo Modern Art Salon is held at Galeria Prestes Maia in
Sao Paulo.

The Swiss artist Max Bill wins the first Biennial sculpture prize for his work
Unidade Tripartida, influencing future concretist artists in Brazil.

The critic and poet Ferreira Gullar moves to Rio de Janeiro, meets Mario
Pedrosa and begins to associate with artists and intellectuals connected
with concretist ideas.

The project begins for integrating art and architecture at the Universidad
Central de Venezuela, led by Carlos Raul Villanueva. Venezuelan abstract
artists are featured alongside international guests like Fernand Léger, Victor
Vasarely, Alexander Calder, Jean Arp and other artists.

1952

Grupo Ruptura is launched in Sao Paulo, following a meeting by several
artworld figures, led by Waldemar Cordeiro and Geraldo de Barros, and
launching the Manifesto Ruptura, which marks the formal beginnings of
the Concretism movement in Brazil. The group finds important allies in the
poets Haroldo and Augusto de Campos and Décio Pignatari.

Activities begin at the Atelié Livre and Atelié Infantil under the direction of
Ivan Serpa at the Museum of Modern Art in Rio de Janeiro.

Lygia Clark returns from Paris, finding Concretism groups formed in Brazil,
and begins her investigations into Geometric Abstraction.

GENERAL CHRONOLOGY — GEOMETRIC ABSTRACTION IN VENEZUELA AND BRAZIL, 1945-75

Ignoring the results of the presidential election won by Jovito Villalba, the
army install General Marcos Pérez Jiménez in power.

Argument about abstract art between Alejandro Otero and Mario Bricefio.

Mateo Manaure and Carlos Gonzalez Bogen publish the “Manifiesto
Cuatro Muros”.
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1953 Brazil

Venezuela

Getulio Vargas inaugurates Petrobras, the state monopoly for oil prospection,
extraction and refining in Brasil.

1954

Armando Reverdn's painting Desnudo acostado wins National Painting Prize.

Another stage of the Caracas University Town opens: the Great Hall
auditorium and the adjacent Covered Plaza

Grupo Frente is founded at Ivan Serpa’s studio in Rio de Janeiro. The artists
organise their first group show, which includes Aluisio Carvao, Décio Vieira,
Lygia Clark, Lygia Pape and other artists. The introductory text is written by
Ferreira Gullar.

Hélio Oiticica starts to study with Serpa and later joins the group.

The Esttdio de Projetos Graficos is opened by one of the pioneers of Brazilian
graphic design, Willys de Castro, together with the artist Hércules Barsotti.

Lygia Clark starts her Quebra da moldura series, which will be the artist’s
first experiments with subverting and expanding the question of space in
her work.

Commemoration of the 4™ centenary of the city of Sdo Paulo.

Under the pressure of political problems and personal scandals, Getulio
Vargas commits suicide on August 24, leaving a testament-letter to the
Brazilian people. Vice-president Jodo Café Filho assumes the presidency.

1955

Armando Reveron dies in Caracas.

Carlos Cruz-Diez produces his first abstract works, including Proyecto para
un mural.

Gio Ponti designs and builds Villa Planchart in Caracas, in which he
synthesises his ideas about architectural and furniture design.

In Rio de Janeiro the Grupo Frente holds its second exhibition, with an
introductory text by Mario Pedrosa.

The artist Amilcar de Castro uses metal instead of wood for his abstract
sculptures.

39 S30 Paulo Biennial, from June to October.

Juscelino Kubitschek is elected President of Brazil in October, beginning his
term the following year with Jodo Goulart as Vice-president. The National
Democratic Union (UDN) and sections of the military (especially the air force
and navy) protest against JK's inauguration.

1956

Alejandro Otero begins his Coloritmos series.

Carlos Raul Villanueva and his office design Conjunto Residencial 2 de
Enero (now 23 de Enero).

The Denise René gallery in Paris organises the Le Mouvement exhibition,
signalling the official birth of kinetic art. Jesds Soto shows a series of
Plexiglas works in the exhibition.

This year sees the final two exhibitions by Grupo Frente in Rio de Janeiro.
Samson Flexor publishes the Atelier Abstracado Manifesto in June.

The 1t Exhibition of Concrete Art, organised by Grupo Ruptura at the
Museum of Modern Art in S&o Paulo, is shown at the Museum of Modern
Artin Rio de Janeiro from December 56 until February 57, involving Concrete
artists from Rio de Janeiro and other states in Brazil.

The Museum of Modern Art in New York acquires Alejandro Otero's
Coloritmo no.]1.

Gego begins to make abstract work, seeking to transform planes into volumes.
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Brazil

Venezuela 1957

The 15t Exhibition of Concrete Art opens in Rio de Janeiro in February.

The Suplemento Dominical do Jornal do Brasilis launched in March, becoming
a crucial mouthpiece for dissemination of the ideas of Concretism in Rio.

Ferreira Gullar breaks with the Concrete poets in Sdo Paulo. Both sides
explain their ideas in articles published in the Suplemento Dominical: "From
the phenomenology to the mathematics of composition”, by Haroldo de
Campos, and “Concrete poetry: an intuitive experience”, by Reynaldo
Jardim, Ferreira Gullar and Oliveira Bastos.

Lygia Pape begins her Tecelares series, which incorporate wood fibres into
the composition of drawings and in which the play between line and light is
the source of rhythmical expansion of the work beyond the page.

Hélio Oiticica begins his Metaesquemas series.

Lucio Costa, an architect with strong Concretist influences, wins the
competition for developing the Pilot plan for Brasilia.

Alejandro Otero shows his first Coloritmos at Galeria de Arte Contemporaneo
in Caracas.

An important public argument about abstract and figurative art breaks out
between the writer and critic Miguel Otero Silva and Alejandro Otero.

Barbaro Rivas represents Venezuela at the S&o Paulo Biennial.
JesUs Soto makes his first Vibracion.
Carlos Cruz-Diez starts to explore the optical instability of the picture plane.

Gego seeks to dissolve the plane by transforming it into successive parallel
lines, aiming at transparency and integration of both sides of the plane in space.

1958

Lygia Pape, and the artist Reynaldo Jardim present their Balé Neoconcreto
performance, at the Hotel Copacabana Palace Theatre.

Lygia Clark begins her Superficies moduladas series, her final experiments
with painting in its accepted sense, painting forms on wood which are the
start of her search for three-dimensionality.

On January 23, General Marcos Pérez Jiménez is removed from the
Venezuelan presidency by a government junta led by Wolfgang Larrazabal.

The AD, COPEI and URD political parties establish a pact to ensure support
for the recently installed democratic regime with the collaboration of all
political powers.

Alejandro Otero receives the National Painting Prize in Venezuela.

Jesus Soto produces two murals and a vibrating tower for the Brussels
Universal Exposition.

Dismantlement of the Instituto de la Ciudad Universitaria in Caracas, the
body in charge of planning and construction, brings an end to the projects
for integrating art and architecture at the Universidad Central de Venezuela.

Gego, who has been mainly working with webs of straight or semi-straight
lines, starts to experiment with bands and planes. But she continues to
explore parallel lines that are deformed in space.

1959

The poet and critic Ferreira Gullar publishes the “Manifesto Neoconcreto”,
and organises the first exhibition by the Neoconcretist movement at the
Museum of Modern art in Rio de Janeiro. He also shows his Livros-poemas,
at the Jornal do Brasil offices.

Willys de Castro starts building his Objetos ativos.

GENERAL CHRONOLOGY — GEOMETRIC ABSTRACTION IN VENEZUELA AND BRAZIL, 1945-75

Rémulo Betancourt assumes the presidency, following direct elections the
previous year.

Carlos Cruz-Diez completes Fisicromia no. 1in Caracas.
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1959 Brazil Venezuela

Hélio Oiticica begins his series of Monocromadticos, Relevos espaciais and
Bilaterais.

Lygia Clark makes her Contra-relevos and Casulos series of works that begin
to unfold beyond painting directly into the question of space.

1960

Brasilia is inaugurated as the new capital of Brazil on April 21. It is one of Jesus Soto wins the National Painting Prize.
the biggest works of constructivist architecture and also features numerous

buildings designed by the architect Oscar Neimeyer. Carlos Cruz-Diez moves to Paris.

Janio Quadros is elected president, with Jodo Goulart as vice-president.

The Sdo Paulo concretist group organises the exhibition Arte Concreta:
Retrospectiva 1951-1959.

The 2" Concrete Art Exhibition opens at the Ministry of Education and
Culture building in Rio de Janeiro in November.

Max Bill organises the international concrete art exhibition, Konkrete Kunst,
in Zurich, including works by Willys de Castro, Judith Lauand, Hércules
Barsotti and other artists.

Ferreira Gullar publishes “Teoria do N&o-Objeto” [Theory of the Non-
Object] in the Suplemento Dominical do Jornal do Brasil.

® Lygia Clark shows the Bichos series of three-dimensional manipulable works @
at Galeria Bonino, Rio de Janeiro.

1961

Acting president of Brazil, Janio Quadros, elected by the opposition, resigns Political turbulence with kidnappings and bombings in Caracas. The extreme-
and is replaced by the vice-president Jodo Goulart amidst an international left opposition takes up arms.
crisis of “populism”.

Ferreira Gullar is nominated director of the Fundacdo Cultural do Distrito
Federal in Brasilia, and turns away from avant-garde and Neoconcrete artists.

Final exhibition by the Neoconcrete group and the 3 Exhibition of
Neoconcrete Art at the Museum of Modern Art in Sdo Paulo.

1962
Jesus Soto gives up the baroque form of his Vibraciones and returns to
concentrate on geometric works.
1963
Hélio Oiticica begins his Bdlides series of installations with geometric Carlos Raul wins the National Architecture Prize for his work on the
wooden panels which stimulate public interaction with the work. University Town in Caracas.

Lygia Clark produces Caminhando, a watershed experiment in her work, in which
the audience is introduced as a participant and actor in the production of art.
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Brazil Venezuela 1963
Jodo Goulart proposes the “Base Reforms” (agrarian, banking,
administrative, university and armed forces), and opposition dissatisfaction
with the 'Jango’ government increases.
1964

On March 31, a military coup deposes the Brazilian government of ‘Jango’,
replacing him with Marshall Humberto de Alencar Castello Branco.

Hélio Oiticica completes his Parangolé series of multicoloured cloaks,
banners and canopies.

x

Ferreira Gullar publishes his essay “Cultura posta em questao” [Culture in
question], in which he criticises the repression of the dictatorship and is
immediately censored by the military regime.

Raul Leoni takes over the presidency from Rémulo Betancourt, in the first
democratic succession in the history of Venezuela.

1965

MAM-RJ shows Opinido 65 from August to December, with works by
17 Brazilian artists and 13 international artists, and also showing Hélio
QOiticica’s Parangolés.

Propostas 65 is proposed as a similar exhibition for Sdo Paulo, planned by
Waldemar Cordeiro.

Numerous political, union and student leaders are banned, including Jodo
Goulart, Juscelino Kubitschek, Janio Quadros and Leonel Brizola.

Carlos Cruz-Diez makes the first models for his Cromosaturaciones.

1966

David Alfaro Siqueiros completes his mural De/ porfirismo a la Revolucion, at
the Museo Nacional de Historia, Mexico City.

1967

The Nova Objetividade Brasileira exhibition opens at MAM-RJ.

Hélio Oiticica launches the manifesto text for the exhibition, entitled
"Esquema geral da nova objetividade” [A general outline of the new
objectivity].

General Costa e Silva is elected president by the National Congress.

The New Brazilian Constitution is proclaimed, aiming to institutionalise and
legalise the military regime and increasing the influence of the Executive
over the Legislature and Judiciary.

The politician Carlos Marighella forms the National Liberation Alliance, an
underground organisation focused on armed struggle against the government.

Carlos Lacerda and Juscelino Kubitschek lead the formation of the “Frente
Ampla” — with the support of Jodo Goulart, exiled to Uruguay — demanding
an amnesty, a Constituent Assembly and direct elections.

GENERAL CHRONOLOGY — GEOMETRIC ABSTRACTION IN VENEZUELA AND BRAZIL, 1945-75

Carlos Raul Villanueva Designs the Venezuelan pavilion for the Montreal
International Exposition, in which Jests Soto's first suspended volume is shown.

Jesus Soto makes his first Penetrable.

Gego states that she has completely removed notions of form and volume
from her spatial works.
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1968 Brazil

Venezuela

The March of the Hundred Thousand takes place in Rio de Janeiro in June.
The demonstration started from national student movements and also
involved Brazilian artists and intellectuals.

Al-5, a governmental decree that dissolves the congress and suspends civil
rights, is proclaimed in Brazil in December.

1969

Rafael Caldera wins the presidential election.

General Emilio Médici becomes president of Brazil, demanding reopening of
the National Congress for his inauguration.

Mario Pedrosa, then president of the Brazilian Association of Art Critics,
publishes the text “Os deveres do critico de arte na sociedade” [The duties
of the art critic in society] in Correio da Manha newspaper on July 10,
pointing out their resistance to the censorship of the dictatorship.

Hélio Qiticica holds an important retrospective exhibition at the Whitechapel
Gallery in London, where he is confirmed as one of the precursors of
Brazilian “environmental art”.

1970

Christian-democrat Rafael Caldera assumes the presidency of Venezuela.

Jesus Soto has a major solo exhibition at The Museum of Modern Art in
Paris and the Stedelijk Museum in Amsterdam.

Gego installs Reticuldrea at the Museum of Fine Arts in Caracas. This work
abandons the scheme of intersecting parallel, or almost parallel, lines.

Lygia Clark moves to Paris, where she teaches at the Sorbonne.

The exhibition Do corpo a terra, organised by the critic Frederico Morais,
opens in Belo Horizonte.

1971

Influenced by Hélio Oiticica's Whitechapel Gallery exhibition, the Venezuelan
conceptual artist Diego Barboza produces his first collective action work in
the streets of London: 30 muchachas con redes.

Carlos Lamarca, one of the main armed opponents of the right-wing military
regime in Brazil, is killed in Bahia by a Special Army Commando Group.

1972

Gego begins her Chorros series. She also makes the Reticuldreas cuadradas.

Carlos Cruz-Diez receives the National Visual Arts Award.

Brazil enters the Brazilian Miracle period of open economic expansion,
leading a series of rapid financial growth measures, including a major
injection of foreign capital in local projects.

1974 - 1975

Alfredo Boulton publishes the third volume of the Historia de la Pintura en
Venezuela, which relates to the £poca contempordnea.

In-depth studies of geometry lead Gego to create double-curved surfaces
and portable tubular surfaces.

Ernesto Geisel is confirmed president of Brazil in January 74.

In October of the following year the death of the journalist Vladimir Herzog
is announced on the premises of the 2" Army, which has major impact in
the Brazilian press and the population at large.

Carlos Cruz-Diez makes Cromointerferencia de color aditivo for Simon
Bolivar International Airport in Maiquetia.
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Alejandro Otero (El Manteco, 1921 — Caracas, 1990)

Dissatisfied with the prevailing landscape painting tradition in Venezuela,
Otero began to investigate line, color and lighting effects, in a search for
refinement and appreciation of plastic means as subjects for the artwork.
From 1939 to 1945 he attended the Escuela de Artes Plasticas in Caracas,
where he painted landscapes in the style of Cézanne and gave classes
in painting and stained glass. When he graduated, he was awarded a
scholarship which allowed him to make his first trip to Paris.

During a stay in Caracas in February 1949 he showed the Cafeteras series at
the Museo Bellas Artes. In these works, he progressively abandons painting
as depiction in favour of autonomous structures in which form and color
are released from their connection with representation. This controversial
exhibition becomes a powerful incentive for a group of young artists who
become interested in the phenomenon of abstraction, marking a break with the
Venezuelan landscape school and the figurative tradition of the 19™ century.

On his return to Paris, Otero continues the process of synthesising plastic
elements (leading to the work Lineas de color sobre fondo blanco, of 1950-51),
studying the work of Mondrian and the ideas of neoplasticism, and leading
the group known as Los Disidentes (1950), comprised of young Venezuelan
artists who supported Geometric Abstraction in opposition to the cultural
climate in Venezuela, which they saw as provincial and conservative.

His encounter with Mondrian results in his first Collages ortogonales, of
1951. The following year, Otero returns to Venezuela, where he takes part in
projects for integrating art and architecture, led by Carlos Raul Villanueva at
the Universidad Central de Venezuela. In 1955 he continues his experiments,
beginning the Coloritmos series of compositions of bands and planes of
color on thick panels spray painted with nitrocellulose lacquer.

Disagreeing with the criteria adopted for the awards at the Venezuelan
Annual Official Art Salon in 1957, Otero maintains a famous argument
with the writer Miguel Otero Silva, in which he defends abstraction and
modernity. The following year he wins the National Painting Prize at the 19t
Salon with Coloritmo No.35, and in 1959 he shows several works from the
series at the 5" S&o Paulo Biennial.

Establishing himself in Paris in 1960, where he will live for four years, Otero
produces the Monocromos series, which points to the end of the Coloritmos
and the beginning of the period of experimentation with scraps of furniture
and doors, old letters and found objects as material for the Ensemblajes y
encolados series. He returns to Venezuela in 1964, where he produces the
Papeles coloreados series of collages made from newspaper cutouts dyed
in various colours and collaged as lines and pure planes. At the end of the
decade, Otero begins to devote himself to public sculptures: Rotor (1967),
Delta solar (1976), Abra solar (shown at the 1982 Venice Biennale) and

BIOGRAPHIES OF ARTISTS

other works. These are large-scale kinetic works made for public places and
mostly constructed from aluminum and stainless steel. Driven by motors or
by the wind, they integrate the movement and lighting effects produced by
the metal. Especially invited for the 13™ Sdo Paulo Biennial in 1975, Otero
shows an audiovisual display of films, slides and pictures related to his artistic
investigations. On August 14, 1990 an official decree as a posthumous
tribute to the artist changes the name of the Fundacién Museo de Arte La
Rinconada to the Fundacién Museo de Artes Visuales Alejandro Otero.

Carlos Cruz-Diez (caracas, 1923)

Cruz-Diez is one of the most representative artists of Venezuelan
and international kinetic art, involved in the systematic study of the
phenomenology of color and developing a theory that aims to “launch
color into space”, releasing it from form and from any pre-existing symbolic
connotations. After graduating from the Escuela de Artes Plésticas de
Caracas in 1945, he studies graphic design in New York and starts to work
as a fine artist and graphic designer. He also associates with leftwing
movements and paints clearly political popular scenes at that time.

After 1950, Cruz-Diez begins to question his figurative work and becomes
interested in Geometric Abstraction, creating his first significant abstract
works in 1954, the Proyectos murales, now centred on color questions
which he will address from that time on. The following year he moves to
Barcelona and travels regularly to Paris, where he maintains useful contact
with Jesls Soto and the avant-garde abstractionists associated with the
Denise René gallery. On his return to Caracas in 1957 he opens the Estudio
de Artes Visuales, dedicated to graphic art and industrial design. That same
year he produces works that seek to achieve his aim of “launching color into
space” through the optical instability of the plane.

Based on the study of color theory, the phenomena of perception and his
knowledge of graphic design, in 1959 Cruz-Diez conducts experiments towards
“activating” color spectrums not existing on the support — with color forming
and dissolving in time and space. This work leads to the first Fisicromias, three-
dimensional structures that attempt to modulate the color of light reflected
in the space. In 1963 he makes the /nducciones cromaticas, associating
simultaneous color contrasts to generate complementary colors. The following
year, he produces the Cromointerferencias, in which he superimposes a pattern
of lines similar to the background on a translucent sheet to suggest the
appearance of non-existent gradations on the painted surface. The first version
of a Cromosaturacion dates from 1965, penetrable cubicles saturated with
colored light, together with other works closer to the aim of projecting color
in space and freed from all formal attachment. One of these color installations
was shown at the 25" S&o Paulo Biennial in 2002.

After the 1970s, Cruz-Diez starts to receive important commissions for
works integrated into architecture in urban spaces in Venezuela, Europe and
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Asia. He won the International Painting Prize at the 9™ Sdo Paulo Biennial
in 1967 and the Venezuela National Visual Arts Award in 1971. He created
the Unidad de Arte del Instituto de Estudios Avanzados, at the Universidad
Simon Bolivar in Caracas in 1987. Two years later he published a book on
his theories, entitled Reflexion sobre el color. In 1997, he assisted with
the creation of the Museo de la Estampa y del Disefio Carlos Cruz-Diez.
He continues to be highly productive in his studios in Paris and Caracas.

(Gego (1912 - Caracas, 1994)

The role of line, projection in space and the aesthetic of transparency are
some of the concepts investigated by Gego, the artistic name of Gertrud
Goldschmidt, who was born in Germany but later took on Venezuelan
citizenship. Gego studied architecture at the University of Stuttgart from
1932 to 1938 and worked as a draughter for architecture practices. With
the upsurge of Nazism and anti-Semitism she was obliged to emigrate to
Venezuela in 1939. From 1940 to 1944 she worked as an architect and
industrial draughter, becoming a Venezuelan citizen in 1952.

Based on pure abstraction and following the precepts of Constructivism,
she began to explore questions related to space in 1956, converting planes
into volumes. The following year she was involved in dissolving these planes
into weaves of parallel lines, seeking to achieve a transparency which would
allow integration of both sides of the plane. In 1958 the artist showed her
first iron volumes at the Cruz del Sur gallery-bookshop in Caracas, and
exhibited in the Venezuelan Pavilion at the International Fair in Brussels.

In the 1960s she focused on creating spatial volume integrated into
architecture (the structure design for the Venezuela Banco Industrial in
1962 was her first important work of this type), and also experimented with
various print and printmaking techniques, producing her most intensive and
extensive production of work on paper. At the same time, she taught at the
Universidad Central de Venezuela, the Instituto de Disefio Newmann-Ince
and the Escuela de Artes Plasticas Cristobal Rojas.

Around 1964, she replaced iron with stainless steel, allowing her to
make lighter and more flexible works, which also no longer required the
assistance of metalworkers. By 1967 she had completely eliminated form
and volume. From 1969, she abandoned the practice of parallel lines
and started to make drawings with intersecting lines forming flat and
modulated webs. This system is the source of the Reticuldreas series of
structures consisting of hundreds of triangular or square modules made of
thin stainless steel rods, which interconnect into flexible webs. The first of
these was installed at the Museum of Fine Art in Caracas in 1969. In 1971
she produced the Chorros series comprised of a vertical accumulation of
aluminium rods suspended in space. Two years later she made Cuerdas,
a volume-installation made of suspended strips of nylon and stainless
steel, going on to produce the cylindrical and spherical structures she

called Troncos (1974) and Esferas (1975). In 1976, Gego produced the
series called Dibujos sin papel, in which she released herself from any
preconceived constructive element, using delicate structures of iron, wire
and other materials, such as threads and beads, hanging on the wall like
aerial drawings complemented by the play of reflections of light and shade.
Considered by specialists as one of her most important contributions to
20™ century art, this series was awarded the National Fine Arts Prize in
Venezuela in 1979.

In the 1980s, Gego continued with structural projects integrated into
architecture, and also with experiments with print techniques and drawing.
She further developed the Dibujos sin papel series and began the Bichos,
small three-dimensional works made from recycled materials. Her final
series, the Tejeduras, was produced around 1988, working with webs and
strips of paper and other materials to create small fields of perpendicular
lines on a flat surface. The Fundacion Gego was created by the artist's
family in 1996 in order to preserve and disseminate her work. That same
year, a selection of her works was shown in a special room at the 23
International Sdo Paulo Biennial, and in 2000 the Museum of Fine Art in
Caracas organised the retrospective exhibition Gego 7955-7990.

Hélio Qiticica (Rio de Janeiro, 1937-1980)

One of the most innovative artists of his generation and an important figure
in the development of Brazilian contemporary art, Oiticica began his art
career in 1954, attending Ivan Serpa’s drawing and painting courses at the
Museum of Modern Art in Rio de Janeiro. From 1955 to 57 he showed in the
Grupo Frente exhibitions and at the same time produced the Mataesquemas
works (1956 to 59), influenced by Malevich and Mondrian, with compositions
that destabilise the picture plane through the use of dynamic and rhythmic
structures forming simple geometric figures on light backgrounds.

In 1959 Oiticica revolts against the mathematical aesthetics of Concretism,
breaking with the Grupo Frente and aligning himself with Ferreira Gullar,
who criticises the “increasing rationalisation of the processes and concepts
of painting”, and proposes a return to the subjective dimension of art. As a
result, Oiticica abandons the two-dimensional form of the canvas in pursuit
of experiments in individual and group participation.

In his search to establish an interactive relationship between the work
and its audience, he creates the Bilaterais series of monochromatic panels
painted with tempera or oil paint and hanging from nylon threads, and
the Relevos espaciais, large stratified panels of colored geometric shapes
folded in on themselves and hanging in space. He goes on to produce the
first Nucleos or Penetréveis, which are like mazes comprised of panels
made from various materials and color fields which stimulate physical
sensations in the spectators moving around them or inside them. These
were followed by the Bdlides, glass or wooden containers or boxes filled
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with earth and pigments, with various compartments that can be opened
and explored. These experiments led to the Parangolésin 1964, consisting
of cloaks, screens or banners made from cotton, paper, plastic and other
materials inscribed with drawings and poems, to be held up or worn by
the spectators.

At the end of the 1970s, Oiticica creates the Manifestcées ambientais, such
as Tropicalia (1967), Apocalipse (1968) and £den(1969), which have a more
interactive context than the previous works, including Bdlides, Penetraveis
and Parangolés, placed next to natural elements such as water, sand,
stones, straw and plants. The idea was for participants to remove their
shoes and “inhabit” the spaces using all their senses.

Qiticica’s first international solo exhibition was at the Whitechapel Gallery in
London in 1969, with texts by the critic Guy Brett. This allowed him to spend
a year as artist in residence at Sussex University. In 1970 a Guggenheim
Foundation grant enabled him to move to New York and continue his
research, which now included music, dance, photography, performance and
experimental film. He returned to Brazil in 1978 and died of a stroke at the
age of 43 in March 1980.

Retrospective exhibitions of his work have been held at Paco Imperial, Rio
de Janeiro (1986); the University of S&o Paulo Museum of Contemporary
Art (1987); Witte de With Centre of Contemporary Art, Rotterdam; Galerie
Nationale du Jeu de Paume, Paris; Fundaci6 Antoni Tapies, Barcelona;
Centro de Arte Moderna da Fundacao Calouste Gulbenkian, Lisbon; Walker
Art Center, Minneapolis (1992); Centro de Arte Hélio Qiticica, Rio de Janeiro
(1996); Tate Modern, London (2007); and Itat Cultural (2010), Sao Paulo.
In 1981 his heirs created the Projeto Hélio Oiticica with the aim of preserving
of his work; and in 1996, Rio de Janeiro Municipal Culture Secretariat
created the Centro de Artes Hélio Oiticica. A portion of the artist's works
was destroyed in a fire in 2009.

Hércules Barsotti (sao Paulo, 1914)

As an industrial and textile designer, painter, printmaker, graphic designer
and layout artist, Barsotti began his art training in 1926 at the Colégio
Dante Alighieri in S&o Paulo, under the tuition of the painter Enrico Vio.
After qualifying in industrial chemistry from Instituto Mackenzie in 1937,
he worked as an industrial chemist for some years. In 1940 he discovered
painting, however, developing figurative work that leaned towards
abstraction. At the start of the following year, his work had evolved and
he was then considered a Constructivist artist involved in an intellectual
approach to the plane.

In 1954 he founded the Estudio de Projetos Gréficos with Willys de Castro,
which was where he produced his first Constructivist concrete works, with
particularly precise color and formal elements. At the end of the decade
he joined the Rio de Janeiro Neo-concrete group, even though he did not

BIOGRAPHIES OF ARTISTS

sign Ferreira Gullar's manifesto, and showed in the second and third Neo-
concrete Art Exhibitions at the Museums of Modern Art in Rio de Janeiro
(1960) and Sao Paulo (1961). At the same time, he was also a member
of the Brazilian Association of Industrial Design and worked as a graphic
designer for publications and also produced stage costumes and textile
products. In 1960 he showed in the important Konkrete Kunst exhibition,
organised in Zurich by Max Bill, then one of the main theorists of Concrete
art, whom Barsotti had met previously during a study trip to Europe.

Barsotti's works concentrated on the tension between black and white for
several years, creating a dynamism that questions the plane and suggests
volume in extensive compositions with few formal and color elements:
diagonal white or black bands narrowing or widening as they approach
the edges of the support, suggesting a non-existent curve or creating an
ambiguous object within the frame.

In 1963 he joined a group of Sdo Paulo artists to form the Associagdo
de Artes Visuais Novas Tendéncias and the Galeria Novas Tendéncias (or
Galeria NT). Also that year he gave up working with black-and-white
contrasts and began experiments with acrylic and vinyl paints, exploring
meticulously calculated color possibilities, to create visual effects with
sensations of volume and movement.

Remaining always on the two-dimensional plane, he uses unusually shaped
supports (hexagons, circles, pentagons and particularly squares, but rotated
and hanging from a corner, to look like a rhomboid). The compositions are
meticulously constructed based on the shape of the canvas, with a few
defined colors applied with no visible brushstrokes and arranged so that the
color fields create an illusion of depth.

Among other exhibitions, he also showed at the S&o Paulo Biennial (1957,
1959, 1961, 1963, 1965, 1987, 1994 and 1998). On the occasion of his
90th birthday in 2004, S&o Paulo Museum of Modern Art (MASP) organised
the first major retrospective of his work.

Jesus Soto (Ciudad Bolivar, 1923 — Paris, 2005)

One of the most important Latin American artists of the 20" century,
Soto was involved in looking for new solutions to key art issues,
revealing space and time as fundamental “qualities” beyond pictorial
representation, and stimulating interaction between the work and the
spectator. Coming from a modest background, in 1942 he received a
grant that allowed him to move to Caracas, where he studied art and
art education at the Escuela de Artes Plasticas. His work develops along
figurative lines until 1949, which is the year he was appointed director of
the Escuela de Bellas Artes de Maracaibo.

Another grant the following year allows him to continue his training
in Paris, where he studies the work Mondrian, Malevich and members
of the Bauhaus, and connects with the abstractionists meeting at the
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Salon des Réalités Nouvelles. Between 1951 and 1953, he works on
the Progresiones and Repeticiones, simple geometric shapes organised
systematically to produce optical vibrations. From 1956 to 1957, Soto
produces the FEstructuras cinéticas, made from overlapping Plexiglas
sheets which multiply the vibratory possibilities of the regular designs
drawn on each sheet. In 1957 he gives up Plexiglas in favour of three-
dimensional structures made from welded steel rods, some of which
became known as Pre-penetrables. The earliest Vibraciones and the start
of his baroque phase date from the same year, in which he momentarily
breaks the geometric rigour by incorporating objects on strongly textured
surfaces, with the aim of dematerialising them optically. He produces the
Lefios viejos series along the same lines between 1960 and 1962, using
blocks of timber and pieces of metal.

