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Esquema general de la nueva objetividad

Hélio Qiticica

Este texto fue publicado
originalmente en el
catdlogo de la exposicion
Nova Objetividade
Brasileira, Museode Arte
Moderno, Rio de Janeiro,
1%67.

Traduccidén: Agustin Bruni

"Nueva Objetividad” seria la formulacion de un estado tipico del arte bresilefo de
vanguardia actual, cuyas principales caracteristicas son:

1} voluntad constructiva general; 2) tendencia al objeto al ser negado
y superado el “cuadro de caballete”; 3} participacion del espectador (corporal,
tactil, visual, semantica, etcétera.); 4) abordaje y toma de posicién en retacion a
problemas politicos, sociales y éticos; 5) tendencia hacia propuestas colectivas
y consecuente abolicién de los “ismos” caracteristicos de la primera mitad del
siglo en el arte actuat {tendencia gue puede ser englobada en elconceptode "arte
post-moderno” de Mario Pedrosa); y 6) resurgimientoy nuevas formulaciones del
concepto “antiarte”.

La “Nueva Objetividad”, estado tipice del arte brasileno actual, lo es
también en el plano internacional, diferenciandose de las dos grandes corrientes
de hoy: Pop y Op, y también de las que se vinculan a estas: Nouveau Realisme y
Prirmary Structures (Hard-edge).

La “Nusva Objetividad”, al ser un estado, no es un movimiento dogmatico,
esteticista (como por ejemplo lo fue el cubismo, ademas de otros “ismos” cons-
tituidos como una “unidad de pensamiento™), sinouna “liegada”, constituida por
multiples tendencias, donde la "falta de unidad de pensamiento” es una carac-
teristica importante. No obstante, 1a unidad de este concepto de “Nueva Objeti-
vidad" es una constatacion general de estas tendencias moltiples agrupadasen
tendencias generales verificadas alli. Podriamos encontrar alguna similitud con
el Dada, satvaguardando distanciasy diferencias.

Voluntad constructiva general

Ern Brasil los movimientos innovadores presentan, en general, esta caracteristica
{nica, de modo muy especifico, es decir, una marcada voluntad constructiva.
Incluso en el Movimiento del 22 se podria verificar esto y fue, a nuestro pare-
cer, el motivo aue condujo a Oswald de Andrade a la célebre conclusion de que
nuestra cuitura saria antropofégica, es decir, una reduccién inmediata de todas
las influencias externas a modelos nacionales. Esto no ocurriria si no hubiese,
latente en nuestra manera de captar estas influencias, aigo especial, caracte-
ristico nuestro, que seria esta voluntad constructiva generat. De ella nacieron
nuestra arquitectura, y mas recientemente, los llamados movimientos Con-
cretoy Neoconcreto, que de cierto modo objetivaron de manera definitivadicho
comportamiento creador. Ademas, queremos creer que la condicion social aqui
reinante, en cierte modo adn en formacion, ha colaberado para que este factor
se abjetivase mas alin: somos un pueblo en blsqueda de una caracterizacion
cultural, enla que nos diferenciamos del europeo con su peso cultural milenario
y del norteamericano con sus pretensiones superproductivas. Ambos exportan
sus culturas de modo compulsive, necesitan realmente que 850 se produzea, pues
el peso de las mismas las hace rebosar computsivamente. Aqui, el su bdesarrolio
social significa, cutturalmente, la busqueda de una caracterizacion nacional,
aue se traduce de modo especifico en esta primera premisa: nuestra voluntad
constructiva. No significa que esto ocurra necesariamenie en pueblos subde-
sarrotlados, sino que seria un caso nuestro particular. La ontropofogio seria la
defensa quetenemos contra dicho dominio exterior yla principal arma creativa,
esa voluntad constructiva, que no impidié del todo una especie de colonialismo
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 cultural, que de modo objetivo queremos aboli, absorbiéndols definitivamente. -

objetos, omeJord:cho la llegada al objeto, desde 1954 en adelante, verlficados_
- devarias formas, en una tinea continua, hasta la eclosién actual, Es desde 1954
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. Esquema general.dé-la nueva objetividad

en una superantropofogia. Porelloy para ello, surge la primera necesidad de la
“Nueva Objetividad”: buscar a través de nuestras caracteristicas, latentes yde -
cierto modo en desarrollo, y objetivar un estado creador general, alque se llama- -
rfa vanguardia brasilefa, en una solidificacién cultural (aungue para esto sean
utilizados métodos especificamente anti-culturales); levantar objetivamente a
partir de esfuerzos creadores individuales los puntas principates de estos mismos -
esfuerzos, enunintenio de agruparlos culturalmente. En esta tarea surgelavo-
luntad constructiva general como purito principal y movil espirituat de lamisma.

