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RESUMO

Para os artistas ligados ao neoconcretismo brasileiro, a expe-
riéncia construtiva resultaria do gesto extremo de passar a limpo e retomar em Novo patamar as promessas extraviadas
das vanguardas do construtivismo europeu, gesto, ao ver desses artistas, tantas vezes postergado na arte europeia e
norte-americana da primeira metade do século XX.
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construgdo; desconstrugdo.

ABSTRACT

For the artists of Brazilian neoconcretismo, the constructive
experience should result naturally from the extreme gesture of reconsidering and reappropriating in a new manner the
lost promises of European constructivist avant-gardes, a gesture that, in the view of these artists, had been oftenly
postponed in European and North American 20th century art.
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[*] Ensaio publicado originalmente 1.
no catalogo da exposicdo “Das Ver-

langen nach Form: neoconcretismo .
und zeitgendssische Kunst aus Bra- Um bom atalho para onecessarioreexame dO 1egado

silien” [O desejo da forma: neocon- do neoconcretismo, que se formou no Brasil porvoltade 1957 como

cretismo e arte contemporanea brasi-
leira], Akademie der Kiinste, Berlim, dissidéncia de um movimento concreto de visada nacional surgi-
setembroanovembro de 2010. do alguns anos antes, seria interrogar o uso recorrente dos termos
“constru¢do” e “construtivo” no ambiente artistico do pais, especial-
mente entre o final dos anos 1950 e meados dadécadade 1960.Nio
se pode negligenciar o fato de que, a distancia de um trivial “estilo
internacionalista” que vinha ganhando hegemonia na produgio ar-
tisticamundoaforadesde o inicio dadécadade1950,ea0 qual talvez
seimagine poder consigné-los, esses termos apareciam enunciados
de maneira inteiramente nova em muitos escritos de Hélio Oiticica
edopoetaecriticodearte Ferreira Gullar, entdo espécie de porta-voz

do grupo carioca.
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Veja-se, por exemplo, a seguinte formulagio de Oiticica, do prin-
cipio dos anos 1960, na qual comenta os desdobramentos recentes
de seu trabalho, que julgava aproximar-se cada vez mais de uma es-
calaambiental, chegando a sugerir um paralelo entre a “construtivi-
dade” que esses desdobramentos anunciavam e as drip paintings de
Jackson Pollock:

.. 0 penetravel abre novas possibilidades, ainda ndo exploradas, dentro
desse desenvolvimento, a que se pode chamar construtivo, da arte contem-
pordnea. Um esclarecimento se faz necessdrio, sobre o que considero como
“construtivo”.[...] Cabe nesse caso reconsiderar aqui o que seja cConstruti-
vismo, jd que for esse o termo usado para a experiéncia dos russos de van-
guarda ... . Ora, apesar das ligacdes que existiviam entre o que se faz hoje e
0 construtivismo russo, ndo creio que se justificaria sé por isso o termo “novo
construtivismo”. O fato real, porém, é que se torna inadidvel e necessdria
uma reconsideracdo do termo “construtivismo” ou ‘arte construtiva” dentro
das novas pesquisas em todo o mundo. Seria pretensioso querer considerar,
como o fazem tedricos e criticos puramente formalistas, como construtivas
somente as obras que descendem dos movimentos construtivista, suprema-
tista e neoplasticista, ou seja, a chamada “arte geométrica”, termo horrivel e
deplordvel tal a superficial formulagdo que o gerou, que indica claramente
seusentido formalista. ... ].

Considero, pois, construtivos os artistas que fundam novas relagdes
estruturais, na pintura (cor) e na escultura, e abrem novos sentidos de
espago e tempo, os que acrescentam novas visoes e modificam a maneira
de ver e sentir — portanto, os que abrem novos rumos na sensibilidade
contempordnea...

Se De Kooning sintetiza problemas de cor, j a contribuigdo de Pollo-
ck parte da estrutura. Provoca um verdadeiro abalo sismico na estrutura

do quadro™.