At the end of this stage of formal and material exuberance, Soto returns
to concentrating on geometric shapes in 1962 and begins working based
on defined families of form, producing works such as Escrituras, Varillas
vibrantes and Cuadrados vibrantes. The slow and progressive accumulation
of rods in contrast with backgrounds leads him towards creation of the
Penetrables, one of his most significant contributions to contemporary art.
The Penetrables are spaces built with flexible or rigid materials, such as
plastic or metal tubes hanging from a grid, involving spectator interaction
while moving through them. From 1970, the artist produced monumental
penetrable architectural environments and hanging volumes installed in
open or closed spaces in Venezuela, France, South Korea, Switzerland,
Brazil, Japan, Germany and Canada.

In 1973, Soto was involved in the foundation of the Museo de Arte
Moderno Jesus Soto in Ciudad Bolivar, to which he donated his own works
and those of abstract artists he was friendly with. He was awarded the
National Sculpture Award in France in 1995. He showed at the Venice
Biennale on several occasions (1958, 1962, 1964 and 1966) and at the
Sao Paulo Biennial (1957, 1959, 1963, 1994 and 1996). Retrospective
exhibitions of his work have been organised by Museo de Bellas Artes
de Caracas (1971); Solomon R. Guggenheim (New York, 1974); Museo
de Arte Contemporéneo de Caracas (1983); Galerie Nationale du Jeu
de Paume (Paris, 1997; touring Germany, Belgium, Taiwan, Colombia,
Venezuela and Ecuador until 2003; and the Centro Cultural Banco do
Brasil (Rio de Janeiro, 2005).

Judith Lauand (pontal, 1922)

A painter and printmaker and one of the pioneers of concretism, Judith
Lauand graduated from the Araraquara School of Fine Arts in 1950, where
she studied painting with Mario Ybarra de Almeida, Domenico Lazzarini and
other artists of the modern generation.

Producing expressionistic figurative works at the start of her career,
she moves to Sao Paulo in 1952 and she studies printmaking with Livio
Abramo. She meets Geraldo de Barros and Alexandre Wollner in 1954
and begins to direct her work towards abstraction, also attending events
organised by the Grupo Ruptura and discovering works by artists like
Nogueira Lima, Lothar Charoux, Luis Sacilotto and Waldemar Cordeiro,
which leads to her Concretist phase.

In 1955 she is the only woman included in the movement and shows at the
15t National Exhibition of Concrete Art at the Museums of Modern Art in Sdo
Paulo (1956) and Rio de Janeiro (1957), alongside the Grupo Ruptura artists.
The exhibition brings together Concrete artists in a comparison of avant-garde
works (paintings, sculptures, drawings, posters and poems) from both cities.

In the early 1960s she begins to explore the effects of light, incorporating
new materials into the works, such as paperclips and pins, to produce
rhythms and optical effects. For a brief period at the end of the decade
she experiments with pop art, but from 1972 returns to Concretist painting
and continues to work in that vein. With the exception of the pop phase,
Lauand's works throughout her career follow the principles of Constructivist
art, Gestalt theory based on the psychology of the spectator, and also
involve restricted use of form and color. Nonetheless, the artist introduces
subtle interventions that give her work a degree of poetry, as the critic Paulo
Herkenhoff has said, “It can therefore be said that that Judith Lauand made
an art of little Concretist delicacies”.

With Hermelindo Fiaminghi, Luis Sacilotto and other Sdo Paulo artists,
critics and intellectuals, Lauand was one of the founders of the Grupo
Novas Tendéncias and Gallery (1963-65). She showed in Konkrete Kunst
(1960), organised by Max Bill in Zurich, and in several editions of the Sao
Paulo Biennial (1955, 1963, 1965, 1967, 1969 and 1994). A retrospective
of her work was organised by the Galeria Sylvio Nery in 1996, and was
also shown at the 15t Mercosul Biennial in Porto Alegre (1997). Works by
Lauand were included in Concreta 56. A Raiz da Forma, organised by the
Museum of Modern Art in Sdo Paulo in 2006, in commemoration of the
50 years since the 1 Concrete art exhibition. Now aged 88, the artist has
withdrawn from the art scene.

Lygia Clark (Belo Horizonte, 1920 — Rio de Janeiro, 1988)

After beginning to work as an artist in 1947 under the guidance of the
architect and landscape designer Roberto Burle-Marx, Lygia Clark travels
to Paris in 1950, where she attends the studios of Arpad Szénes, Isaac
Dobrinsky and Fernand Léger. On her return to Brazil two years later, she
takes part in the founding of Grupo Frente in 1954, which was involved in
promoting Concretism in Rio de Janeiro.

At this point she had gradually abandoned the figuration of her early works
in favour of abstractionist experiments. In 1954, with the series called
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Quebra de moldura, she discovers what she calls “organic line", producing
the Superficies moduladas series (1955-57) and then Planos em superficie
modulada (1957-58), in which she sought to reconstruct the whole surface
in pursuit of interaction with the external space. These experiments led to
the 1958 Espacos modulados series of black-and-white works in which a
line of light dialogues with the inside and outside of the modulated surface.
The following year she begins the Contra-relevos series of works which shift
the plane from the picture surface to the sculptural by constructing stratified
surfaces similar to folded paper. Also in 1959, she joins with other abstract
artists in distancing herself from Concretism and signing Ferreira Gullar's
Neoconcrete Manifesto and exhibiting in the 15t Neoconcrete Exhibition at
the Museum of Modern Art in Rio de Janeiro. The Contra-relevos gradually
open out to be come the source of the Casulos, from which in turn emerge
the fist Bichos, now released from the wall. These metal sculptures made
from hinged parts associate organic form with a jointed structure, which
allow them to be manipulated by the public.

In the mid 1970s, Clark radically breaks with the traditional forms of art and starts
to work towards spectator participation in the works, negating the art object
and emphasising the concept of art as a social practice, through happenings
and stagings that put the public into physical contact with the Proposicées
sensoriais, made with everyday objects (water, shells, seeds, gloves, etc.)

After organising a retrospective of her work at the 1968 Venice Biennale,
she moves to Paris until 1976, converting her home there into a meeting
place for Latin American artists, teaching at the Sorbonne, and organising
experimental awareness and creativity exercises with her students.

She also enthusiastically explores the therapeutic possibilities of art,
developing her own methodology on the boundary between psychoanalysis
and artistic expression. The “patient” worked with so-called Objetos
relacionais. supermarket carrier bags filled with water or air and closed
with elastic bands, and nylon stockings with knots in different places to
form pockets containing stones or polyurethane balls, aromatic essences
and other materials. Making these objects herself, they were conceived
to touch the body and activate different channels of perception. From her
return to Brazil in 1978 until her death, Clark devoted herself exclusively
to therapy work. In the 1980s her work achieved international recognition
in retrospective and anthological exhibitions, biennials and important
group shows in various cities of the world, such as those at Pago Imperial
(Rio de Janeiro, 1986; and also Barcelona and Brussels) and Séo Paulo
University Museum of Contemporary Art (1987).

Mira Schendel (zurich, 1919 - Sdo Paulo, 1988)

Mira Schendel’s exploration of transparency, investigation of the
relationships between time and space, together with immortalizing and
giving meaning to the temporary in her works, have guaranteed her own
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place in the context of Brazilian art. Moving with her family to Milan in
1929, she attends the School of Art (1936) and studies philosophy at the
Catholic University (1938). Anti-Semitism leads her to join a group of
refugees fleeing to Sarajevo in 1941, where she marries a Croatian friend.
The couple move to Rome at the end of the war, where they both work
for the International Refugee Organisation. Seeking to rebuild her life, she
emigrates to Brazil in 1949, and with the support of Sérgio Camargo begins
her artistic career in Porto Alegre.

Working initially with graphic design and ceramics, she writes poetry,
restores baroque imagery and paints sombre still lifes, which she
shows at the 1t Sdo Paulo Biennial in 1951. Moving to Sdo Paulo the
following year, she meets the Concrete artists, who awaken her interest
in abstraction. At the same time, she begins to question the demand for
scientific rationality in art.

Little by little she gives up traditional painting and joins the Neoconcrete
poets and artists, and is encouraged to experiment with letters and graphic
symbols as forms with their own space on transparent paper. She produces
the Monotipias works (1964-66) during this period, a series of more than
two thousand drawings with marks, lines, dots, typographic characters,
forms and mass in subtle compositions full of poetry, which contradict
formal space-time relationships.

Schendel’s extensive use of rice paper offers her an intimate understanding
of the material. Considered initially as the white page for drawing in the
Monotipias series, in 1966 the paper is converted into a medium in itself,
twisted and interwoven by the artist to create fragile and ephemeral
structures, the Droguinhas, or loose sheets hanging from a thread to
make the Trenzinhos.

In 1968 she begins her investigation of transparency as a quality and
accentuates this by the use of acrylic sheets to produce the Objetos grdficos,
Discos, Toquinhos and Transformaveis series. The following year, the artist
presents the Ondas paradas de probabilidades installation at the 10" Sdo
Paulo Biennial, exploring the almost immaterial quality of nylon threads
hanging in rectangles from ceiling to floor. In 1970-71, she produces the
Cadernos series, a set of 150 notebooks unfolded in different ways. In the
19805 she uses black and white tempera and gesso on wood to produce
the Sarrafos, and also makes a small series of paintings with brick dust.
Several of her works demonstrate the influence of eastern philosophy and
mysticism, such as the Mandalas in Indian ink on paper, or the twelve
small / Ching works made for the 16™ Sdo Paulo Biennial in 1981. A special
room is dedicated to the artist at the following edition of the Biennial, in
1984. From the late 1960s until her death, her works generally form a
three-dimensional version of previous experiments and continue a line of
thinking that materialises and responds to her investigations into time and
space, immateriality and fragility.
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Willys de Castro (uberlandia, 1926 - Sdo Paulo, 1988)

One of the most important participants in the Neoconcrete movement,
Willys de Castro moved to Sdo Paulo at the age of 15 to study chemistry
and industrial design, graduating in 1948. He believed there were no
boundaries between art, design, poetry, music and theater, opening the
Estadio de Projetos Graficos (1954-64) with Hércules Barsotti, participating
in the musical movement Ars Nova (1954-57) and editing and designing the
magazine Teatro Brasileiro(1955-56). He was also a founding member of the
Brazilian Association of Industrial Design (1963) and the Nova Tendéncias
Group and its gallery (1963-65).

His first geometric abstraction works date from 1950, and he adopts the
principles of Concretism three years later. Following a study visit to Europe,
he aligns himself with the Rio de Janeiro Neoconcrete movement in 1959 and
shows in its exhibitions. He shows in Konkrete Kunst, the 1960 exhibition
organised in Zurich by Max Bill, which outlined the historical development
of the Concrete movement.

From 1959 to 1962, his work establishes a harmonious dialogue between
painting and sculpture, with the Objetos ativos series of polychromatic
volumes painted on three sides with abstract-geometric compositions,
which are without a doubt his major contribution to Brazilian Constructivist
art. In these objects he is exploring their limits while pursuing the continuity
of the plane and the reconfiguration of the notion of real space. Starting
from the front of the module and spreading to the sides, effects of tension,
® which are more psychological than optical, are produced on the surface of
the object. These three-dimensional objects are often fixed to the wall like
conventional paintings, which further intrigues and confuses the spectator.

Willys de Castro’s reflections on the relationships between form, color,
space and time, together with the tension between the stable and the
unstable, continue throughout the 1980s, when he creates the Pluriobjetos,
which were first shown in 1983. These consist of wood or metal vertical
constructions with color and movement effects in which he reintroduces
a portion or element dislocated from the “whole”, which also allows their
reconstruction or re-ordering. He showed in several Sdo Paulo Biennials
(1957, 1961 and 1987), and was also included in the Bienal Brasil Século
XX exhibition (1994) and the contemporary art section of the Mostra do
Redescobrimento (2000). The permanent Willys de Castro room at the
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo opened in 2001 with 43 of the artist’s
works, including drawings, prints and paintings.
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Independientemente de su naturaleza o de su foco de actuacion, una
institucion dedicada a las artes debe analizar en profundidad las diversas
vertientes histdricas que componen, de forma mas amplia, el escenario
cultural en el cual estd inserta. Esto significa explorar determinado hilo
conductor a través de una pluralidad de puntos de vista, de acuerdos y
desacuerdos que, sumados, establecen relaciones mas ricas y complejas.
Esta es una de las maneras de abordar la exposicion “Disefiar en el espacio
— artistas abstractos de Venezuela y de Brasil en la coleccion Patricia
Phelps de Cisneros”: como un movimiento de continuidad en el esfuerzo
de la Fundacion Iberé Camargo por mapear la historiografia moderna y
contemporanea del arte brasilefio y latinoamericano.

Entre los artistas seleccionados por el curador Ariel Jiménez para componer
esta muestra, se puede destacar la presencia de Mira Schendel, cuya obra
ha sido objeto de un reciente y profundo andlisis en la exposicion “El
alfabeto enfurecido — Ledn Ferrariy Mira Schendel”. Al introducir a la artista
en una nueva dindmica y a partir de un punto de vista inédito, se crea un
entendimiento mas complejo de su papel y su relevancia en la historia del
arte brasilefio y latinoamericano. Un ejercicio que no se resume a las obras de
Schendel: el visitante mas atento podra notar, con el paso de los afios, que
la Fundacion Iberé Camargo se empefia en ampliar y contraponer relaciones
entre artistas y movimientos, de modo tal de propiciar interpretaciones
y abordajes que contribuyan con la comprension de lo que significa, en
términos mas amplios, el arte creado en nuestro continente.

A este esfuerzo de ampliar constantemente el entendimiento del arte
latinoamericano se suman las iniciativas fundamentales de otras dos
instituciones, sin las cuales esta muestra no podria haberse concretado:
la Coleccion Patricia Phelps de Cisneros y la Pinacoteca del Estado de Sdo
Paulo. La Fundacion Iberé Camargo agradece especialmente a Patricia
Phelps de Cisneros, Adriana Cisneros de Griffin, Gabriel Pérez-Barreiro,
Luis Camnitzer, Paulo Herkenhoff, al curador Ariel Jiménez, y a todo el
competente y dedicado equipo de la Coleccién Cisneros. También agradece
a Marcelo Aratjo y al equipo de la Pinacoteca, asi como a los equipos que
estuvieron involucrados en la realizacién de la muestra en Porto Alegre.
Gracias a la vision y determinacién de estas instituciones y personas, es que
proyectos ambiciosos, como éste, que la Fundacion Iberé Camargo tiene la
satisfaccion de presentar, se vuelven realidad.

Fundacion Iberé Camargo
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La aproximacion a diferentes organizaciones museoldgicas de América,
asi como la revision de diferentes producciones artisticas del continente,
son dos movimientos que se han articulado como uno de los principales
objetivos de la Pinacoteca del Estado de S&o Paulo en los Ultimos afios.
Corresponden, respectivamente, a nuestra confianza en las colaboraciones
institucionales como estrategia eficaz para el perfeccionamiento de las
actividades de los museos y en la cartografia de la sinergia existente entre
nuestros multiples procesos creativos como instrumento fundamental para
la adecuada comprension de la realidad cultural y artistica americana.

Es, por lo tanto, con inmensa satisfaccion que recibimos la exposicion
“Dibujar en el espacio: artistas abstractos de Venezuela y Brasil en Ia
coleccion Patricia Phelps de Cisneros”, organizada conjuntamente por la
Fundacion Iberé Camargo de Porto Alegre y la Fundacion Cisneros — Coleccion
Patricia Phelps de Cisneros. Esta muestra traduce, en la perspectiva de las
tres instituciones involucradas, el compromiso con la construccién de una
red de trabajo consistente y permanente, siendo altamente honroso para la
Pinacoteca del Estado de Sdo Paulo poder participar en esta tarea al lado
de tan prestigiosas organizaciones. Dejamos constancia, por lo tanto, de
nuestro caluroso agradecimiento a sus direcciones y equipos técnicos, por
esta singular oportunidad de colaboracion.

La exposicion presenta un privilegiado momento del arte de los dos paises.
En efecto, las décadas de 1950y 1960 atestiguaron, en Brasil y Venezuela, el
desarrollo de una produccion de matriz abstracta que se impone, hasta hoy,
no so6lo como referencia histérica, sino como paradigma para innumerables
poéticas subsecuentes. Las emblematicas obras que componen la
exposicion — ejemplos excepcionales de la mejor produccion de cada artista
participante —, en el didlogo propuesto por la cuidadosa y estimulante
curaduria, ciertamente le ofreceran al pablico visitante una experiencia Unica
de sensibilizacion y aprendizaje. En esta particular coyuntura de la historia
de América Latina, en que, paralelamente, celebramos el bicentenario de
la independencia de diversas naciones y continuamos enfrentando tantos
desafios en el curso de nuestras democracias, es siempre oportuno rescatar
el mensaje libertario y utdpico de nuestros artistas.

Marcelo Mattos Araujo
Director Ejecutivo
Pinacoteca del Estado de S&o Paulo
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Es con gran satisfaccion que la Coleccion Patricia Phelps de Cisneros (CPPC)
retorna al Brasil luego de casi diez afios. Nuestra primera exposicion aqui fue
en 2002, cuando con el titulo Paralelos: arte brasileira da sequnda metade do
século XX em contexto, fueron presentadas dos muestras en Sao Paulo y Rio
de Janeiro, en el Museo de Arte Moderno de cada ciudad. Estas muestras
marcaron el comienzo de una gira continental de esta coleccion por América
Latina, de acuerdo con nuestra misién de aumentar la comprension de la
riqueza y diversidad del arte latinoamericano no sélo dentro de Estados
Unidos y Europa, sino también dentro de la propia América Latina. Después
de Sdo Paulo y Rio, la Coleccion viajo a Argentina, Uruguay, Chile, Perq, El
Salvador, Costa Rica y México, con una estructura de curaduria Unica en
cada lugar, desarrolladas especialmente para entablar un didlogo con las
tradiciones artisticas de cada sitio.

Brasil siempre ha tenido un lugar muy especial dentro de la Coleccion y de Ia
familia Cisneros. La coleccion en si seria inconcebible sin la sabia orientacion
y el empefio de Paulo Herkenhoff, uno de nuestros primeros consultores de
curaduria. Fue también uno de los primeros a percibir que lo que comenzé
como una coleccién de arte moderno venezolano tenia el potencial — o
incluso tal vez la obligacion — de expandirse geograficamente y abarcar las
expresiones artisticas de la modernidad en Brasil, Argentina, Uruguay y otros
lugares. Esta coleccién que presentamos hoy le debe mucho a la visién de
Paulo y a las contribuciones de curaduria de Luis Enrique Pérez Oramas, hoy
curador de arte latinoamericano en el Museum of Modern Art New York, y de
Ariel Jiménez, curador-jefe de la CPPC, y curador de esta exposicion.
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mediante una exposicidn centrada en el didlogo artistico entre Venezuela
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desarrollando una visién de la modernidad positiva y volcada hacia el
futuro, en la cual el arte ha tenido un papel fundamental. Como demuestra
la tesis expuesta aqui por Ariel Jiménez, los artistas de ambos paises
sentian la necesidad de expresar su entusiasmo por lo nuevo y lo moderno,
y de empujar los limites de la creacion artistica hacia dimensiones nuevas

e interactivas. Esta muestra nos proporciona la rara oportunidad de ver
el desarrollo paralelo de artistas como Hélio Oiticica y Lygia Clark, Jesus
Soto y Carlos Cruz-Diez y la manera en que evolucionan de posiciones
tradicionales hacia dimensiones novedosas e inesperadas en sus creaciones
artisticas, hacia el dibujar en el espacio, como sugiere el titulo.
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y para la Pinacoteca del Estado por su invitacién, y en particular para Fabio
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de gratitud muy especial debe ir para Jorge Gerdau Johannpeter, presidente
ejecutivo de la Fundacién Iberé Camargo, y para Beatriz Bia Johannpeter.
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curaduria y textos esclarecedores, y a nuestro querido amigo Paulo Herkenhoff
por su ensayo. Lleguen mis palabras de gratitud al equipo de la CPPC, bajo
el liderazgo de Gabriel Pérez-Barreiro, por coordinar los diversos aspectos de
esta exposicién, con un agradecimiento particular a Luis Camnitzer, nuestro
consultor pedagdgico, por sus ideas y propuestas estimulantes. De un modo
muy especial, quisiera agradecerles a mis padres, Gustavo y Patricia Cisneros,
por su apoyo incondicional, y su conviccion inquebrantable en el poder del arte
y la educacién para cambiar vidas.

Adriana Cisneros de Griffin
Presidente
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Ariel Jiménez

Que un numero considerable de artistas haya intentado trabajar durante
los afios cincuenta y sesenta fuera de los limites tradicionales de las artes
plasticas, “liberados” de las ataduras materiales de la obra (al menos de
las tradicionales), es un hecho que trasciende tanto la produccion personal
de cada uno de ellos, como los diversos contextos nacionales o regionales
en los que trabajaron. En todo el mundo occidental, y en todo su orbe de
influencia, hasta el Japon, el siglo XX fue testigo de un progresivo proceso
de apertura y “emancipacién” en los mas diversos campos de la actividad
humana. Los medios que durante siglos, incluso milenios, enmarcaron esa
esencial necesidad de expresion humana que dio origen a las artes, fueron
paulatinamente percibidos como una camisa de fuerza, como un limite
material y técnico que debia ser necesariamente flexibilizado, ampliado,
superado, para trabajar en el mundo real, en el espacio ocupado por
nosotros, sus destinatarios. Porque dibujar en el espacio,' como lo quisieron
muchos artistas, actuar en el dambito mismo donde se consumen nuestros
dias, es algo que se hace por necesidad y con la mirada siempre fija en ese
espectador, ese interlocutor para quien, necesariamente, se trabaja.

Y si estamos ante un fenémeno que se le impone a un nimero cada vez
mayor de artistas plasticos durante el siglo pasado, es porque las relaciones
de los individuos entre si se transforman radicalmente en las ciudades
modernas, y porque la funcion misma de las artes plasticas se encontré con
ello modificada. Sin intentar una jerarquizacién, por lo demas imposible,
conviene sefialar algunos de los factores que dirigen y en cierta forma
“explican” este proceso general de apertura para todos los artistas que
se sintieron llamados a intentarlo. Razones de orden general, en primera
instancia, unidas a una transformacion radical en nuestro concepto del
universo, del espacio y del tiempo, la materia y la energfa, llevan por asi
decir a una inevitable superacion del marco tradicional de las artes visuales,
incapaz de figurar realidades que entonces trascienden nuestro universo
sensible, esto es, nuestro universo tactil, sonoro, visible. De pronto, el
mundo se encontrd poblado de realidades que no cabian en la tela. Que
podiamos concebir, pero que no podiamos ni ver, ni hacer ver.?

1 La expresion dibujar en el espacio, la emplea Jesis Soto cuando intenta
definir sus esfuerzos por superar las limitaciones del plano pictérico. Con ello, por
supuesto, no pretendemos decir que todo su trabajo, y menos aln el de los artistas
reunidos en esta exposicion, pueda ser reducido al hecho concreto de trazar lineas
en el espacio.

2 El dtomo, con su nicleo y sus electrones; los ultrasonidos; la cuarta dimensién;
la infinidad del espacio sideral, medido en miles, incluso millones de afios luz; la
radioactividad, etc., cuentan entre la multitud de realidades que pueblan el mundo
moderno y que no podemos ni ver, ni hacer ver, y mucho menos pintar sobre la tela.

Hasta ahora — escribia Apollinaire en 1913 — las tres dimensiones de
la geometria euclidiana satisfacian las inquietudes que el sentimiento
de lo infinito pone en el alma de los grandes artistas. [...]

Hoy, sinembargo, los sabios no se limitan ya a las tres dimensiones de
la geometria euclidiana. Los pintores fueron llevados naturalmente,
y por asi decir, por intuicion, a procurarse nuevas medidas posibles
del espacio que en el lenguaje de los talleres modernos se designaba
en su conjunto y brevemente por el término de cuarta dimension.?

Y es por ello, en gran medida, que la pintura moderna se desarrollarfa segun
una légica de lo sublime, precisamente porque eso que se ve en la obra sélo
estd alli — o en parte — como signo, como intuicion sensible que sefiala ese
algo que trasciende nuestra capacidad sensorial y en particular la de nuestro
érgano visual. El cubismo, sin duda, con su sistematica desestructuracion
del espacio renacentista, los relieves de Picasso y luego los Contrarelieves
de Tatlin y los Architectones de Malevitch, cuentan entre los mas tempranos
testimonios de esta necesidad de trascender los limites tradicionales de
las artes plasticas, lo que tendrd luego un eco enorme en todo el mundo
occidental y mas alla.

A esas necesidades conceptuales o teoricas (que tienen siempre, por
supuesto, su correlativo técnico), se suman también otras urgencias, otros
llamados que, desde la vida misma, se le hace a los artitas. La ciudad, sobre
todo — la urbe moderna — sufre un proceso de crecimiento generalizado
durante el siglo XX, alimentado por una masiva emigracién del campo, de
multitudes atraidas por una oferta cada vez mayor de trabajo, servicios,
salud, entretenimiento y progreso material. Y este solo factor supone ya
una dindmica definitivamente nueva que ir4 imponiéndose paulatinamente
a medida que las ciudades de Europa y luego de América alcanzan altos
grados de complejidad.* Ya no es en poblados mas o menos grandes
donde deben actuar los artistas, sino en organismos cada vez mas amplios
y complejos, mas y mas diversificados y heterogéneos. Y actuar en ese
contexto urbano ampliado exige pensar estrategias nuevas para llegarle a
un publico ahora masivo. Ya no basta intervenir en las iglesias y en algunos
pocos espacios de poder y de representacion, en los museos y galerfas.
Entonces existe, cada vez mdas presente y decisiva en la vida urbana, una
inmensa comunidad humana que pasa un tiempo considerable de su vida
en el espacio de trabajo: la fabrica, la oficina; que no siempre va a la iglesia
y menos aun a los museos, que hay que buscar alli donde vive y trabaja.

3 Guillaume Apollinaire, Les peintres cubistes. Paris: ed. Hermann, 1980, p. 61.

4 Este proceso, por supuesto, no es uniforme en todos los paises y se realiza
en momentos y a ritmos diferentes. En Europa, al menos en los paises mas
tempranamente industrializados, se produce entre finales del siglo XIX y principios
del XX. En los casos de Venezuela y Brasil, es hacia la década del setenta que sus
poblaciones llegaran a ser, por primera vez en su historia, mayoritariamente urbanas.
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Las dos grandes Guerras Mundiales, con su universo casi planetario de miseriay
muerte, supusieron también un cambio radical tanto en los problemas plésticos
que se platearon los artistas, como en las estrategias que penso cada uno de
ellos para encontrarles una respuesta adecuada. La pintura y la escultura,
tal y como venian practicandose hasta entonces, se revelaron limitadas para
llegarle a un publico cada vez mas amplio, y para responder eficazmente a las
crecientes necesidades urbanas. Los artistas mas importantes, aquellos que
mejor expresaron las necesidades de su tiempo, sintieron entonces la urgencia
de actuar fuera de los limites convencionales de “las bellas artes”. Para nada
es un azar si la Primera Guerra Mundial marca precisamente el momento en
el que estalla completamente el marco tradicional de las artes plasticas (como
sucede también en la literatura, la musica, el teatro y la arquitectura). Dada
y el Surrealismo compartiran entonces la urgencia de actuar no solamente
mas alla de los limites tradicionales de la pintura y la escultura, sino también
fuera de los museos y galerias, en el cabaret, en la calle, en la ciudad misma.
Pocas obras expresan mejor esa urgencia que el célebre Merzbau, esa especie
de instalacion avant /a lettre, ese gran collage penetrable que Kurt Schwitters
realiza paulatinamente entre 1923y 1948.

Es también entre las dos grandes guerras que los artistas de la Bauhaus creen
consequir en la industria moderna la posibilidad de llegarle a cada ciudadano
de manera eficaz; al obrero en la fabrica, al funcionario en su oficina, en su
casa, en su mesa incluso. Entonces, se desarrolla en México la gran escuela
muralista, hija también de dolorosos conflictos sociales y de una urgente
necesidad de acercarse a los ciudadanos mas humildes, las grandes masas
de trabajadores y obreros, porque incluso si su “pintura” no trasciende los
limites tradicionales del plano, es de la necesidad de actuar en la ciudad
que nace la idea de recuperar el mural. Fueron soluciones radicalmente
diferentes, cierto, porque sus escenarios fueron distintos, pero sus objetivos
fueron en el fondo los mismos, trabajar en la ciudad y para todos.

Dibujar en el espacio, trabajar fuera del plano de representacion pictorica,
es pues un fendmeno, una necesidad derivada de este proceso general de
apertura, que crece con las ciudades, que se intensifica con cada conflicto
social y que alcanza su momento de mayor desarrollo justo después de la
Segunda Guerra Mundial, con la variable — para nosotros fundamental
— gue entonces se suman a este proceso los artistas de algunos paises
latinoamericanos como Argentina, Brasil y Venezuela.

Es precisamente entre las décadas del cuarentay del setenta, que el fenémeno
urbano alcanza tanto en Brasil como en Venezuela esa densidad critica que
exige de los artistas — aquellos al menos que le son sensibles — un cambio
en las estrategias plasticas. Por primera vez en la historia de estas dos
naciones, como en muchos otros paises del continente, la poblacion urbana
supera entonces ampliamente la poblacion rural, intensificandose con ello
las inevitables tensiones urbanas que no dejaran de tener consecuencias
visibles en las obras producidas por los artistas de ambos paises. En este

DIBUJAR EN EL ESPACIO — Ariel Jiménez

sentido, es muy significativo que los artistas mas importantes de la sequnda
mitad del siglo XX, tanto en uno como en otro pais, hayan sido justamente
aquellos que respondieron a este llamado de apertura, a ese grito de alarma
que salia de las grandes ciudades.

Cuando artistas como Hélio Oiticica o Carlos Cruz-Diez, Jesds Soto o
Lygia Clark, buscan las vias para establecer un contacto mas directo con
sus espectadores — e incluso cuando sus obras parecen especulaciones
abstractas y lejanas — no lo hacen pues como gesto aislado y caprichoso,
sino como respuesta a las interrogantes de su tiempo.

Se 0 homem ndo consegui uma nova expressao dentro de uma
nova ética ele estara perdido. A forma j4 foi esgotada em todos os
sentidos. O plano ja ndo interessa em absoluto — o que resta? Novas
estruturas a descobrir. E a caréncia de nossa época. Estruturas que
correspondam a novas necessidades de o artista se expressar.®

En la busqueda de esas estructuras nuevas de las que habla Lygia Clark,
y que no podian ya limitarse al plano de la pintura o al volumen de la
escultura, el artista no procede tampoco a ciegas o arbitrariamente. No
se abandona sencillamente la pintura para hacer otra cosa, con otros
medios y a partir de premisas nuevas. Asi como se hace filosofia a partir
de lo pensado por otros, dentro de las estructuras conceptuales de una
civilizacion especifica, asi como pensamos a partir del lenguaje configurado
por la humanidad en su largo desarrollo, de manera que las palabras no
s6lo estan alli para nuestro uso, como una herramienta ajena y exterior,
sino que constituyen nuestro universo verbal y conceptual mas intimo, asi
mismo se hace una obra de arte a partir del arte ya realizado. Es a partir de
la experiencia acumulada por otros dentro de una tradicion especifica® que
se intenta pensar lo nuevo, lo que alin no existe.

