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Item 1: Vontade construtiva geral

 No Brasil os movimentos inovadores 
apresentam, em geral, essa carac-
terística única, de modo específico, 
ou seja, uma vontade construtiva 
marcante. Até mesmo no Movimen-
to de 22 poder-se-ia verificar isto, 
sendo, a nosso ver, o motivo que 
levou Oswald de Andrade à célebre 
conclusão do que seria nossa cultura 
antropofágica, ou seja, redução 
imediata de todas as influências ex-
ternas a modelos nacionais. Isto não 
aconteceria não houvesse, latente 
na nossa maneira de aprender tais 
influências, algo de especial, caracte-
rístico nosso, que seria essa vontade 
construtiva geral. Dela nasceram nos-
sa arquitetura e, mais recentemente, 
os chamados movimentos Concreto 
e Neoconcreto, que de certo modo 
objetivaram de maneira definitiva 
tal comportamento criador. Além 
disso, queremos crer que a condição 
social aqui reinante, de certo modo 
ainda em formação, haja colaborado 
para que este fator se objetivasse 
mais ainda: somos um povo à procura 
de uma caracterização cultural, 
no que nos diferenciamos do euro-
peu com seu peso cultural milenar 

A Nova Objetividade sendo, pois, 
um estado típico da arte brasileira 
atual, o é também no plano internacio-
nal, diferenciando-se pois das duas 
grandes correntes de hoje: Pop e Op, 
e também das ligadas a essas: Nou-
veau Réalisme e Primary Structures 
(Hard Edge). 

A Nova Objetividade sendo um estado 
não é pois um movimento dogmá-
tico, esteticista (como, p.ex., o foi 
o Cubismo, e também outros ismos 
constituídos como uma “unidade 
de pensamento”), mas uma “che-
gada”, constituída de múltiplas 
tendências, onde a “falta de unidade 
de pensamento” é uma característica 
importante, sendo entretanto a unida-
de desse conceito de “nova objetivi-
dade” uma constatação geral dessas 
tendências múltiplas agrupadas 
em tendências gerais aí verificadas. 
Um símile, se quisermos, podemos 
encontrar no Dadá, guardando as dis-
tâncias e diferenças.

e do americano do norte com suas 
solicitações superprodutivas. Ambos 
exportam suas culturas de modo com-
pulsivo, necessitam mesmo que isso 
se dê, pois o peso das mesmas as faz 
transbordar compulsivamente. Aqui, 
subdesenvolvimento social signifi-
ca culturalmente a procura de uma 
caracterização nacional, que se traduz 
de modo específico nessa primeira 
premissa, ou seja, nossa vontade 
construtiva. Não que isso aconteça 
necessariamente a povos subdesen-
volvidos, mas seria um caso nosso, 
particular. A antropofagia seria a defe-
sa que possuímos contra tal domínio 
exterior, e a principal arma criativa, 
essa vontade construtiva, o que 
não impediu de todo uma espécie 
de colonialismo cultural, que de modo 
objetivo queremos hoje abolir, absor-
vendo-o definitivamente numa su-
perantropofagia. Por isto e para isto, 
surge a primeira necessidade da Nova 
Objetividade: procurar pelas carac-
terísticas nossas, latentes e de certo 
modo em desenvolvimento; objeti-
var um estado criador geral, a que 
se chamaria de vanguarda brasileira, 
numa solidificação cultural (mesmo 
que para isto sejam usados métodos 
especificamente anticulturais); erguer 
objetivamente dos esforços criadores 
individuais os itens principais desses 
mesmos esforços, numa tentativa 
de agrupá-los culturalmente. Nesta 
tarefa aparece esta vontade constru-
tiva geral como item principal, móvel 
espiritual dela.
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Item 2: Tendência para o objeto 
ao ser negado e superado o quadro 
de cavalete