De modo implicito, os termos serviram, também, para descrever
algo essencial das démarches de outros integrantes do grupo neocon-
creto, como Lygia Clark, Lygia Pape, Wyllis de Castro, Amilcar de Cas-
tro e Franz Weissmann — um conjunto bastante heterogéneo de artistas,
no qual, entretanto, seria comum a reivindica¢io, tdo cara & tradicdo
construtiva, de que “o trabalho é a operacio do trabalho”. Emblemati-
codessareivindicagdo, o texto “Teoria do ndo objeto”, escritoem 1959
por Ferreira Gullar, inicia-se com a seguinte explanacao:

A expressdo ndo objeto ndo pretende designar um objeto negativo ou
qualquercoisa queseja o oposto dos objetos materiais com propriedades exa-
tamente contrdrias desses objetos. O ndo objeto ndo é um antiobjeto mas um
objeto especial em que se pretende realizada a sintese de experiéncias senso-
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[1] Oiticica, Hélio. “A transigao da
cor do quadro para o espago e 0 sen-
tido de construtividade” (Aspiro ao
grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco,
1986, pp. 54, 59, passim). Sabe-se que
em 1958, no artigo “The Legacy of
Jackson Pollock”, Allan Kaprow che-
gara a conclusGes semelhantes as do
artista brasileiro, sobreaimportancia
dapintura de Pollock paraa revelagao
de uma dimensao “ambiental” 4 arte
contemporanea. Nao ha, entretanto,
o mais leve indicio de que Oiticica
tenha conhecido o artigo de Kaprow,
publicado na revista Art News.



[2] Nio analisarei, neste ensaio,
a referéncia 6bvia que o texto faz a
filosofia de Merleau-Ponty, tam-
pouco abordarei 0 modo relevante
como essa filosofia propagou-se no
meio artistico carioca daqueles anos,
antecedida, alias, por um marcado
interesse pela fenomenologia, que o
critico Mario Pedrosa tratara de di-
vulgar, a partir dos estudos que havia
desenvolvido sobre a fenomenologia
da percepgao e sobre a Gestalt. O tex-
to de Gullar encontra-se, em versio
bilingue portugués-inglés, em Expe-
riéncia neoconcreta: momento limite da
arte (Sio Paulo: Cosac Naify, 2007,
PPp- 90-100).

[3] Gullar, Ferreira. “Esculturas
de Amilcar de Castro”, em Amaral,
Aracy (org.), Projeto construtivo bra-
sileiro na arte, 1950-1962. Sao Paulo/
Rio de Janeiro: Funarte/Secretaria
da Cultura, Ciéncia e Tecnologia do
Estado de S3o Paulo/Pinacoteca do Es-
tado/Museu de Arte Moderna do Rio
deJaneiro, 1977, pp. 241-2.

[4] Permirta o leitor que eu proceda,
provisoriamente, a tal generaliza-
3o, para alcancar a contribuigdo da
vertente construtiva brasileira na
histéria do modernismo da segunda
metade dos anos 1950; ndo é o caso
discutir neste ensaio a ressonancia
diversa que os termos tiveram nos
cOntextos europeu e norte-ameri-
cano, como também o modo tdo es-
pecial como a arte norte-americana
reconfigurou a tradi¢io moderna
europeia segundo um viés muito
proprio no segundo pos-guerra. Ver,
a respeito do espraiamento mundial
das vertentes construtivas, da década
de 1920 a atualidade, a obra The Tra-
dition of Constructivism, organizada
por Stephen Bann (Nova York: Da
Capo Paperback, 1974). O estudo é
surpreendentemente omisso em re-
lagdo as importantes correntes cons-
trutivas da América Latina. Arespeito
da relacio da arte norte-america com
a tradicdo moderna europeia no pés-
guerra, ver o ensaio de T. J. Clark, “In
Defense of Abstract Expressionism”,
embora nele o autor focalize especi-
ficamente o expressionismo abstra-
to vis-a-vis sua linhagem europeia
(Farewell to an Idea/Episodes from a
History of Modernism. New Haven e
Londres: Yale University Press, 1999,
Pp-371-403).

riais e mentais: um corpo transparente ao conhecimento fenomenoldgico,
integralmente perceptivel, que se dd d percepgdo sem deixar rasto. Uma pura
aparéncia.>

O mesmo Ferreira Gullar,aoabordaraesculturade Amilcarde Cas-
tro em 1961, ndo deixa duvidas a respeito daimportancia, na novaarte
aque se lancavam, desse chamamento a uma franqueza construtiva:

Amilcar de Castro integra o grupo de artistas neoconcretos e, como tal,
realiza uma experiéncia que tem sua origem na estética concretista, que ele
aprofunda. Daquela etapa de indagagdes e estudos, Amilcar reteve algumas
catracteristicas gerais e positivas: vontade de despojamento, de estru-
turas definidas, de expressio direta (grifos meus) [...] Amilcar desce
a uma concepgdo anterior d forma, para surpreendé-la em seu nascedouro,
captd-la ao nascer.3