Meu poema

e um tumulto:
afala

que nele fala

outras vozes
arrastra em alarido.’

De alli que cuando un artista como Hélio Qiticica quiere dejar el plano para
trabajar en el espacio, y cuando busca pensar la relacién de la obra con
ese otro cuerpo de su espectador, es como pintor que lo hace, a partir de

5 Carta de Lygia Clark a Hélio Oiticica, 1964, en: Lygia Clark / Hélio Oiticica.
Cartas 1964-74. Rio de Janeiro: ed. UFRJ, 1998, p. 34.

6 Estas tradiciones son por supuesto de orden conceptual, pero también técnicas
y materiales.

7 Ferreira Gullar, “Muitas vozes” (extracto) en: Toda poesia. Rio de Janeiro: ed.
José Olympio. 2000, p. 453.
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las herramientas, limites y posibilidades expresivas de la pintura. Esto no
significa, por supuesto, que deba hacerlo necesariamente con los medios
y técnicas tradicionales del pintor, pero si que es a partir de ella que lo
intenta, a partir de sus necesidades como forma de expresion, operando
conceptualmente como artista plastico, porque ampliar el mundo de lo posible
pasa necesariamente por una ampliacion de los medios para expresarlo.

Un Bdlido de Oiticica, un Parangolé, una instalacion como Tropicalia, como
un Penetrable de Soto o una Cromosaturacion de Carlos Cruz-Diez, no tienen
evidentemente ya nada que ver con la pintura, técnicamente hablando,
pero todo el que estudie detenidamente los origenes de estas obras deberd
admitir que esos organismos nuevos y enigmaticos provienen de la pintura,
son su producto, y que por eso mismo llevan en sus genes una determinada
huella pictérica que va mas alla de los materiales y técnicas empleados, que
se conecta con la esencia misma de esa forma de pensar que es pensar la
forma. Todo el problema consiste en determinar cuando, en qué momento
y medida, ese origen pictérico desaparece por completo, si lo hace, y qué
organismo nuevo surge de alli. Esa es, precisamente, la interrogante a la
que se enfrenta Ferreira Gullar cuando recurre a la figura del No-objeto
como tentativa para definir ese organismo que surge de la pintura y deja en
un momento dado de serlo.

Desde la pintura

Trascender la pintura desde la pintura, o la escultura desde la escultura,
desde sus posibilidades técnicas y expresivas, es pues un proceso que
se da en estos artistas de una manera a la vez condicionada (tanto por
el momento histérico en el que lo hacen, como por la naturaleza misma
del medio que usan) y de manera distintiva por la especificidad de las
soluciones personales. El objetivo de esta exposicion es estudiar como se
dio ese proceso en la obra de algunos de los mas importantes artistas
brasilefios y venezolanos de la segunda mitad del siglo XX y cdmo, de
hecho, se hace posible detectar una determinada especificidad en sus
procesos y sus soluciones plasticas.

No pretendemos sin embargo estudiarlas — ni éstas ni ninguna obra — a
partir de un supuesto esencialismo nacional, como si las soluciones de estos
artistas solo fueran posibles en un pais especifico y vinieran a expresar una
esencia nacional Unica e intransferible. Sélo queremos sefialar el hecho de
que, en la manera como determinados artistas brasilefios buscaron trabajar
fueradelos limites tradicionales de las artes plasticas, se hace posible detectar
una serie de elementos comunes que, en todo caso, los diferencian de los
artistas venezolanos o argentinos en ese momento especifico de la historia,
de la misma manera como se hace posible detectar rasgos caracteristicos —
y distintivos — en las escuelas renacentistas de Siena y Florencia. Hablamos
de procesos histdricos que caracterizan o definen determinadas “escuelas”
o “tradiciones” que nacen y se desarrollan en el tiempo y en escenarios

especificos, incluso si esos escenarios son extremadamente complejos y
estan siempre atravesados por otras tradiciones, o forman parte de procesos
historicos mas amplios, incluso planetarios.

Para comprender en detalle como se aborda el espacio desde la pintura, o
cdmo lo hacen estos artistas en las circunstancias que fueron las suyas, es
necesario estudiar las caracteristicas basicas de este medio, esas a partir de
las cuales se buscara actuar fuera de ella. Toda pintura, para comenzar, tiene
un cuerpo material: la tela o la madera sobre la cual se trabaja. Toda pintura
es pues, en cierta forma, un objeto. Pero ese objeto tiene la particularidad
de ofrecerle al espectador una superficie privilegiada: el plano sobre el cual
se figura o se representa algo. Generalmente, también, un marco cierra ese
espacio de representacion, le impone un limite. Vienen enseguida todos
los elementos materiales o técnicos a partir de los cuales se le da forma a
aquello que la pintura pretende representar: el color, la forma, la linea, el
plano, la perspectiva, los glacis y las transparencias, el claro oscuro, etc.
Como todo objeto, por Ultimo, la pintura ocupa un espacio, ese donde se
prevén las condiciones en las cuales serd apreciada por su publico.

Gran parte de ese juego que forma la esencia misma de la representacion
pictorica consiste luego en tejer una sutil trama de relaciones entre todos
estos elementos. Entre el espacio ficticio que se produce en la pintura, lo
que en él se representa, y los medios que se emplean para lograrlo. Entre el
marco y lo figurado en la pintura, entre la posicion de la pintura y la posicion
del espectador en el espacio.

A veces, por ejemplo, la pintura simula la continuidad de un elemento
arquitectdnico en su interior virtual, como sucede a menudo en las iglesias
barrocas. Otras veces el marco es pensado como antesala exterior de lo que
se figura en su interior. En otras ocasiones, por el contrario, lo que se figura
en la superficie pictérica continda hacia el marco. Casi siempre, ademas, que
una pintura ha sido pensada para un espacio especifico, su paleta retoma
los tonos del espacio que la acoge. Siempre, de alguna manera, ese interior
figurado se piensa como eco del espacio exterior, 0 al menos en estrecha
correspondencia con él y con nosotros, sus espectadores, hasta al punto de
integrarnos de alguna manera a lo figurado, como lo hizo Velazquez en el
célebre caso de Las Meninas.

Lo interesante, es que cuando los artistas del siglo XX sienten la necesidad
de trabajar fuera de la pintura, entonces emplean todas estas estrategias
de la pintura tradicional, mas aquellas que puedan articularse a ellas, para
hacer afuera lo que antes hacian desde adentro. Es decir, para crear un
escenario, un espacio de representacion en cierta forma, incluso si ya no se
representa en si ningdn objeto del mundo. ; Qué son los Penetrables de Soto
y QOiticica y las Cromosaturaciones de Carlos Cruz-Diez, si no justamente ese
escenario, ese ambito creado por la pintura fuera de si para interactuar con
nosotros, para que nosotros creemos alli un acontecimiento significativo,
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esto es, cargado de sentido? En otros casos, por el contrario, no se crearan
escenarios, sino estructuras, objetos especiales — mediadores, como diria
Guy Brett — especialmente pensados para dialogar con su espectador, como
en el caso de Lygia Clark. Por supuesto, lo que de esa manera se nos dice no
es lo mismo, ni los medios de las artes plasticas son empleados de la misma
forma. Decir otra cosa implica también decirlo de otra manera.

Como estd tudo tdo claro agora: que a pintura teria de sair para o
espaco, ser completa, ndo em superficie, em aparéncia, mas na sua
integridade profunda.®

Lo que ha sucedido, en realidad, es que la obra ha sido pensada de una
forma radicalmente distinta para actuar sobre el espectador de manera
mas eficaz — mas activa — porque ella lo obliga incluso a comprometerse
corporalmente, y més acorde con las necesidades de la urbe moderna,
porque las experiencias que se le proponen entonces al espectador lo
alcanzan a menudo en la calle. Se nos pide pues que seamos espectadores
mas activos, y sobre todo corporalmente mas presentes, en una acciéon que
compromete a la vez y de manera indisociable nuestro cuerpo y nuestra
mente. Se nos pide que seamos en cierta forma coautores de lo que alli
sucede, y de esa manera se trascienden sin duda las categorias tradicionales
de las artes visuales, ¢ pero quién podria afirmar hoy que la pintura de donde
estas experiencias provienen no exigia también de nosotros una actividad
conceptual, que ella era — y sigue siendo — cosa mentale?

Todos los artistas presentes en esta exposicion trabajarian a partir de ese
complejo técnico-conceptual de la pintura y de la escultura, aunque por
supuesto poniendo un énfasis diferente en sus componentes, siguiendo
estrategias distintas y a menudo distintivas. Si comparamos las tradiciones
concretas de Brasil y Venezuela, al menos en la obra de sus mas destacados
representantes — aquellos donde el aporte de cada movimiento alcanzé sus
logros mas densos —, pronto se hara evidente que si todos buscaron abrir de alguna
manera ese cuerpo material de la pintura, los brasilefios lo hicieron en general
priorizando su presencia corporal, mientras los venezolanos privilegiaron casi siempre
los efectos luminicos que tienen lugar en la obra, con lo que su estrategia técnica
y material fue completamente diferente, como son diferentes las tradiciones
plasticas que surgen de ellas, tanto en su manera de proyectarse al futuro, como
en su forma de vincularse con el pasado plastico nacional y occidental.

El cuerpo de la obra

Comencemos por comparar lo que sucede con ese cuerpo material de la
pintura justo antes de que cada uno de estos artistas intente abrirlo para
lanzarlo al espacio real y trabajar en él. Es evidente que para todos ellos

8 Hélio Qiticica. "Aspiro ao grande laberinto™. Citado en: Hélio Oiticica. Catalogo
de la exposicion itinerante iniciada en el Center for Contemporary Art de Rotterdam,
y concluida en el Centro de Arte Hélio Oiticica de Rio de Janeiro. 1997, p. 42.
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la primera tarea consistié en alcanzar la equivalencia entre el espacio de
representacion pictérica y la superficie de la tela sobre la que pintaban.
Hacer que esa superficie no fuera ya un espacio de representacion, sino un
plano o, mejor aun, una superficie plana, con una existencia real, material,
de objeto plastico. Esta claro, ademads, que ese trabajo se hizo en todos
ellos a partir de los artistas cuya obra, derivada del cubismo, llega a los
postulados del neoplasticismo y luego del arte concreto, y que en esa
genealogia plastica en la que todos de alguna manera se inscriben dominan
las figuras centrales de Piet Mondrian y Kasimir Malevitch primero, luego de
Max Bill y Josef Albers.

La tarea pues que cada uno de ellos enfrenta durante los afios cincuenta
y las referencias a partir de las cuales intentan cumplirla son en gran
medida un punto de unién, una caracteristica compartida. Y sin embargo,
tan pronto como cada uno emprende la realizacion de su obra plastica,
comienza un proceso de diferenciacion o de deslinde, intimamente unido
a las tradiciones de cada pais. Y si este proceso de diferenciacion se hace
posible es porque, contrariamente a lo que podria pensarse, esas referencias
— aunque comunes — no fueron percibidas de la misma manera en ambos
escenarios nacionales.

Es evidente, por ejemplo, que la lectura que unos y otros hicieron de obras
capitales como las de Piet Mondrian y Kasimir Malevitch (a menudo incluso
de las mismas piezas) indica ya una diferencia inicial de lo mas significativa.
Distintos testimonios escritos de Ferreira Gullar, Lygia Clark y Hélio Oiticica
evidencian por ejemplo que su lectura de Mondrian y Malevitch resalté
sobre todo el caracter corporeo de sus obras, el hecho de que la pintura
haya alcanzado en ellos un punto ultimo representado por el plano material
de la tela. En ellos, segun afirma Ferreira Gullar:

0 espaco pictdrico evapora-se e a tela é uma superficie a ser pintada
endo mais uma superficie sobre a qual pintar, como anteriormente. O
suprematismo, por sua vez, na tentativa de eliminar gradativamente
a figura do objeto, defronta-se com a contradicdo figura/fondo |[...]
Malevitch atinge o limite desse conflito quando pinta o quadro
Branco sobre branco. Um passo adiante e seria a fim da pintura: a
tela em branco. Recupera-se a superficie primeira, vazia.’

Para Lygia Clark también, como en Hélio OQiticica, la obra de Mondrian
serfa ante todo un cuerpo material, un rectangulo concebido como un todo
organico y vivo. Estas son al menos las ideas que desarrolla Lygia Clark
en el mismo articulo en el que expone su vision de Mondrian: /o que a mi
me interesa — dice: é que a superficie seja um corpo organico como uma

9 Ferreira Gullar "A trajetoria de Lygia Clark™ en: Lygia Clark, catdlogo de la
exposicion itinerante iniciada en la Fundacié Antonio Tapiés en octubre de 1997
y concluida en la Société des Expositions du Palais des Beaux-Arts de Bruselas en
septiembre de 1998, p. 61.
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entidade viva. De hecho, concibe las verticales y horizontales de Mondrian —
al menos en determinado momento de su produccion — no como una linea
cualquiera inscrita en la tela, sino como la reproduccion en su interior de los
bordes materiales que la separan del mundo.” Con ello, para Lygia Clark,
Mondrian habria iniciado un didlogo entre ese rectangulo material de la
pintura y su entorno inmediato, tal y como ella misma lo intentaria en su
obra de los afios cincuenta. De una u otra manera pues, todos ellos verian en
la pintura de Mondrian y de Malevitch ese cuerpo material a partir del cual
podria y deberia pensarse una relacién cuerpo-a-cuerpo con el espectador,
en el espacio real, fisico, como en el espacio de lo social. De hecho, afirma
Gullar, si Mondrian hubiera vivido unos afios mas, talvez voltasse a tela em
branco donde partiria. Ou partisse dela para a construcao no espaco, como o
fez Malevitch, ao cabo de experiéncia paralela."

En las tradiciones abstractas venezolanas, por el contrario — al menos en la obra
de tres de los principales artistas abstractos de los afios cincuenta: Alejandro
Otero, Jesus Soto y Carlos Cruz-Diez — la lectura de Mondrian y de Malevitch se
haria en términos mucho més cercanos a lo que podriamos llamar una tradicién
impresionista de la pintura, una pintura centrada en la luz. En una tradicion
impresionista de este tipo, como seria la venezolana, el cuerpo material de la
obra no estarfa alli si no como condicién para hacer presente el juego iridiscente
de la luz en el espacio y el tiempo, ya sea como presencia inmaterial que surge
de la obra y flota ante ella (Alejandro Otero, Carlos Cruz-Diez), ya como esencia
inmaterial del mundo (Soto), atrapada o presentada ante el espectador por
intermedio de elementos plasticos que se deshacen ante nosotros. De manera
que si los artistas venezolanos buscaron también conquistar esa caracteristica
vida objetual de la pintura, fue tan sélo como punto soporte para construir
luego esas estructuras luminicas — esas trampas de luz como diria Carlos Cruz-
Diez —, y no para pensar, como lo harian los brasilefios, su interaccién cuerpo-
a-cuerpo con el resto de los seres y los objetos que pueblan el mundo.

Es por eso que Otero, cuando llega a principios de los cincuenta a esas
depuradas telas en las que algunas lineas de color flotan sobre un fondo
blanco, y busca en Mondrian un punto de apoyo, lo que percibe en él
es ante todo una estructura capaz de contener esas lineas de color de
una manera elocuente y concreta. Y cuando describe las primeras obras
realizadas a partir de su encuentro con Mondrian, enfatiza sobre todo las
bandas de color que han sido entretejidas, y esos intersticios — esas luces
como dirfamos en espafiol — que surgen entre ellas.

En mis collages, las bandas y los cuadrados y rectangulos [empleados
por Mondrian en sus Ultimas telas] se juntaron. Las bandas se

entretejieron en todos los colores posibles, y los cuadrados pasaron

10 Lygia Clark. Texto sin titulo, 1960, Op. Cit,, p. 139.

11 Ferreira Gullar, “Teoria do ndo-objeto” en Ftapas da arte contemporanea.
3era. edicion. Rio de Janeiro: ed. Revan, 1999, p. 291.

a ser consecuencia de ese tejido — que no se cerré completamente:
entre banda y banda, en una direccion como en la opuesta, quedaron
los intersticios generadores de los cuadrados aludidos.™

El cuerpo concreto de la obra es pues en su caso esa estructura donde el
color se presenta de manera elocuente y donde la forma aparece como
consecuencia; el acento no estd puesto en ese cuerpo, sino en lo que
sucede sobre él o ante él. Desde este punto de vista, otros aspectos de
su pintura debieron serle de particular ayuda, como esos momentos en los
que Mondrian dejaba entrever una clara independencia de los campos de
color ante el fondo — que no queria ser tal en Mondrian, pero que lo era
inevitablemente — y ante la estructura de lineas negras que lo contenfan.
De alli, de esos pequefios espacios de independencia entre los diversos
componentes de su pintura (como sucede por ejemplo en Composition with
Large Blue Plane, Red, Black, Yelow and Grey, de 1921) surgen los Coloritmos
de Otero, como una estructura en la que claramente se perciben campos de
color contenidos por anchas lineas negras distribuidas regularmente sobre
la superficie de la obra.

Algo similar ocurriria con Jesus Soto cuando, para 1950, busca en Mondrian
una respuesta para sus interrogantes. £l también percibe ese cuerpo pictérico,
la sencillez y solidez de sus estructuras, pero lo que le impacta particularmente
en sus obras es algo que no observaron los brasilefios: que en el cruce de
sus verticales y horizontales se producia un punto de luz, una vibracion, algo
ademas que evidentemente no habia sido pensado por su autor, sino que
era producto de la pintura, se producia en ella* Por eso mismo, cuando
intenta pensar lo que habria sido el proceso de Mondrian de haber sequido
viviendo, no lo imagina volviendo a la tela blanca para salir de ella al espacio
como cuerpo material (como lo hace muy significativamente Ferreira Gullar),
sino como un artista que hubiera dado un salto repentino hacia una pintura
puramente dindmica, lograda por medio de la dptica!* De la misma manera,
cuando piensa la pintura de Malevitch, y especificamente en su Cuadrado
blanco sobre blanco, no ve en ella ese grado Ultimo de la pintura tras el cudl
s6lo podia encontrarse la tela blanca en su presencia material, sino, por el
contrario, /a forma mas perfecta y pura de atrapar la luz en una tela.””

12 Citado en la cronologia de Alexander Lopez para Alejandro Otero. Catalogo
para la exposicion retrospectiva del artista en el Museo de Arte Contemporaneo de
Caracas. Caracas, 1985, p. 20.

13 Ver a este respecto la pieza titulada Composition N°. 12 1936-42 with blue.

14 Versién castellana del didlogo sostenido entre Guy Brett y Jesds Soto
en la revista Signals, en noviembre de 1965. Citado en Alfredo Boulton y sus
contemporaneos. Didlogos criticos en el arte venezolano. 1912-1974. Ariel Jiménez
(ed.). Nueva York: MoMA / Fundacién Cisneros, 2008, p. 224.

15 Citado en Conversaciones con Jesus Soto, de Ariel Jiménez. Caracas: Fundacion
Cisneros, 2005, p. 41.
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Estamos pues ante un claro ejemplo de lecturas diferentes, o diferenciales,
en las que artistas venezolanos como Otero y Soto privilegian la luz, y de
una manera general los fenémenos luminicos que se producen en o sobre
el cuerpo material de la obra, mientras los brasilefios tienden a privilegiar
ese quasi-corpus que se manifiesta ante nosotros como un todo inscrito
en el espacio.'

Por eso mismo es tan significativa la manera como cada uno de estos
artistas abre su obra al espacio. Asi, mientras Lygia Clark y Hélio Oiticica
insisten en el espesor de la superficie pictérica para luego abrirlo como un
cuerpo estratificado — y opaco — con diversas capas que se articulan entre
siy ante el espectador, un artista como Jesus Soto recurre a la transparencia
del plexiglas para abrir su pintura por medio de planos transparentes y
superpuestos. Y cuando se trata de pensar la relacidn que se establece entre
estos diversos cuerpos plasticos y el espectador, los brasilefios lo harian
articulando superficies opacas, haciéndolas flexibles o blandas, como Lygia
Clark, o multiplicando esas superficies pictéricas en el espacio para construir
nucleos penetrables, como Hélio Oiticica, pero ndcleos constituidos por
superficies espesas y opacas (a menudo también fuertemente texturizadas)
que se oponen fisicamente al espectador.

Ante ellos, ante esta estrategia que abre la pintura como cuerpo opaco
al mundo, se encuentra la estrategia “impresionista” de los venezolanos.
Entonces recurren ya sea a la transparencia del plexiglds, ya sea a la
multiplicacién de lineas o delgados elementos cuya superposicién en
el espacio permite la creacién de organismos plasticos abiertos, como
en los Penetrables de Jesus Soto, pero donde la resistencia material
de esos elementos ha sido reducida a su minima expresion y donde, en
contrapartida, los contornos de los cuerpos que penetran en ellos parecen
deshacerse en vibrantes juegos de luz para quien los observe desde afuera,
como los objetos en la pintura impresionista bajo la luz del sol.

El color en el espacio

Si la apertura paulatina de estas obras se da de manera organica en un
todo coherente, de forma que su cuerpo material se abre a la par que
se precisa en ellas una manera particular de tratar el color, la textura y
la materia, no es del todo inGtil, para los fines de este analisis, intentar
un examen por separado de lo que acontece con un medio tan activo
como el color. Para ello, resulta particularmente instructivo emprender

16 Todas estas lecturas, es evidente, hablan mas de los artistas que las hacen
que del mismo Mondrian. De la dimension mistica e incluso teoséfica de su pintura
es poco lo que dicen — al menos en los testimonios escritos que tenemos — y es
de esperar que tuvieran sobre ellos poca influencia, salvo quizas en ese ideal que
alguna vez le hizo imaginar a Mondrian un mundo futuro sin arte, 0 un mundo
donde el arte se habria integrado de tal manera a la vida que ya no podria pensarse
como actividad aparte.

DIBUJAR EN EL ESPACIO — Ariel Jiménez

el estudio comparado de su empleo en las producciones plasticas de
artistas como Alejandro Otero y Carlos Cruz-Diez, Willys de Castro vy
Hélio Oiticica. Ya vimos cémo, en el caso de Alejandro Otero, las
estructuras descubiertas en Mondrian le sirven para contener el color de
manera elocuente, esto es, enmarcando y en cierta forma controlando,
ritmando, su particular tendencia a vibrar fuera de la superficie pictérica.
Esa madera sobre la que se pinta no es mas, en su caso, que una especie
de pantalla sobre la cual se deja vibrar el color, mientras su espesor
se limita casi exclusivamente a separarla del muro para presentarlo.
El tipo de pigmento que utiliza (pintura para carros), el acabado de
las superficies (a menudo una capa lisa de foérmica) tienden por lo
demas a diluir la presencia material de la madera para acercarla a
los acabados del vidrio, como si sus obras fueran en definitiva una
especie de espejo.” La evolucién posterior de sus Coloritmos hacia lo
que llamaria los Tablones, piezas donde desaparecen por completo las
anchas bandas negras del inicio para dejar al color en su libre juego
(en tonos por lo demas cada vez mas variados y sutiles) demuestra esa
calidad por asf decir atmosférica o impresionista que cobra el color
en sus obras abstractas. Mas tarde, durante los afios setenta, cuando
retoma en cierta forma sus experiencias arquitectonicas para producir
sus Esculturas Civicas, entonces se vale de las posibilidades reflectantes
del aluminio y del acero inoxidable, para hacer de esas “esculturas”
cuerpos que dialogan o juegan con la luz y con el viento, en estructuras
que se ofrecen a la mirada, lejos del cuerpo.

En el caso de Willys, por el contrario, el color no puede ser separado
de los objetos en los que encarna. No es algo que flota sobre la
superficie, sino que forma parte integrante de un cuerpo, que es uno
de sus atributos. De alli el cuidado con el que escoge las texturas de sus
telas, porque aunque sus Objetos activos son cuerpos en el espacio, la tela
empleada tiene la clara funcién de recordar su origen pictérico. Y si trabaja
sobre papel, lo deja absorber el pigmento en acabados a menudo rusticos
y opacos, e incluso los formatos intimistas de sus piezas nos indican que es
como objeto que deben ser vistos, a una distancia que anula por completo,
o casi, la calidad atmosférica que Otero se complace en explotar. Y es que
el color tiene mas bien como funcién la de cargar la superficie pictdrica con
una fuerza, para otorgarle una tension que la hace dindmica, activa, y sobre
todo sicolégicamente activa. Aunque de manera mas discreta e intimista,
sus objetos activos exigen también la presencia de ese cuerpo pensante,
visible y vidente a la vez, que toca y se toca, que ve y aprehende el mundo
sin establecer una barrera infranqueable entre el interior y el exterior,
caracteristica central del neoconcretismo carioca. De alli lo significativo
de esos pequefios estudios en papel, como los que forman parte de las

17 Mas tarde, en efecto, Otero recurriria al acero inoxidable y al aluminio para
consequir justamente esa calidad reflectante de sus obras, que entonces pasan a
jugar con la luz, el espacio y el tiempo.
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colecciones permanentes de la Pinacoteca de Sdo Paulo. Porque en ellos
se hace evidente esa particular manera de pensar sus objetos activos como
un plano pictérico que se pliega para tomar cuerpo y salir al espacio. Pero
un plano que se pliega con todo lo que contiene, forma y color en un todo
inseparable, denso y opaco.

Aunque la diferencia entre Otero y Willys sea ya bastante elocuente, el
estudio de las obras producidas por artistas como Hélio Oiticica y Carlos
Cruz-Diez es de lo mas significativo. Ambos, es evidente, le acuerdan al
color un rol singular dentro de su obra, incluso central. Y sin embargo,
mientras en Qiticica es imposible separar el color de los cuerpos y de la
materia en la que se hace visible,’® Carlos Cruz-Diez concentra todos
sus esfuerzos en una tentativa que busca por el contrario /iberar el color
de toda atadura material, formal o simbdlica, para presentarlo en su
absoluta pureza de fendmeno luminico. No existe mejor ejemplo para
ilustrar esta radical diferencia entre ambos artistas y su concepcion del
color, que oponer lado a lado el Bdlide Bacia, 1966, de Oiticica, y una
cualquiera de las cromosaturaciones de Cruz-Diez. Entonces se hace
evidente que el enorme trabajo material y técnico realizado por Cruz-Diez
para convertir el cuerpo de la pintura en un organismo absolutamente
no representativo, tiene como Unica funcion la de presentar el color en
el espacio-tiempo, enfrentandonos a un espectaculo comparable al que
podriamos observar en la naturaleza, que nos envuelve por completo,
sin duda, pero que no exige de nosotros ese intimo contacto cuerpo-
a-cuerpo con el que sofiaron los artistas neoconcretos, especialmente
Lygia Clark y Hélio Oiticica.

El observador que ingresa en estas “pinturas penetrables” que son las
cromosaturaciones de Cruz-Diez, recibe de lleno el impacto del color,
pero la estructura de la obra no se ve por ello afectada como podria
suceder en los penetrables de Oiticica, donde el cuerpo que penetra deja
inevitablemente su huella sobre la arena por ejemplo, y debe interactuar
constantemente con otros cuerpos materiales. La experiencia a la que
nos invita Cruz-Diez es por el contrario de pura contemplacion, lo que no
significa, por tanto, que pueda ser reducida a un ejercicio exclusivamente
optico. Todo nuestro cuerpo se ve por el contrario involucrado en ellas,
pero la obra mantiene una autonomia casi total ante nosotros, como si el
mundo fuera en ellas un fendmeno ajeno a nuestro cuerpo e independiente
de la conciencia que la observa, como un paisaje grandioso al atardecer,
como una aurora boreal.

18 Enalgunos casos incluso, como en sus monocromos de 1959, Oiticica dice lo
siguiente: Volto novamente, e principalmente nesta experiéncia, a pensar no que
vem a ser o corpo da cor’ A cor é uma das dimensées da obra. £ insepardvel do
fenémeno total, da estrutura, do espaco e do tempo.... Citado en Hélio Oiticica,
catalogo de su exposicidn retrospectiva organizada por la Galerie Nationale du Jeu
de Paume y el Projeto Hélio Oiticica. Paris, 1999, p. 33.

Son dos concepciones plasticas y filoséficas completamente diferentes.
En la préctica neoconcreta la obra — metéfora del mundo — es inseparable
de la experiencia sensible en la que se nos hace presente. En las
cromosaturaciones de Cruz-Diez, el mundo existe por el contrario como
una realidad idealmente pura y auténoma. Hay alli dos posiciones, dos
maneras de pensar nuestra inscripcién en el mundo, y cada una de las
obras en las que se expresa lo hace estableciendo una relacion especifica
entre la idea y la materia, el concepto y la técnica, que son del todo
distintas y por ello mismo distintivas.'

Si los procesos plasticos de los abstractos brasilefios y venezolanos los
distinguen unos de otros, configurando tradiciones plasticas claramente
diferenciadas, con ello no pretendemos decir que estas caracteristicas les
sean exclusivas, como si solo ellos hubieran recurrido a las estrategias
que intentamos describir, 0 como si ellas sélo hubieran sido posibles en
sus respectivos escenarios nacionales. Por el contrario, sus estrategias
responden o derivan de las posibilidades y limites intrinsecos al medio con
el que trabajaron (la pintura), de manera que al hacerlo se inscriben en
una amplia genealogia que, al menos en Occidente, hunde sus raices en
verdaderas familias que trasciende tanto los movimientos artisticos, como
las naciones y los siglos. Asi, los brasilefios, en su intento por trascender
el plano pictérico pensando la obra como un cuerpo material que se abre
al espacio, se inscriben en una amplia tradicion que, al menos durante
el siglo XX, los emparenta con los Arquitectones de Malevitch, con el
Constructivismo ruso y el Merzbau de Kurt Schwitters. Los venezolanos,
por su parte, no solo se vinculan con todos los artistas que en la pintura
occidental le acuerdan a la luz un rol fundamental, como Claude Monet y los
impresionistas en general, Robert Delaunay y Laszlo Moholy-Nagy, sino que
también en el plano nacional establecen lazos concretos y preferenciales
con aquellos artistas como Armando Reverdn, en cuya obra el universo
entero parece deshacerse en luz.

Ahora, tan clara es la vinculacién de sus obras con el legado occidental e
incluso universal de las artes, como es evidente el hecho de que en la lenta
y progresiva lectura de sus fuentes europeas — y en la manera particular
de hacerlo a partir de referencias nacionales — los artistas y pensadores
de ambos paises han ido y siguen definiendo verdaderas tradiciones que
conviene estudiar en toda su complejidad y riqueza.