O fenômeno da demolição do quadro, 
ou da simples negação do qua-
dro de cavalete, e o conseqüente 
processo, qual seja, o da criação 
sucessiva de relevos, antiquadros, até 
as estruturas espaciais ou ambientais, 
e a formulação de objetos, ou melhor, 
a chegada ao objeto, data de 1954 
em diante, e se verifica de várias 
maneiras, numa linha contínua, até 
a eclosão atual. De 1954 (época 
da arte concreta) em diante, data 
a experiência longa e penosa de Lygia 
Clark na desintegração do quadro tra-
dicional, mais tarde do plano, do es-
paço pictórico etc. No movimento 
Neoconcreto dá-se essa formulação 
pela primeira vez e também a pro-
posição de poemas-objetos (Gullar, 
Jardim, Pape), que culminam na Teoria 
do “Não-Objeto” de Ferreira Gullar. 
Há então, cronologicamente, uma su-
cessiva e variada formulação do pro-
blema, que nasce como uma neces-
sidade fundamental desses artistas, 
obedecendo ao seguinte processo: 
da démarche de Lygia Clark em diante, 
há como que o estabelecimento 
de handicaps sucessivos, e o processo 
que em Clark se deu de modo lento, 
abordando as estruturas primárias 
da “obra” (como espaço, tempo etc.) 
para a sua resolução, aparece na obra 
de outros artistas de modo cada vez 
mais rápido e eclosivo. 
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do por Schemberg já se havia manifes-
tado no campo poético, onde Gullar, 
que na época neoconcreta estava 
absorvido em problemas de ordem es-
trutural e na procura de um “lugar para 
a palavra”, até a formulação do 
“Não-Objeto”, quebra repentinamen-
te com toda premissa de ordem trans-
cendental para propor uma poesia 
participante e teorizar sobre um pro-
blema mais amplo, qual seja, o da cria-
ção de uma cultura participante dos 
problemas brasileiros que na época 
afloraram. Surgiu aí o seu trabalho 
teórico “Cultura posta em questão”. 
De certo modo a proposição realis-
ta que viria com Dias e Gerchman, 
e de outra forma com Pedro Escos-
teguy (em cujos objetos a palavra 
encerra sempre alguma mensagem 
social), foi uma conseqüência dessas 
premissas levantadas por Gullar e seu 
grupo, e também de outro modo pelo 
movimento do Cinema Novo que 
estava então no seu auge. Considero, 
então, o turning point decisivo desse 
processo no campo pictórico-plásti-
co-estrutural a obra de Antônio Dias 
Nota sobre a morte imprevista, na qual 
afirma ele, de supetão, problemas 
muito profundos de ordem ético-so-
cial e de ordem pictórico-estrutural, 
indicando uma nova abordagem 
do problema do objeto (na verdade 
esta obra é um antiquadro, e também 
aí uma reviravolta no conceito do qua-
dro, da “passagem” para o objeto 
e da significação do próprio objeto). 
Daí em diante surge, no Brasil, 

Assim, na minha experiência (a partir 
de 1959) se dá de modo mais ime-
diato, mas ainda na abordagem 
e dissolução puramente estruturais, 
e ao se verificar mais tarde na obra 
de Antônio Dias e Rubens Gerchman, 
se dá mais violentamente, de modo 
mais dramático, envolvendo vários 
processos simultaneamente, já não 
mais no campo puramente estrutural, 
mas também envolvendo um proces-
so dialético a que Mário Schemberg 
formulou como realista. Nos artistas 
a que se poderiam chamar “estrutu-
rais”, esse processo dialético viria 
também a se processar, mas de outro 
modo, lentamente. Dias e Gerchman 
como que se defrontam com as ne-
cessidades estruturais e as dialéticas 
de um só lance. Cabe notar aqui que 
esse processo “realista” caracteriza-

um verdadeiro processo de “passa-
gens” para o objeto e para proposi-
ções dialético-pictóricas, processo 
este que notamos e delineamos aqui 
vagamente, pois que não cabe, aqui, 
uma análise mais profunda, ape-
nas um esquema geral. Não é outra 
a razão da tremenda influência de Dias 
sobre a maioria dos artistas surgidos 
posteriormente. Uma análise pro-
funda de sua obra pretendo realizar 
em outra parte em detalhe, mas quero 
anotar aqui neste esquema que sua 
obra é na verdade um ponto decisivo 
na formulação do próprio conceito 
de “nova objetividade’’ que viria 
eu mais tarde a concretizar — a pro-
fundidade e a seriedade de suas 
démarches ainda não esgotaram 
suas conseqüências: estão apenas 
em botão.
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profundo e radical (no que se apro-
xima das minhas, em certo sentido): 
a caixa-marmita, o elevador, o altar 
onde o espectador se ajoelha são 
cada uma delas, ao mesmo tempo que 
manifestações estruturais especí-
ficas, elementos onde se afirmam 
conceitos dialéticos, como o quer 
seu autor. Daí surgiu a possibilidade 
da criação do Parangolé social (obras 
em que me propus dar sentido social 
à minha descoberta do Parangolé, 
se bem que este já o possuísse latente 
desde o início e que foram criados por 
mim e Gerchman em 1966, portanto 
mais tarde). Sua experiência também 
propagou-se neste curto período 
numa avalancha de influências.

