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RESUMO:

O neoconcretismo ocupa posicao singular no panodamartes plasticas no Brasil.
O discurso hegemonico sobre o grupo, compartillpaiariticos de formacgéo e extracdo
diversas, enfatiza o carater de ruptura e seu pkgbetminante para desprovincianizar a
arte brasileira e inseri-la em linha de continuglambm as vanguardas construtivas
européias. A proposta deste trabalho € acompaohas o discurso a respeito do grupo,
forjado inteiramente por seus membros, ganha dénsia e transforma-se em guia para
0s intérpretes da geracdo seguinte, que tratarderigelo em mito fundador, com
conseqléncias importantes para a narrativa em tdanarte no pais. A tentativa €
investigar as condi¢cbes de formulacdo desse ds@osparte das liderancas tedricas e
em seguida indagar os motivos capazes de translormé@ma linha interpretativa
vitoriosa na fortuna critica sobre arte no Brasil.

Palavras-chave: neoconcretismo; construtivismo; arte moderna; arte

contemporanea

SUMMARY:

Neoconcretism occupies a singular position in taegpama of the visual arts in
Brazil. The hegemonic discourse regarding the graimared by critics from different
backgrounds and schools, stresses its impact aedmeant role to insert Brazilian art
alongside European construtivist avant-garde mowesné his thesis traces the ways
through which the discourse regarding the grouppst entirely by its members, gains
consistency and becomes the guideline for criticthe following generation, who will
build it into a founding myth, with important comgeences for the narrative about
Brazilian art. The attempt is to investigate thadibons of formulation of this discourse
by the leading figures of the neoconcrete group, @k about the reasons the led it to
become a winning interpretative path about artriazi.

Keywords:neoconcretism; construtivism; modern art; conterappart



“Nos tempos que correm, ndo me surpreenderei sdiaifor feito um levantamento da
época do movimento concretista e se verifigue questreveu muito mais do que
realmente se produziu. Quer dizer, que a coisasgapmais no terreno da critica do que
propriamente no terreno da criacéo.”

Iberé Camargo
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Introducéo

O neoconcretismo ocupa posicao singular no panodamartes plasticas no Brasil.
O discurso hegemonico sobre o grupo, compartillpaiariticos de formacgéo e extracdo
diversas, enfatiza o carater de ruptura e seu pkgbetminante para desprovincianizar a
arte brasileira e inseri-la em linha de continuglambm as vanguardas construtivas
européias. Com raros pontos de dissonancia e éweiay 0 neoconcretismo é tido como
marco inaugural da arte contemporanea no Brasils Setegrantes, segundo essa
interpretacdo, foram capazes de corrigir 0S suposrcessos racionalistas do
concretismo, de forma a recuperar a dimenséo déisagao na obra de arte. Ao mesmo
tempo, respondem pelas pesquisas formais que aranmna superacdo da tela como
suporte, no rompimento do espaco tradicional da alw arte e na possibilidade de
estabelecer uma relacéo ativa entre o traballstieotie o espectador.

Em sentido estrito, 0 neoconcretismo resume-se asumoucas exposicoes. A
eclosdo deu-se em marco de 1959 com uma mostraAM-R0 e a publicacdo do
“Manifesto Neoconcreto” ndornal do Brasi] assinado por Ferreira Gullar, principal
articulador tedrico do grupo, pelas artistas Ly@iark e Lygia Pape, pelos poetas Theon
Spanudis e Reynaldo Jardim e pelos escultores Andie Castro e Franz Weissmann. A
esse primeiro momento sucederam-se a mostra natifiiloi da Educacéo e Cultura, em
1960, a exposicdo, naguele mesmo ano, no BelveldeBe, em Salvador, e a mostra no
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, em maio de, J#8fodo em que se juntam ao
grupo Hélio Oiticica, Hércules Barsotti, Willys @astro, Décio Vieira e Aluisio Carvao.
A partir de entdo, com a transferéncia de Fer@itiar para Brasilfae o encerramento
das atividades do principal pélo aglutinador doscoecretos, @Guplemento Dominical
do Jornal do Brasjlo grupo se dispersa e seus integrantes assunmeimhcs diversos.