19 La posicién intelectual que se desprende del analisis comparado de estas
dos obras no deja de recordar la controversia que en su momento mantuvieron
los defensores de la teoria cuantica de la materia (Heisenberg, por ejemplo) con
una personalidad como Albert Einstein. Para los partidarios de la teoria cuantica,
nuestra percepcion del mundo subatémico no podia hacerse sin tomar en cuenta las
perturbaciones introducidas por la observacion, por lo que se hacia indispensable
introducir un determinado principio de incertidumbre, caracteristico de nuestra
interaccion con el mundo, mientras para Einstein esa incertidumbre no representaba
una hecho real, sino un limite temporal de nuestra pericia técnica y conceptual.
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Didlogos diferenciales

El estudio comparado de ambas tradiciones tiene la particularidad de
ayudarnos a definir mas claramente todo aquello que las caracteriza.
Es ante el otro, sin duda, que aprendemos a conocernos mejor. Y claro, asi
como se hacen patentes nuestras diferencias, también se hace visible la
multiplicidad de puntos en los que dos paises como Brasil y Venezuela se
acercan entrafiablemente. El simple hecho de que este estudio comparado
se haga posible, indica que nuestras respectivas escenas plasticas se
vieron fuertemente marcadas por los movimientos concretos provenientes
de Europa, por supuesto, por las reacciones que ellos despertaron entre
nosotros, hasta el punto de convertirse en fenémenos ineludibles a la hora
de pensar el desarrollo de las artes plasticas en nuestros paises durante la
sequnda mitad del siglo XX.

Ademas de tener en comUn los movimientos concretos que respondieron desde
adentro al estimulo proveniente de Europa. Mas alla incluso de compartir
la esperanza que esos movimientos representaron para nuestra necesidad
de inscripcién simbolica en Occidente, existe otro punto de contacto entre
las escenas brasilefias y venezolanas; esto es, el lugar absolutamente clave
que llegaron a alcanzar algunos artistas europeos cuya obra ech¢ raices
entre nosotros. En este caso, se trata de personalidades que, huyendo de la
Segunda Guerra mundial, se inscribieron en las escenas plasticas de Brasil y
Venezuela de manera singular. Tal es el caso, por ejemplo, de Gego (Gertrud
Luise Goldchmidt) en Venezuela y Mira Schendel en Brasil. Ambas venian de
afuera y se inscribieron por ello mismo en sus respectivos paises de exilio sin
compartir inicialmente sus necesidades simbdlicas. Ambas eran de origen
judio, y llegaron adultas, ya formadas. Ambas, también — y este factor es
determinante — comenzaron lo esencial de su obra plastica en América, en
un escenario intelectual y humano diferente al escenario donde se formaron.

Factores como éstos sefialan ya el tono de ese didlogo diferencial que ambas
artistas entablarian con sus respectivas escenas artisticas. Viniendo de
fuera, y particularmente de Europa, era imposible que ellas compartieran
con los artistas locales la misma sed de legitimacion histérica, la misma
necesidad de inscripcion simbdlica en las tradiciones occidentales, no al
menos de la misma manera. Ellas venian de alla, de ese centro que los
artistas locales buscaron, formaban parte de ese espacio legitimante del
cual, por lo demas, y al menos en ese momento, huyeron. No pretendemos
por supuesto reducir su trabajo plastico de estos factores iniciales (tampoco
creemos posible desdefiarlos por completo), pero es sin duda un hecho que
entre ambas artistas y sus respectivos medios se establece una distancia que
las destaca, de manera que Mira Schendel ocupa en la escena brasilefia, y
particularmente en la escena del concretismo paulista, una posicion similar
a la de Gego en el escenario de la abstraccion venezolana. Algo, siempre,
excede en ellas las exigencias del medio, o les falta, para ser plenamente
integradas a los movimientos a los que generalmente se les asocia.

DIBUJAR EN EL ESPACIO — Ariel Jiménez

Tomemos, por ejemplo, el caso de Mira Schendel. Si una caracteristica
salta inmediatamente a la vista para quien se acerque por primera vez
a su produccion plastica, es que en ella no existe esa rigidez formal y
tedrica, programatica, que lleva a los concretos paulistas a oponerse
de manera radical a cualquier residuo plastico que pudiera asociar la
pintura a la que fue — para ellos — su antigua funcién como medio de
representacion. En Mira, por el contrario, pareciera existir una especie de
nomadismo intelectual y de la practica artistica que la lleva a indagar no
solamente los limites entre medios tradicionales como el dibujo, las artes
graficas, la pintura o la escultura, sino que parece orientarla a estudiar lo que
podriamos llamar /a potencia del signo, incluso si ese signo — a menudo letra
0 nimero — toma la forma de un elemento figurativo, fruta u objeto. Y ese
signo, en ella, aparece o desaparece sin que pueda establecerse ademas una
norma o un orden cronoldgico precisos, lo que sin duda debi6 desesperar a
no pocos artistas concretos, tanto al menos como la a menudo asistematica
utilizacion de la linea en Gego podia exasperar a los cinéticos venezolanos.

Si nos referimos por el contrario a la obra de Schendel en su configuracion
material, y la comparamos a lo que sucedfa entre los concretos paulistas,
la diferencia no podria ser més radical. Mientras los concretos buscaban
hacer de la obra una especie de objeto plastico absolutamente auténomo,
a menudo deduciendo sus formas de estrictas formulas matematicas,
empleando técnicas y materiales que alejaran en todo momento la huella
del artista, tanto en su impronta corporal como en su dimension subjetiva,
Schendel mantenia por el contrario una relacion sensual tanto con los
materiales como con las técnicas que escogia para sus experiencias plasticas.
Y si ese contacto sensual, y por lo tanto subjetivo, con los materiales y
técnicas que empleaba, la acerca considerablemente a los neoconcretos
cariocas (su pintura, al menos, es la mas matérica y opaca, la mas corporal
podriamos decir, de los artistas paulistas), también la acercan a los
neoconcretos por el acento que Schendel pone en los procesos creativos
y en las posibilidades expresivas de la pintura, como la nocién del tiempo
que se desprende de su obra. El tiempo, en efecto, no es en ella esa medida
mecanica que rechazaban los cariocas, sino esa duracion, ese tiempo vivido
en el acto de hacer, particularmente en sus dibujos, en sus Monotipias y
Droguinhas, obras inconcebibles — impensables — sin la presencia de un
CUerpo que piensa y siente, se piensay se siente.

La naturaleza sensual de su trabajo y esa densidad que cobra el tiempo
en sus obras hacen de Schendel, podriamos decir, la mas carioca de las
artistas paulistas. Y sin embargo, existen aspectos que la diferencian
considerablemente de los neoconcretos. Ante ellos, también, siempre algo
de su trabajo la coloca al margen. De todas las caracteristicas que podrian
alejarla de las practicas neoconcretas, hay una sin duda fundamental, y es
precisamente aquella ligada a los procesos y los medios técnicos a través
de los cuales Mira realiza su pasaje al espacio. Si, como lo hemos visto, los
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neoconcretos comparten el hecho de que sus obras se abren al espacio como
ese quasi-corpus que describe Ferreira Gullar, para interactuar luego con el
cuerpo del espectador en una relacién que no quiere ser mecanica, sino
organica, Mira Schendel es quizas la Unica, o al menos la més consistente
de las artistas plasticas brasilefias, que abre su obra al espacio por la via de
la transparencia.

[...] Tanto assim que, quando eu ganhei — acho que em 1975 — o
prémio pelo melhor objeto do ano, fiquei estupefacta. Porque eu
achava que estava fazendo qualquer coisa, mas nem tinha ventilado
propiamente a idoia de objeto. Ele surgiu como escultura, como
cosa tridimensional, mas como transparéncia.?

Desde este punto de vista, Mira no sdlo se aleja de una de las caracteristicas
mas claramente compartidas por los artistas neoconcretos, sino que es por
eso mismo la artista brasilefia que mas facilmente podria abordarse desde
las practicas abstractas venezolanas, precisamente por el lugar central que
le acuerda en su trabajo a la luz y a la transparencia.

Gego, por su parte, es también una artista para quien la transparencia y la
luz cobran un rol fundamental, de manera que dialoga significativamente
con las tradiciones abstractas de Venezuela aunque, como Mira Schendel en
Brasil, de un modo siempre tangencial. Primero, porque la transparencia en
ella no es producto de una estructura que incluya materiales transparentes
como en Soto o Cruz-Diez, sino porque sus obras se hacen a tal punto
aéreas y ligeras que se dejan penetrar por el espacio y la luz, integrandolos.
Y por eso fue para ella tan significativo el empleo de la palabra reticularea,
porque ello indicaba una estructura que en cierta forma anexaba, dandole
hechura, un érea, una region del espacio donde se inscribe. Y sin embargo,
a pesar de la fragilidad de los materiales que emplea — o quizas gracias a
esa maleabilidad del alambre — sus piezas son una excepcién en el arte
abstracto venezolano, precisamente porque son las Unicas (exceptuando
quizas el periodo barroco de Jesus Soto) que admiten la huella de la mano
y que, por eso mismo, cuentan entre las obras venezolanas que mas se
acercan a una de las particularidades del neoconcretismo carioca: el
contacto cuerpo a cuerpo del artista con la materia. Gego es por lo demas
la Unica artista venezolana que recurre a la metéfora organica (como lo
hace entre los concretos Lygia Clark), para describir algunas de sus piezas,
particularmente esas que en su caracteristica indefinicion organica, medio
animal, medio vegetal, se complace en llamar bichos.

Gego y Mira Schendel son pues dos artistas limitrofes entre las tradiciones
abstractas de Venezuela y Brasil, porque sus obras son justamente eso, un
trabajo al borde, entre los limites. Asi, en medio de una tradicién plastica
que concibe la obra como un cuerpo que interactia con su espectador y

20  Citada en No vazio do mundo, Mira Schendel. de Sonia Salzstein (org.). Sdo
Paulo: Galeria do SESI, 1999. p. 3.

con el resto de los objetos que pueblan el mundo, Mira llega al objeto sin
quererlo, sin saberlo siquiera, buscando la transparencia; mientras Gego
construye cuerpos transparentes a partir de la materia opaca. Su nocién
del dibujo define también una curiosa frontera entre ambas, cuando Mira
termina dibujando en el espacio con el sélo soporte, con un papel sin trazos,
y Gego dibuja sin papel, con el solo trazo en el espacio.

Dos tradiciones abstractas se definen asi en Brasil y Venezuela a partir de
una matriz comun, con sus caracteristicas propias, su territorio y sus bordes,
sus excepciones también. Con estudios puntuales de esta naturaleza,
comienza ademés a dibujarse una realidad latinoamericana que dista
considerablemente de los dos extremos entre los que se debaten a menudo
los intelectuales interesados en los problemas regionales; es decir, entre
aquellos que creen establecer una radical diferencia entre cada pafs de la
region, de manera tal que seria vano hablar de una realidad latinoamericana,
y aquellos para quien lo latinoamericano es un todo compacto de
caracteristicas facilmente descifrables de México a la Argentina. De esta
manera, se hace patente la existencia de puntos de contacto entre Brasil y
Venezuela, de caracteristicas a menudo compartidas de uno a otro extremo
del continente, tanto al menos como existen especificidades locales y
regionales, fendmenos a veces caracteristicos en una ciudad especifica, ni
mas ni menos variados — y por tanto afines — como los que pueden existir
entre Grecia e Inglaterra, entre Alemania y Portugal.
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NEDGONGAETISND: EL GORADY TEURTE

Paulo Herkenhoff

Posiciones y argumentos de algunos artistas asi como de los criticos Mario
Pedrosa y Ferreira Gullar permiten explorar la existencia de un corpus de
ideas dispersas que, articuladas, podrian definir el modelo politico del
neoconcretismo implantado ya desde antes de su manifiesto en 1959.
El mismo ya aparecia en las entrelineas, o de modo eventual, indirecto
o desarticulado. Lo que era subentendido toma ahora la forma de un
conjunto consistente y logico de principios. Hasta aqui, la historiografia
del neoconcretismo no habia percibido ese programa estético y su
implantacion empirica en el arte.! Si la presente hipdtesis no fue
verbalizada por Pedrosa y Gullar, tampoco parece haber sido considerada
por ningun otro historiador del neoconcretismo.

En su nacimiento, con el manifiesto Ruptura (1952), el concretismo se
comportd en Sao Paulo como una operacion de infanteria. Pregonaba la
virulenta negacién de toda diferencia no encuadrada en sus principios.
Idealizé la nocion de lo “nuevo” materializado en el progreso industrial, a
pesar de sus referencias al marxista Antonio Gramsci. El modelo de Waldemar
Cordeiro, el Unico tedrico del concretismo, era la “pura visualidad” de la
filosofia de Konrad Fiedler?, el Art concret de Theo van Doesburg y el recurso
mecanicista a las leyes de la Gestalt. En la reivindicacién de la objetividad
absoluta, negd el caracter simbodlico de la forma. Ya el neoconcretismo se
concentrd en sus problemas, que no eran los de Ruptura, y en un esfuerzo
por producir diferencias singulares en la historia del arte. Antes que
nada, sus artistas se diferenciaban entre si y tenian enorme diversidad de
programas. Vale decir que cada uno desarrolld su problemética plastica
individualizada. El foco de Lygia Clark fue el espacio y el de Hélio Oiticica, el
color. Conceptos y estrategias definieron la trayectoria cohesiva y coherente
del neoconcretismo, impar en el arte brasilefio. Ante todo, la revolucién
neoconcretista se organizé a partir de un modelo politico de accién ante la
historia y la sociedad. Sélo una critica determinista, apoyada en una vision
mecanicista del materialismo histérico, pensaria el neoconcretismo como
movimiento apolitico. Pedrosa era trotskista. Oiticica era nietzscheano vy
nieto de José Qiticica, un lider anarquista de Brasil.

Inicialmente, cabe delimitar que el neconcretismo en el tiempo, definiendo
el marco histérico de conclusién de la primera generacién constructiva de
Brasil, es fluido. Hay indicadores para los afios de 1959, 1960, 1962 ¢ 1963.

1 Este ensayo revisa y amplia el capitulo introductorio al neoconcretismo en el
catélogo del autor Pincelada, Pintura e método: projecées da década de 50. Sao
Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2009, pp. 273-321.

2 Konrad Fiedler. Afforismi sull'arte. Trad. de Rosana Rossanda. Milan: Alessandro
Minuziano, 1945.
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1959. El neoconcretismo estalla en 1959, con el Manifiesto neoconcreto,
formulado por el poeta y critico Ferreira Gullar. No obstante, ni Ia
estructura tedrica del neoconcretismo estaba concluida, ni existian
aun algunas obras determinantes para certificar totalmente la madurez
del movimiento y el ajuste entre el dmbito del proyecto conceptual y
su realizacion plastica. La Teoria do Ndo-objeto (Teoria del No-objeto),
otro texto de Gullar, expande y define alin més precisamente el campo
conceptual del neoconcretismo. Exactamente en el afio de la explosion del
neoconcretismo (1959), Cordeiro escribe el melancolico articulo Monotonia
em Séo Paulo? (;Monotonfa en Sdo Paulo?) en el que concluye que el
concretismo “fue la crisis — fue la renovacion”. Dos afios después, en texto
que Aracy Amaral clasifica como “amargo™, Decio Pignatari deplora la
carencia del proyecto concretista en vincular arte e industria.

1960. La participacién de doce artistas brasilefios de estrato concretista
y neoconcreto en el antolégico encuentro internacional konkrete Kunst
organizado por Max Bill en muestra en la Helmhaus en Zurich en 1960, es
una linea divisoria en el proceso de legitimacién de la abstraccién geométrica
en Brasil. El arte geométrico producido post-konkrete Kunst por jovenes
emergentes (e. g., Ascanio MMN y Paulo Roberto Leal) y por artistas
anteriores, como Sergio Camargo en 1963, en su tardia adhesion a esta forma
de abstraccion, se clasifican, independientemente de su edad, en la sequnda
generacion constructiva brasilefia. En el segundo caso se trata del cambio
para un “estilo” legitimado. 1960 es el afio del ensayo Significaco de Lygia
Clark (Significacion de Lygia Clark) de Pedrosa que representd el definitivo
andlisis que consagra un modelo de artista en la complejidad, singularidad
e 'inventividad’ del neoconcretismo como ruptura del espacio moderno®.
Se coloca en evidencia el ajuste entre arte y teoria fundado en el didlogo real
entre artistas y criticos en el ambiente de Rio de Janeiro. Por lo tanto, 1960
es el afio de la consagracién intelectual del modelo constructivo brasilefio.

La historiografia paulista del proyecto constructivo tiene el habito de
atenerse al texto Paulistas e cariocas (Paulistas y cariocas) (1957), como
la definitiva posicion de Pedrosa, porque compara el intelectualismo
racionalista (la “sabenca” [sapiencia]) de los concretistas de S&o Paulo

3 Manuscrito en el archivo Waldemar Cordeiro. (CD-Rom). Sao Paulo, Analivia
Cordeiro, 2001.

4 Décio Pignatari, “Fiaminghi” (1961), cf. Aracy Amaral, Projeto construtivo
brasileiro na arte: 1950-1962. Rio de Janeiro-Sdo Paulo: Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro-Pinacoteca do Estado, 1977, p. 316.

5  Ver Frederico Morais. “Concretismo / Neoconcretismo: quem é, quem nao €,
quem aderiu, quem precedeu, quem tangenciou, quem permaneceu, saiu, voltou, o
concretismo existiu?”. En: Aracy Amaral (org.). Op. cit., p. 298.

6 Mario Pedrosa. “Significacdo de Lygia Clark.” En: Aracy Amaral (org.). Op. cit.,
p. 249-254
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a la intuicién y libertad de los artistas de Rio de Janeiro: “la juventud
concretista de S&o Paulo carga consigo la misma preocupacion [que los
modernistas paulistas] de ‘sapiencia’, al lado de la ‘poesia’”’. Ferreira
Gullar polemizaria las diferencias en “O grupo de Sao Paulo"®. En general
se omite el articulo Poeta & Pintor concretista (1957) en el cual Pedrosa
afirma que la cualidad formal e intelectual de la poesia concreta de los
hermanos Augusto y Haroldo de Campos y de Décio Pignatari (Plano
piloto para poesia concreta [Plan piloto para poesia concreta] (1958) no
le habia sido transmitida al pintor concretista al que “le gustaria ser una
maquina de elaborar y confeccionar ideas para ser vistas"®. Pedrosa es eco
de Oswald de Andrade en el Manifesto da poesia Pau-brasil (Manifiesto
de la poesia Pau-brasil) (1924): “Sélo no se ha inventado una maquina
de hacer versos — ya existia el poeta parnasiano.” Sin embargo, el citado
Significacdo de Lygia Clark de Pedrosa demuestra el potencial conceptual
del neoconcretismo. Ademas, Paulistas e cariocas sirvi de advertencia y
estimulo en el ambiente de Rio para elaborar reflexiones. Desde entonces,
el critico Ferreira Gullar, el propio Pedrosa y artistas como Lygia Clark y
Hélio Oiticica escribieron uno de los mas importantes conjuntos de textos
de un movimiento estético de arte occidental.

1962. La exposicion Projeto construtivo brasileiro na arte 1950-1962
(Proyecto constructivo brasilefio en el arte) (1977), con la curaduria de
Aracy Amaral, establecié 1962 como marco conclusivo™®. Aunque en ningln
momento del catalogo, Amaral justifique esta fecha, su articulo Duas /inhas
de contribuicdo: concretos em Sao Paulo / Neoconcretos no Rio (Dos lineas
de contribucién: concretos en S&o Paulo / Neoconcretos en Rio) ™' permite
inferir que 1962, Unica alusion a este afio en sus textos, haya sido la fecha
de la creacién de la Escuela Superior de Disefio Industrial (ESDI) en Rio de
Janeiro, con la orientacién de Tomas Maldonado, Décio Pignatari y Aloisio
Magalhdes, entre otros.

1963. El punto extremo de la escultura constructiva es Caminhando
(Caminando) (1963) de Lygia Clark. La audacia experimental de
Caminhando, con insercion internacional, no admite que ningun
geométrico tardio se sujete a la generacion fundadora del proyecto
constructivo brasilefio de la década de 1950.

7 Mério Pedrosa. “Paulistas e cariocas” [1957]. En: Aracy Amaral. Op. cit.,, p. 136.

8  Ferreira Gullar. "O grupo de S&o Paulo”. Jornal do Brasil, “Suplemento
Dominical”, Rio de Janeiro, 17 de febrero de 1957.

9  Mario Pedrosa. “Poeta & Pintor concretista.” Jornal do Brasi, Rio de Janeiro,
16 de febrero de 1957.

10 Aracy Amaral (org.). Op. cit,, p. 314.

11 Mario Pedrosa. “Paulistas e cariocas” (1957). En: Aracy Amaral (org.). Op.
cit., pp. 136-138.

Principio del desvio de la Gestalt. La Gestalt, base principal de los
temas de percepcién visual del concretismo y también adoptada inicialmente
por los futuros neoconcretistas, trata de los principios operacionales del
cerebro, a través de constantes que considera leyes. Al operar con el
universo de la Gestalt, el artista concretista crea formas seguras con efectos
mecanicos sobre la percepcién. Surgen falacias de las formas en el proceso
de la reificacion de ideas en leyes como la buena continuidad de la forma
y el principio de la pregnancia. A su vez, Henri Bergson propone que el
individuo se coloque dentro de la dimension de la duracién — por eso, bajo su
influencia, los neoconcretos proponen la vivencia en la obra — para, a partir
de ahi, aprehender la totalidad indivisible y a través de la intuicién, acceder
a la dimensién de lo inefable, de aquello que es inaprensible por la ciencia o
imprevisible por la matematica o por las ciencias del comportamiento. La poesia
neoconcreta es tiempo verbal de la duracion, argumenta Ferreira Gullar®.
Correlacionar el neoconcretismo a Bergson pasa hoy dia por la recuperacion
de este filésofo por Gilles Deleuze®™. Mario Pedrosa habia defendido una
tesis Teoria afetiva da forma (Teoria afectiva de la forma) sobre el tema de Ia
Gestalt en 1948, en la Facultad Nacional de Arquitectura de la Universidad
de Brasil en Rio de Janeiro. Desde entonces el entendimiento del papel de
la percepcién paso a ser visto dentro del contrapunto con cuestiones en el
plano de lo sensible y de la fenomenologia.

El potencial de las leyes de la Gestalt en el tratamiento de la forma asumioé
caminos bastante diferentes en las dos ciudades: la adhesion casi absoluta por
el concretismo paulistay el progresivo distanciamiento del neoconcretismo en
la direccién de la fenomenologia de la percepcion y de ciertos pardmetros de
la historia del arte moderno (sobre todo, Malevitch y Mondrian). En el primer
caso, prevalecié el sentido de la produccion de informacion ambivalente bajo
el régimen gestaltico. El resultado es una produccion que se cae hacia el
mecanicismo de la forma (en la Op arte de Charoux y Sacilotto) y la tardia
ruptura revisionista en la direccion de la Pop por Nogueira Lima y del
materialismo de Lauand. Al enfrentar la Gestalt, el pensamiento de Bergson
y la fenomenologia de Casirer, Langer y Merleau-Ponty, el neoconcretismo
abrié posibilidades para la mas osada operacién estética del arte brasilefio
del siglo XXy su mas distinguido parametro estético.

Principio de la subjetivacion. Al asumir la experiencia de la pintura
como materia y color, el neoconcretismo no s6lo paso a rechazar la idea de
juegos opticos anclados a la Gestalt, como también a desarrollar un proyecto
atento a las relaciones entre lenguajes y los respectivos sentidos discutidos
por Susanne Langer (Sentimento e forma [Sentimiento y forma]) y sobre todo

12 Ferreira Gullar. "Da arte concreta a arte neoconcreta”. Jornal do Brasil, Rio de
Janeiro, 18 de julio de 1959.

13 Gilles Deleuze. Bergsonismo. Trad. Hugh Tomlinson e Barbara Habberjam.
New York: Zone Books, 1991.
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a la fenomenologia de la percepcion y del cuerpo vivido (el corps vécu) de
Maurice Merleau-Ponty. “Nadie ignora que ninguna experiencia humana
se limita a uno de los cinco sentidos del hombre, una vez que el hombre
reacciona en una totalidad y que, en la ‘simbdlica general del cuerpo’ (M.
Ponty), los sentidos se descifran unos a otros”, afirma Gullar en la Teoria do
ndo-objeto. Este posicionamiento trae el proceso por el cual el neconcretismo
reinserta la subjetividad en la experiencia de los fenémenos plasticos por
parte, ya sea del espectador, como en el caso de los Bichos de Lygia Clark,
ya sea en la transparencia del proceso constructivo de Amilcar de Castro
a través de intervenciones fisicas sobre el plano. Georges Vantongerloo
percibe que determinadas obras, como Cinta de Moebius de Max Bill, serian
“puro cristal”, mas que escultura™. La claridad del proyecto y su ajustada
realizacién en obras componen la transparencia del neoconcretismo.
En resumen, Clark y Pape (Livro da criacdo [Libro de la creacion]) realizan la
reivindicacidén neoconcretista de la accién de la subjetividad sobre la forma
objetiva a través de obras que sélo se completan mediante la participacion
del Otro como proceso de invertir en deseo. Ya la respuesta de Amilcar de
Castro fue la escultura que revelaba, sin subterfugios, la totalidad de actos
del sujeto en la produccion: la escultura es el plano (la chapa de hierro) que,
mediante la accion de corte y doblez, se resuelve en espacio tridimensional.

Clark revela su proceso: “reencontré Caminhando, un itinerario interior
fuera de mi"">. La propuesta toma una cinta de Moebius (la superficie
continua y unilateral, sin revés ni derecho o sin dentro ni fuera) en papel,
para cortarla longitudinalmente con una tijera. La geometria euclidiana
cede a la topologia™®. “Vivi en este periodo el fin de la obra de arte, del
soporte en que la misma se expresaba, la muerte de la metafisica y de
la transcendencia, descubriendo el aqui y el ahora en la inmanencia."”
Caminhando es el paradigma del “no objeto”: la experiencia que no deja
rastro pues es devenir. “El instante del acto no es renovable”, dice la artista,
“sélo el instante del acto es vida.""® El neoconcretismo negé la absoluta
objetividad del concretismo, pues éste “le habla al ojo como instrumento y
no al ojo como un modo humano de tener el mundo y darse a él; le habla al
0jo-méquina y no al ojo-cuerpo” (Manifiesto neoconcreto).

14 Cf. George Rickey. Constructivism, origins and evolution. New York: George
Braziller, p. 146.

15 Lygia Clark. Caminhando. En: Lygia Clark. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1980,
pp. 25-26.

16 En 1962, Lacan interpretd la cinta de Moebius en el Seminario sobre a
Identificacion. Ver Jeanne Granon-Lafont. A topologia de Lacan. Trad. Luiz Carlos
Miranda e Evany Cardoso. Rio de Janeiro: Jorge Zahar Editor, 1990.

17 Lygia Clark. Texto mecanografiado, sin titulo y sin numeracion, 1 hoja. Archivo
Lygia Clark, consultado en el Centro de Documentacion del Museo de Arte Moderno
de Rio de Janeiro.

18 “Aproposito do instante”. En: Lygia Clark. Rio de Janeiro: FUNARTE, 1980, p. 27.
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Principio de la historicidad de la invencién personal. "Fayga
[Ostrower] es fuerte, camina por si solo, sabe lo que hace. Pero su ejemplo
no es para ser sequido”, argumenta Pedrosa en 1957'. Se infiere que
ningun ejemplo deberia ser sequido. Para el neoconcretismo, el legado de
la historia para el artista contemporaneo sélo podria ser un conjunto de
problemas irresolutos a ser tomados para ser desarrollados. Ademas, no hay
jerarquizacion para las referencias histdricas de una obra de arte. Ya no se
recurre a la historia del arte, ni siquiera a la mas reciente, en busca de
legitimacion de un factor que sea discrepante de las practicas locales.
El tema neoconcreto nunca se redujo a un embate con los concretistas — tal
vez con excepcion de la poesia —, sino que fue siempre la busqueda de una
insercion productiva y singular en el campo de Ia historia del arte occidental.
Aqui entran Pedrosa y Gullar como historiadores selectivos, capaces de
indicar con precision el campo experimental en el que los neoconcretistas
producirian sus hipdtesis de trabajo.

El neoconcretismo disintié del concretismo que adoptd como pardmetro
una perspectiva evolucionista de Ia historia. Los neoconcretos rechazaron
el esquema reduccionista del grupo Ruptura que reivindicd lo nuevo
contra lo viejo, sequido de una dependencia tedrica del arte concreto
de Theo van Doesburg y del modelo formal de Max Bill. De ahi es
la nocion positivista de progreso en arte, implicita en expresiones
criticas contra el neoconcretismo, como “el ya tautoldgico ejemplo
kandiskiano de la manzana“?. Mientras un pueril Cordero acusaba a los
cariocas de permanecer ateniéndose a la “probleméatica desgastada del
neoplasticismo” (1957)?', Ferreira Gullar avanzaba en la comprension
de la historia del arte para constituir una hipétesis de imbricacion
conceptual y plastica para el neconcretismo: “No es por acaso que al ruso
Malevitch y al holandés Mondrian se les debe el rompimiento radical con el
arte del pasado y la propuesta de un nuevo lenguaje plastico-pictorico.”?

En oposicion a la historia del arte universalista y auténomo, Lygia Clark
contrapone una obra de la experiencia real que niega un punto de vista
histdrico y conceptual univoco. O Bicho (El Bicho) (1960) es consecuencia
de su experiencia planar que habfa sido precedida por los Contra-relevos
(Contra-relieves), referidos a Tatlin, y Casulos (Capullos) de 1959.

19 Mario Pedrosa. “Fayga e os outros” (1957). En: Dos murais de Portinari aos
espacos de Brasilia. Org. Aracy Amaral. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1981, Op.
cit., p. 103.