Tendenciaal objeto al sernegadoy superado el cuadro de caballete _
El fendrmeno de demolicién del cuadro, o de la simple negacién del "cuadro de
caballets”, yel consiguienteiproceso desde la creacitn sucesiva de relieves; anti-
cuadros, hasta las estructuras espaciales o ambientales; desde ta formulacion de

en adelante (epoca del Arte Concreto) que data la experiencia larga y penosa de

' Lygia Clark en ta desmtegramon del cuadro tradicional, mas alla del plano, del:

espacio pictorico, etcétera. Enel movsmrento Neoconcreto, esta formulaclon se
da por primera vez, asi como la propuesta de poemas objetos (Gullar, Jardim,
Pape), que culminan en la Teoria del No-Objeto de Ferreira Gullar. Hay asi, crono—'
l6gicamente, una sucesiva y variada formulacion del prob[ema que nace como

necesidad fundamental de estos artistas, obedeciendo al siguiente proceso _
desde la démarche de Lygta Clark en adelante, se establecen una especie de

“handicaps” sucesivos, y el proceso que en Clark se produjo de forma-lenta, al-

" ‘abordar las estructuras pr:manas dela “obra” (como espacno tlempo etcetera)

para su resolumon ‘apareceen la obra de otros artistas de una forma: cada vez

- mas raplda yﬂorec:lente ‘Asi, en’ m| experfenma (a partir de 1959) se produee de

modo méas inmediato, pero todav:a bajoel enfoque o d tsolucnon puramente. es-,

¢ tructurales, y al verlo mas tarde enlaobradeAntonio Diasy Rubens Gerchman :
- sedaaln més violentamentey de forma mas dramat|ca alincluir slmultanea-,
' mente varios procesos yanoen el cam po pu ramente estructural sino tamblen
. -alimplicarun proceso dlalectlco que Mario Schemberg deflmo coma realista. Er
. los artistas quese podrlan llamar estructura[es ‘este proceso dlalect|co llegan
',tamblen a mamfestarse pero mas lentamente En Diasy Gerchman las necesnda—'
" des estructurales 0 d|alectlca5 paremeran enfrentarse de una sola vez. Hay que
“ observar aqui que este proceso “realista”, caracterlzado por, Schem berg 58 habla

manlfestado yaen el campo poetlco donde Gillar - —que enlaé epoca Neoconcreta'

. -+ estaba concentrado en problemas de orden estructu ralyenla busqueda de un
.. "lugar para la palabra” hasta la formulacién del no-objeto=— rompe repentina- -

mente con cualquner premisade orden trascendental para proponer una poesia

B participativa y teorizar sobre un problema mas amplio, como puede sereldela

creaciénde una cuttura participativa de los problemas brasilefios que afloraron
en esta época. Sufgié. asi, su trabajo teérico Cultura posta em questao. En cierto
mado, la propuesta realista quevendria con Diasy Gerchman, y de otra formacon
Pedro Escostaguy (encuyos cbjetos la palabra encierra siempre algiin mensaje
social), fue una consecuencia de estas premisas planteadas por Guflary su gru-
po, y también, de otra forma, por el movimiento del Cinema Novo que entonces
estaba en su auge. Consideroe, asi, que el turning point decisivo de este procesa,
enelcampo pictdrico-plastico estructural, es la obra de Antonio Dias Nota sobre

- amorte imprevista, en la cual certifica, de repente, problemas muy profundos de

orden ético-social y de orden pictérice-estructural, eindica un nuevo enfoquedel .
problema delobjeto (realmente esta obra es un anticuadro, y también hay atli un
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giro en el concepto de cuadro, det “paso” hacia el objeto y de la significacion del
propioabjeto). De ahien adelante surge, en Brasil, unverdadero procesade “pa-
sos” hacia el objeto o hacia propuestas dialéctico-pictdricas, proceso que apun-
tamos y esbozamos vagamente, ya que no cabe agui un analisis méas profundo,
sino apenas un esquema general. No es otro el motivo de la tremenda influencia
de Dias en la mayoria de los artistas surgidos posteriormente. Pretendo realizar
unanatisis profundo de su cbra en otra parte, detalladamente, pero quiero anctar
agui, en este esquema, que su obra es enverdad un punto decisivo en la formu-
lacién del propio concepto de “Nueva Objetividad” que yo vendria, més tarde, a
concretizar; la profundidad y la seriedad de sus démarches alin no agotaron sus
consecuencias: solo estan brotando.