De passagem, note-se que se Gullar ndo emprega, nesse Gltimo
escrito, as expressdes “construtivo” e “constru¢io”, ele por certo
as pressupde em sua abordagem do trabalho de Amilcar de Cas-
tro; é como se elas aparecessem no texto reconfiguradas em nocdes
de origem e formagio, como também na declaragdo enfatica que ai
se adivinha, da arte como “experiéncia” e “processo”. Trata-se, em
todo caso, de uma constelagdo de termos afins, que ademais retor-
nardo em periodos posteriores no debate daarte brasileira, associa-
dosaumuniverso bastante heterogéneo de artistas. Importa desde
jaobservar o contraste entre o sentido que um vocabulario ligado a
tradicdo construtiva ganhava no ambiente artistico brasileiro, e os
us0s que na época 0s europeus e 0s norte-americanos faziam desse
mesmo vocabulario4.

Sabe-se bem que no correr dos anos 1960, o cenario cultural eu-
ropeu e norte-americano reclamava (escusado dizer que em registros
muito diversos) do ideario construtivo um aggiornamento, que deveria
colocar a produgio artistica a altura das novas condi¢des de vida em
uma sociedade tecnoldgica avangada, na qual “construcao” e “constru-
tivo” reportavam-se, em primeira instincia, a procedimentos de se-
riagdo, estandardizagio, repeti¢io e automagio da forma, quando nio
a universaliza¢io de uma légica modular, algo como a generalizagio,
20 limite do anonimato, de uma antiforma. Raramente as correntes
“neoconstrutivas” europeias e norte-americanas (a arte cinética, apop,
0 nouveau réalisme e mais tarde o minimalismo nio deixavam de ser
algumas de suas manifestagdes) ressoariam a dimensdo expressiva e
gestual tdo cara aos neoconcretos. E nada mais distante delas do que
o apelo neoconcreto a uma reerotizacio da experiéncia estética, para
muito além do espaco normativo da cultura.
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Nio se desconhecem as ressonancias fenomenoldgicas, diga-
mos, de alguns trabalhos minimalistas, o de Robert Morris sendo
talvez o exemplo mais evidente; ainda assim, é preciso admitirque a
eventual dimensio fenomenolégica do minimalismo ndo antagoni-
za com um contexto cultural marcado, como se disse, pela seriacio,
estandardizacio, repeticio e automacio da forma — pelo contrario,
ele de algum modo o pressupde, e parece visar supera-lo em um ato
de sintese positiva.

Vale ressaltar, igualmente, que os proprios protagonistas do mo-
vimento neoconcreto se reportaram frequentemente aqueles termos
paradescrever o tipo de empreitadaem que seviam envolvidos. Se ndo
sempre a eles, a premissas éticas historicamente associadas a tradi-
cdo construtiva europeia, & ideia da obra como processo, a franquezae
transparéncia da opera¢io mediante a qual a obra se constituia, a pro-
messa de que aquela franqueza construtiva extravasaria naturalmente
paraavida cotidiana, e que por fim assinalaria, como um sopro libera-
dordespertado pela subjetividade reformadade dentro, uma cunha nos
rumos da sociedade contemporanea.

Nio se trata, portanto, de rubricas providenciadas pelo jornalismo
e pela propaganda cultural, a revelia dos artistas; os neoconcretos as
empregavam com rigot, e ao que tudo indica, n3o ignoravam o tanto
de provocagio que carrearia umvocabulario tdo caro as correntes pro-
dutivistas e funcionalistas da arte e da arquitetura modernas, quando
incorporado aum ambiente que pretendia, no polo oposto, fazer o ta-
bularasadeum onipresente sistemada culturacom sua malha ubiqua
de institui¢Ges, que acabara por sufocar a possibilidade de uma “expe-
riéncia” daarte (no sentido forte que “experiéncia” tem quando reivin-
dicada como a inica modalidade de acontecimento, na modernidade,
que pode resistir a essa espécie de fantasmagoria do acontecimento
queéa “informagio”, paraemprestaraqui a célebre distingio feita por
Walter Benjamin).