20 Idem, ibidem, p. 16.
21 Ibidem.

22 Ferreira Gullar. “Tentativa de compreensdo” (1959). Cf. Aracy Amaral. Las
indicaciones de Gullar fueron confirmadas por las discusiones de Yve-Alain Bois
sobre la objetualidad de la pintura (objecthood) en Painting las model. Cambridge:
The MIT Press, 1993, pp. 79, 91y 169-172.
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O Bicho puede ser tomado como un diagrama politico que, tanto como
la propia historia, no tiene un centro (por lo tanto, ya no puede ser
eurocéntrico). El motor inventivo es el sujeto de la experiencia. La diversidad
de las singulares soluciones plasticas de los Contra-relevos, Casulos, Bichos,
Obras moles (Obras blandas) y Caminhando de Lygia Clark, de los Bilaterais
(Bilaterales), Relevos espaciales (Relieves espaciales) y Nicleos de Hélio
Qiticica, de los Tecelares (Telares), Livio da criagdo y el Livro do tempo (Libro
de la creacion y Libro del tiempo) de Lygia Pape, del Cubocor (Cubocolor) de
Aluisio Carvao, de los Objetos ativos (Objetos activos) de Willys de Castro,
de las construcciones con vacios y sélidos virtuales de Franz Weissmann y del
corte y doblez de Amilcar de Castro indican que el neoconcretismo fue un
permanente estado de invencion. En sintesis, para sus artistas, el arte es un
laboratorio de invencion y no el teatro de la reiteracién del canon. Por ello,
la pintura se concentra en redimensionar la estructura planar hasta el corte
radical de los Bichos o alcanzar la condicién de color/espacio ambiental en
los Ncleos, o el color/cuerpo en los Parangolés de Qiticica. Definitivamente,
los neoconcretistas tenian una perspectiva diacrénica de la historia del arte.
Lo que le interesaba al ambiente artistico y critico del neoconcretismo era la
historia en su punto-limite encontrado en problemas irresolutos. Para Clark y
Qiticica, lo que mas interesa en Mondrian son los problemas efectivos legados
por él mismo, pero no resueltos. El mejor Mondrian seria, entonces, aquel que
no soluciond los temas plasticos surgidos a partir de Broadway boogie woogie
(1942-1943). Actuando desde determinado punto-limite, el artista inventa, o
sea, evita ser derivativo o traductor de los postulados ya asentados en el arte.

Principio del no estilo. Para los neoconcretistas, la historia del arte no
es una sucesion de ismos a ser reconfigurados, actualizados o traducidos en
brasilefio, como en el modernismo. Para Pedrosa, el artista no toma la historia del
arte como evolucién de movimentos y estilos y si como el legado de problemas
abiertos a la investigacion plastica. El criticaba la nocion de desdoblamiento
de estilos. “En el trabajo”, escribe, “cualquiera que sea, esta la esencia de la
creacion” y, argumentando que la nocién de estilo fue substituida por la nocién
de “styling", dispara que “la regla del styling es la sucesién incesante de los
modelos que se substituyen unos a otros, sin parar”?. El neconcretismo es
invencion de una estética precisa y no la reinterpretacion de un estilo.

Principio del no heroismo de la forma. La historia del arte no es
pantedn de héroes de la forma. Para Pedrosa, era un insulto para un pais que
tenfa un artista como Alfredo Volpi que alguien exigiera referencias para su
arte en Picasso. En articulo sobre la IV Bienal de Séo Paulo de 1957%, Pedrosa

23 Mério Pedrosa. “Crise do condicionamento artistico.” Correio da Manha, Rio
de Janeiro, 31 de julio de 1966. En: Mundo, homem, arte em crise. Org. Aracy
Amaral. Sdo Paulo: Editora Perspectiva, 1975, pp. 90-91.

24 Mario Pedrosa. “O Brasil na IV Bienal” (1957). En: Académicos e modernos.
Org. Otilia Arante. Sdo Paulo: EDUSP, 1998, p. 280. Todas las citas de Mério
Pedrosa en este parrafo son de esta pagina (Traduccion de Gabriela Petit).

se indigna contra el jurado internacional del evento por su ¢ptica preconcebida
sobre Brasil. Ataca al jurado (“fingieron no ver a Volpi”) y dispara contra Alfred
Barr, el prestigioso director del MoMA. Acusa a Barr de irritarse con el peso de
Max Bill en Brasil. Pedrosa ironiza al preguntarle si los sudamericanos deberian
dejarse influenciar por Picasso, Rouault, Soutine, convertidos en héroes, e
incluso por los “gloriosos descubrimientos” del MoMA, “género Peter Blume”.
La posicion de Pedrosa es similar a la de Malevitch suprematista: “El artista
idolo es un preconcepto del pasado”?. Acusa a los jurados de definir “como
autoéctono a todo lo que indique primitivismo, romanticismo, salvajismo, lo
que significa, en el fondo, exotismo”. Contra la mirada reductiva sobre el
arte de un pais periférico como reflejo de los paises de capital avanzado,
los neoconcretos optaron por la arriesgada exploracién de la autonomia del
lenguaje a través de los puntos extremos que no se legitimaban en respuestas
enunciadas en la modernidad. El Unico “héroe” posible de Pedrosa tal vez
fuera el artista inventor, que no emula arreglos formales de los paradigmas
del Hemisferio Norte. En esta vertiente, Clark escribié la Carta a Mondrian
(1959), donde afirma: “Usted ya sabe que yo continto su problema, que es
penoso”?. En la Exposicion Neoconcreta de 1959, en el MAM carioca, Clark
sitda sus Unidades en una pared con distribucion jazzistica de improvisacion,
que evocaba la trama neoplasticista solamente para afirmar su abolicion.
En esa clave, los rectangulos monocrométicos amarillos, anaranjados o rojos
de Oiticica también se disponen libremente en el espacio, sin la regencia
determinante de la idea de trama geométrica. Confrontados con Broadway
boogie woogie (1942-1943) de Mondrian, los monocromos ya no necesitan la
trama neoplastica para definir su lugar en el mundo. Al darles continuidad a
los problemas plasticos heredados de movimientos anteriores, el artista actda
como sujeto de la historia del arte. En este sentido, los neoconcretistas no
recurren a héroes que los protejan del riesgo.

Principio del descentrado de la historia del arte. un cuadro
neoconcreto puede ser un espacio inmaculadamente blanco como proceso
de economia: el devorado de los colores por el blanco, que se distingue de
la pintura en grisaille. O puede articular zonas de diferencias del blanco,
concierto de luces. Canibalismo cromético: la luz plena devora los colores.
El blanco, en su condicion de grado cero suprematista, incorpora todos los
colores. El mundo blanco —con alguna sombra o matiz—de G. B. Castagneto
y Armando Reverdn es humedad y refraccion. Ningun effet de neige a la
Courbet o Pissarro en el clima torrido. Sélo se admite la economia de luz
y el monopolio suprematista de la referencia en el arte. EI monocromo es
entonces politicamente blanco: indice de una historia del arte sin centro.

25 . Kazimir Malevitch. Kunstform. Cf. “Introduccion”. En: Gladys Fabre (cur.),
Paris 1930: Arte abstracto, Arte concreto. Cercle et Carré. Valencia, IVAM, 1990, p.
25. El texto de Malevitch es citado por El Lissitsky y Hans Arp en 1925.

26 Lygia Clark. "Carta a Mondrian” (1959) En: Manuel Borja-Villel (org.). Lygia
Clark. Barcelona: Fundacio Antoni Tapies, 1997, p. 115.
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Si hubiera un centro, seria en la MoscU revolucionaria. En la segunda
posguerra, eran todos herederos del blanco sobre blanco del suprematista
Malevitch, en un mundo también ya sin centro?’: Lucio Fontana, Ellsworth
Kelly, Yves Klein, Robert Rauschenberg, Piero Manzoni, Jests Rafael Soto,
Robert Ryman y otros, y abundantemente entre los pintores brasilefios:
Aluisio Carvao (Construgdo VI{Construccion VI, 1955), Lygia Clark (Planos
en superficie modulada n.1 [Planos en superficie modulada n.1], 1957),
Hélio Oiticica (Bilateral de 1959, Pintura neoconcreta, Relevo neoconcreto
[Relieve Neoconcreto] y Bilateral Ecuali de 1960), Willys de Castro (Um
objeto ativo [Un objeto activo], 1962), Hercules Barsotti (Branco blanco,
1961) y Décio Vieira (sin titulo, c. 1958).

Principio de la autonomia. En 1957, por lo tanto, después de la |
Exposicion Nacional de Arte Concreta de 1956 (MAM de S&o Paulo),
Pedrosa afirma que los artistas brasilefios (él destaca a los cariocas, con
excepcion de Volpi) “no les importa si lo que actualmente estan haciendo
no es lo que estad de moda en Europa o en los Estados Unidos. O si alli
no es apreciado”?®. En Rio de Janeiro, se problematizé6 ampliamente
la produccion de una cultura auténoma confrontadas con los sistemas
economicos opuestos en la Guerra Fria. En 1966, Mario Pedrosa deplora, en
ese contexto internacional, el papel regulador del mercado capitalista sobre
el arte y la opresién de la burocracia soviética sobre la cultura?®. Pedrosa,
un trotskista, no deja de rememorar su permanente critica al estalinismo y
su extensién en la burocracia en el plano de la economia politica. Evalla
que, en el Tercer Mundo, el artista tendria mejores posibilidades de escapar
del condicionamiento por el capital o del vasallaje ideolégico. Entender
esta posibilidad de autonomia con relacién a los condicionamientos
politico-econémicos fue crucial para que el neoconcretismo se arriesgara a
constituir un territorio propio de acuerdo a un modelo auténomo. La falla
del concretismo, desde su origen en Ruptura, fue la de haber operado por
la negatividad, pero sin constituir un programa suficiente para superar el
antiguo modelo, dependiente del concepto de actualizacion de la forma
vigente en Brasil. El proyecto de autonomia del neoconcretismo dispensaba,
pues, la emulacién de modelos internacionales, a favor de un campo propio
de investigacion®C.

27 Cf. Paulo Herkenhoff. “Monocromos, a autonomia da cor e o mundo sem
centro” (1998). En: Gloria Ferreira (org.). Critica de arte no Brasil: Tematicas
contemporédneas. Rio de Janeiro: FUNARTE, 2006, p. 365 y sigs.

28 Mario Pedrosa. “O Brasil en la IV Bienal” (1957). En: Académicos e modernos.
Org. Otilia Arantes, Op. cit., p. 280.

29 Mario Pedrosa. "Vicissitudes do artista soviético”. Rio de Janeiro, Correio da
Manhé, 28 de agosto de 1966.

30 En este sentido, el neoconcretismo soluciona el problema de la “consciencia
enlatada” referida por Oswald de Andrade en el Manifesto antropdfago (Manifiesto
antropéfago) de 1928.

NEOCONCRETISMO: EL CORPUS TEORICO — Paulo Herkenhoff

Paralelamente al programa estratégico de algunos directores del Cinema
Novo como Glauber Rocha y a la plataforma de Hélio Oiticica, también
Ferreira Gullary Haroldo de Campos investigaron las posibilidades de cultura
auténoma en el Tercer Mundo®'. Apoyados en Engels, Luckacs o Popper,
apartan la idea de progreso en arte. En S&o Paulo, Campos abordé la falacia
del determinismo de Brasil en producir tan sélo cultura dependiente. En el
ensayo Da razao antropofagica: didlogo e diferenca na cultura brasileira (De
la razon antropéfaga: didlogo y diferencia en la cultura brasilefia) (1980)%,
recurre a Engels para explorar posibilidades de una literatura de vanguardia,
experimental y genuina, en un pais periférico: “Con relacion al arte, se sabe
que determinados periodos de florecimiento no tienen de modo alguno
relacién con el desarrollo general de la sociedad ni, consecuentemente,
con la base material, la osamenta, por asi decirlo, de su organizacién”.
Esa densa argumentacion fundamenta el alto voltaje creativo de la poesia
concreta, pero no fue capaz de sustentar el concretismo.

En Vanguarda e subdesarrollo (Vanguardia y subdesarrollo) (1969)3, Ferreira
Gullar, aunque ya distanciado del seguimiento del neoconcretismo, preconiza
laresistencia al colonialismoy la dependencia como lucha por la emancipacion
de la cultura a través de la resistencia a la alienacion del arte. Gullar cambia
el foco sin perder el eje de la autonomia. Su anlisis se apoya en Hegel, en
el punto en que éste es absorbido por la teorfa marxista e interpretado por
Lukécs, para defender la cultura como sistema dindmico y abierto, en el que
las relaciones de universalidad, particularidad y singularidad pueden ocurrir
de modo no formalista. Gullar se interesa por las posiciones de Lukécs sobre
la obra de arte como la “forma auténoma” de la particularidad. A partir de
esto, ve la brecha para la constitucion de un lenguaje estético auténomo
en las regiones subdesarrolladas, via la superacion de la universalidad y de
la singularidad en la particularidad. En cada circunstancia, el autor prevé la
posibilidad de un proceso dialéctico histérico capaz de propiciar el desarrollo
de la consciencia auténoma inventiva. La voluntad de autonomia del lenguaje
y su exitosa implantacion distinguen al neoconcretista del modelo de Ia
Antropofagia. El proyecto de actualizacién de los lenguajes del modernismo
juntaba el canon europeo a una agenda nacionalista.

Principio de la permanente investigacion teorica y del
conocimiento. El Manifesto Neoconcreto y la Teoria do nao-objeto
(1960) de Gullar sintetizan una consistente trayectoria conceptual. También

31 "Terceiro Mundo” es un término de 1952 que proviene del contexto de la
Guerra Fria, segun Eric Hobsbawm. Cf. The age of extremes. New York: Vintage
Books, 1996, p. 357.

32 En: Haroldo de Campos. Metalinguagem e outras metas. Sao Paulo: Editora
Perspectiva, 1992, p. 231y sig.

33 Ferreira Gullar. Vanguarda e subdesenvolvimento. Rio de Janeiro: Editora
Civilizagdo Brasileira, 1969.
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Pedrosa unia relaciones de sintonia del arte con teorias de la percepcion,
fenomenologia, psicoanalisis, historia, filosofia y critica internacional.
Viviendo en Estados Unidos en la década de 1940, Pedrosa habria
entablado contacto con la nueva critica norteamericana representada por
Clement Greenberg, de la revista The Partisan Review, y Harold Rosenberg.
La curiosidad intelectual activaba la produccién neoconcretista, de alli |a
amplitud de su repertorio tedrico y sus consecuencias en los afios sesenta
como un permanente estado de emergencia conceptual de la forma.

El modelo politico gramsciano de Cordeiro llevd al reclutamiento de artistas
de origen obrero en la industria grafica o de patronaje industrial. Si bien la
relacion era perfecta desde el punto de vista de la teoria de Gramsci sobre la
produccién de la cultura, inclusive con la formulacién del bloque histérico en
el campo del arte, esto no garantizé la regimentacion de artistas formados,
de hecho, para la invencién de la forma. Estos demostraron limitada
capacidad de reflexién que pudiera sustentar la maduracion estética del
concretismo a medio y largo plazo, mas alld de los modelos previos de obras
histéricas (como en ocasién del descubrimiento del concretismo suizo) o de
la ilustracion de teorias consagradas (la teoria Gestalt convertida en arte
Op). El arte, como invencién, es mucho mas que repeticion, citacionismo,
parafrasis visual o reinterpretacion de formas. Para los neoconcretos lo que
interesa en la historia del arte, como en la historia de la ciencia, es el arte
como episteme particular a través de la invencion estética.

Principio de la ciencia. Mario Pedrosa habia defendido la tesis 7eoria
afetiva da Forma (Teoria afectiva de la forma) en 1948 en la Universidad de
Brasil. Su presencia en el ambiente brasilefio sera un salto epistemoldgico sin
precedentes. Fue lector de Freud, André Breton, Rudolf Arnheim, Roger Fry y
Franz Prinzhorn, entre otros**. Fue observador muy atento de la experiencia
de arte-terapia dirigida por Nise da Silveira en Engenho de Dentro, Rio de
Janeiro. Estaba muy cercano a Almir Mavignier, Ivan Serpa y al ingeniero-
artista Abraham Palatknik, ntcleo inicial de la abstraccién geométrica en Rio
de Janeiro®. La fotografia abstracta y después concretista de José Oiticica Filho,
padre de Hélio Oiticica, se beneficid del hecho de ser entomélogo y matematico.
Asi adhiri¢ a la friccion anti-racionalista del arte constructivo brasilefio. Sin
embargo, el proceso cognitivo del neoconcretismo nunca fue la reduccién del
arte a la condicién de ilustracion de principios de la ciencia o de la filosoffa.

Principio de la posmodernidad. En 1966, Mario Pedrosa,
comprendiendo el limite, el agotamiento y la ruptura del canon moderno,
afirmé que, “mientras esa experiencia historica-estética-cultural puede ser

34 Mario Pedrosa. “Pintores de arte virgem” (1950" e “Forma e personalidade”
(1951). En: Dimensdes da arte. Rio de Janeiro: Ministerio da Educacdo e Cultura,
1964, pp. 105y 61, respectivamente.

35 No se niega la existencia de interés en arte-terapia o ciencia entre artistas de
otras partes de Brasil.

explorada por los artistas individuales de modo fecundo, el arte moderno
llend toda nuestra época con obras de auténtico valor. (...) Ahora, todo
indica, la experiencia fue consumada”, aduciendo que artistas que “niegan
el Arte comienzan a proponernos, consciente o inconscientemente, otra
cosa. (...) Es un fenémeno cultural e incluso socioldgico completamente
nuevo. Ya no estamos dentro de los pardmetros de lo que se llam¢ arte
moderno. Llamad a esto arte posmoderno para significar la diferencia.
En este momento de crisis y de opcién, debemos optar por los artistas”®.
Para él, ya estaba claro que el arte habia roto los principios sobre los cuales
se asentaba la tradicion moderna.

Principio de la transparencia. En 1958, Gullar escribe el més
transparente, denso y ajustado texto para una muestra sobre una artista
geométrica brasilefia en la ‘plaquette’ Lygia Clark>” Es el primer texto en
organizar sistematicamente la obra de Clark (o de cualquier artista geométrico)
y a entenderla en la dimension de los problemas plasticos especificos de cada
etapa de su trayectoria constructiva. En este afio Clark fija el foco en la
idea de autonomia del espacio, como si desarrollara tesis precisas. Ademas,
ya poseia historia. Su produccién no se abria en variaciones formales de
dibujo geométrico pintado o figuras de planos completadas con color. Estaba
distante de la seduccién definida por la Op arte vivida por Lothar Charoux y
Luis Sacilotto o, de modo coyuntural, por Cordeiro y Hercules Barsotti. Clark
operaba con la modulacién del espacio concreto, el pasaje de la dimension
planar para el espacio real. Paralelamente, lo mismo ocurria con Oiticica y
Pape. En el mismo compas, la critica de Pedrosa y Gullar asumia la tarea de
construir el discurso analitico para definir los aspectos programaticos del
proyecto del grupo neoconcreto. En S&o Paulo, la falta de un discurso critico
potente y ajustado dejé a los concretistas a la deriva.

Principio del imaginario. Los neoconcretistas rechazan la historia del
arte como repertorio de imagenes a reinterpretar, mucho menos de geometria
a reconfigurar. No es, pues, arte, conforme a modelos previos y variaciones
de teoremas visuales previsibles ejecutados, como en el modelo concretista
del grupo Ruptura, de acuerdo con la pura visualizacién considerada por
Fiedler. La capacidad analitica de los artistas y criticos neoconcretistas no
resultd en mera recusacion voluntarista de modelos, sino en exploracion
real de formas alternativas fundadas en un proyecto estético del imaginario
al servicio del trabajo de la percepcién. No hay citacionismo, parafrasis o
ninguna otra busqueda de apoyo en el arte preexistente. Es por eso que al
producir los Ncleos, Oiticica puede mencionar la Merzde modo pertinente,
pero sin copiar ninguna obra de Kurt Schwitters. La linea orgénica de

36 Mario Pedrosa. “Crise do condicionamento artistico” (1966). En: Mundo,
homem, arte em crise. Org. Aracy Amaral, Op. cit.,, p. 92.

37 Ferreira Gullar. Lygia Clark: una experiéncia radical (1954-1958). Rio de
Janeiro: sin editor, 1958, paginas no numeradas.
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Clark, no siendo el concetto spaziale de Fontana, es el corte geométrico
dinamizador del plano que lleva, coherente y sucesivamente, al Casulo, al
Bicho, a la Obra moley a Caminhando. Esta actitud justifica el caracter tan
fuerte de los problemas estéticos del neoconcretismo, como ocurre en el
Objeto ativo de Willys de Castro o en el Livro da criacdo de Lygia Pape.

Principio de la sinrazén (o de una razén otra). La expresion
neoconcreta, proclama el Manifesto neoconcreto, indica una toma de posicion
frente al arte no figurativo “geométrico” (neoplasticismo, constructivismo,
suprematismo, escuela de UIm) y sobre todo frente al arte concreto llevado
a una peligrosa exacerbacion racionalista. En Rio de Janeiro, las primeras
experiencias que se aproximan a las imagenes racionales de la forma concreta
surgen en un hospital psiquidtrico. En 1949, Arthur Amora, un paciente
diurno del hospital psiquiatrico de Engenho de Dentro, pintaba “piedras
de dominé” reducidas a cuadrados negros sobre fondo blanco. Organizaba
ritmos modulares, contrastes opticos, juegos ordenados de formas y desafios
a la percepcion. Este paciente fue visto por los artistas Ivan Serpa, Abrahan
Palatnik y Almir Mavignier, asistentes de la médica Nise da Silveira en las
actividades de arte-terapia. Mavignier se impresion6 con el "geometrismo
consecuente de Amora“2®. Sin embargo, para él, Amora hacia terapia y no
arte. Mavignier difiere de Pedrosa y Gullar, aproximandose més a la postura
racionalista de Cordeiro. De cualquier forma, en Rio de Janeiro, algunas
de las primeras experiencias que se acercan a imagenes racionales de la
forma concreta surgen en un hospital psiquiatrico. Es el protocontagio entre
razén y emocion, que se interpone como una de las bases remotas de la
tension productiva entre aspectos objetivos y subjetivos en la construccién
de la forma, una de las caracteristicas de la propuesta neoconcreta de 1959.
Estimulado por Pedrosa, Geraldo de Barros también integré la experiencia
de Nise da Silveira, al lado de Serpa y Mavignier®®. Fuera de la escena
neoconcreta, Maria Leontina trabajé también con sicoterapia, en Sao Paulo
y después en Rio de Janeiro.

El manifiesto Ruptura (1952) se situa entre la Antropofagia y el campo
neoconcreto, al proclamar que “es lo viejo (...) la mera negacién del
naturalismo, es decir, el naturalismo ‘errado’ de los nifios, los locos, los
‘primitivos’, los expresionistas, los surrealistas, etc...”. El manifiesto de
Cordeiro se colocaba, por lo tanto, en oposicion a la referida experiencia
de Pedrosa y de los artistas de Rio de Janeiro en la década del 40.
Coincidentemente, esos principios de Ruptura reverberan la estigmatizacion
producida por los argumentos de Monteiro Lobato, en su devastador articulo
Parandia ou mistificacdo? (;Paranoia o mistificacién?) contra la exposicion
de la modernista Anita Malfatti en 1917. El escritor expresa la reaccion del

38 Almir Mavignier. “Museu de imagens do inconsciente”. En: Brasil: Museu de
imagens do inconsciente. Séo Paulo: Camara Brasileira do Livro, 1994, p. 25.

39 Segln conversacion con Lenora de Barros, el 21 de enero de 2008.
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gusto provinciano de la elite rural prevaleciente en Sdo Paulo, comparando
la pintura expresionista de Malfatti a la produccion visual de los locos (de
ahi, “paranoia”) y de los nifios (de ahi “mistificacion”).

El ambiente carioca caminaba en otras direcciones. Era irreductible a
aquella negatividad concretista. En 1948, Augusto Rodrigues habfa creado
la Escuelita de Arte de Brasil en Rio de Janeiro, matriz historica de las
relaciones entre arte y educacion en este pais. Los principios de Ruptura
también definian un posible conflicto sordo entre Cordeiro y Pedrosa.
Lector de Herbert Read, Mério Pedrosa reflexiond en varios articulos sobre
la creatividad infantil y la educacién artistica. Como ya se ha visto, la
relacion entre arte y locura también le interesaba ya desde fines de los afios
cuarenta, en el curso de sus investigaciones sobre procesos productivos del
imaginario visual. El cliché acusatorio del concretismo, al denominar a los
artistas cariocas “irracionalistas”, desconocia el sentido politico y el valor
epistemoldgico de las investigaciones de Pedrosa, base del neoconcretismo.
La poeta Cecilia Meireles indaga sobre el sentido de “arte popular” y sobre
lo que es Brasil como pueblo: “Nada es mas onirico y mas dificil de explicar;
(...) que no se harfa como oficio, que no se haria para ganar la vida, o
para alegrarla, perseverantemente, se hace como acto gratuito, por impulso
lidico, de manera efimera™®. En Rio de Janeiro, los pintores ingenuos como
Cardosinho y Heitor dos Prazeres fueron examinados atentamente por el
escritor Rubem Braga*'. Por otro lado, Lygia Pape era coleccionadora de
la obra expresionista de Oswald Goeldi, que le ofrece el modelo técnico
para sus xilogravuras Tecelares. Mario Pedrosa era concufiado del poeta
surrealista Benjamin Péret, pero supo pensar la relacién entre arte y
psicoanalisis sin transitar por los pardmetros de Breton.

En su origen, el concretismo, autoritario en su pulsion normativa y univoca,
no dialogd con los intereses que se establecian en Rio de Janeiro desde la
década anterior, volcados hacia la comprension de las estructuras mentales
del fendmeno de la creacion artistica en gran amplitud. Por lo tanto, la
rigidez original de Ruptura ya era una bomba de tiempo que se auto-
eliminaria con la potencia conceptual de esa diferencia expresada en el
Manifiesto Neoconcreto en 1959. La permanencia de la rigidez de Ruptura
puede haber conducido a miembros de su desdoblamiento concretista a
desistir de la pintura. Se acercaba la pausa formal ante la crisis politica que
devino del golpe militar de 1964. Algunos concretistas buscaron refugio en
los ritmos mecanicos de la Gestalt y la Op arte. El neoconcretismo se habia
comprometido a constituir una perspectiva politica de inscripcién social de
la obra de arte. Cuando estalla la invencién neoconcreta, Cordeiro escribe el

40  Cecilia Meireles. "Artes populares”. En: Rodrigo M. F. de Andrade (coord.). As
artes pldsticas no Brasil. Rio de Janeiro: Sul América Seguros, 1952, vol I, p. 114.
Cecilia Meireles no cita al Mestre Vitalino, pero publica fotografias de sus obras.

41 Rubem Braga. “Trés primitivos”. En: A cidade e a roca & Trés primitivos.
Edicion de autor, 1964.
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sintomético articulo Monotonia em Séo Paulo?? ya referido. Es su canto de
cisne del concretismo. Entre melancélico y criticamente reflexivo, el activo
Cordeiro intuye la pausa.

Principio de la simbolizacion. se asume, bajo el impacto de Ernst
Cassirer y su nocion de animal simbolicus (An essay on man, 1944), la
dimensién simbélica de la forma concreta. Son modos de invencién de un
espacio experimental y de los modos de relacionamiento del sujeto de la
percepcion. “El espacio alli simboliza el espacio del mundo,” afirma Gullar
en la Teoria do ndo-objetosobre la pintura de Malevitch y Mondrian. Asi, una
pagina del Livro da criacdo de Pape puede ser fogo (Fuego) o Submarino.

Principio de la forma organica. La diferencia neoconcreta se define
en detalles significativos de la forma, algunos con profundas consecuencias
conceptuales y dependientes de un analisis agudo para la percepcion de su
efecto. Los mejores momentos del neoconcretismo escapan a la obviedad
de la Gestalt reducida a la mecanica Op. Las Tecelares de Pape acentlan
el caracter organico original de las vetas de la matriz grafica en madera.
La “pintura” Cerne-cor (Esencia-color) (1961) de Carvdo exacerba la
vitalidad del color. Desde las telas Composicdo n. 5. (Composicién n. 5)
Série Quebra da moldura (Serie Quiebra del marco) y Descoberta da linea
orgdnica (Descubrimiento de la linea orgénica) (1954) de Clark, la pintura
se abre en planos, se dobla y después se abre en espacio tridimensional
encapsulado (Casulo, 1959) que luego se deshoja en movimiento en las
esculturas de la serie Bicho (1960). La linea organica (la hendija y la falta
entre dos planos de la tela) establece la conexién de la pintura con el mundo
y la vida: el aire que penetra por las hendijas del cuadro es el mismo aire
que respiro. “Fue dado el nombre de ‘Bichos" a mis Ultimos trabajos por el
caracter esencialmente organico que poseen”, escribio Lygia Clark en 1960;
“el modo que encontré para unir los planos, una bisagra, me recordé una
espina dorsal. Tiene afinidad con el caracol y la concha™®.

La dimension orgéanica de la obra neoconcreta, sin abdicar del caracter
simbolico de la forma, es coherente para el entendimiento de otros
temas esenciales, como las relaciones estructurales internas de la obra.
El neoconcretismo parece retomar a su modo el pensamiento de Wtadystaw
Strzeminski en la exposicion Nova Sztuka (Nuevo Arte), realizada en Wilno
en 1923: “"Una obra de arte es la organicidad de un fenémeno espacial

42 Waldemar Cordeiro. “Monotonia em S&o Paulo?” [1959]. En: Waldemar
Cordejro. Archivos de Analivia Cordeiro, CD Rom, Op. cit. La existencia de este
articulo no es relacionada en publicaciones fundamentales como Aracy Amaral
(org.). Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1962), Op. cit., ni el ensayo
de Anna Maria Belluzzo, seleccién de textos y bibliografia en Waldemar Cordeiro,
una aventura da razo. Séo Paulo, MAC-USP, 1986. Esto tal vez se deba al hecho
de que el articulo nunca fue publicado. En los archivos de Analivia Cordeiro, la
reproduccion es del original mecanografiado.

43 En: Bichos de Lygia Clark. Rio de Janeiro, Galeria Bonino, 1960.

(...) es un conjunto visual"“. El modelo de organicidad propuesto por
Strzeminski y por su unismo se adaptaria bien a la escultura entendida
como fenémeno l8gico de espacio en Lygia Clark (a partir de Casulos),
Amilcar de Castro y Franz Weissmann. Ademas, el neoconcretismo articula
la organicidad en la perspectiva de la fenomenologia de los sentidos
desarrollada por Merleau-Ponty y reinterpretada por Gullar. Aln cuando
la superficie de una Superficie modulada de Clark se despersonaliza con la
aplicacion uniforme de la tinta industrial, perdiendo todo vestigio subjetivo
del paso del pincel (la reivindicacién concretista de Cordeiro), el foco de
su problema plastico es el espacio: la linea orgénica es lo que modula los
planos (en madera) que articulan, modulan y forman el espacio. Ya los
demas pintores neoconcretos insertan la diferencia intuitiva o la decision
contra-candnica a través del color (Qiticica, Barsotti, Carvdo, Willys de
Castro y Décio Vieira).

Los neoconcretistas poco recurrieron al artificio de las texturas en la
formacion de la superficie como proceso de incorporacion material extrafia
a la légica de la pintura. La intuicion cromética de un Aluisio Carvao
(Cubocory Cernecor) o las decisiones de Hélio Qiticica dialogan mejor con
la libertad concedida por el expresionismo abstracto en la obra de un Mark
Rothko e incluso con la reglamentacién canénica neoplastica (el color en
la escultura de Weissmann). Parte del neconcretismo agrega operaciones
con cuerpos cromaticos en busca de una cohesividad poética que encuentra
en los Bdlides de Qiticica su momento extremo de cuerpo del color, como
en sus compromisos con lo real: el café (entonces el principal producto de
exportacion de Brasil) y el ladrillo molido (la cuestién de la vivienda).