Remetem a esse curto periodo, contudo, as vers@&e® gomam por momento
fundador da arte contemporanea brasileira, a lditisoria a partir da qual o Brasil

estaria enfim ajustado ao compasso da arte pragluzisl grandes centros. E também em

! A mudanca deve-se ao convite para assumir o plesassessor da Fundacéo Cultural recém-criada pelo
governo Janio Quadros



parte ao neoconcretismo que se deve a projecacauld Lygia Clark e Hélio Oiticica,
ambos apontados como principais responsaveis paogimar no pais um esforco de
aproximacao entre “arte e vida'entendido por segmento expressivo da critica como
traco definidor da arte contemporénea. O ponto ioalme da valorizacdo dos dois
artistas se da a partir dos anos 1990, com uma dérexposicdes no extefigue ajuda

a consolida-los como principal imagem da arte wiagifora do pais, a conferir a obra de
ambos alto valor de mercado e a ratificar a vese@jpindo a qual o neoconcretismo esta
na origem das pesquisas formais que levaram agssaa.

O processo que leva a consagracao do neoconcretisinples de mapear. Depois
da dissolucdo do grupo, a primeira retrospectivéosée realizar em 1977, por esforgo
da critica Aracy Amaral e de Lygia Pape, ambasdnres de uma mostra que englobava
todo o periodo do abstracionismo geomeétrico noiBeagutoras da expressdo “projeto
construtivo”. Até esse momento, pouquissimo hamla publicado sobre o grupo que
ndo viesse diretamente da pena de seus integr&uege ai o importante trabalho de
Ronaldo Brito, primeiro texto de félego empenhadodecifracdo do grupo. Uma nova
mostra em torno do neoconcretismo foi organizadal®B¥, na Galeria de Arte do
Banerj, com curadoria de Frederico Morais, mas gende conseqiéncia para a fortuna
critica. S6 em 1992, com a organizacdo de uma grarutra internacional em torno de
Hélio Oiticica, a publicacdo do livro de Celso Hatto sobre sua obra e também do
trabalho de Maria Alice Milliet sobre Lygia Clar&,producéo em torno do problema se
adensa. Os anos 1990 assistem, entdo, a um repasrido interesse em torno de Lygia
e Hélio, puxado em boa medida pela repercussaonatienal. Vem nesse bojo a
consolidacdo do neoconcretismo como momento dei¢émda arte brasileira, adensado

a partir de diversas mostras e publicac6es desgedpeem diante. Pontos culminantes

2 A expressao é tdo vaga quanto onipresente norsssobre arte contemporanea. A idéia de fusae entr
“arte” e “vida” opera como um grande guarda-chuasapabrigar experimentos artisticos que envolvem
uma proposta deliberada de abandonar o espacodrisiomal e enfatizar os aspectos “relacionais” do
trabalho: em todos os casos, o fim dltimo ¢ infexssi a interagdo com o espectador. E frequente o
argumento segundo o qual a questédo ja esta postabade em torno da arte moderna, mas por ora basta
indicar o uso difundido e consolidado da expressao.

3 A primeira grande exposicéo internacional de Héliticica ocorreu em 1992, em Roterdd, passando
depois a Paris, Barcelona, Lisboa e Minneapolid.yd#a teve a primeira mostra internacional impotta
em 1997, a qual seguiu depois para Sado Paulo, Mardeorto, Bruxelas e Rio de Janeiro. Cf: Rodrigo
Naves. “Desencontros e moderno e contemporanest@drasileira”. In:Novos Estudos Cebrap. 64,
novembro de 2002.



do processo, entre 0s marcos relevantes, sdo aieipdConcreta '56: a raiz da forma”,
realizada em 2006 no MAM-SP em comemoracao aos@&® @a Exposicao Nacional de
Arte Concreta de 1956, e “O desejo da forma”, maosim torno do neoconcretismo
realizada em Berlim, em 2010, com curadoria doileies Luiz Camillo Osério, também
curador do MAM-RJ, e do critico alem&o Robert Kildie