Enotavel queessasideias tenhamredundado, paraaartebrasileira,
em uma “estética construtiva’, sdbria e, quase se poderia dizer, verna-
cular (emigual medida, ela talvez pudesse ser descrita como “descons-
trutiva”). Em meados da década de 1960, tal “estética construtiva” ja
mostrava, principalmente nos trabalhos de Hélio Oiticica, Lygia Clark
e Lygia Pape, a corrosio progressiva das facetas otimistas e idilicas que
de inicio a haviam impulsionado. Esse desencantamento (entretanto
imbuido devitalidade e Animo prospectivo) j& estavaanunciado desde
adispersdo do grupo neoconcreto, em 1961, e apenas havia recrudes-
cido com a perplexidade de artistas e criticos em face da inesperada
associacdo, que entdo se empreendia no Brasil, entre o totalitarismo
do regime militar instalado em 1964 e um projeto de modernizagio,

que bem ou mal continuava em curso.
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O chamado movimento tropicalista seria uma resposta radical e
insolente a esse estado de coisas, com seu ecletismo desabusado ajus-
tapor materiais da cultura comercial a objetos caros a cultura moderna
brasileira, ou a figuras ressonantes de uma mestica e ecuménica “pe-
culiaridade brasileira” que ndo se havia descaracterizado sob a moder-
niza¢do, como o samba, a bossa nova e a cancio folclérica nordestina,
jaentdo assimilada pelaindastria fonografica.

De fato, aquela “estética construtiva”, ou o quebra-cabeca de re-
miniscéncias que ela havia fixado para sempre no horizonte da mo-
dernidade brasileira, parece ter persistido, problematico, vivo e in-
trigante, em parte consideravel daarte que se produziu no pais desde
entdo. Curiosamente, a memoria dessa “estética construtiva’, que se
anunciaria como a necessidade dos trabalhos de um ato permanente
e deliberado de reconstituicdo, de retroacio aum momento formati-
vo, nem sempre revelaria conexio direta com a experiéncia neocon-
creta; poderia estar presente em artistas tao diversos como Alfredo
Volpi, Mira Schendel, Waltercio Caldas, Tunga, José Resende, Iole de
Freitas, Jac Leirner e Nuno Ramos — para citar apenas alguns. Nes-
tes — é importante observar — um procedimento construtivo poderia
levar a resultados nada construtivos; se é verdade que os trabalhos
franqueavam ao observador, retroativamente, seu processo de cons-
titui¢do, ndo enfeixavam, por isso, uma moral do fazer, tampouco
uma pedagogia da demonstragio.

2.

Nio ha como negar o tanto de desconforto que pode causar a
defesa da relevancia de uma linhagem construtiva na arte contem-
poranea brasileira, em um contexto cultural no qual os ingredientes
historicamente ligados a tradi¢do construtiva ndo aparecem, nem
de longe, conectados de maneira evidente aos pressupostos que a
haviam feito vingar na arte europeia e norte-americana do século XX.
De fato, a conservadora modernidade brasileira lidou a relativa dis-
tancia com as forgas politicas, sociais e econdmicas desrepresadas
no rastro da tradi¢do burguesa, iluminista e republicana que havia
propulsado a modernidade europeia no século XVIII. Ela pode pre-
servar seu panache aristocratico durante muito tempo, e transigir,
propondo-lhes medidas paliativas, com os fendmenos de violéncia
e desagregacio social que compunham estruturalmente a manifes-
tagio “periférica” da modernidade.

N&o havia conhecido, portanto,aautoconsciéncia precoce das clas-
ses trabalhadoras, o fendmeno de generalizacdo de uma classe média
pequeno-burguesa ciosa de seu protagonismo politico, econdmico,
social e cultural, e por isso mesmo beligerante em face de qualquer
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reconducdo de interesses oligdrquicos. Jamais haveria de desfrutar,
ademais, a autoconfianca no dominio de mercados transnacionais,
que havia assegurado, 4 modernidade nas economias centrais, o
projeto de estados nacionais soberanos, as engrenagens institucio-
nais do poder politico universal da cultura burguesa e as expecta-
tivas de progresso e bem-estar social de uma racionalidade técnica
em avanco permanente.