Los Bilateraisy Relevos espaciais (Relieves espaciales) (1959) de Oiticica,
estructuras planas de color, penden en el centro del espacio. Son cuerpos
integrales de color, como el objeto-pintura Cubo-cor (1960) de Carvao.
Enelafio del Bichode Clark (1960), con su forma abierta a la experimentacion
por el Otro, Oiticica propone los Nicleos, espacios arquitectonicos formados
por planos flotantes del color, lugar del sujeto de la percepcién. Oiticica
consolida en profundidad la nocion de que el Otro es el titular de lo sensorial.
El campo de energia cromatica es el lugar de la experiencia densa del color,
compartido con otros, como la propia experiencia del mundo. En resumen,
el desplazamiento de la nocién de espacio planar del objeto-pintura para
espacio arquitecténico cromatico y espacio tridimensional, indican la
invencion pionera de Penetravel (Penetrable) y de la idea de instalacion.

44 En Blok, Varsovia, n. 2, 1924, p. 2. Cf. Gladys Fabre, Op. cit, p. 171.
Strzeminski afirma que "una obra de arte no simboliza nada.” En "The physiology
of the eye,” Andrzej Turowsk definio el unismo de Strzeminski como “fenémeno
puramente dptico”, proximo al behaviorismo y asumia que la naturaleza humana
seria determinada por las leyes de la homeostasis y de la reglamentacién. En Jaromir
Jedlinski (cur.). Wtadystaw Strzeminski on the 100th anniversary of his birth. todzi:
Muzeum Sztuki, 1993, pp. 37 y 43.
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Con Penetravel PN 1(1960), el color de la modernidad brasilefia concluye
su proyecto con cabinas y laberintos de color. El espectador puede ahora
adentrarse en el espacio-color®, en el color-estructura que traté Oiticica.

Principio de la poética de la luz. El arte brasilefio de los afios 50 produce
una poética de la espacializacion de la luz. Al inicio de la década de 1950,
Abraham Palatnik produce objetos pictdrico-cinecroméaticos*. Clark estructura
el movimiento sutil o la tension del plano Unico en las Unidades (1958) con
hilos de luz: la linea-luz. La onda luminosa de Clark es lineal y geométrica.
La presencia estratégica de la linea-luz en las Unidades hace coincidir el
momento fundador de la mirada con el hecho plastico que se instituye. Después
de la crisis del concretismo, el interés cientifico de Cordeiro encamina su pintura
hacia la estructuracion de campos analiticos de energia cromatica en Constante
amarela (Constante amarilla) (1960) y £struturacdo da Juz (Estructuracion de la
luz) (1961). En estas obras, Cordeiro eleva la exposicion pictorico-analitica del
espectro cromatico a la condicion de poiesis cognitiva de la luz, como ya habia
sido abordado al principio del descentrado de la historia del arte.

Principio del cuadro objeto. Conlatela A quebra da moldura(La ruptura
del marco) (1954), Lygia Clark comprendié el tema de la tridimensionalidad
empirica propuesta por el objeto “cuadro” en su condicion de soporte
de la pintura, a pesar de ser espacio bidimensional frontal*’. Esto sucede
porque el soporte habia pasado a ser de madera. Esta constatacion esta
asentada en la propia experiencia empirica del pintor y en la percepcion
fenomenoldgica del objeto “"pintura” por el espectador. La inclusion del
borde lateral del cuadro como fendmeno plastico habia sido trabajada por
Clark en los Contra-relevos (Contra-relieves) (1959), cuyo titulo alude a
Tatlin. También en una pintura sin titulo (1959, coleccion Lucy Lippard) de
Robert Ryman, el tema pictorico resbala hacia las laterales del cuadro. Esta
es la problematica del primer Objeto ativo (1959-1960, Coleccion Patricia
Phelps de Cisneros), aln operado en la estructura tradicional del cuadro
en su dimensién planar (6leo sobre tela montado en madera). En 1956,
el MAM carioca adquirié un cuadro-objeto de Yaacov Agam, denominado

45  Hélio Oiticica inventd el concepto de “penetrable”. En 1965, Jean Clay us6
por primera vez el término “penetrable” para las obras de Soto posteriores a las
de Oiticica. Después de ello inventaron la denominacion “Pre-penetrable” para
una escultura abierta de Soto de 1957. Faltaba la “intencionalidad” de la que
hablaban Brentano e Hursserl. Tal estructura no tenfa dimensiones que permitiera
ser penetrada. Pré-penetrdvel es un titulo teleoldgico, basado en la inexistente
penetrabilidad de la escultura, con el objetivo de asegurarle a Soto una inaceptable

precedencia. La importancia de la produccion de Soto dispensa el expediente.

46 Ver del autor. "Pincelada — Pintura e método, proje¢ées da década de 50", En:
Pincelada da razdo geométrica, Glosa 4. Engenharia do impalpével [Palatnik], pp.
135-139. Sdo Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 2009.

47 Ver, del autor, Lygia Clark. Sao Paulo: Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo,
1999.

NEOCONCRETISMO: EL CORPUS TEORICO — Paulo Herkenhoff

L'oeuvre transformable (sin fecha)*. Hace algunos afios Agam trabajaba
cuadros transformables y cuadros cuya organizacion formal se alteraba de
acuerdo con el punto de vista del espectador, pues las superficies tenian
canaletas en alto-relieve, o protuberancias y depresiones geométricas
verticales con pintura diferente a cada lado. En el contexto neoconcretista
de 1959/1960, surgen el Cubocorde Carvéo, los Bichos de Clark y el Objeto
ativo (en 1962, surgen Objetos ativos en forma de cubo), ademas de los
conceptos recogidos en el Manifesto neoconcreto (1959) y en la Teoria do
ndo objeto (1960) de Gullar: la experiencia del objeto no deja rastros.

Principio de la abolicion de la figura sobre fondo. Casi todos los
concretistas ignoraban que la geometria dibujada sobre el plano permanece
como relacién de figura sobre fondo. A partir de las Superficies moduladas
de 1955 no habré dibujo geométrico sobre el fondo, porque Clark solamente
opera con la articulacion de planos. El periodo gestaltico de los neoconcretos
(mas corto en Carvao o mas largo en Barsotti y Willys de Castro) condujo los
problemas de figura sobre fondo para el salto de Clarovermelho (Claro-rojo)
(1959), de la exploracion de los campos de energia en cuadros de la serie
Cromatica (c. 1959) y del fenémeno volumétrico del Cubocor de Carvao y
de los Objetos ativos de Willys de Castro. También la inflexion investigativa
de la obra de Clark, Oiticica, Amilcar de Castro, Pape o Weissmann se
concentra en la conformacion del espacio, inventa espacios virtuales y
simbolicos y opera la topologia desvinculada de la geometria euclidiana.

Principio de la primacia del espacio. Desde 1954, con A quebra da
moldura, Clark no piensa solamente en la apariencia geométrica y en temas.
Su tema no es la ruptura de las fronteras entre los medios. El espacio pasé a
ocupar su atencion en una investigacion coherente con su desarrollo particular:
la permanente torsion del plano articulado define los pardmetros de una logica
espacial que se desplaza hacia la topologia: Superficie modulada, Planos en
superficie modulada, Fspaco modulado, Unidades, Contra-relevo, Casulo, Bichos,
Obra mole, Trepante, Caminhando. Clark nunca llegé a Max Bill o a Lacan, pues
al articular la cinta de Moebius en la logica cristalina de su proceso cognitivo
del espacio, su arte alcanza la dindmica intima del ser. No estamos ante la
representacion o la diccién del mero vacio del mundo, sino de un vacio absoluto,
sin borde o revés, sin dentro o fuera. Desde la percepcion empirica de los
peldarios de escaleras como estructura de planos, el proceso de Clark significa
la conversidn de la geometria en poética de la topologia y la experiencia intima
de la fantasmatica del sujeto. En la experiencia neoconcreta, la logica de la
forma es, sobre todo, la I6gica del plano en pintura (Clark, Oiticica o Carvéo),
escultura (Clark, Weissmann o Amilcar de Castro), grabado (Pape) o libro (Pape,
Gullar y Jardim). El espacio es campo de energia del color (Carvéo) o tiempo,
inicialmente desplazado de la mecanica de los arreglos segun la Gestalt, que se
transfiere para el sujeto, con base en la nocién de duracién de Bergson.

48  Ver Patriménio do MAM. Sin autor. Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, 1966, seccién Pintura, pagina no numerada.
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El principio de la estructura. El neoconcretismo traté sus problemas
como temas de estructura, seguramente con un fundamento en la linglistica
de Ferdinand de Saussure, Roman Jakobson y Emile Benveniste. La Teoria do
N&o-objetode Gullar trata de la "estructura de la obra” y de la “transferencia
estructural del no objeto”. Sin embargo, cabe resaltar que el impulso del
estructuralismo en Brasil esta también conectado a la publicacién de Tristes
Trépicos (1955) de Claude Lévi-Strauss en Brasil en 1957%. Hélio Oiticica
publico el articulo Cor, tempo e estrutura (Color, tiempo y estructura) en
el Suplemento Dominical del Jornal do Brasil el 26 de noviembre de 1960.

Principio de la adhesion a la geometria no euclidiana. &
foco del grupo Ruptura fue la oposicion a la representacion del espacio
por la perspectiva. El espacio concretista se retuvo en gran parte, en el
dibujo de la perspectiva en la superficie bidimensional, manteniéndose en
el campo de la geometria euclidiana y en el del dibujo geométrico sobre el
plano (o su division geométrica). Los concretistas tuvieron dificultad para
librarse de la pintura como geometria dibujada. La geometria no euclidiana
se transformaria en un tema topoldgico decisivo para artistas como Clark
en Caminhando, O dentro é o fora (Lo dentro es lo fuera), O antes e o
depois (El antes y el después) de 1963 y Trepantes de 1965) y en Oiticica
en algunos Parangolés (1964) en sus desdoblamientos finales o posteriores
al neoconcretismo, herencia pasada a otras generaciones, como atestiguan
los Espacos virtuais: Cantos (Espacios virtuales: Cantos) (1967-1968) de
Cildo Meireles.

Principio del vacio constitutivo. El neoconcretismo funda la
estética del vacio en el arte brasilefio. El vacio constitutivo del lenguaje
estaba prenunciado en la escultura de Franz Weissmann (Cubo vazado
(Cubo vaciado), 1951, y Dois cubos lineares virtuais (Dos cubos lineales
virtuales), 1953). Cubo vazado hizo la incorporacion pionera del vacio en
Brasil, sequido por Zélia Salgado (Forma, 1953). En una escultura distante
de la logica de los vaciados de Henry Moore, A Torre (La Torre) (1958)
de Weissmann construye vacios esféricos virtuales. En el Livro da Criacdo
(1959-1960) de Lygia Pape, el vacio desempefia una funcion de simbolo
cambiante, del espacio de la siembra a la cavidad de un submarino en la
trayectoria del homo sapiens.

En Carta a Mondrian (1959), Clark confesd: “el ‘vacio pleno’, la noche, su
silencio que se ha vuelto mi vivienda. A través de este ‘vacio pleno’ me
vino la consciencia de la realidad metafisica, el problema existencial, la
forma, el contenido (espacio pleno que sélo es realidad en funcién directa

49 Claude Lévi-Strauss. Tristes Trdpicos. Trad. de Wilson Martins. S&o Paulo:
Editora Anhembi, 1957. El estructuralismo de Lévi-Strauss ya estaba enunciado en
Les Structures élémentaires de la parenté de 1949. Los dos libros estan relacionados
con su trabajo desarrollado entre grupos indigenas de Brasil entre 1935y 1939.

de la existencia de esta forma...)"*°. En su vision del sujeto, Clark habia
afiadido que "“El hombre no esta solo. Es la forma y el vacio. Viene del
vacio para la forma (vida) y sale de esta para el vacio-pleno que seria una
muerte relativa” °'. Esta sabiduria tendria algo de lo paraddjico de Lacan
sobre dibujar el contenido de la esencia del vacio. “Como el potero crea el
pote a partir del agujero... toda arte se caracteriza por un cierto modo de
organizacién en torno a este vacio”>2. Max Bense comprendié los Bichos
como objetos transformables, atacando el hecho de que toda anticipacion
constructiva fuera lagunar®. En 1960, Clark publicd O vacio-pleno en el
Suplemento Dominical del Jornal do Brasil: “En arte, buscamos el vacio (de
donde venimos) y cuando lo descubrimos valorizado es que descubrimos
nuestro tiempo interior">*. Nel vuoto del mondo es el campo de la accién
lingliistica de Mira Schendel inscripto en una monotipia (1964-65). Este
vacio del mundo toma el sentido de lo indecible, dimension de la existencia
en la metafisica de la lectura del Tractatus Iégico-philosophicus de Ludwig
Wittgenstein. De la duracién bergsoniana a temas fenomenolégicos y
psiquicos, Clark instaura la discusion del vacio mas alla de la forma concreta,
con la consciencia de que este vacio reconfigura la estructura: es el vacio
de lo que “no tiene revés” (Bicho, 1960) >y de la “totalidad del interior del
exterior”, Toda la obra posterior de Clark tendria como base el vacio como
constitutivo del deseo de lenguaje.

50  Lygia Clark. Mayo de 1959. En: Lygia Clark., Op. cit., p.114.
51 [bidem, p. 112.

52 ). Lacan. Le Séminaire. Livre VII, L'éthique de la psychanalyse (1959-1960).
Paris, Seuil, 1986, p. 237.

53 Max Bense. Pequena Estética. Sao Paulo: Editora Perspectiva, 1971, p. 220.

54 Lygia Clark. “O vazio-pleno”. En: Manuel Borja-Villel (org.). Lygia Clark. Op. cit, p.
111.

55 "Bichos”. En: Lygia Clark. Livro-obra. Rio de Janeiro: edicién de la autora, no
paginado. Texto de presentacion de los Bichos en este libro-de-artista.
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NOTHS SUBRE LY AISTURIA DEL ABSTRRGEIONEN)
DEOMETRIGD A NEOGONGRETISIO EN BRIl

Los Ultimos afios de la década de 1940 y la primera mitad de la de 1950
fueron marcados por fuertes transformaciones en la realidad de las
artes visuales brasilefias; transformaciones que tuvieron sus raices en el
movimiento artistico e intelectual de la Semana de Arte Moderno en este
pais, en 1922. Este periodo de cambios fue marcado por la efervescencia de
ideas de un grupo de artistas que buscaba romper con los modelos estéticos
vigentes en el arte brasilefio, sacandolo del modelo figurativo nacionalista
y alineandolo al de los movimientos artisticos de vanguardia que bullian en
grandes centros culturales del mundo, especialmente en Europa.

En la década de 1920 la produccion abstraccionista resonaba con fuerza en
diversos paises europeos, entre ellos Francia, Alemania y Rusia. EI movimiento,
que se basaba en el reduccionismo de formas y colores, en el arte como
construccion y no como representacion, y en la produccién artistica como una
ciencia exacta, demoro en instalarse en el arte brasilefio. La resonancia de las
matrices geométricas que venian del viejo continente, sobre todo de artistas
como los de la Bauhaus, Kazimir Malevich y del neoplasticismo de Piet Mondrian
y Theo van Doesburg, gan6 un nimero discreto de adeptos en los afios 1940
— Abrahan Palatnik, Ivan Serpa, Loio-Pérsio, Luiz Sacilotto, Antonio Bandeira,
Regia Marinho y Manabu Mabe, por citar algunos — cuya produccion no podria
ser delimitada tan sélo por la denominacién de “movimiento abstracto”.

Ante la realidad traida por la vanguardia internacional, Sdo Paulo y Rio
de Janeiro serian los epicentros de los cambios que estaban por suceder,
estimulados por las aperturas de los Museos de Arte Moderno en los dos
Estados, en los afios de 1948 y 1949, y por la conmocion publica causada
por la realizacion de la | Bienal de Sao Paulo, en 1951. En 1949, la exposicion
inaugural del MAM-SP, titulada Do figurativismo ao abstracionismo,
compuesta en su mayor parte por obras de artistas europeos y algunos
precursores del abstraccionismo brasilefio, entre los que se encontraban
Cicero Dias, Waldemar Cordeiro y Samson Flexor — quien fundaria, el mismo
afo, el Atelier Abstracion —, fue la primera de una serie de muestras que
ganarian fuerza en los afios siguientes.

La Bienal de Sao Paulo surge como consecuencia de la continua busqueda
por insertar a Brasil en el circuito internacional del arte moderno, trayendo
al pais obras de algunos de los mayores exponentes del arte del pais y del
mundo, como Picasso, Di Cavalcanti, Lasar Segall, Candido Portinari, Léger,
Alexandre Calder y Brecheret. En esa misma muestra, el premio de la Bienal
de escultura es concedido al artista suizo Max Bill — uno de los promotores
de los ideales concretistas — con la obra Unidad tripartita, hecho que marcé
el inicio de la influencia constructivista en los artistas brasilefios.

NOTAS SOBRE LA HISTORIA DEL ABSTRACCIONISMO GEOMETRICO AL NEOCONCRETISMO EN BRASIL

Surgia un espiritu rupturista que tomaba distancia de los modelos establecidos,
que se oponia a la figuracion y reproduccién de imagenes que pertenecian a
la realidad y a la condicion humana, y que proponia una nueva formalizacion
del arte, como una técnica exacta y matematica, y compuesta por una estética
puramente plastica, basada en la exploracion de planos y colores.

La propuesta concretista parte de una aproximacion entre trabajo artistico e
industrial. Este arte se aleja de cualquier connotacion lirica o simbdlica. Ya no se
busca representar la realidad, sino evidenciar estructuras y planos relacionados,
formas seriadas y geométricas, que hablan por si mismas. La veta constructivista
del nuevo movimiento vendria a influenciar no sélo en la produccién artistica
de los afios 50, sino en la arquitectura y en el design industrial hasta entonces
vigentes. Como afirmd el critico y artista Frederico Morais, en una declaracion
en 1987: “la década de 1950 comienza con la Bienal de Sao Paulo y termina con
la inauguracion de Brasilia. Es la década constructiva por excelencia”.

En los afios siguientes a la Bienal, la formacion de grupos como Ruptura,
en Sdo Paulo, y el Grupo Frente, en Rio de Janeiro, legitimé las tendencias
concretistas y le dio destaque al movimiento. En la capital paulista, liderado
por los artistas Waldemar Cordeiro y Geraldo de Barros, el grupo — del
cual formaban parte los artistas extranjeros Lothar Charoux, Féjer, Luiz
Sacilotto, Anatol Wladyslaw y Leopoldo Haar, y mas tarde nombres como
Hermelindo Fiaminghi y Judith Lauand — lanzaria el Manifiesto Ruptura,
en el cual afirmaban que “e/ arte fue grande cuando fue inteligente. Sin
embargo, nuestra inteligencia no puede ser la de Leonardo. La historia dio un
salto cualitativo: jno hay mds continuidad'!”.

En Rio de Janeiro, del taller de Ivan Serpa fue creado el Grupo Frente,
formado por los artistas Aluisio Carvao, Décio Vieira, Lygia Pape, Lygia
Clark, Franz Weismann y Hélio Oiticica, entre otros. A pesar de las
divergencias conceptuales entre los dos grupos, la participacion activa de
estos artistas en la divulgacion del movimiento produjo exposiciones de
gran repercusion en el pais. El movimiento encuentra apoyo en intelectuales
y criticos de la época, como Mario Pedrosa y Ferreira Gullar, y en los poetas
concretos Haroldo y Augusto de Campos y Décio Pignatari. Aunque exista
un criterio general compartido por el concretismo en Brasil, es posible
afirmar que la investigacién de los artistas paulistas enfatiza el concepto
de pura visualidad de la forma, de la cual el grupo carioca diverge con una
articulacion fuerte entre arte y vida — descartando, la consideracion de la
obra como “méquina” u “objeto”—, y dando mayor énfasis a la intuicién
como requisito fundamental para el trabajo artistico. Las divergencias entre
Rio de Janeiro y Sdo Paulo se explicitan en la Exposicion Nacional de Arte
Concreto, en S&o Paulo, en 1956, y en Rio de Janeiro, en 1957.

Al final de la década de 1950, la construccién y la inauguracion de Brasilia,
en 1960, le dan a la arquitectura modernista una de sus mas grandiosas
obras, fuertemente influenciada por el caracter concretista de su proyecto-
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piloto, firmado por el arquitecto Lucio Costa. Asi como el concretismo
significd un soplo de modernizacion y cambios en el arte brasilefio, Brasilia
también era un osado y moderno proyecto, que consolidaba el suefio de
desarrollo del pais ante el resto del mundo.

Fue en este mismo periodo que sucedieron nuevas transformaciones
artisticas, cuando artistas integrantes del concretismo brasilefio rompen
con los grupos a los que pertenecian, y divergen directamente de sus
preceptos, publicando en el Jornal do Brasil, en marzo de 1959, el Manifiesto
Neoconcreto, lanzado con motivo de la inauguracién de la | Exposicién
Neoconcreta en el MAM-RJ. Firmado por Ferreira Gullar, Reinaldo Jardim,
Theon Spanudis, Amilcar de Castro, Franz Weismann, Ligia Clark y Ligia
Pape, el manifiesto iba en contra de las ortodoxias constructivas y el
dogmatismo geométrico, defendiendo la libertad de experimentacion, el
retorno a la expresion creativa del artista, y el rescate de la subjetividad.

La expresividad del artista y la incorporacion efectiva del observador — que al
tocar y manipular las obras se vuelve parte de ellas, como en la serie Bichos,
de Lygia Clark — se presentan como tentativas de eliminar la fuerza técnico-
cientifica concretista. “£s porque /a obra de arte no se limita a ocupar un
lugar en el espacio objetivo — sino que lo transciende al fundar en é/ una
significacion nueva — que las nociones objetivas de tiempo, espacio, forma,
estructura, color, etc, no son suficientes para comprender la obra de arte,
para alcanzar su ‘realidad”’, afirmaban los neoconcretos en su manifiesto.
El arte reintegra el mundo, la vida y también el cuerpo, a ejemplo del
Ballet Neoconcreto, de Lygia Pape y los Penetraveis, Bélidesy Parangolés
creados por Hélio Qiticica en los afios 1960. El color, rechazado por parte del
concretismo, invade las investigaciones neoconcretas en las obras de Aluisio
Carvao, Hércules Barsotti y Willys de Castro, que se unirian al movimiento.

Mientras tanto, el pais se hundia en la crisis politica del populismo de Jodo
Goulart, que culminaria en el golpe militar de 1964. Este acontecimiento
trajo aparejado un largo periodo de inestabilidad, censura y represion para la
clase intelectual y artistica del pais, y la busqueda de una renovacion en su
posicionamiento politico por parte de los artistas. En los afios que antecedieron
al golpe, y en los que lo sucedieron, intelectuales y artistas pasaron a discutir
sobre la necesidad del compromiso social del arte. Era preciso manifestarse
para lograr la creacion de un arte verdaderamente brasilefio, en contraste
con la pretension de “universalidad” de las vanguardias internacionales que
llegaban a Brasil, como fue el caso del concretismo.

A pesar de que los grupos paulista y carioca se habian disuelto al inicio de
los afios 1960, la produccion neoconcreta seguia experimentando al extremo,
llendo mas alla de los limites de los soportes, particularmente en producciones
de Lygia Clark y Hélio Oiticica, en obras como Caminhandoy Parangolés,
respectivamente. En 1967, la Declaracion de principios bdsicos de vanguardia,
defendida por los criticos Mario Pedrosa y Frederico Morais, y también por

Qiticica, proponia, no un retorno al arte nacionalista, sino que éste no se
encuentre desvinculado del lugar donde es concebido. La vanguardia del
arte brasilefio sequiria siendo vista como internacionalista, pero los modelos
internacionales nunca deberian ser ciegamente explorados y copiados.

En la misma época, la serie de exposiciones Opinido 65, Propostas 65y
Nova Objetividad Brasilefia formalizaba una nueva experimentacion
artistica, a través del debate y la creacién comprometida con la realidad en
que se insertaba. Artistas como Sérgio Ferro, Rubens Gerchman y Antonio
Dias, ademas de Hélio Oiticica y Waldemar Cordeiro participaron en las
exposiciones. En los afios siguientes el abstraccionismo brasilefio pierde
su fuerza como movimiento, pero sigue siendo producido libremente por
una serie de artistas, entre los que se encuentran Amilcar de Castro, Tomie
Ohtake, Manabu Mabe e Iberé Camargo. Luego de las experimentaciones
concretas y neoconcretas en el pais, algo habia cambiado en el arte
brasilefio, que resurgia en su periodo postmodernista.
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HOTAS SUBRE 1 DESARROLLD HISTORIED OF (1
IS RHGGION GEONETRIGA Y GINETICH VENEOLRNA

A finales de los afios cuarenta del siglo pasado, la escena venezolana de las
artes plasticas se encontraba esencialmente dividida en cuatro corrientes
mas o menos complementarias, en el sentido de que cada una de ellas
respondia en parte a las necesidades simbdlicas de una nacién en vias de
consolidacion. La primera de ellas, sin duda la corriente dominante y rectora
desde inicios del siglo, estaba representada por una pintura paisajista de
corte impresionista. Los artistas mas reconocidos del momento como
Manuel Cabré, Pedro Angel Gonzalez, Rafael Ramon Gonzélez y Marcos
Castillo entre otros, aseguraban ademas lo esencial de la ensefianza en la
Escuela de Bellas Artes y Artes Aplicadas de Caracas, la principal escuela del
pafs. Una figura solitaria y excéntrica, reconocida por todos, dominaba no
obstante el panorama de esa escuela paisajistica: Armando Reverén. Todos
reconocian en él a un pintor excepcionalmente dotado, y en su periodo
blanco lo mejor de su produccién, una pintura de la luz.

La segunda corriente correspondia a lo que podriamos llamar las
tendencias nativistas: pintores, escultores y fotdgrafos empefiados en
atrapar y, mejor aun, en construir una cierta belleza criolla, producto en
gran medida del mestizaje racial y caracteristica distintiva de la nacion
y de América. Artistas como Francisco Narvdez, Pedro Ledn Castro,
Alfredo Boulton y Héctor Poleo en su primer periodo, son sus principales
representantes. Una tercera tendencia, a menudo cercana a las ideas
del nativismo y fuertemente influenciada por el muralismo mexicano,
se orientaba cada vez mds hacia una pintura de denuncia politica en la
que destacan figuras como Gabriel Bracho y César Rengifo. Una cuarta
y Ultima tendencia intentaba trabajar tematicas de orden indigenista,
aunque de todas fue siempre la de menor impacto. Dos figuras sobresalen
en esta corriente, Gilberto Antolinez y Alejandro Colina.

En ese medio dominado por una pintura figurativa, generalmente
nacionalista, se formaba en la Escuela de Bellas Artes y Artes Aplicadas de
Caracas un conjunto de jovenes artistas que sofiaba con ideas de modernidad
y progreso. Todos esperaban contribuir con su obra a la construccion de
un pais nuevo, lejos de la retrédgrada dictadura militar de Juan Vicente
GOmez que habfa sometido a la nacion entre 1908 y 1936. Muchos de ellos,
también — sin duda los mas dotados —, veian en ese paisajismo dominante
el arte de un pasado agrario que querian olvidar y buscaron la salida en las
corrientes constructivas derivadas de Cézanne y del cubismo.

La abstraccion geométrica, con sus ideales de ruptura radical ante el pasado
historico y su clara orientacion hacia un futuro atin por construir, le ofreceria
a estos jovenes las herramientas técnicas y conceptuales que necesitaban.

NOTAS SOBRE EL DESARROLLO HISTORICO DE LA ABSTRACCION GEOMETRICA Y CINETICA VENEZOLANA

El primer factor que orientaria decididamente a estos jovenes hacia la
abstraccion, proviene de Alejandro Otero, el primero en emprender el viaje
a Francia a finales de 1945, apenas terminada la Sequnda Guerra Mundial.
El joven Otero emprende alli la serie de las Cafeteras, un amplio conjunto de
obras donde, a partir del Picasso de los afios cuarenta, rehace a su manera
el camino que habia llevado a muchos otros artistas hasta la abstraccion.
Entre tanto, el Taller Libre de Arte, dirigido por Alirio Oramas, organiza en
Caracas la primera exposicion de arte abstracto, mostrando, en 1948, la obra
realizada por los argentinos de la Asociacion Arte Concreto-Invencién. Sin
embargo, es solamente al afio siguiente, con la exposicion de las Cafeteras
de Alejandro Otero, que la discusion se centraria de manera vehemente
en las posibilidades de la abstraccion y en particular de la abstraccién
geométrica. Muchos de sus compafieros de estudio se habian instalado ya
en Paris, y otros no tardaron en sequirlo, para fundar alli el grupo y la revista
de Los Disidentes, sin duda el punto inicial del movimiento abstracto que
dominaria ampliamente al arte venezolano hasta los afios setenta.

Los Disidentes no solo defendieron la abstraccion geométrica como
el Unico arte capaz de contribuir a la formacion de esa nacién nueva y
moderna que estimaban llegado el momento de construir, también atacaron
vehementemente — y a menudo con no poca injusticia — a los maestros de
la escuela paisajistica, los artistas que los habfan formado. Su impacto, sin
embargo, fue considerable en la Caracas de los tempranos afios cincuenta, y
sus ideas encontraron un eco profundo en el medio. Es asi que el arquitecto
Carlos Raul Villanueva los llama a participar en el proyecto de integracion
entre las artes y la arquitectura que venia desarrollando desde 1944 en la
Ciudad Universitaria de Caracas. Es justamente a principios de la década del
cincuenta que Villanueva inicia el proyecto de integracion mas importante
y significativo de toda su carrera, y es alli donde los jovenes abstractos,
entre los que sobresalen Alejandro Otero, Mateo Manaure, Omar Carrefio y
Victor Valera, encontrarian un lugar significativamente paralelo al de figuras
ya reconocidas del arte europeo como Jean Arp, Henri Laurens y Antoine
Pevsner, y a norteamericanos como Alexander Calder. Este paralelismo
entre los abstractos venezolanos y los artistas europeos y norteamericanos
no respondia sin embargo al azar de los encuentros, sino a una clara
voluntad de sincronfa histérica, y es por ello mismo una de las mas claras
manifestaciones de la esencial necesidad de inscripcion histérica que movia
a los abstractos venezolanos.