Paralelamente a las experiencias de Dias, nacen las de Gerchnman, de
origen expresionista, quien plasma también en forma repentina problemas de
orden social, y el drama de la lucha entre plano y objeto se da aqui libremente,
en una impresionante secuencia de propuestas. Seria también demasiado, y
ademas imposible de analizar aqui, pero quiero creer que su experiencia tam-
bién es decisiva en esta transformacion dialécticay en la creacion del concepio

“"realista” de Schemberg. La preocupacian principal de Gerchmansecentraenel

contenido social (casi de constatacion o de protesta) y en la busqueda de nuevos

3 ordenes estructurales de manlfestacaon de modo profundo y radical {lo que se
‘acercaalas mias, en cierto sentido): lacaixa-marmita, el ascensor, el aftardonde N

- el espectador se arrodilla son al mismo tiempo manifestaciones estructurales
: especnﬂcas elementos donde se afirman conceptos dialécticos, como lo quiere
- suautor. De aht surgi6 la posibitidad de la creacion del Parangolé somal (obraen’

la gue me propuse dar sentido social ami descubrlmlento de[Porangole au nque . ;

' yalotuviese latente desde el prmcxpm yque Gerch manyyo creamaos, mastarde,

en 1966). Su experiencia tamblen se fue propagando en este corto pertodo bajo
unaavalancha deinfluencias.

Latercera experiencia decnslva para la aﬂrmac:on de[ concepto realista
schemberiano es la de Pedro Escosteguy, reconocido posta, que se reveld en

.. Obras éorprend_entes por la claridad de intencionesy su espontaneidad ereadora.
~ Pedrose vuelca al objeto ya desde el principio, pero al objeto seméntico, donde
“impera la ley de la palabra, palabra-clave, palabra-protesta, palabra donde el

lado poético encierra siempre un mensaje social, que puede estar o no impreg-
nado de ingenuidad. El lado lidico también cuenta como factor decisivo en sus

propuestas y donde desarrolla, de manera versatil, ciertas propuesias que sur-

gieron aqui en la época Neoconcreta, como las de los poemas objeto de Gullary
deJardim, y las de Lygia Pape{Libro de Creacién), donde ta propuesta poética se

" manifestaba ala par dela lidica. Pedro, diatéctico intransigente, quiere que sus

manifestaciones de protesta se hagan de modo ludico y hasta ingenua, como si
ocurriesen en un parque de atracciones (para el cual tiene un proyecto). Elesuna
especie de angel bueno de la “Nueva Objetividad" por el sentido sano de sus pro-
puestas. En sus experiencias, por las connotaciones que encierra, por el libre uso
delapalabra, del "mensaje”, del objeto construido, queremasver la recolocacion
entérminos especificos suyos, del probtema del antiarte, que aflora simultanea-
mente en experiencias paralelas, aunque diferentes y casi opuestas, como son
las de Lygia Clark de esa época (Cominando) que citaremos a continuacion; tas de
Dias (propuestas de fondo ético-social); las de Gerchman (estructuras también
semanticas)y las mias (Parangolé).

En Sao Paulo, en otros términosy en esa misma época (1964-1965) apa-
rece Waldemar Cordeiro con el Popereto, propuesta en la cual el lado estructural
(el objeto) se funde en el semantico, Para él, la desintegracion del objeto fisico
también es la desintegracion semantica, para ta construceion de un nuevo signi-
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ficado. Su experiencia no es la fusion del Pop con el Concretismo, como pretenden
muchos, sino una transformacién decisiva de las propuestas puramente estruc-
turales hacia otras de orden semantico-estructural, en cierto modo también par-
ticipantes. La forma enque se produce esta transformacion es propia también del
mismo Cordeiro, muy diferente a la del grupo carioca, de caracter universalista,
como la toma de conciencia de una civilizacion industrial. Segln él, aspiraala
objetividad para mantenerse lejos de elucubraciones intimistas y naturalismos
inconsecuentes. Cordeiro, con el Popcreto, prevé, en cierte modo, la aparicion
del concepto de “apropiacion”, que yo formularia dos afios mas tarde (1966) al
proponerme unavuelta alacoso, al objeto cotidianc apropiado como obra.