Nio se trata de dizer, em absoluto, que a modernidade havia sido
menos verdadeiraaqui do que em seu palco nevralgico de operacdes; é
que a modernidade brasileira ndo foi incendiada pela liberagio pontual
das forcas sociais transformadoras que historicamente a ela estavam
associadas em seus centros irradiadores, e pela consequente exigéncia
de uma reinvencio dramatica do lugar social da arte, que empurrou
a saga de experimentagdes da produgio artistica no século XX. Aqui,
diferentemente, o desrepresamento dessas forgas era mediado, refrea-
do, rarefeito a tal ponto que elas se revelavam de maneira difusa, sem
nunca alcangarem a forma imperativa da transformaco histérica, a
qual de todo modo se dava, mas mediante sucessivas acomodagdes,
despistamentos e recalques.

Isso talvez torne o neoconcretismo, se comparado a tantas corren-
tes da produgio contemporénea surgidas a partir da década de 1960,
maisvagoeambiguodo pontodevistaformaleideolégico,eaindasin-
gelamente despolitizado. Mas talvez sejam esses os aspectos que lhe
conferem maior interesse — sio eles, afinal, que dizem respeito a sua
nonchalance antimoralista, a sua verve profundamente antinormativa.
Por ora, o que de fato importa observar é que um horizonte constru-
tivo prescindia, na visao emancipadora que esses artistas tinham da
arte, de qualquer aposta feita no progresso tecnolégico ou no destino
democratico e universal da cultura de massa — nenhum vestigio, en-
fim, de uma visdo programatica da arte na nova dimensao publica e
institucional da cultura.

De fato, para os neoconcretos, uma experiéncia construtiva resul-
taria naturalmente do gesto extremo de passar a limpo e retomar em
novo patamar as promessas extraviadas das vanguardas do construti-
vismo europeu, gesto, ao ver desses artistas, tantas vezes postergado
na arte europeia e norte-americana da primeira metade do século XX,
e para 0 qual naquele momento eles se sentiam preparados, de modo
Unico. O fato de se situarem nas bordas do circuito internacional de
arte, em vez de ser percebido por eles como um empecilho, parecia vir
a calhar, dada a radicalidade que a saga do modernismo aquela altura
reclamava, em face do estado malparado em que, segundo eles, as coi-
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[s] Cf.Skidmore, Thomas. Brasil: de
Getilio a Castelo. Rio de Janeiro: Paze
Terra, 1982, p. 204.

[6] Entre os autores estrangeiros
que se manifestaram no minimo
reticentes em face daquele empreen-
dimento monumental que se anun-
ciava em nome de uma modernidade
que teria se propagado para além das
economias centrais, o critico e his-
toriador da arquitetura Guilherme
Wisnick menciona a faria ortodoxa
de Max Bill, que condenava Brasilia
por considera-la “arquitetura bar-
bara e antissocial”, e a posicao cética
de autores como Bruno Zevi e Giulio
Carlo Argan. Era de esperar que Zevi,
defensor de uma “arquitetura orga-
nica”, mostrasse pouco entusiasmo
em relacdo ao projeto de Brasilia; o
argumento de Argan, entretanto,
publicado em 1954, atingiria o cal-
canhar de aquiles da modernidade
brasileira. "Naanalise de Argan”, diz
Wisnick, “o problema fundamental
dessaarquiteturareside precisamen-
te no seu sucesso inicial. Pois a sua
autossatisfacio, algo indulgente e
imatura, obtida sobretudo na escala
restrita do edificio isolado, impede
uma compreensio mais aprofunda-
da das razdes sociais que, na Europa,
determinaram a criacdo dos cAnones
formais modernos. O que faz com
que a produgdo arquitetdnica bra-
sileira ndo se espraie para o campo
do urbanismo, onde se encontram
os mais sérios problemas relacio-
nados &4 moradia e as periferias das
cidades, e também ndo chegue a
romper a barreira de uma criagdo
feita ‘de cima para baixo’, condu-
zida por uma intelligentzia técnica”
[Wisnick, Guilherme, “Moderni-
dade congénita”, in Forty, Adrian e
Andreoli, Elisabetta, (orgs.). Arqui-
tetura moderna brasileira, Londres:
Phaidon, 2004, p. 28. Versdao em
inglés: Brazil’s Modern Architecture.
Londres: Phaidon, 2004].

sas se encontravam por toda parte. Nada, afinal, mais eloquente para
persuadir da inevitabilidade desse gesto — que era, a um sé tempo,
culminacio de um processo histérico e golpe de misericérdia em um
modernismo desbotado e “formalista” — do que a metéafora da tabula
rasa que um pais jovem e sem tradi¢io podia encarnar.