A pesar del impacto que lograron estos jovenes, en particular por el alcance
de las experiencias llevadas a cabo con Carlos Radl Villanueva, parece
evidente que lo mejor de la abstraccion geométrica venezolana, la mas
creativa y en todo caso la de mayor proyeccién nacional e internacional, no
se manifestaria sino a finales de los afios cincuenta y durante la década del
sesenta, con el advenimiento del cinetismo (Jesus Soto y Carlos Cruz-Diez
principalmente) y la aparicion de una figura excepcional como Gego.
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Son precisamente estos los artistas que abririan su obra al espacio de manera
contundente, hasta alcanzar dimensiones verdaderamente participativas,
que ocuparian un espacio considerable en la estructura arquitecténica y
urbana del pais con proyectos de integracion a escala monumental.

Entre ellos, el primero que buscaria la manera de escapar al plano pictérico
para abrirse al espacio es JesUs Soto, y lo harfa a través de sus £structuras
cinéticas en plexiglas. Es justamente con algunas de las primeras piezas de
esta serie que Soto participa en la célebre exposicién de Denise René en
Paris, Le Mouvement, de 1955. Esta muestra no sélo sefiala el nacimiento
historico del cinetismo en Europa, marca también el inicio de un potente
movimiento nacional en Venezuela, sin duda motorizado por el poder de
legitimacion que representa la participacion de un artista venezolano en el
nacimiento de un movimiento artistico europeo. Siguiendo el ejemoplo de
Soto, Carlos Cruz-Diez iniciaria también su obra abstracta en 1954, para
luego acercarse a los postulados del cinetismo en 1959, con su primera
fisicromia. Un conjunto considerable de jévenes, con mayor o menor talento,
se encaminaria hacia esta tendencia, creando una verdadera escuela
nacional durante los afios sesenta y setenta.

Ante ellos, algunas figuras excéntricas como Gego y Gert Leufert, en el
sentido no solo de que se instalan en el pais provenientes de Europa,
sino que su obra mantiene también una relacion por asi decir diferencial
con las artes plasticas nacionales, completan el panorama de una
abstraccion abierta al didlogo, progresista y decididamente urbana; esto es,
respondiendo a las necesidades de la urbe e integrandose con sus obras al
espacio arquitectonico, publico y privado.
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Brasil

Venezuela 1945

Después de 15 afios en el poder, Getulio Vargas deja la presidencia de
Brasil, asumiendo el cargo de Senador Federal.

Se funda el Clube dos artistas e amigos das artes, punto de reunion de
pintores, escultores, literatos y periodistas para discutir las nuevas ideas
y propuestas para cambios en la cultura y el arte paulista. Varios artistas
participan en su creacion, entre los que se encuentran Alfredo Volpi, Aldo
Bonadei y Francisco Rebolo.

Un golpe civico-militar articulado por el partido Accién Democrética aparta del
poder al general Isaias Medina Angarita. Rémulo Betancourt asume la presidencia
de la junta revolucionaria de gobierno en la llamada “Revolucién de Octubre”.

Alejandro Otero se dirige a Paris, donde permanece hasta 1952. En Caracas,
son concluidas las obras de construccién del complejo urbanistico £/ Silencio,
concebido por Carlos Raul Villanueva. El proyecto incluye dos fuentes con
esculturas (Las Toninas) de Francisco Narvaez.

1946

Surge la primera galeria de arte moderno en Brasil, la Galeria Domus, en
Sao Paulo.

Eurico Gaspar Dutra asume en enero la presidencia de Brasil, después de Ia
primera ‘era Vargas'. Se promulga una Nueva Constitucién Brasilefia.

En Buenos Aires, se organiza el movimiento Madi, en torno a los artistas
Arden Quin, Rhod Rothfuss y Gyula Kosice. En la misma ciudad, la Asociacion
Arte Concreto-Invencion lanza el “Manifiesto Invencionista”.

El artista italo-argentino Lucio Fontana publica el “Manifiesto Blanco”.
1947

Carlos Drummond de Andrade publica el articulo “Invencionismo”, sobre
los abstraccionistas argentinos, y en el que reproduce el “Manifiesto
Invencionista” de 1946, donde el movimiento afirma que “la estética
cientifica sustituird la milenaria estética especulativa e idealista”.

El artista Geraldo de Barros, uno de los fundadores del grupo concretista
Ruptura, conoce al critico e intelectual Mario Pedrosa y pasa a estudiar las
teorfas de la Gestalt.

Brasil rompe relaciones diplomaticas con Rusia y busca un alineamiento
politico con Estados Unidos, como consecuencia de la Guerra Fria.

En las primeras elecciones con voto directo y secreto en Venezuela, Rémulo
Gallegos es electo presidente.

El ingeniero Cipriano Dominguez inicia las obras del Centro Simén Bolivar,
cuya sede, Las Torres de El Silencio, se vuelve un emblema de la modernidad
en Caracas.

1948

El artista Abrahan Palatnik se muda para Rio de Janeiro y forma, junto a
los artistas Ivan Serpa y Almir Mavignier, el primer nicleo abstraccionista
brasilefio. Samson Flexor, otro pionero en la divulgacion del abstraccionismo
en Brasil, se establece en Sdo Paulo, donde funda el Atelier Abstracéo. En la
misma época, el artista Lothar Charoux inicia su produccion abstraccionista.

Se inaugura el Museo de Arte Moderno de Sao Paulo (MAM).

CRONOLOGIA GENERAL — ABSTRACCIONISMO GEOMETRICO EN VENEZUELA Y BRASIL, 1945-75

En Caracas, empieza a funcionar el Taller Libre de Arte, de importancia
fundamental para el abstraccionismo venezolano.

En las instalaciones del Taller Libre de Arte, tiene lugar la primera muestra
de arte abstracto con obras del grupo argentino Arte Concreto-Invencién.

Nueve meses después de haber sido electo, Rémulo Gallegos es retirado
del poder por un golpe de Estado y sustituido por la junta militar formada
por Carlos Delgado Chalbaud (Presidente), Marcos Pérez Jiménez y Luis
Felipe Llovera Paez.

Debate sobre abstraccién y figuracion en el Centro Cultural Soviético Venezolano.
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1949 Brasil

Venezuela

El Museo de Arte Moderno de Sao Paulo organiza, de octubre a diciembre,
la muestra Do figurativismo ao Abstracionismo (Del figurativismo al
abstraccionismo), con curaduria del critico belga Léon Degand y compuesta,
en su mayor parte, por obras de artistas europeos, asi como de los artistas
Samson Flexor, Cicero Dias y Waldemar Cordeiro.

Se funda la Associagdo Brasileira de Criticos de Arte, organizada por Sergio
Milliet, Mario Barata y Mario Pedrosa. En Rio de Janeiro, se inaugura el
Museo de Arte Moderno de la ciudad.

1950

Inicio de la segunda etapa de construccion de la Ciudad Universitaria (CU)
de la Universidad Central de Venezuela (UCV). Proyectada por Carlos Radl
Villanueva y considerada un ejemplo excepcional de arquitectura moderna,
la CU seria incluida, en el afio 2000, dentro del Patrimonio Histérico de la
Humanidad por UNESCO.

Alejandro Otero vuelve de Paris y expone la serie Las Cafeteras en el Museo
de Bellas Artes de Caracas. La muestra sefiala un punto de inflexion crucial
en las artes plasticas venezolanas, con un grupo significativo de jovenes
artistas volcandose hacia el abstraccionismo.

Getulio Vargas, candidato a la presidencia por el PTB, retoma el cargo, esta
vez por voto popular.

El artista austriaco Franz Weismann, desde 1921 viviendo en Brasil, produce
sus primeras esculturas abstractas.

1951

Jovenes abstraccionistas venezolanos fundan, en Paris, el grupo Los
Disidentes, que edita una revista de caracter beligerante y polémico con el
mismo nombre. En su quinta edicion es publicado el “Manifiesto No".

Jesus Soto viaja a Paris, luego de exponer en el Taller Libre de Arte. En este
mismo afo, es el lanzamiento de la revista 7aller, del Taller Libre de Arte.

Inauguracion de otra etapa de la Ciudad Universitaria de Caracas: el
Estadio Olimpico.

Se realiza la | Bienal de Sdo Paulo y con gran repercusién entre artistas,
criticos y publico. Se exponen obras de grandes nombres nacionales e
internacionales como Picasso, Di Cavalcanti, Lasar Segall, Candido Portinari,
Fernand Léger, Alexandre Calder y Victor Brecheret.

Se realiza el | Salon Paulista de Arte Moderno, en la Galeria Prestes Maia,
en Sao Paulo.

El artista suizo Max Bill recibe el primer premio de la Bienal de escultura
por la obra titulada Unidad tripartita e influencia a los futuros artistas
concretos del pais.

El critico y poeta Ferreira Gullar se muda para Rio de Janeiro donde conoce
a Mario Pedrosa y pasa a convivir con artistas e intelectuales vinculados al
pensamiento concretista

1952

Inicio del proyecto de integracién de arte y arquitectura en Ia
Universidad Central de Venezuela, liderado por Carlos Radl Villanueva.
Los abstraccionistas del pais tienen participacién destacada, al lado de
invitados internacionales como Fernand Léger, Victor Vasarely, Alexander
Calder, Jean Arp y otros.

De la union de diversos nombres del arte de Sao Paulo nace el Grupo Ruptura,
que lanza en esta ciudad, bajo el liderazgo de los artistas Waldemar Cordeiro
y Geraldo de Barros, el Manifesto Ruptura, marcando el inicio formal del
movimiento concreto en el pais. El grupo gana como importantes aliados a
los poetas Haroldo y Augusto de Campos y a Décio Pignatari.

Inicio de las actividades del Atelier Livrey del Atelier Infantil, en el Museo de
Arte Moderno de Rio de Janeiro, con la orientacion de Ivan Serpa.

Ignorando los resultados de las elecciones presidenciales vencidas por Jévito
Villalba, los militares instalan en el poder al general Marcos Pérez Jiménez.

Polémica entre Alejandro Otero y Mario Bricefio Iragorry sobre el arte
abstraccionista.

Mateo Manaure y Carlos Gonzalez Bogen redactan el "Manifiesto
Cuatro Muros”.
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Brasil

Venezuela 1952

Lygia Clark regresa de Paris, donde encuentra a los grupos concretistas formados
en Brasil e inicia su investigacién en busca de la abstraccion geométrica.

1953

Getulio Vargas inaugura Petrobras, empresa estatal con monopolio de la
prospeccion, extraccion y refinado de petréleo en el Brasil.

Premio Nacional de Pintura para el cuadro Desnudo acostado, de
Armando Reveron.

Inauguracion de otra etapa de la Ciudad Universitaria de Caracas: el
auditorio, el Aula Magna y la Plaza Cubierta adyacente

1954

Surge en Rio de Janeiro, a partir del taller del artista Ivan Serpa, el Grupo
Frente. Los artistas organizan su primera exposicion colectiva en la que
participan, entre otros, Aluisio Carvao, Décio Vieira, Lygia Clark y Lygia
Pape. El texto de presentacion es de Ferreira Gullar.

Hélio Qiticica inicia sus estudios con Serpa y mas tarde, se une al grupo.

Uno de los pioneros del disefio gréfico brasilefio, el artista Willys de Castro,
junto al artista Hércules Barsotti, abren el Estudio de Proyectos Graficos.

Lygia Clark inicia la serie Quebra da moldura (Quiebra del marco), primeras
experiencias de la artista en subvertir y expandir el tema espacial en sus cuadros.

Festejos del IV Centenario de la ciudad de Sao Paulo.

Bajo fuerte presion politica y escandalos personales, Getulio Vargas
se suicida el dia 24 de agosto, dejando una carta testamento al pueblo
brasilefio. Su vice, Jodo Café Filho, asume la presidencia.

Armando Reveron muere en Caracas.

Carlos Cruz-Diez realiza sus primeras obras abstractas, entre las cuales se
encuentra Proyecto para un mural.

Gio Ponti proyecta y construye la Villa Planchart, en Caracas, en la cual
sintetiza sus ideas de proyecto arquitectdnico y mobiliario.

1955

El Grupo Frente, en Rio de Janeiro, realiza su segunda exposicién, con texto
de presentacion firmado por Mério Pedrosa.

El artista Amilcar de Castro sustituye la madera por el hierro en sus
esculturas abstraccionistas.

La Il Bienal de S&o Paulo se realiza de junio a octubre.

Juscelino Kubitschek es electo Presidente de la Republica en octubre,
asumiendo el cargo al afio siguiente, junto a su vicepresidente Jodo Goulart.
La Unién Democratica Nacional (UDN) y sectores militares (sobre todo de Ia
Aeronautica y la Marina) se manifiestan contra la toma de JK.

Alejandro Otero comienza la serie Coloritmos.

Carlos Raul Villanueva y su equipo proyectan el Conjunto Residencial 2 de
Enero (actualmente 23 de Enero).

La galeria Denise René organiza en Paris la muestra Le Mouvement, que
marca el nacimiento oficial del arte cinético. Jests Soto participa en la
exposicion con piezas en serie en plexiglas.

1956

El afio marca las dos ultimas exposiciones del Grupo Frente en Rio de Janeiro.

Samson Flexor publica en junio el Manifesto Atelier Abstracdo (Manifiesto
Taller Abstraccién).

CRONOLOGIA GENERAL — ABSTRACCIONISMO GEOMETRICO EN VENEZUELA Y BRASIL, 1945-75

El Museo de Arte Moderno de New York adquiere el Coloritmo n°1, de
Alejandro Otero.

Inicio de la obra abstraccionista de Gego, que objetiva convertir planos en
volUimenes.
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1956 Brasil

Venezuela

De diciembre de 1956 a febrero de 1957, se realiza la | Exposicion de
Arte Concreto, en Rio de Janeiro, organizada por el Grupo Ruptura en el
Museo de Arte Moderno de Sao Paulo, con la participacion, también, de los
concretistas de Rio de Janeiro y de otros estados brasilefios.

1957

En febrero, se inagura la | Exposicion de Arte Concreto, en Rio de Janeiro.

Lanzamiento, en marzo, del Suplemento Dominical del Jornal do Brasil, que
serd crucial en la divulgacion de las ideas del concretismo carioca.

Ferreira Gullar rompe con los poetas concretos de Sdo Paulo. Ambas
vertientes explicitan sus ideas en articulos publicados en el Suplemento
Dominical: Da fenomenologia da composicdo a matematica da composicdo
(De la fenomenologia de la composicion a la matematica de la composicion),
de Haroldo de Campos, y Poesia concreta: uma experiéncia intuitiva (Poesia
concreta: una experiencia intuitiva), de Reynaldo Jardim, Ferreira Gullar y
Oliveira Bastos.

Lygia Pape inicia la serie Tecelares, donde incorpora fibras de madera a la
composicion de los dibujos, y del juego entre lineas y luz surge la idea de
expansion ritmada de la obra mas alla del papel.

Hélio Qiticica inicia la serie Metaesquemas.

Lucio Costa, arquitecto con fuerte influencia concretista, gana el concurso
para la realizacién del Plan-Piloto de Brasilia.

1958

Alejandro Otero exhibe los primeros Coloritmos en la Galeria de Arte
Contemporaneo, en Caracas.

Importante polémica publica sobre arte abstracto y figurativo entre el
escritor y critico Miguel Otero Silva y Alejandro Otero.

Barbaro Rivas representa a Venezuela en la Bienal de S&o Paulo.
JesUs Soto realiza su primera Vibracion.
Carlos Cruz-Diez comienza a explorar la inestabilidad ptica del plano pictérico.

Gego procura disolver el plano por medio de su transformacién en sucesivas
lineas paralelas. Tiene como objetivo la transparencia y la integracion del
espacio de ambos lados del plano.

Lygia Pape, junto al artista Reynaldo Jardim presentan su performance
Ballet Neoconcreto, en el teatro del Hotel Copacabana Palace.

Lygia Clark inicia la serie Superficies moduladas, Gltimas experiencias de la
artista con pintura propiamente dicha, pintando sobre madera formas que
daban inicio a su busqueda por la tridimensionalidad.

El dia 23 de enero, el general Marcos Pérez Jiménez es sustituido en Ia
presidencia venezolana por una junta de gobierno liderada por el militar
Wolfgang Larrazabal.

Los partidos AD, COPEl y URD firman un pacto para garantizar el recién
instaurado régimen democratico con la colaboracién de todas las fuerzas
politicas.

Alejandro Otero recibe el Premio Nacional de Pintura de Venezuela.

Jests Soto realiza dos murales y una torre vibrante para la Exposicion
Universal de Bruselas.

Con el desmantelamiento del Instituto de la Ciudad Universitaria de
Caracas, 6rgano encargado del planeamiento y construccion de la obras,
llegan a su fin los proyectos de integracién de las artes a la arquitectura en
la Universidad Central de Venezuela.

Gego, que venia trabajando sobre todo con tramas de lineas rectas o semirrectas,
pasa a experimentar la modulacién de franjas y planos. Aln asi, continta
explorando las tramas de lineas paralelas que se deforman en el espacio.
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Brasil

Venezuela 1959

El poeta y critico Ferreira Gullar publica el Manifiesto Neoconcreto, y
organiza la primera exposicién del movimiento neoconcretista en el Museo
de Arte Moderno de Rio de Janeiro. También expone los Libros-poemas, en
la sede del Jornal do Brasil.

Willys de Castro comienza la construccion de los Objetos activos.

Hélio Oiticica da inicio a las series Monocromaticos, Relevos espaciais
(Relieves espaciales) y Bilaterais (Bilaterales).

Lygia Clark realiza las series Contra-relevos (Contra-relieves) y los Casulos
(Capullos), obras que empiezan a extenderse mas alld de la pintura,
directamente para el tema espacial.

Rémulo Betancourt toma posecién como presidente, luego de las elecciones
directas del afio anterior.

Carlos Cruz-Diez concluye en Caracas la Fisicromia n° 1.

1960

La nueva capital de Brasil, Brasilia, es inaugurada el 21 de abril. Una de las
mayores obras de la arquitectura constructivista, destacada también por las
innumerables construcciones proyectadas por el arquitecto Oscar Niemeyer.

Janio Quadros es electo presidente, con Jodo Goulart como vicepresidente.

El grupo concreto de Sdo Paulo organiza la muestra Arte Concreta:
Retrospectiva 1951-1959.

También se inaugura, en noviembre, la Il Exposicién de Arte Concreto, en el
edificio del Ministerio de Educacion y Cultura, en Rio de Janeiro.

Konkrete Kunst, exposicién internacional de arte concreto organizada en
Zurich por Max Bill. En la misma participan, entre otros, Willys de Castro,
Judith Lauand y Hércules Barsotti.

Publicacion, en noviembre, de la Teoria do Ndo-Objeto (Teoria del No-
Objeto), de Ferreira Gullar, en el Suplemento Dominical del Jornal do Brasil.

Lygia Clark expone en la Galeria Bonino, Rio de Janeiro, la serie titulada
Bichos, obras tridimensionales abiertas a la manipulacion.

Jesus Soto recibe el Premio Nacional de Pintura.

Carlos Cruz-Diez se instala en Paris.

1961

El Presidente de Brasil en ejercicio, Janio Quadros, electo por la oposicién,
renuncia a la presidencia. Es sustituido por su vicepresidente, Jodo Goulart,
en medio de la crisis internacional del llamado “populismo”.

Nombrado director de la Fundacién Cultural del Distrito Federal, en Brasilia,
Ferreira Gullar se distancia de los artistas neoconcretos y de vanguardia.

Ultima exposicion del grupo neoconcreto, la Ill Exposicion de Arte
Neoconcreto, en el Museo de Arte Moderno de Sao Paulo.

CRONOLOGIA GENERAL — ABSTRACCIONISMO GEOMETRICO EN VENEZUELA Y BRASIL, 1945-75

Turbulencia politica con secuestros y atentados con bombas en Caracas.
La oposicion de extrema izquierda toma el camino de la guerrilla armada.
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1962 Brasil Venezuela
Jesus Soto abandona las formas barrocas de las Vibraciones y vuelve a
concentrarse en obras geométricas.

1963

Hélio Qiticica inicia la serie Bdlides, instalaciones con placas geométricas de
madera donde se estimula la interaccion del publico con la obra.

Lygia Clark realiza Caminhando (Caminando), un experimento que marca
una linea divisoria en su trabajo, en el que introduce al publico como
participante y actuante en la produccién de arte.

Jodo Goulart propone las “Reformas de Base” (agraria, bancaria,
administrativa, universitaria y de las Fuerzas Armadas), y crece la
insatisfaccion de la oposicion ante el gobierno de Jango.

1964

Carlos Raul Villanueva recibe el Premio Nacional de Arquitectura por su
trabajo en la Ciudad Universitaria de Caracas.

El 31 de marzo, el gobierno brasilefio sufre un golpe militar de Estado.
Jango es destituido de su cargo y asume la presidencia del pais el mariscal
Humberto de Alencar Castello Branco.

Hélio Oiticica concluye los primeros Parangolé, serie de capas, estandartes
y tiendas multicolores.

Ferreira Gullar publica el ensayo Cultura posta em questdo (Cultura puesta
en cuestionamiento), en el que critica la represion de la dictadura y es
inmediatamente censurado por el régimen militar

1965

Raul Leoni toma posesion como presidente de la Republica, recibiendo el
poder de Rémulo Betancourt, en la primera sucesion democratica en la
historia de Venezuela.

De agosto a diciembre, el MAM-R] realiza la exposicion Opinido 65 (Opinién
65), con obras de 17 artistas brasilefios y 13 internacionales, donde son
presentados los Parangolés de Hélio Oiticica.

Basada en esta muestra, se exhibe una exposicion similar en Sdo Paulo:
Propostas 65 (Propuestas 65), planeada por Waldemar Cordeiro.

Innumerables lideres politicos, sindicales y estudiantiles, resultan
inabilitados: Jodo Goulart, Juscelino Kubitschek, Janio Quadros y Leonel
Brizola, entre ellos.

1966

Carlos Cruz-Diez realiza las primeras maquetas de las Cromosaturaciones.

1967

David Alfaro Siqueiros concluye el mural De/ porfirismo a la Revolucion, en
el Museo Nacional de Historia de la Ciudad de México.

La exposicién Nova Objetividade Brasileira (Nueva Objetividad Brasilefia)
abre en el MAM-RJ.

Hélio Oiticica lanza un texto manifiesto de la muestra, titulado Esquema
geral da nova objetividade (Esquema general de la nueva objetividad).

Carlos Raul Villanueva proyecta el pabellén de Venezuela en la Exposicion
Internacional de Montreal, en el cual se exhibe el primer volumen suspendido
de Jesus Soto.

JesUs Soto crea el primer Penetrable.
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Brasil

Venezuela 1967

El general Costa y Silva asume la Presidencia de la Republica, electo por el
Congreso Nacional.

Fue promulgada la nueva Constitucion Brasilefia, que buscaba
institucionalizar y legalizar el régimen militar, aumentando la influencia del
Poder Ejecutivo sobre el Legislativo y el Judicial.

El politico Carlos Marighella forma la Alianza Libertadora Nacional, organizacion
clandestina que trabaja desde la lucha armada contra el gobierno.

Carlos Lacerda y Juscelino Kubitschek lideran la formacion de un “Frente
Amplio” — con adhesién de Jodo Goulart, exiliado en Uruguay — exigiendo
amnistia, una Asamblea Constituyente y elecciones directas.

Gego afirma haber eliminado por completo las nociones de forma y volumen
en sus obras espaciales.

1968

El 26 de junio, se realiza la Paseata dos 100 mil en Rio de Janeiro.
La manifestacion que se inici6 a partir de los movimientos estudiantiles del
pais, tuvo la participacion de intelectuales y artistas brasilefios.

En diciembre es promulgado el Al-5, Acto Institucional que disolvia el
Congreso y suspendia los derechos civiles.

Rafael Caldera vence las elecciones presidenciales.

1969

Asume la Presidencia de la Republica el General Emilio Médici, que exigi6 |a
reapertura del Congreso Nacional para su asuncion.

Mério Pedrosa, entonces presidente de la Asociacion Brasilefia de los
Criticos de Arte publica el 10 de julio, en el periédico Correio da Manhé, el
texto Os deveres do critico de arte na sociedade (Los deberes del critico de
arte en la sociedad), donde sefiala una resistencia de su clase a la censura
de la dictadura.

Hélio Oiticica realiza una importante exposicion retrospectiva en la
Whitechapel Gallery, en Londres, donde se afirma como uno de los
precursores del “arte ambiental” brasilefio.

El democrata-cristiano Rafael Caldera toma posecion en la presidencia de |a
Republica de Venezuela.

Jesus Soto realiza una gran exposicion individual en el Museo de Arte
Moderno de Paris y en el museo Stedelijk en Amsterdam.

Geqo instala la Reticuldrea en el Museo de Bellas Artes de Caracas. Su obra
abandona el esquema de las lineas paralelas, o casi paralelas, entrecruzadas.

1970

Lygia Clark se instala en Paris, donde da clases en la Sorbona.

Lanzamiento de la muestra Do corpo a terra (Del cuerpo a la tierra), en Belo
Horizonte, organizada por el critico Frederico Morais.

Influenciado por la retrospectiva de Hélio Oiticica en la Whitechapel Gallery,
el artista conceptual venezolano Diego Barboza realiza, en las calles de
Londres, su primera obra de accién colectiva: 30 muchachas con redes.

1971

Carlos Lamarca, uno de los principales opositores armados contra la
dictadura militar de derecha en el pais, es asesinado en Bahia por un
Comando Especial del Ejército.

CRONOLOGIA GENERAL — ABSTRACCIONISMO GEOMETRICO EN VENEZUELA Y BRASIL, 1945-75

Gego inicia la serie Chorros. Crea también las Reticuldreas cuadradas.

Carlos Cruz-Diez recibe el Premio Nacional de Artes Plasticas.
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1972 Brasil

Venezuela

Brasil vive la fase del Milagre Brasileiro, periodo de franca expansion
economica del pais, impulsada por una serie de medidas de crecimiento
financiero rapido, entre ellas la gran inyeccion de capital extranjero en
proyectos locales.

1974-1975

Alfredo Boulton publica el tercer tomo de la Historia de la Pintura en
Venezuela, referente a la Epoca contempordnea.

Estudios profundos de geometria llevan a Gego a crear superficies de
curvatura doble y superficies tubulares portatiles.

En enero de 1974, Ernesto Geisel es homologado Presidente de la Republica.

Al afio siguiente, en octubre, es anunciada la muerte del periodista Vladimir
Herzog en dependencias del Il Ejército, hecho de gran repercusién en la
prensa asi como en la poblacién brasilefia.

Carlos Cruz-Diez realiza Cromointerferencia de color aditivo para el
Aeropuerto Internacional Simén Bolivar, en Maiquetia.
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DIOGRAFIAS DE ARTISTAS

Alejandro Otero (El Manteco, edo. Bolivar, 1921 — Caracas, 1990)

Inconforme con las tradiciones paisajisticas imperantes en Venezuela,
Otero investiga sobre la linea, el color y los efectos de la luz en una
busqueda hacia la depuracion y valoracién de los medios plasticos como
sujeto del hecho artistico. Entre 1939 y 1945 estudia en la Escuela de
Artes Plasticas de Caracas, donde realiza paisajes a la manera de Cézanne
y ensefia pintura y vitrales. Al graduarse en 1945 obtiene una beca que le

permite realizar su primer viaje a Paris.

Durante una breve estadia en Caracas, en febrero de 1949, expone las Cafeteras
en el Museo de Bellas Artes. Son obras donde, progresivamente, se abandona
la pintura como representacioin para centrase en estructuras auténomas;
formay color liberados de su atadura representativa. Esta controversial muestra
contribuye poderosamente a que un grupo de jévenes artistas se interesen
por el fenémeno de la abstraccion estableciendo una ruptura con la escuela
paisajistica venezolana y la tradicion figurativa del siglo XIX.

De regreso a Paris, continta el proceso de sintesis de los elementos
plasticos hasta llegar a sus Lineas de color sobre fondo blanco (1950-1951),
estudia la obra de Piet Mondrian y las ideas neoplasticistas, frecuenta los
circulos de artistas de vanguardia y asume el liderazgo tedrico de un grupo
conocido como Los Disidentes (1950), conformado por artistas abstractos
venezolanos, radicales defensores de la abstraccion geométrica ante el
medio cultural venezolano al que juzgaban de provinciano y conservador.

Como resultado de su encuentro con Mondrian produce sus primeros Collages
ortogonales (1951). Al afio siguiente regresa a Venezuela donde participa en
los proyectos de integracion del arte a la arquitectura liderados por Carlos
Raul Villanueva en la Universidad Central de Venezuela. Luego continda sus
experiencias en la serie Coloritmos, iniciada en 1955, composiciones de franjas
y planos de color sobre tablones de madera pintados con duco y compresor.

Con motivo del desacuerdo con los criterios manejados en la entrega de
premios del XVIII Salon Oficial Anual de Arte Venezolano, en 1957, sostuvo
una célebre polémica con el escritor Miguel Otero Silva defendiendo el
abstraccionismo y la modernidad. En 1958 obtiene el Premio nacional de
pintura en la XIX edicion del mismo Salon Oficial con su Coloritmo N° 35, y
con un grupo de estas obras participa en 1959 en la V Bienal de Sao Paulo.

En 1960, y por cuatro afios, regresa a Paris, donde realiza la serie
Monocromos, con la que marca el final de los Coloritmos y da inicio a
experiencias con desechos de muebles y puertas, cartas viejas y objetos
encontrados para su serie Fnsamblajes y encolados. En 1964 se instala
nuevamente en Venezuela y realiza los Papeles coloreados, serie de collages
con recortes de periddico tefiidos en diversos colores y pegados a manera de
lineas y planos puros. Al final de la década del 60 emprende proyectos para
las Esculturas civicas: Rotor (1967), Delta solar (1976), Torre solar (1986),

BIOGRAFIAS DE ARTISTAS

Abra solar (presentada en la XL Bienal de Venecia en 1982) y muchas mas.
Son esculturas cinéticas de gran tamafio creadas para lugares publicos y
realizadas preferentemente en aluminio y acero inoxidable. Movidas por
motores o por la accion del viento, integran el movimiento y los efectos
luminosos producidos por el metal. En 1975 asiste como invitado especial
a la XIlI Bienal de S&o Paulo, Brasil, donde presenta un audiovisual con
peliculas, diapositivas y pantallas sobre sus investigaciones artisticas. Por
decreto presidencial y como homenaje péstumo, el 14 de agosto de 1990
la Fundacién Museo de Arte La Rinconada comienza a ser conocida con el
nombre de Fundaciéon Museo de Artes Visuales Alejandro Otero.

Carlos Cruz-Diez (caracas, 1923)

Uno de los representantes mas relevantes del movimiento cinético en
Venezuela y el mundo que se dedica al estudio sistematico sobre la
fenomenologia del color para desarrollar una teoria que propone “lanzar el
color al espacio” liberandolo de la forma y de toda connotacion simbdlica
preestablecida. Después de concluir sus estudios en la Escuela de Artes
Plésticas de Caracas en 1945, realiza cursos de Disefio grafico en New York
e inicia su carrera como artista y disefiador grafico. Entonces se vincula a los
movimientos de izquierda y pinta escenas populares de claro corte politico.