Eneste periodo, 1964-1965, se procesaron estas transformaciones ge-
nerales de un concepto meramente estructural (que, si bien complejo, abarcaba
ardenes diversos y se introducia en el campo tactil-sensorial en contraposicion
alo puramente visual, en mis bélidos, frascos y cajas, a partir de 1963), haciala
introduccion dialéctica realista, y la aproximacion participativa. Esto no solo ocu-
rrié con Cordeiro en Sao Paulo, sino también, de manera fulminante, en las obras
de Lysia Clark y en las mias aqui, en Rio de Janeiro. En Clark, con ta démarche
mas critica de su obra: su descubrimiento de que el proceso creativo se darfaen
el sentido de una inmanencia en oposicion a lo antigue, basado en latrascenden-
cia. De aqui surge el Caminando, descubrimiento fundamental a partir del cual se
desarrollé todo el actual proceso de la artista que culmind en un “descubrimiento
del cuerpo” para una "reconstitucién del cuerpo”, a través de estructuras suprae
infra-sensoriales, y del acto en la participacién colectiva. Esta esunagémarche
impregnada del concepta nuevo del antiarte (el tltimo punto descrito en este es-
quema), que cutmina en una fuerte estructuracion ético-individual. No podemas
describir aqui en profundidad todo el proceso dialéctico de este desarrollo de
|.ygia Clark, sefialaremos sola la transformacién dialéctica del mismo, de maxima
importancia en nuesiro arte, Paralelamente, intensificando este proceso, nacen
las formulaciones tedricas de Frederico Morais sobre un “arte de los sentidos”,
con la conciencia, légicamente, de los peligros metafisicos que la amenazan,
Finamente quiero sefialar mitoma de conciencia, chocante para muchos, de la
crisis de las estructuras puras, con el descubrimiento del Parangolé, en 1964, y
la formulacion tedrica que surgid de ahi (ver escritos de 1985}, El punto principal
gue nos interesa citar es el sentido, que naci6 con el Parangolé, de una partici-
paci6n colectiva (vestir capasy bailar), participacion dialéctico-social y poética
(Parangolé poético y social de protesta, con Gerchman}, participacion Lidica
(juegos, ambientaciones, apropiaciones) y el principal motor: ta propuesta de
*“volver al mito". Tampoco describo aqui este procesc {ver breve publicacion de
la Teoria del Parangolé).

Otra etapa, vinculada de raizy que incluyo, junto a los tres primeros rea-
listas cariocas, segiin Schemberg, estaria caracterizada por las experienciasya
conocidas y admiradas de Roberto Magalh&es, Carlos Vergara, Glauco Rodrigues
y Zilio. 4,Cuél es el principal factor gue podria atribuirse a estas experiencias y
diferenciartas dentroc de ura misma etapa? Seria este: se caracterizan, en el
conflicto entrela representacion pictoricay la propuesta del objeto, en el enfoque
del prablema, por una ausencia de dramaticidad, factor decisivo en el proceso,
que confirma la adquisicién de "handicaps™ en relacién a las anteriores. Estos
artistas enfrentan al cuadro, al dibujo, de ahi pasan al objeto {ya que cuadro y
dibujo son tratados como tales); después al plano, con una libertad y una au-
sencia de drama impresionantes. Es porque para ellos el conilicto aparece mas
maduro en el proceso dialéctico general. Ya sea en los dibujos y en los macro
y micro objetos de Magalhaes, sorprendentemente sensibles y sarcasticos;
o en las experiencias miltiples de Vergara, desde los cuadros iniciales hacia
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el relieve o hacia los anti-dibujos encerrados en pléstico; o en la participacion
“participante” de su happening (en laGé en 1966); o en las de Glauco Rodrigues
con sus manifestaciones ambientales (globos y formas de plastico semejantes a
juguetes gigantes), solidos geométricos con collagesy anti-cuadros,yaunenlas
estructuras “participantes” de Zilio: en todos ellos esta presente esa ausencia
ejemplar de drama. Alli las intenciones se definen con una claridad matisseana,
hedonistay nueva en este proceso. Son artistas que aln estan en sus comienzos,
brillantes sin duda, y que nos reconfortan con su eptimismo.