De todo modo, naquele momento o Brasil efetivamente se tor-
nava moderno. Prova disso sdo, por exemplo, as can¢des da bossa
nova, expressdo de uma realidade urbana por exceléncia, com sua
dimensdo a um s6 tempo construtiva e desconstrutiva; com seu jei-
to de mesclar, sem cerimonia, des-hierarquizadamente, referéncias
ao jazz e a fontes da cultura popular brasileira; com suas oscilagdes
imprevistas entre intimismo e distanciamento, entre nostalgia boé-
mia e autoconfianca em um “cosmopolitismo carioca” em ascengio
(a “Garota de Ipanema” navoz de Frank Sinatra). Cabe lembrar que
a despeito de toda a tacanheza que se pode reconhecer no meio ar-
tistico brasileiro daquele periodo, nem por isso o pais estava priva-
do de uma cultura urbana exigente e razoavelmente sofisticada em
suas principais capitais, da qual ddo provas, junto aos movimen-
tos construtivos que entdo se formavam, junto a novidade que eraa
bossa nova no cenario internacional, também o cinema novo e uma
emergente cultura de massa que ainda nio se havia estratificado o
suficiente para representar o ponto de vista tnico de classe.

Desde os meados da década de 1950 estava em curso no Brasil um
programa de modernizagio industrial, destinado a promover, segundo
o entdo presidente Juscelino Kubitscheck, “cinquenta anos de pro-
gresso em cinco anos governo”s, e este, saudado, festivamente, como
a t3o almejada redengio do “atraso brasileiro”, era também encarado
com uma boa dose de empenho critico por artistas e intelectuais no
Brasil e fora dele, que a despeito de tantas objeces geralmente con-
cordavam quanto universalidade que havia sido conquistada porum
particular capitulo brasileiro do modernismo®.

Naturalmente é Brasilia — e o debate que envolve sua criagio, em
meio a uma intensa disputa ideolégica sobre o que poderia significar
uma “arquitetura moderna” naquele pds-guerra, ainda por cima em
um pafs “periférico” — a metafora por exceléncia do lugar problema-
tico da modernidade brasileira. Brasilia é, de fato, a melhor metafora
daquela forma que s6 se podia alcangar mediante a retroaco a um
estagio formativo, conforme se aprendia da experiéncia neoconcreta:
“surpreenderaformaem seu nascedouro”, ja haviadito Ferreira Gullar
a propésito da escultura de Amilcar de Castro.

Lugar problematico, admitamos — mas por isso mesmo ilumi-
nador dos rumos que o modernismo tomava naquele momento
em escala mundial, conquanto a periferia industrializada e semi-in-
dustrializada era parte, e parte essencial, das forcas que haviam de-
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sencadeado e orientado sua expansio pdstera. No artigo intitulado,
muito a propdsito, “Nuvens sobre Brasilia”, publicado no Jornal do
Brasilde13 de maio de1958,em umaatmosferaalgo sombria, marcada
por boatos sobre o colapso financeiro que entdo espreitava a Novacap
(Companhia Urbanizadora da Nova Capital do Brasil, instituida em
1956 pelo governo federal para erigir a nova capital), o critico Mario
Pedrosa afirmava: “O que importa é que ela [ Brasilia], ndo seja apenas
aquela ‘festa da arquitetura brasileira’”. E ainda:

a revolugdo que Brasilia implicaria, ou deveria simbolizar, terd de criar rai-
zes, descer ds infraestruturas sociais, para surgir aos olhos do povo e das elites
como obra sua (e ndo capricho do presidente), obra coletiva, capaz de repre-
sentar, amanhd, um tournant na histdria politica, social e cultural do Brasil.

No mesmo tom premonitério, Pedrosaacrescentava ser necessario
“que Brasilia ndo se resuma a uma série de palécios que se constroem
sobre a terra bruta, apenas individualmente acabados”; do contrario,
prosseguia o critico,

Brasilia, cuja planta jd lembra a forma de um avido, acabard tendo
apenas feito uma aterrissagem tecnicamente imperfeita, assentada sobre a
cauda, na famosa Praga dos Trés Poderes, o nariz no ar... Uma aterrissagem
forcada destas significa inauguragdo também for¢ada ou proviséria, como a
ave de arribagdo que, ao pousar no chdo, é apenas por um momento.