A partir de 1950 comienza a cuestionar su obra figurativa y se interesa
por la abstraccion geométrica. Siguiendo estos lineamientos, crea en
1954 sus primeras obras abstractas de significacion, los Proyectos
murales, ya centrados en los problemas cromaticos que lo ocuparian
toda su vida. En 1955 se traslada a Barcelona y viaja regularmente a Paris,
donde sostiene provechosos encuentros con Jesus Rafael Soto y con artistas
abstractos de vanguardia vinculados a la galeria Denise René. En 1957, en
Caracas, abre el Estudio de artes visuales, dedicado a las artes graficas y el
disefio industrial. Ese afio ejecuta obras que buscan general la inestabilidad
dptica del plano para lanzaer el color al espacio.

En 1959, apoyado en sus investigaciones sobre diversas teorias del color, los
fendémenos de la percepcion dptica y sus conocimientos de artes graficas,
experimenta hasta lograr “activar” gamas de color que no existen en el
soporte: es el color haciéndose y deshaciéndose en el tiempo y el espacio. Todo
ello le permite disefiar sus primeras Fisicromias, estructuras tridimensionales
que intentan modular el color luz, o color reflejo en el espacio. Desde 1963,
Cruz-Diez trabaja /nducciones cromaticas, combinando contrastes simultaneos
de color para generar un color complementario. Poco después (1964) realiza
las Cromointerferencias, en las cuales superpone una lamina transparente con
un patron de lineas similar al del fondo del trabajo para inducir la aparicion de
gamas no existentes en el soporte pintado. En 1965 hace la primera maqueta
para una Cromosaturacion, cubiculos penetrables saturados de color-luz. Son
quizas las obras donde mas claramente consigue el objetivo de lanzar el color
al espacio, libre de toda atadura formal. En el 2002, participa en la XXV
Bienal de Sao Paulo con una de estas ambientaciones cromaticas.

i
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Desde la década del setenta ha recibido importantes comisiones de
proyectos de integracion a la arquitectura en espacios urbanos de ciudades
en Venezuela, Europa y Asia. Recibe el Premio internacional de pintura de
la IX Bienal de Séo Paulo en 1967 y en 1971 el Premio nacional de artes
plasticas en Caracas. En 1987 funda la Unidad de Arte del Instituto de
Estudios Avanzados de la Universidad Simén Bolivar de Caracas y en 1989
publica la primera edicion de sus teorias en el libro Reflexion sobre el color.
En 1997 participa en la creacion del Museo de la Estampa y del Disefio
Carlos Cruz-Diez. Actualmente, mantiene una intensa actividad productiva
en sus talleres de Paris y Caracas.

Gego (Hamburgo, 1912 — Caracas, 1994)

La linea como elemento protagdnico, la proyeccién al espacio y la estética
de la transparencia son algunos de los conceptos investigados por Gego,
nombre artistico de Gertrud Goldschmidt, venezolana nacida en Alemania.
Entre 1932 y 1938, estudia arquitectura en la Universidad de Stuttgart y
trabaja como dibujante en varias oficinas de arquitectura; pero a causa del
ascenso del nacionalsocialismo y el antisemitismo se ve obligada a emigrar
a Venezuela en 1939. Entre 1940 y 1944 ejerce como arquitecto y como
disefiadora industrial y se hace ciudadana venezolana en 1952. A partir de
la abstraccion pura y siguiendo los lineamientos del constructivismo, en
1956, comienza a explorar problemas espaciales, convirtiendo planos en
volimenes. Al afio siguiete busca disolver esos mismos planos en tramas de
lineas paralelas. El objetivo era consequir la transperencia que permitiera
integrar ambos lados del plano. En 1958 expone sus primeros volimenes de
hierro en la galeria-libreria Cruz del Sur, Caracas, y participa en el Pabellén
de Venezuela en la Feria Internacional de Bruselas.

Durante la década del sesenta, a la vez que crea volimenes espaciales
integrados a la arquitectura, (siendo la estructura disefiada para la sede del
Banco Industrial de Venezuela (1962), su primera gran obra de este tipo),
también experimenta con diversas técnicas de impresién y grabado, y realiza
su mas intensa y extensa produccion de obras sobre papel. Al mismo tiempo
ejerce la docencia en la Universidad Central de Venezuela, en el Instituto de
Disefio Newmann-Ince y en la Escuela de Artes Plasticas Cristébal Rojas.

Hacia 1964, sustituye el hierro por acero inoxidable, material que le permite hacer
obras flexibles y mas ligeras, asi como prescindir de los herreros. Para 1967 la
artista afirma haber eliminado por completo la forma y el volumen.
A partir de 1969 se libera del esquema de lineas paralelas y comienza a
disefiar dibujos con lineas entrecruzadas formando redes planas y moduladas.
De este sistema nacio la serie Reticuldreas, estructuras de cientos de mddulos
triangulares o cuadrados de delicadas varillas de acero inoxidable que se
interconectan formando mallas flexibles. La primera de ellas la instala en 1969
en el Museo de Bellas Artes de Caracas. En 1971 emprende la serie Chorros,
una acumulacion vertical de varillas de aluminio suspendidas en el aire. Dos
afios mas tarde construye Cuerdas, volumen-ambientacion consistente en

tiras de nylon y acero inoxidable suspendidas. Luego produce estructuras
cilindricas y esféricas denominadas 7roncos (1974) y Esferas (1975). En 1976
emprende su serie de Dibujos sin papel, que le permiten liberarse de cualquier
elemento constructivo preconcebido mediante delicadas estructuras de
hierro, alambre y otros materiales como hilos y canutillos, que cuelgan de la
pared como si se tratara de dibujos aéreos y se complementan con el juego
de reflejos entre luces y sombras. Esta serie es considerada por especialistas
como uno de sus aportes mas relevantes al arte del siglo XX. En 1979 obtiene
el Premio nacional de artes plasticas venezolano.

Durante los afios ochenta continda realizando proyectos de estructuras
integradas a la arquitectura, sigue haciendo experimentos con técnicas de
impresion, disefio y grabado, enriquece la serie Dibujos sin papel e inicia la
serie Bichos, piezas tridimensionales de pequefio formato con materiales
residuales. Hacia 1988, crea el ltimo género que desarrolla, las Tejeduras,
mediante el trabajo de trama y urdible con tiras de papel y otros materiales
teje pequefios campos de lineas ortogonales sobre una superficie plana.
En 1996, con el fin de preservar y divulgar su acervo, su familia crea la
Fundacion Gego. Este mismo afio, una seleccion de su obra es presentada
en una de las Salas Especiales de la XXIII Bienal Internacional de Sao Paulo.
En el Museo de Bellas Artes de Caracas, en el 2000, se organiza la muestra
retrospectiva Gego 1955-1990.

Hélio Qiticica (Rio de Janeiro, 1937-1980)

Es considerado uno de los artistas brasilefios mas innovadores de su
generacion y figura significativa en el desarrollo del arte contemporaneo de
su pais. Sigue los cursos de pintura y dibujo de Ivan Serpa en el Museo de
Arte Moderno de Rio de Janeiro (1954) y participa en las exposiciones del
Grupo Frente (1955-1957). Durante este periodo, influenciado por Malevich
y Mondrian, realiza los Meta-esquemas (1956-1959), composiciones en
espejo que desestabilizan el plano pictérico mediante estructuras dindmicas
y ritmicas de figuras geométricas basicas sobre fondos claros.

Mas tarde, se rebela contra la estética matematica del concretismo y
rompe con el Grupo Frente. Para este momento (1959), concuerda con
Ferreira Gullar, quien critica “la creciente racionalizacién de los procesos y
objetivos de la pintura” y propone devolver al arte su dimensién subjetiva.
En consecuencia Oiticica abandona la bidimensionalidad de la tela para
llevar a cabo experimentos de participacién individual y colectiva.

Preocupado por establecer una relacion interactiva entre la obray el publico,
crea la serie Bilaterales, chapas monocromaticas pintadas con témpera
o al dleo y colgadas por hilos de nylon y los Relieves espaciales, grandes
paneles estratificados de formas geométricas, coloreados, plegados sobre
si mismos y suspendidos en el espacio. Luego realiza los primeros Nicleos
0 Penetrables, especie de laberinto con paneles de diversos materiales y
campos de colores que despiertan sensaciones corporales en quien los
recorre desde el exterior o en el interior de los mismos. Pronto aparecen
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los Bdlides, cajas o recipientes de madera y vidrio, rellenos con tierra
y pigmentos con multiples compartimientos que pueden ser abiertos y
explorados. De esta experiencia surgen en 1964 los Parangolés, capas,
telas o estandartes de algoddn, papel, plastico u otro, con dibujos y
poemas en tinta, para ser enarbolados o vestidos por los asistentes. A
finales de los sesenta, crea las llamadas Manifestaciones ambientales,
tales como Tropicalia (1967), Apocalipsis (1968) y £dén (1969), que dieron
un contexto mas vivencial a trabajos anteriores, ya que incluian Bdlides,
Penetrablesy Parangolés colocados junto a elementos naturales como agua,
arena, piedras, paja y plantas. Oiticica invitaba a los asistentes a quitarse
los zapatos y “habitar” los espacios usando todos los sentidos.

Su primera exposicion individual internacional en la Galeria Whitechapel,
Londres, 1969, con textos del critico Guy Brett, le permite permanecer un
afio como artista residente de la Universidad de Sussex. Luego, se traslada
a New York, en 1970, becado por la Fundacién Guggenheim y alli continla
sus indagaciones y experimenta incorporando musica y danza, combinadas
con fotografia, performancey cine experimental. Regresa a Brasil en 1978 y
en marzo de 1980 muere de un ataque cerebral a la edad de 43 afios.

Muestras retrospectivas de su obra han sido presentadas en el Palacio
Imperial, Rio de Janeiro (1986); Museo de Arte Contemporaneo de la
Universidad de S&o Paulo (1987); Centro de Arte Contemporaneo Witte
de With, Réterdam; Galeria Nacional de Jeu de Paume, Paris; Fundacién
Antoni Tapies, Barcelona; Centro de Arte Moderno de la Fundacién Calouste
Gulbenkian, Lisboa y Walker Art Center, Minneapolis (1992); Centro de Arte
Hélio Qiticica, Rio de Janeiro (1996); Tate Modern, Londres (2007); y la mas
reciente en marzo de este afio (2010) en Itau Cultural, Sdo Paulo. Para
resquardar su obra, su familia funda el Proyecto Hélio Oiticica (1981); pero
un incendio ocurrido en 2009, acaba con buena parte de su legado. Con el
mismo motivo, la Secretaria Municipal de Cultura de Rio de Janeiro funda
(1996) el Centro de Artes Hélio Oiticica.

Hércules Barsotti (Séo Paulo, 1914)

Disefiador industrial y textil, pintor, grabado, programador visual vy
proyectista grafico, inicia su formacion artistica en 1926, en el Colegio
Dante Alighieri, Sao Paulo, bajo la orientacién del pintor Enrico Vio; luego
estudia quimica industrial en el Instituto Mackenzie (1934-1937) y ejerce
durante algunos afios. Pero ya en 1940 descubre la pintura, elaborando
una obra figurativa que tiende a la abstraccion. Desde los primeros afios de
la década del cincuenta su trabajo comienza a definirlo como un verdadero
artista constructivo que conquista el plano desde una dimensién intelectual

En 1954, junto a Willys de Castro, funda el Estudio de Proyectos Graficos,
taller donde elabora sus primeras obras concretas, de caracter constructivo
con singular economia de colores y elementos formales. A finales de los
cincuenta, sin suscribir el Manifiesto de Ferreira Gullar, se asocia al Grupo
neoconcreto de Rio y participa en la // y /Il Exposicion de Arte Neoconcreto
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realizadas en el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro (1960) y en el
de S&o Paulo (1961). Paralelamente es miembro de la Asociacion Brasilefa
de Disefio Industrialy trabaja como disefiador gréfico y textil, para revistas,
vestuarios para teatro y telas. Forma parte de la importante muestra
Konkrete Kunst (1960, Ziirich) organizada por Max Bill, entonces uno de los
principales tedricos del arte concreto, a quien conociera dos afios antes, en
un viaje de estudios a Europa.

Durante varios afios, enfatiza la tension entre el blanco y negro al crear
una dindmica que cuestiona al plano. Un plano que sugiere un volumen
con composiciones donde emplea pocos elementos formales y croméaticos
en amplias areas: franjas diagonales, blancas o negras, que se afinan o
engruesan hacia los bordes del soporte sugiriendo una curvatura inexistente
en el cuadro o creando un objeto incierto.

Con artistas de S&o Paulo, funda en 1963, la Asociacion de Artes
Visuales de Nuevas Tendenciasy |la galeria NT-Nuevas Tendencias. En este
mismo afio, abandona el contraste blanco—negro y experimenta con
tintas acrilicas y vinilicas para explorar otras posibilidades cromaticas
meticulosamente calculadas que crean nuevos juegos visuales con
sensacion de volimenes y movimiento.

Siempre en el plano bidimensional, utiliza variedad de soportes en formatos
poco usuales (hexagonos, circulos, pentagonos, y, principalmente, el cuadrado,
pero rotado y colgado de un vértice, lo cual le otorga apariencia de rombo).
A partir del formato construye sus composiciones con precision, decide la
seleccién de los pocos colores, los dispone de manera que los campos de color
creen la ilusion de profundidad y los aplica sin dejar rastros del pincel.

Muestra trabajos en la Bienal de Sdo Paulo (1957, 1959, 1961, 1963,1965,
1987, 1994, 1998), entre otras presentaciones. En el 2004, el Museo de
Arte Moderno de Sao Paulo, ciudad donde vive y trabaja, organiza, a sus
noventa afios, la primera gran retrospectiva en homenaje a su obra.

Jesus Soto (Ciudad Bolivar, edo. Bolivar, 1923 — Paris, 2005)

Uno de los mas significativos artistas latinoamericanos del siglo XX, se
dedicd a buscar soluciones nuevas a enigmas claves del arte: revelar
el espacio y el tiempo como “valores” fundamentales mas alld de su
representacion pictorica, y a incentivar la interrelacion entre la obra vy
el espectador. De origen humilde, consigue una beca y viaja a Caracas
(1942), para estudiar arte puro y docencia en la Escuela de Artes Plasticas.
Durante este tiempo (1942-1949) desarrolla una obra de caracter figurativo.
Posteriormente (1949), es nombrado director de la Escuela de Bellas Artes
de Maracaibo, cargo que ejerce hasta 1950.

De nuevo una beca le permite continuar su formacion y viaja a Paris en
1950, donde estudia la obra de Mondrian, Malevich, de la Bauhausy otros
y se vincula a artistas del Sa/dn de Realités Nouvelles. Entre 1951-1953,
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crea Progresiones 'y Repeticiones, formas geométricas simples ordenadas
sistematicamente con el objetivo de producir vibraciones opticas. Entre
1956 y 1957, produce las Estructuras cinéticas, conformadas por laminas
superpuestas de plexiglds, en las cuales multiplica las posibilidades
vibratorias de los tramados requlares disefiados en cada ldmina. En 1957
abandona el plexiglads para realizar estructuras tridimensionales con
varillas de metal soldadas entre si, algunas de ellas conocidas como Pre-
penetrables. Ese mismo afio realiza las primeras Vibraciones y da inicio
a su periodo barroco. Entonces rompe momentaneamente con el rigor
geométrico incorporando objetos y ensamblandolos sobre superficies
fuertemente texturadas con laintencion de desmaterializarlos dpticamente.
Siguiendo esta linea, entre 1960y 1962 concibe la serie Lefios vigjos, con
trozos de madera y recortes de metal. En 1962 abandona esta etapa de
exuberancia formal y material para concentrarse de nuevo en las formas
geométricas. Ese mismo afio comienza a trabajar por familias formales
definidas, entre las que destacan sus £scrituras, sus Varillas vinrantes, y
sus Cuadrados vibrantes. La lenta y progresiva acumulacion de las varillas
que se oponian a sus fondos lo lleva a la creacion de los Penetrables, uno
de sus mas significativos aportes al arte de su tiempo. Son ambientes
espaciales construidos con materiales flexibles o no, tubos de plasticos
o metalicos, suspendidos de una rejilla, de manera que el espectador
puede “activarlos” al entrar en ellos. Desde 1970 realiza monumentales
ambientaciones arquitectonicas, penetrables y volimenes suspendidos,
para espacios abiertos o cerrados de Venezuela, Francia, Corea de Sur,
Suiza, Brasil, Japon, Alemania y Canada.

En 1973, toma parte en la fundacién del Museo de Arte Moderno Jests Soto
de Ciudad Bolivar, donde dona piezas de su autoria y de sus amigos artistas
vinculados a la abstraccién. En 1995 es distinguido con el Premio nacional
de escultura de Francia. Participa en varias oportunidades en la Bienal de
Venecia (1958, 1962, 1964, 1966) y en la Bienal de San Pablo (1957, 1959,
1963, 1994, 1996). Cuenta con retrospectivas en: Museo de Bellas Artes
de Caracas (1971); Solomon R. Guggenheim Museum (New York, 1974);
Museo de Arte Contemporaneo de Caracas (1983); Galeria Nacional du
Jeu de Paume (Paris, 1997), itinerante hasta el 2003 por Alemania, Bélgica,
Taiwan, Colombia, Venezuela y Ecuador; y, la tltima organizada en el Centro
Cultural Banco do Brasil (Rio de Janeiro, 2005).

Judith Lauand (pontal, edo. de Sao Paulo, 1922)

Pintora y grabadora, representante temprana del concretismo carioca,
egresa de la Escuela de Bellas Artes de Araraquara (1950), lugar en donde
estudia pintura con Mario Ybarra de Almeida, Domenico Lazzarini y otros
reconocidos artistas de la generacién moderna.

En sus primeros afios de formacion realiza una obra figurativa de tendencia
expresionista. Ya residenciada en la ciudad de Sao Paulo (1952) estudia
grabado con Livio Abramo, y orienta su trabajo hacia la abstraccion (1954)

al frecuentar a Geraldo de Barros y Alexandre Wollner. En ese mismo afio
realiza su primera individual (Galeria Ambiente, Sdo Paulo), asiste a eventos
organizados por el Grupo Ruptura y descubre las obras de artistas como
Nogueira Lima, Lothar Charoux, Luis Sacilotto y Waldemar Cordeiro que la
terminan de convencer de dar inicio a su fase concreta.

En 1955, siendo ella la dnica mujer, es convidada a formar parte de este
movimiento, y junto a Ruptura, participa en la / Exposicion Nacional de Arte
Concreto en el Museo de Arte Moderno de Sdo Paulo (1956) y en el Museo
de Arte Moderno de Rio de Janeiro (1957). Dicha exposicién aglutina a
los artistas concretos y constituye la primera confrontacion artistica que
retine obras (obras pictdricas, esculturas, dibujos, carteles, y poemas) de la
vanguardia de ambas ciudades.

A principio de los sesenta, se interesa por los fendmenos opticos, por ello
incorpora nuevos materiales como clips y alfileres que producen ritmos y
efectos opticos. Hacia el final de esta década experimenta una breve fase
dentro del pop art; pero desde 1972 retorna a la pintura concreta y se
mantiene trabajando dentro de este concepto. Salvo por este periodo, a lo
largo de su trayectoria, sus obras geométricas se caracterizan por sequir
principios del arte constructivo, de la teoria visual de la Gestalt basada
en la psicologia del espectador y por hacer uso restringido de formas vy
colores. Sin embargo, introduce delicadas interferencias que incorporan
cierta poética a su produccion, debido a lo cual Paulo Henkerhoff comenta:
“De alli que podemos decir que Judith Lauand produjo un arte de pequefias
delicadezas concretistas”.

Lauand funda, junto a Hermelindo Fiaminghi, Luiz Sacilotto y otros artistas,
criticos e intelectuales paulistas, la Asociacion y la galeria NT-Nuevas
Tendencias (1963-1965), espacio que les permite mostrar sus trabajos.
Participa en la exposicion Konkrete Kunst(1960) organizada por Max Bill en
el Helmhaus de Zurich, y en numerosas ediciones de la Bienal de S&o Paulo
(1955, 1963, 1965, 1967, 1969, 1994). Su obra ha sido seleccionada para
la 1% Bienal del Mercosur, Porto Alegre, Brasil (1997), y en 2006 forma parte
de Concreta 56. A raiz da forma, exposicion en el Museo de Arte Moderno
de Sdo Paulo, que conmemora cincuenta afios de aquella primera muestra
de artistas concretos. La galeria Sylvio Neri da Fonseca, Sdo Paulo exhibe
(1996) una retrospectiva de su obra. Acaba de cumplir, en mayo pasado,
ochenta y ocho afios de edad y vive retirada en Brasil.

Lygia Clark (Belo Horizonte, edo. de Minas Gerais, Brasil, 1920 — Rio de
Janeiro, 1988)

Lygia Pimentel Lins estudia y trabaja en Rio de Janeiro (1947) con el
arquitecto paisajista Roberto Burle Marx y, luego en Paris (1950-1952) en
los talleres de Arpad Szenes, Isaac Dorbrinsky y Fernand Léger. En 1953,
un afio después de su regreso, es miembro fundador del Grupo Frente,
promotor del arte concreto carioca.
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Entre finales de los afios cuarenta e inicios de los cincuenta pasa paulatinamente
de sus primeros trabajos figurativos a experiencias de corte abstracto. En 1954,
con la serie Quebra da moldura (quiebre del marco), descubre lo que llama
la linea orgdnica, y pasa a realizar la serie de Superficies moduladas y luego
los Planos con superficie modulada, con los que intentaba reconstruir toda la
superficie para propiciar en cierta forma su interaccion con el espacio exterior.
Estas experiencias la llevan en 1958 a crear la serie de Espacios modulados, obras
en blanco y negro donde una linea luz dialogaba con el interior y el exterior de
la superficie que modulaban. En 1959 inicia la serie Contrarelieves, obras que
desplazan el plano pictérico hacia el escultdrico a través de la construccién de
superficies estratificadas que semejan plegaduras de papel. Ese mismo afio, junto
a otros artistas abstractos, se distancia del concretismo y firma el Manifiesto
neoconcreto, redactado por Ferreira Gullar, presentando su nueva linea de trabajo
en la / Exposicion neoconcreta en el Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro.
Sus contrarelieves se abren paulatinamente para crear los Casulos, de donde
surgirian, independizandose del muro, los primeros Bichos. Estas esculturas
metalicas cuyas piezas se unen con bisagras combinan lo organico de la formay
lo articulado de la estructura para propiciar la manipulacion del publico.

A mediados de los sesenta, rompe radicalmente con las formas tradicionales
del arte y trabaja atendiendo a su interés en la participacion, la negacién
del objeto artistico y la concepcion del arte como hecho social a través
de hapenings y representaciones que involucran al publico al ponerlo en
contacto fisico con Proposicées sensoriais, (Proposiciones sensoriales),
elaboradas con objetos de la vida cotidiana (agua, conchas, semillas de
caucho, guantes) que hace tocar a los asistentes.

Tras presentar una retrospectiva de diez afios de su trabajo en la Bienal
de Venecia de 1968, se establece en Paris hasta 1976. Alli convierte su
hogar en un centro de reunién para artistas latinoamericanos, dicta clases
en la Sorbona y realiza experiencias con sus alumnos mediante ejercicios de
sensibilizacién y creatividad.

También estudia con gran entusiasmo las posibilidades sanadoras del arte,
practicando una terapia, en la frontera entre el psicoanalisis y la expresion
artistica. El “paciente” trabaja con los denominados Objetos relacionais
(Objetos relacionales), agua o aire en una bolsa de supermercado cerrada
con un elastico, una media de nylon anudada en diferentes puntos para
formar pequefas bolsas en las que se ponen piedritas, pelotitas o bolitas de
poliuretano, esencias aromaticas, y otros materiales. Objetos que ella misma
confecciona concebidos para tocar el cuerpo con el fin de abrir diferentes
canales perceptivos. Cuando vuelve a Brasil, en 1978, y hasta su muerte, se
dedica exclusivamente a esta practica terapéutica. A partir de los ochenta,
su obra gana reconocimiento internacional con retrospectivas, muestras
antoldgicas, bienales e importantes muestras colectivas en diversas capitales
del mundo, tales como la organizada por el Palacio Imperial de Rio de Janeiro
(1986), la cual itinera por Barcelona y Bruselas, y la del Museo de Arte
Contemporaneo de la Universidad de Sao Paulo (1987).
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Mira Schendel (zarich, Suiza, 1919 - Sao Paulo, 1988)

Sus exploraciones sobre la transparencia, sus busquedas para desafiar las
relaciones de tiempo y espacio y la necesidad de inmortalizar y dar sentido
a lo efimero en sus obras le ganan un puesto propio en el contexto del
arte brasilero. En 1929, su familia se traslada a Milan, donde estudia arte
en la Escuela de Arte (1936) y filosofia en la Universidad Catdlica (1938).
Al desatarse la persecucién nazi en 1941, se incorpora a un grupo de
refugiados que huyen hacia Sarajevo. Alli se casa con un amigo croata,
lo cual le permite obtener una visa de salida. La pareja se establece en
Roma, donde ambos esposos trabajan para la Organizacién Internacional
de Refugiados. Buscando una nueva vida después de la Segunda Guerra
Mundial, la artista emigra a Brasil en 1949y, alentada por Sergio Camargo,
emprende su carrera artistica en Porto Alegre.

Inicialmente trabaja con disefio gréfico, cerdmica, poemas, restaura
imagenes barrocas y pinta sobrios bodegones con los que participa
en la primera Bienal de Sdo Paulo en 1951. Se muda a esta ciudad en
1952 y conoce a los artistas del concretismo, con lo cual su interés por
la abstraccion aumenta. Al mismo tiempo, crecen sus dudas acerca de la
demanda de racionalidad cientifica en el arte.

Poco a poco abandona la pintura tradicional y comienza su acercamiento
a poetas y artistas del movimiento neoconcreto, lo que la estimula a
experimentar ampliamente con letras y simbolos gréficos como cuerpos con
espacialidad propia sobre papel transparente. Es la época de sus llamadas
Monotipias (1964-1966), mas de dos mil dibujos con trazos, lineas, puntos,
caracteres tipograficos, formas, masas, en composiciones sutiles cargadas
de poesia que contradicen las relaciones formales espaciales y temporales.
El amplio uso que le dio Schendel al delicado papel de arroz le proporciona
una comprension intima de este material. El papel, considerado inicialmente
como pégina en blanco que sirve para dibujar, como en su serie Monotipias,
se convierte luego en un medio en si mismo que la artista tuerce y entrelaza
para crear fragiles y efimeras estructuras: sus Droguinhas, (Naderias), o las
hojas sueltas que suspende en hilos para hacer sus Trenzinhos (Trencitos),
ambas series de 1966.

A partir de 1968 comienza a investigar la transparencia como valor y a
utilizar laminas acrilicas para potenciar ese valor, tal como sucede en Objetos
graficos, Discos, Toquinhos (Tocones) y los Transformaveis (Transformables).
En 1969 presenta la instalacion Ondas paradas de probabilidades en la X
Bienal de Sdo Paulo, en la que ensaya con la cualidad casi inmaterial de
finos alambres de nailon colgados de enrejados cuadriculares del techo
al piso. Entre 1970 y 1971 realiza la serie Cadernos, un conjunto de 150
cuadernos desplegados en diversas érdenes. En la década de 1980 produce
con témperas blancas y negras y yeso sobre madera, los Sarrafos (Varas)
y realiza una corta serie de pinturas con polvo de ladrillo. En diversas
obras est4 presente la influencia de la filosofia oriental y caracteristicas
misticas, como en las Mandalas, que hace con ecoline sobre papel o
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como los doce pequefios trabajos llamados / Ching que produjo para la
XVI Bienal Internacional de Sdo Paulo, en 1981. La edicion XXII de esta
Bienal (1994) lee dedica una sala especial. En lineas generales, desde
fines de los afios sesenta hasta su muerte, sus trabajos constituyen una
version tridimensional de sus experiencias anteriores y contintan la linea
de pensamiento que materializa y responde a sus preguntas sobre tiempo y
espacio, inmaterialidad y fragilidad.

Wi”yS de Castro (Uberlandia, edo. de Minas Gerais, 1926 - Sao Paulo, 1988)
Es uno de los mas notables participantes del movimiento neococreto.
Alos 15 afios, se muda a Sao Paulo, en cuya universidad estudia quimica
y disefio industrial, obteniendo la licenciatura en 1948. Para él no existen
fronteras entre arte, disefio, poesia, musica y teatro. Por ello funda, junto
a Hércules Barsotti el £studio de Proyectos Graficos (1954-1964), participa
del movimiento musical Ars Nova (1954-1957), dirige y disefia la revista
Teatro Brasilero (1955-1956). Es uno de los fundadores de la Asociacion
Brasilefia de Disefio Industrial (1963) y del grupo y la galeria de arte NT-
Nuevas Tendencias (1963-1965), entre otras actividades.

Sus primeros trabajos abstracto-geométricos remontan a 1950 y en 1953
realiza sus primeras obras siguiendo lineamientos del concretismo. A su
regreso de un viaje de estudio a Europa (1959), se une al movimiento
neoconcreto de Rio de Janeiro y participa en sus muestras. En 1960 forma
parte la exposicién Konkrete Kunst organizada en Zurich por Max Bill,
muestra que traza una panoramica de la historia del movimiento concreto.

A partir de 1959 y hasta 1962, concibe una produccién que dialoga
arménicamente entre pinturay escultura: los Objetos activos, volimenes
policromados pintados en tres de sus caras con composiciones
abstracto-geométricas, sin duda su principal contribucién al arte
constructivo brasilero. En ellos desarrolla una investigacion que
aborda los limites del objeto para lograr la continuidad del plano
y reconfigurar la nocion de espacio real. El trabajo se inicia en el
plano frontal del moédulo y continta en los planos laterales, con lo
cual se generan efectos de tension en la superficie, efectos que son
de orden spicolédgico mas que optico. Con frecuencia, estos objetos
tridimensionales se fijan a la pared, tal como se hace con las pinturas
convencionales, confundiendo e intrigando auin més al espectador.

Sus reflexiones en torno a las relaciones entre forma, color, espacio, tiempo
y a la tensién entre lo estable y lo inestable contintan durante los afios
ochenta, cuando a partir de los Objetos activos crea los Pluriobjetos,
expuestos por primera vez en 1983. Se trata de construcciones verticales de
madera o metal con efectos de color y movimiento, en donde nuevamente
introduce una porcion o elemento desplazado del “todo” que al mismo
tiempo permite reconstruir o reordenar ese “todo”. Participa en la Bienal
Internacional de Sao Paulo en las ediciones: IV (1957), VI (1961), XIX
(1987), Bienal Brasil Siglo XX (1994) y en el nlcleo Arte contemporaneo de

Brasil Muestra de Redescubrimiento (2000). En el 2001, se inaugura la Sala
permanente Willys de Castro en la Pinacoteca de Estado, con 43 obras del
artista entre dibujos, grabados y pinturas.
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