Si aqui el procesc se vuelve rapido, inmediato en sus intenciones, qué
decir entonces de los novisimoes y de los otros atin totales desconocidos que
abordan, crean ya el objeto sin toda esta dialéctica del “paso”, del turning po-
int, etcétera. Esta muestra, primera de la “Nueva Objetividad”, busca dar unza
oportunidad para gue aparezcan estos jovenes, para que se marifiesten las
experiencias colectivas anénimas que interesan al proceso (experiencias que
determinaron incluso mi formulacién del Parangolé). Envez de comentar, citaré
a algunos de estos “novisimos”, abiertos a un desarrotlc. Hans Haudenschild,
con sus maniqufes de color (seria nuestro primer “totemista™); Mona Gorovitz y
sus Underwears; Solange Escosteguy, con sus anticajas o suprarelieves, para
ol color: Eduardo Clark (fotografias, multitudes y anticajas); Renato Landim
(relieves y cajas); Samy Mattar (objetos); Xisto Lanariy el boiono Smetak con sus
instrurnentos de color (musicales). I

Lygia Pape, que en el Neoconcretismo creé el célebre Libro de la creo-
cién, donde laimagen de a forma-color sustituta “in totu m" ala palabra, crea, a
ta par de su experiencia en el cine, cajas de hurﬁor_negro, manejableé, que son
atn desconocidas, y abre un campo nuevo por explorar, o sea, el del humorcomo
taly no aplicado en representaciones externas a su contexto, en otras palabras:

lvan Serpa, que pasé de las experiencias concretas a la disolucion es-
tructural de las mismas. Después, por la etapa critica realista, retomé el sentido
‘constructivo de la época concreta en un nuevo sentido, in mediaio en el objsto,
con predominio del sentido lGdico, sindrama, con la participacitn det espectador.
Son propuastas sanas que, por cierto, atn seran desarrolladas y que también
evocan ciertas premisas del concepio de antiarte, que las vuelven importantes
deinmediato.

En Sao Paulo queremos aun sefalar la experienciaimportante de Willys
de Castro, que desde la &época Neoconcreta cred el "objeto activo” y desarrolld
coherentemente este proceso hasta hoy, aproximandose a soluciones afines a
lo que los norteamericanos definen como “primary structuras”, lo que también
sucede con las de Serpay con muchas otras de la época neoconcreta como lasde
Carvao (Ladritlo de color) y {as de Amilcar de Castro, gue también ensefaremos
aquien esta exposicién. Son experiencias muy actuales, quetienden a una bls-
queda de estructuras basicas para el objeto, huyendo a su manera de los viejos
conceptos de escultura o pintura. Esto se aplicaria también a experiencias como
las de Hércules Barsotti y de Aliberti, det Grupo Visual de Sao Paulo. Undesarro-
lloindependiente, aunque fundamental, es el del grupo del Realismo Magicode
Wesley Duke Lee, centrado en la Galeria Rex. Por increible que parezca, a pesar
de conocer su importancia (que en el proceso que hemos descrito tendria un
papel semejante al del Grupo Realista de Rio), sabemos poco de él. Es un grupo
cerrado, extremadamente sélido, pero cuyas consecuencias no podemos evaluar

por desconocerlo en su totalidad. Solovamos a citar aqui, ademéas de lode Wes-
ley Duke Lee (nombre ya muy conecido fuera de Brasil y conuna experiencia que
abarca varios. érdenes estructurales desde los pictéricos alos ambientales}, los
nombres de Nelson Leirner, Rezende, Fajardo y Nasser. Esta muestra serviria
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también para confirmar lo que preveiamos: las premisas tedricas del Realismo
Magico como una de las principales constituyentes en este proceso que me llevo
a la formulacion de la “Nueva Objetividad”.