Hélio Oiticica tampouco ignorava (do mesmo modo que Mario Pe-
drosa) a extravagéncia do uso do termo “construtivismo” no contexto
nacional, e mesmo assim o julgou apropriado para nomear aquela “mo-
dernidade trespassada peloatraso”. Parece que tal exoterismo — do pais
onde a modernidade era ora percebida como demasiado precoce, ora fa-
dada a obsolecer antes do tempo — era, para Qiticica, Pedrosa e tantos
outros,o diferencial mesmo da experiéncia brasileira naquele momento.
Um observatério privilegiado dos autoenganos da modernidade.

Entretanto, a énfase na “peculiaridade brasileira” do neoconcre-
tismo as vezes tende a demover a exigéncia de uma visada em escala de
um ambiente cultural razoalmente sofisticado, embora até ha pouco
mantido & margem do circuito de prestigio. Tal visada provavelmen-
te permitiria constatar o quanto o neoconcretismo compde o quadro
geral da crise que, no auge do modernismo tardio, no principio dos
anos 1960, envolveu a producdo artistica nos principais polos cultu-
rais dos Estados Unidos, da América do Sul e da Europa ocidental.
A derrocada “da metafisica europeia”, a contracultura, a antiforma ou
a antiarte eram bandeiras acenadas pela produgio artistica por toda
parte no mundo industrializado e semi-industrializado.
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4.

A despeito da popularizagio do termo para qualificar artistas,
e ndo obras (fala-se mais do “neoconcreto Hélio Oiticica” do que
de um perfodo neoconcreto da producio do artista), ndo ha como
abarcar em um mesmo golpe de vista 0 “neoconcretismo” e a di-
versidade de obras que esse termo designou entre 0s anos 1957 e
1960. Tampouco se pode aceitar que esse conjunto diversificado
deobras, acrescido das reflexdes que se produziram na trilha aber-
tapelo movimento, e do campo multifacetado de interesses queele
inaugurou para a arte contemporanea, possa jamais ser glosado
em uma rubrica, pura e simplesmente. No que concerne ao debate
interno da arte brasileira, ficaram obliteradas diferencas cruciais
entre o que aqueles artistas e outros tantos de seus companheiros
fizeram durante o periodo neoconcreto, marcado pelo dnimo cole-
tivo, e 0 que veio depois: trajetdrias nio raro solitarias e por vezes
antagdnicas,aqueeles selancariam depois da dispersio do grupo,
apartirde1961.

Poucos sabem, mormente fora do Brasil, que os “Bélides” e
“Parangolés” de Hélio Oiticica vieram a tona, respectivamente, em
1963 e 1964, depois de ja se ter dissolvido um grupo neoconcre-
to, embora o artista continuasse a entender esses trabalhos como
“construtivos”. Raros atentam para o fato de que Lygia Clark che-
gou aos “Bichos” em1961,no limiar da dissolu¢do do grupo; que os
trabalhos que Lygia Pape, Hélio Oiticica e Lygia Clark realizaram
de meados dos anos 1960 em diante revelam percursos profunda-
mente pessoais, e, se é verdade que guardam uma origem comum
nos pressupostos neoconcretos, levaram tais pressupostos a des-
fechos muito diversos.

Importa observar, do mesmo modo, que a obra extensa e longe-
va de Amilcar de Castro, marcada pela mesma fonte neoconcreta, no
correr dos anos demonstraria nitido parentesco com correntes inter-
nacionais que haviam haurido na tradicdo comum do construtivismo
europeu (escultores como Jorge Oteiza e Eduardo Chilida, por exem-
plo, parecem pertencer a essas mesmas correntes), inclusive com a
escultura de extra¢io minimalista. Embora haja uma diferenca gera-
cional consideravel entre Amilcar de Castro e Richard Serra, e s6 por
mérito deum mundo globalizado seja possivel atinar com a imprevis-
ta afinidade entre duas obras informadas por referéncias culturais tao
contrastantes, convenhamos que os gestos contundentes e sumarios
de ambos, a0 submeterem chapas monumentais de ago a um desem-
penho no limite de sua resisténcia, compartilham de um mesmo sen-
timento de despedida do mundo industrial, ainda que o fagam a partir
de pontos de vista radicalmente opostos.