Paralelamente às experiências 
de Dias, nascem as de Gerchman, 
que de sua origem expressionista, 
plasma também de supetão pro-
blemas de ordem social, e o drama 
da luta entre plano e objeto se dá aqui 
livremente, numa sequência im-
pressionante de proposições. Seria 
também aqui demasiado e impossível 
analisá-la, mas quero crer que seja sua 
experiência também decisiva nessa 
transformação dialética e na criação 
do conceito “realista” de Schemberg. 
A preocupação principal de Gerchman 
centra-se no conteúdo social (quase 
sempre de constatação ou de pro-
testo) e no de procurar novas ordens 
estruturais de manifestação de modo 

A terceira experiência decisiva para 
a afirmação do conceito realis-
ta schemberguiano é a de Pedro 
Escosteguy, poeta há longo tempo, 
que se revelou em obras surpreen-
dentes pela clareza das intenções 
e da espontaneidade criadora. Pedro 
propõe-se ao objeto logo de saída, 
mas ao objeto semântico, onde 
impera a lei da palavra, palavra-cha-
ve, palavra-protesto, palavra onde 
o lado poético encerra sempre uma 
mensagem social, que pode ser 
ou não impregnada de ingenuidade. 
O lado lúdico também conta como 
fator decisivo nas suas proposições 
e nisso desenvolve de maneira versátil 
certas proposições que na época 
neoconcreta surgiram aqui, tais como 
as dos poemas-objetos de Gullar 
e jardim, e as de Lygia Pape (Livro 
da criação), onde a proposição poética 
se manifestava a par da lúdica. Pedro, 
dialético ferrenho, guer que suas 
manifestações de protesto se dêem 
de modo lúdico e até ingênuo, como 
se fora num parque de diversões (para 
o qual possui um projeto). É ele uma 
espécie de anjo bom da “nova objetivi-
dade” pelo sentido sadio de suas pro-
posições. Na sua experiência, pelas 
anotações que encerra, pelo livre uso 
da palavra, da “mensagem”, do objeto 
construído, queremos ver a recolo-
cação, em termos específicos seus, 
do problema da antiarte, que aflui 
simultaneamente em experiências pa-
ralelas, se bem que diferentes e quase 
que opostas, quais sejam as de Lygia 
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propõe novas discussões sobre estru-
turas sociais tradicionais mas busca 
a reconstrução de sua identidade 
ameríndia e o resgate de sua própria 
história. Por outro lado, o movimento 
negro — e vamos falar sobre o caso 
brasileiro, esclarecendo a articu-
lação entre as categorias de raça, 
classe, sexo e poder — desmascara 
as estruturas de dominação de uma 
sociedade e de um Estado que con-
sidera “natural” o fato de que quatro 
quintos da força de trabalho negra 
são mantidos presos em uma espécie 
de cinto socioeconômico que “lhes 
oferece a oportunidade” de trabalho 
manual e não qualificado. Desneces-
sário dizer que, para o mesmo trabalho 
realizado por brancos, os rendimentos 
são sempre mais baixos para trabalha-
dores negros de qualquer categoria 
profissional (especialmente aquelas 
que exigem qualificações mais altas). 
Enquanto isso, a apropriação lucrativa 
da produção cultural afro-brasileira 
(transfigurada em brasileira, nacional 
etc.) também é vista como “natural”.

Cabe aqui um fato importante de nossa 
realidade histórica: para nós, amefricanas 
do Brasil e de outros países da região 
— e também para as ameríndias —, 
a consciência da opressão ocorre antes 
de tudo por causa da raça.
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Com a agenda congelada, e todo 
mundo em ansiedade sem saber 
o que aconteceria num breve futuro, 
resolvemos desmontar a exposição 
do MAR mais cedo. Foi uma pena para 
quem deixou a visita para os últimos 
dias, porém uma esperança com 
a concretização da passagem da ex-
posição pelo Rio Grande do Sul, pois 
a desmontagem antecipada no Museu 
de Arte do Rio ofereceu mais seguran-
ça para a próxima exposição. Digo isso 
pois existe um protocolo de preser-
vação mínima das obras, que exige 
que elas fiquem guardadas durante 
um tempo considerável, antes de se-
rem instaladas novamente, por conta 
da acidez e fragilidade do papel. 
Mesmo com essa margem de tempo 
para o repouso dos trabalhos, 
a pandemia dificultou um processo 
seguro de manutenção das pintu-
ras mais antigas, de 2017 e 2018, 
que estavam realmente precisando 
de reparos. Esse grupo de obras teve 
que ficar de fora da nova exposição. 
De qualquer forma, não seria possível 
ter todos os trabalhos, considerando 
as propriedades físicas do novo espa-
ço expositivo em relação aos outros 
por onde a mostra já passou. Esses 
fatores foram coautores da curadoria, 
que nos permitiu selecionar somente 
11 pinturas. Mas uma novidade para 
a passagem de Pardo é Papel em Por-
to Alegre consiste em uma obra 
em vídeo: o registro da performance 
de Pardo é Papel com Bk’ e Baco Exu 
do Blues.