Participacion del espectador

El problema de la participacién del espectador es muy complejo, yagueestaenun
principic se opone a la pura contemplacion trascendentaly luego se manifiestade
varias maneras. Hay, no obstante, dos maneras bien definidas de participacion:
una es la que implica “manipulacién ¢ participacion senscrial corporal”; la otra
es la que supong una participacién “semantica”. Estos dos modos buscan una
participacion fundamental, total, no-fraccionada; que incluye los procesos, y
es significativa, es decir que no se reduce a_l»pu‘é‘o mecanismo de participar, sino
se concentra en significados nuevos, diferBnciandose de la pura contemplacion
trascendental. Desde las propuestas lidicas, a las del acto; desde las propuestas
semanticas dela“palabra pura” alas dela “palabra enel objeto”, o alasde cbras
“narrativas”ylas de protesta politica o social, lo que se busca es un modo objetivo
de participacion. Seria la blisqueda interna fuera y dentro del objeto, objetivada
por la propuesta de ta participacion activa del espectador en este proceso. Alin-
dividuo, a quien [lega la obra, se le solicita completar los significados propuestos
en la misma; seirata, entonces, de unaobra abierta. Este proceso, tal como surgié
&n Brasil, esta intimamente ligadoal de larupturadel cuadroyal de la llegada al
objeto o al relieve y anticuadro (cuadro narrative). Se manifesté de diversas ma-
neras, desde suaparicidon en el movimianto Neoconcreto, a través de Lygia Clark
y se convirtié en la directriz principal del mismo, principatmente en el campo de
la poesia, palabra y palabra-objeto. Es inGtii hacer aqui un analisis histérico de
las etapasy del surgimiento de la participacion del espectador, pero se verifica
en todas las nuevas manifestaciones de nuestra vanguardia, desde las obras
individuales hasta las colectivas (hoppenings por ejemplo). Tanto las experiencias
individualizadas como las de caracier colectivo tienden a propuestas cada vez
mas abiertas en el sentido de esta participacion, inclusolas que tiendenadaral
individuo la oportunidad de “crear” su obra. La preocupacion también acercade
la produccién en serie de obras {seria el sentido iidico elevado al méximo) esuna
salidaimportante de este problema.

Tomade posicién en refacién alos problemas politicos, sociales y éticos

Existe actualmente en Brasil la necesidad de tomar posicion en relacidn a los
problemas politicos, sociales y éticos, necesidad que se acentlia cada diay exige
una urgente formulacion. Es el punto crucial del propio enfoque de tos problemas
en el campo creativo: artes llamadas plasticas, literatura, eicétera. Segln Sch-
emberg, es en esta linea evolutiva de {a que surgié —o mejor dicho, irrumpié el
objeto, en la participacion del espectador— el llamado grupo “realista” de Riode
Janeiro, que en elcampo de la plastica (incluidas las experiencias de Escosteguy)
logré la primera sintesis de ideas verificadas en este sentido. Ahi, la primeraobra
plastica propiamente dicha, con caracter participante en el sentido politico, fue
la de Escosteguy, en 1963, que, sorprendido por actividades politicas de pesoen
la época, cred una especie de relieve para sercaptado ne tanto por la vision como
por eltacto (ademas se llamaba Pintura Tactil, y seria entonces la primera obra
con ese sentide agui, como mensaje politico-social en la que el espectador tenia
que utiizar {as manos como un ciego para descubrirle). Estas ideas o lineas de
pensamiento en el sentido de un "arte participante”, venian, no obstante, germi-
nando desde hacia anos de manera claray objetiva en la obra de algunos poetas
y tedricos, que por la naturaieza de su trabajo eran mas propensos a ahordar el
problema. La pclémica suscitada alli se hizo indispensable para ios que encual-
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quier campo creativo buscan crear una base sélida para una cultura tipicamente

:2 brasilena, con caracteristicasy personalidad propias. Sindudalaobraylasideas
deFerreiraGullar, en el campe poéticoy tedrico, fueron las més creativas en este
periodo, Adquieren hoy una importancia decisiva y aparecen como un estimulo
para los que ven en la protesta vy en la completa reformulacién politico-social

n una necesidad fundamental en nuestra aciual cuttura. Lo que Gullar {lama “par-

e ticipacion”es en el fondo esa necesidad de una participacion total del poeta, del

n: artista, del intelectual en general, en los acontecimientos v en los problemas

ra del mundo, influyendo en ellos y modificandoelos correspondientemente; el no

\a darle la espalda al mundo para cefiirse a problemas estéticos, sino la.necesidad

y deabordar este mundo con unaveluntad y un pensamiente reaimente transfor-

o madores, en el plano ético-politico-social. El puntecrucial de estas ideas, seglin

n el propio Guliar, es que no corresponde al artista tratar las modificaciones en el

s campo estético, como sieste fuera una segunda naturaleza, sinobjeto en si, sino

s buscar, a través de la participacion total, construir ias bases de una totalidad cut-

/0 tural, generando transformaciones profundas en la conciencia del hambre, gue

la " de espectador pasivo de los acontecimientos pasaria a actuar sobre [os mismos

- utitizando los medios que le correspondieran: la revuelts, la protesta, el trabajo

s . constructivo para alcanzar esta transformacion, etcetga Elartista, el intelectual =