NOVOS ESTUDOS 90 I JULHO 20 | | 1 11



Em todo caso, ha mais afinidade da obra de Amilcar com essas
correntes internacionais de extracdo construtiva do que com os des-
dobramentos imprevisiveis que marcaram os trabalhos de Lygia Cla-
rk, Lygia Pape e Hélio Oiticica a partir de meados da década de 1960.
Enfim, resta ainda por ser feita uma reflexdo mais sistematica sobre o
legado do neoconcretismo na arte brasileira, para muito além daque-
las obras que orbitaram em torno dele entre 0s anos 1957 e 1961, para
muito além de outras tantas que se declaram herdeiras do movimento,
escoradas em alguma semelhanca fisiondmica com seus materiais e
procedimentos.

5.

E curioso como tantos termos célebres que “batizaram” vertentes
da arte do século XX revelam o estranho efeito de se emancipar das
obras cujo surgimento um dia saudaram, cuja singularidade histérica
buscaram proclamar. Muitas vezes, esses termos chegaram a ostentar
o estatuto de conceitos, e assim terminaram por adquirir uma vida
propria, paralela & das obras, uma vida invejosa dos rumos imprevis-
tos que poderiam se apresentar a essas obras. Como néo reconhecera
enorme distancia que vai de Robert Morris a Carl Andre, embora am-
bos tenham sido recorrentemente identificados sob a designacio ge-
nérica de “minimalistas”? Quem recusaria admitir a heterogeneidade
das obras que desde a década de 1970 se rednem sob a rubrica vaga
de “arte conceitual”? Como nio reconhecer a abstracio insondavel e a
retdricaimpotente em que recairam nomes em sua origem destinados
adescrever procedimentos portadores de uma crucial dimensdo autocritica,
como “arte-processo” e “instalagio”?

Mais do que habitualmente ocorre quando tratamos de contextua-
lizar uma obra em determinado ambiente cultural, e assim, de modo
inadvertido, acabamos por designa-la pelo titulo de um manifesto, ou
reduzir sua complexidade a rubrica de um formidavel achado liter-
rio produzido no calor da hora, o termo “neoconcretismo”, quando
confrontado as obras que pretendeu descrever, desde o primeiro mo-
mento parece terencontrado umaresisténciaessencial por parte delas.

Aradicalidade do movimento neoconcreto reside justo em que ndo
se esgotou em um movimento, e em que resiste a que se consigne a ele
toda uma constelagio de obras pdsteras, que entretanto, de maneira
inequivoca, devem algo a seu “construtivismo” sem objetos, sem pro-
gramas, e livre de repertérios formais. Ele é notavel porque conduziu
a proprialiquidagio da nocdo institucional de “movimento”, e porque
abriu caminhos insuspeitos a producio artistica que a ele se seguiu.

Seria, portanto, equivocado relegar sem mais a questio do “cons-
trutivismo neoconcreto” ao terreno baldio das manifestacdes “retar-
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datarias” do modernismo, como também julgaravertente construtiva
brasileira como mais um capitulo tardio, despolitizado e formalista
a que uma parte da midia norte-americana havia reduzido a tradicio
construtiva do pés-guerra, acolhida nos Estados Unidos, ademais, na
atmosfera mais plena da guerra fria, sob um viés positivista e como
triunfo das benesses da tecnologia.

Seapremissade que aforma deveria “evoluir” em um mundo cada
vez mais travejado pelas exigéncias da racionalidade técnica produziu
impasses insuperaveis no horizonte liberal dos movimentos constru-
tivos do pds-guerra, ndo deixou incélume a “dissidéncia neoconcreta”
— esta teria de se haver com a nova realidade tecnoldgica, ainda que
tivesse de dilacerar e repor permanentemente a nogéo de técnica para
resgatar o sentimento do corpo, destituido em meio ao inesgotavel
maquinario de abstra¢des da sociedade de consumo.

Como se sabe, 0s termos construtivismo e construcao tiveram,
historicamente, o duplo sentido de génese e fundagio, e de apelo ao
regresso a uma ordem anterior, mais perfeita e verdadeira; ora de um
grau zero, ora de uma fadiga da histéria. Ndo por acaso, estdo associa-
dos tanto a uma arte experimental e iconoclasta que invariavelmen-
te fenecia ao se deixar hipostasiar em um “programa”, quanto a um
classicismo que viu na inteligibilidade construtiva o caminho para
o reatamento a uma tradicio ameagada pelo pesente. A experiéncia
neoconcreta abriu & arte uma outra via, longe desse dualismo. Ela é
“presenca e auséncia maxima num mesmo objeto”, como lemos em
um aforismo “neoconcreto” de Waltercio Caldas?.
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