Chegamos então em Porto Alegre, 
a terceira parada da mostra Pardo 
é Papel. Emilio Kalil, diretor da Fun-
dação Iberê, esteve na inauguração 
da exposição no MAR e ficou empol-
gado com o show. Por isso, Frances 
Reynolds, junto de sua equipe do Ins-
tituto Inclusartiz, responsável pela iti-
nerância da exposição, teve a genero-
sa iniciativa de definir com Emilio que 
a próxima abertura de Pardo é Papel 
seria na Fundação. O Inclusartiz mais 
uma vez contou com o apoio do Grupo 
PetraGold para patrocinar esta em-
preitada, assim como foi no Museu 
de Arte do Rio. Estava tudo alinhado 
desde o início do ano para a exposição 
acontecer, mas fomos surpreendidos 
pela crise do COVID-19. A pandemia 
desestabilizou os planos de continui-
dade da itinerância da mostra. 

Pra mim, descoloração global é tam-
bém um comentário de liberdade, 
de podermos ser o que quisermos 
ser. É uma afirmação de rebeldia 
e empoderamento diante de qualquer 
estrutura discreta e indiscreta de apri-
sionamento do corpo negro. Uma 
grande referência que tenho desde 
pequeno e me ajuda a ratificar essa 
estética é o famoso anime Dragon Ball 
Z, que marcou minha geração; seus 
personagens tinham cabelo preto mas 
ficavam loiros quando atingiam níveis 
superiores e viravam super sayajins, 
aumentando seus superpoderes.
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homem; a mulher de O Desafio rompe 
com o amante porque prefere ficar 
fiel ao mundo burguês; a mulher 
em São Paulo S.A. quer a segurança 
do amor pequeno-burguês e para 
isto tentará reduzir a vida do marido 
a um sistema medíocre.

Explicação: Já passou o tempo 
em que o Cinema Novo precisava 
explicar-se para existir: o Cinema 
Novo necessita processar-se para 
que se explique, à medida que nossa 
realidade seja mais discernível à luz 
de pensamentos que não estejam 
debilitados ou delirantes pela fome. 
O Cinema Novo não pode desen-
volver-se efetivamente enquanto 
permanecer marginal ao processo 
econômico e cultural do continente 
latino-americano: além do mais, por-
que o Cinema Novo é um fenômeno 
dos povos novos e não uma entidade 
privilegiada do Brasil: onde houver 
um cineasta disposto a filmar a verda-
de, e a enfrentar os padrões hipócritas 
e policialescos da censura intelectual, 
aí haverá um germe vivo do Cinema 
Novo. Onde houver um cineasta 
disposto a enfrentar o comercialismo, 
a exploração, a pornografia, o tecni-
cismo, aí haverá um germe do Cinema 
Novo. Onde houver um cineasta, 
de qualquer idade ou de qualquer 
procedência, pronto a pôr seu cinema 
e sua profissão a serviço das causas 
importantes de seu tempo, aí haverá 
um germe do Cinema Novo. A definição 
é esta e por esta definição o Cinema 
Novo se marginaliza da indústria 
porque o compromisso do Cinema 
Industrial é com a mentira e com 
a exploração. A integração econômica 
e industrial do Cinema Novo depen-
de da liberdade da América Latina. 
Para esta liberdade, o Cinema Novo 
empenha-se, em nome de si próprio, 

de seus mais próximos e dispersos 
integrantes, dos mais burros aos 
mais talentosos, dos mais fracos aos 
mais fortes. É uma questão de moral 
que se refletirá nos filmes, no tempo 
de filmar um homem ou uma casa, 
no detalhe que observar, na moral que 
pregar: não é um filme mas um conjun-
to de filmes em evolução que dará, por 
fim, ao público a consciência de sua 
própria miséria.

Não temos por isto maiores pontos 
de contato com o cinema mundial, 
a não ser com suas origens técnicas 
e artísticas.

O Cinema Novo é um projeto que 
se realiza na política da fome, e sofre, 
por isto mesmo, todas as fraquezas 
consequentes de sua existência.

Eztetyka da Fome

Nova Objetividade seria a formulação de um estado da arte 
brasileira de vanguarda atual, cujas principais características 
são: 1: vontade construtiva geral; 2: tendência para o objeto 
ao ser negado e superado o quadro do cavalete; 3: participa-
ção do espectador (corporal, táctil, visual, semântica etc.); 
4: abordagem e tomada de posição em relação a problemas 
políticos, sociais e éticos; 5: tendência para proposições co-
letivas e conseqüente abolição dos “ismos” característicos 
da primeira metade do século na arte de hoje (tendência esta 
que pode ser englobada no conceito de “arte pós-moderna’’ 
de Mário Pedrosa); 6: ressurgimento e novas formulações 
do conceito de antiarte.

Hélio 
Oiticica
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