6 .- engeneral, estaba destinado a una postura cada vez mas Sratuits yalienants; Jal® i

al “persistiren la vieja posicion esteticista —para nosotros hoy vacia— de considerar

- alos productos del arte como una segunda naturaleza donde se procesarian las

K - transformacaones formales consecuenciade conceptuamones nuevasdeorden

e - estético. Definitivamente esta posicion esteticista es msostemble en nuestro

o - panorama cuitural:o tiene lugar esta torna de conciencia o estamos destlnados

a . apermanecer en unaespecie de colonialismo culturatoen la simple especu[acson

s . de posibilidades que, enel fondo, se resumen en pequefas variacionesde gran-. -

s des ideas ya muertas. En el campo de las artes llamadas plasticas, el problema

2. '~ delobjeto, o mejor diche, de la llegada al objeto, al generalizarse hacia ta creacion

de unatotalidad, se enfrentd con este tema fundamental, es decir, ante et peligro
_-.devolver a un esteticismo, surgié en estos artistas la necesidad de fundamentar
- la voluntad constructiva general en el campo politico-ético-social, Es funda-
mental para ta "Nueva Objetividad” la discusién, la protesta, el establecimiento
de connotaciones de ese orden en su contexto, para que se caracterice por ser
‘un'estado tipico brasileno, coherente con otras démarches. Con esto se verifico,
acelerando el proceso de llegada al objetoy a las propuestas eolectivas, un “volver
. atmundo”, 0 sea, un resurgimiento de un interés por las cosas, por el ambiente,
por los probiemas humanos, por la vida en Gltima instancia. El fenémeno dela
vanguardia en Brasil no es mas, hoy, cuestién de un grupo procedente de una
elite aislada, sino una cuestién cultural amplia, de gran alcance, que tiende a

- soluciones colectivas.

La propuesta de Guilar gue mas nos interesa es también la principal que
lo moviliza a éL: quiere que no solo el poder creador o la inteligencia sean suficien-
tes alaconciencia del artista como hombre actuante, sino que este mismosea un
ser social, creador no solo de obras sino transformador también de conciencias
{en sentido amplio, colectivo), que colabore en esta revolucién transformadora,
largay penosa, pero que algan dia habré alcanzado su meta; y que el artista "par-
ticipe" por fin de su época, de su pueblo.

Surge entonces allila pregunta critica: jcuantos lo hacen?

us

o

Tendencia hacia un arte colectivo
: Hay dos formas de proponer un arte colectivo: la primera seria la de poner pro-
; ducciones individuales en contacto con el pablico de las caltes (l6gica en pro-
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ducciones destinadas a este in y no produccicnes convencionales aplicadas de
esta forma); la segunda, la de proponer actividades creativas a ese publico, enta
propia creacién de la obra. En Brasil, esta tendencia hacia un arte colectivoeslo
que preocupa realmente a nuestros artistas de vanguardia. Hay como una fata-
lidad programatica en esto. Su origen esta intimamente ligado al problema dela
participacién del espectador, ya tratado entonces como un programa a seguir,
en estructuras mas complejas. Después de experiencias y tentativas sueltas
desde el Grupo Neoconcreto (proyectos y Parangolés mios, Caminando de Clark,
happenings de Dias, Gerchmany Vergara, proyecto para parques de atracciones
de Escosteguy), hoy en dia existe una necesidad urgente de obras abiertas y
propuestas diversas: actuatmente la preocupacion por una “seriacion de obras”
(Vergaray Glauco Rodrigues), el proyecto de “ferias experimentales” de otro grupo
deartistas, propuestas de orden colectivo de todo tipo, asilo indican.
Son, sin embargoe, programas abiertos alarealizacidn, porque muchas de
estas propuestas solo pueden hacerse posibles gradualmente. Hubo algoque, a
mi parecer, determiné en cierto modo esta intensificacion de lapropuesta de “un
_arte colectivo total”: el descubrimiento de manifestaciones populares organiza-
das {Escolas de Samba, Ranchos, Frevos, fiestas de tedo tipo, futbol, ferias), y las
espontaneas o los acasos (“arte de las calles” o antiarte surgido det azar). Ferreira
Gullarya sefald, algunavez, el sentido de arte total que tendrian las Escolos de

Samba donde la danza, el ritmo o la misica, estan unidos indi'solubiemente a
la exuberancia visual del color, de las vestimentas, etcétera. Entonces no seria .
- extrano, tomando esto en cuenta, que los artistas en general, al buscar con la

[legada de este proceso una solucién colectiva a sus propuestas, descubriesen,
asuvez, launidad auténoma de estas manifestaciones populares, de lascuales
Brasil posee un enorme acervo, con una riqueza expresiva inigualable. Experien-

cias como la que Frederico Morais realizé en la Universidad de Minas Gerais, con
Dias, Gerchman y Vergara, como la de intentar “crear”, obras mias, bu'scando.,

“encontrande” en el paisaje urbano elementos que correspondiesen atales obras,

yrealizando con esto una especie de happening, son importantes como formade

introducir al espectadoringenuoen el proceso creadorfenomen'o[égico delaobra,
ya na mas como algo cerrado, ajeno al mismo, smo comouna propuesta ab;erta
asu partlcmac:on total,

El resurglmlento del problema del antlarta

Por fin debemos abordary perfilar el motivo del resurg|m|ent0 del problema del -
antiarte, que a nuestro entender asume hoy el papel mas |mportanteysobre todo .

nuevo. Seria el mismo motivo peor el cual Mario Pedrosa sintid, de oiro modo, la
necesidad de denominar a las experiencias de hoy como "arte post mederno”.
Es en efecto otra la actitud creativa de los artistas frente a las exigencias de
orden ético-individual, y socio-general. El tema en Brasil adquiere la siguiente
configuracion: ;Como, en un pais subdesarrollado, explicar la aparicién de una
vanguardiay justificarla, no como una alienacidn sintomatica, sino comao un fac-
tor decisivo en su progreso colectivo? ; Como situar ahi la actividad del artista?
El probtema podria confrontarse con otra pregunta: Para quién hace el artista
sucbra? Se ve, asl, que ese artista siente una necesidad mayor, no solo de crear
simplemente, sino de comunicar algo que para él es fundamental. Pero esa co-
municacién tendria que darse a gran escala, no en una elite reducida a expertos
sineincluso contra esa elite, con la propuesta de obras no acabadas, “abiertas”.

Esta es la tecla fundamental del nueve concepto de antiarte: no solo arremeter

contra ese arte del pasado o contra los conceptos antiguos (como antes, aln
en una actitud basada en la trascendentalidady}, sino crear nuevas condicicnes
experimentales, en gue el artista asuma el rol de “proponente”, "empresario” o

Esquema general de la nueva objetividad
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“educador. Ei problema antiguo de “hacer un nuevoarte” o elde destruir culturas,
ya no se formula asi. La formulacion correcta serialade preguntarse: jaqué pro-
puestas, exigencias y medidas se debe recurrir para crear una condicién amplia
de participacion poputar en estas propuestas abiertas, en el ambito creador en
el que fueron elegidos estos artistas? De esto depende su propia supervivenciay

tadel puebloen ese sentido.

Conclusion
Maric Schemberg sefiald en una de nuestras reuniones un hecho importante para

nuestra posicion como grupo actuante: hoy hagase loque se haga, sea cual fuera

nuestra démarche, si somos un grupo actuante, realmente participante, sere-

Mos un grupocontra cosas, argumentos, hechos. No predicamos pensamientos

abstractos, 5ino que cOMUNICaMOs pensamientos vivos, que para que lo sean

tienen que corresponder a los puntos citados y sucintamente descritos arriba.
£n Brasil hoy {en esto también se asemejaria al Dada), para tener una posicidon
cultural activa que cuente, hay gue estarencontra visceralmente detodoloque
seria, en sintesis, el conformismo cultural, politico, éticoy social. De los criticos
brasilefios actuales, cuaire influyeron con sus pensamientos, su obra, suactua-
cién en nuestros sectores culturales, en cierto modo, la evolucidn y la eclosién
dela "Nueva Objetividad™ que yo, hacia algin tiempo, ya gstaba concluyendo con
puntos objetivos en mi obra tedrica (Teoria det Parangolés). Se trata de Ferreira
Gullar, Frederico Morais, Mario Pedrosa y Mario Schemberg, En este esquema
de la “Nueva Objetividad” no nos interesa desarrollar a fondo todos los puntos,

 soloindicarlos. Para finalizar, quiero evocar una frase que creo podria muy bien

representar el espiritu de la “Nueva Dbjetividad”, frase fundamental y que en
cierto modo representa una sintesis de todos estos puntosy de la actual sitltacion
{y condicion) de la vanguardia brasilefia, seria como ellema, el gritodealertade
la "Nueva Obijetividad”. Aqui esta: jDE LAADVERSIDAD VIVIMOS!
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