E importante registrar de modo sumario esse perqosjue é dele que parte este
trabalho. Nao se trata de uma investigacao exaudBvcada um desses passos, mas de
acompanhar o processo que transforma o grupo ne@torde uma dissidéncia regional
no interior do concretismo brasileiro em marco faow da arte contemporanea no
Brasil. A proposta é acompanhar como o discursoespeito do grupo, forjado
inteiramente por seus membros, ganha consisténtiansforma-se em guia para 0s
intérpretes da geracdo seguinte, que tratardo @eleerem mito fundador, com
consequéncias importantes para a narrativa em teanarte no pais. Com foco num
grupo de artistas com poéticas distintas e trag@liversificadas, a tentativa é investigar
as condicoes de formulagédo desse discurso por gastederancas teoricas e em seguida
indagar os motivos capazes de transforma-lo numiza linterpretativa vitoriosa na
fortuna critica sobre arte no Brasil, com prejusaobdlico para o grupo de artistas de
Séo Paulo, que teria ficado preso ao concretisrgmédtco.

Esta claro que ndo se pode tomar a fortuna créicao objeto uniforme. Ha
tedricos de maior e menor alcance, leituras atasise generosas, diletantes e
especializadas. A prépria critica de arte ndo\Adatile que tenha vida longa no Brasil.
Faz diferenca falar da critica dos anos 1950, @@rpor meio dos jornais por
intelectuais e jornalistas com acesso restritoc@ygdo tedrica estrangeira, e a critica
exercida nos ultimos anos no ambito dos departarmamiversitarios, inseridos numa
I6gica de especializacdo. A complexidade do carapepercussao do debate, a relacdo
com o mercado de arte e exposicdes, todos sd@gagoe importam: o critico nos anos
1950 era 0 mesmo que escrevia nos jornais, nosogasa de exposicdo, liderava
movimentos artisticos, dirigia museus e organizararessos. O meio se diversificou e
novos papeéis surgiram: entre o resenhista de joonabdministrador cultural, o critico
académico e o artista hoje vai distancia maior ul ltg cinquenta anos. A atividade se

profissionalizou e uma série de mediacdes tem déegada em conta antes de usar o



termo “critica”. Mesmo com tudo isso em mente, mdauuniformidade de tom na
bibliografia que chama a atencdo e que permiteacaph espirito comum por tras de
manifestacdes em contextos tao diversos.

De acordo com Mario Pedrosa, “repelindo as formatadas do concretismo e
reabsorvendo o velho apelo expressional, banidartia concreta, o neoconcretismo
buscava uma arte totdl”Referéncia teérica central para os artistas nevetws e
destacado mentor do grupo, o critico via 0 neo@iistno como ponto culminante de um
processo destinado a “desprovincianizar o paismeesmo tempo balizar a ruptura com a
ordem internacional que aprofunda o atrasdlo entender de Aracy Amaral,
organizadora do primeiro volume a propor um baladgs conquistas da vanguarda
construtiva brasileira, existe uma clara oposicateeo concretismo, “impregnado da
tecnologia industrialista de S&o Paulo”, e a “l#dg&io sensorial que se adivinha nas obras
neoconcretas cariocas, que especulam 0 espaco meiraénédita entre néS."Ao
contrario do que ocorria entre os paulistas, coatim pesquisadora, 0s cariocas
desfrutavam de um ambiente livre de dogmatismo eurda “autonomia individual
respeitada, do trabalho isolado, pura investigagésvinculada do utilitarismo que
caracterizava as pesquisas do grupo de Sao Paulo”.

Aracy foi a responsavel pelas primeiras reunidedienm da obra de Pedrosa, em
1970, e é figura-chave na sistematizacdo da memobee a arte construtiva no Brasil.
Ela é uma ponte entre Pedrosa e a geracao seguiveg@) por seu filtro muito do que se
escreveu sobre arte no Brasil dos anos 1970 pafa cdtico Ronaldo Brito, em trabalho
publicado no catalogo da exposicdo que ela organieonsidera o neoconcretismo o
“vértice e a ruptura do projeto construtivo brasie Estariam ali, segundo sua
formulacéo, os elementos mais sofisticados imputadwadicdo construtiva no pais. “O
concretismo seria a fase dogmatica, o neoconcretiarfase de ruptura; o concretismo, a
fase de implantacdo, o neoconcretismo, os chocquesiabtacdo locaf’Num momento

posterior, outro assiduo comentador da obra disteartneoconcretos, o critico Paulo

* “Epoca das Bienais”. Itvlundo, homem, arte em crisgdo Paulo: Perspectiva, 1975, p. 290.

® Otilia ArantesMario Pedrosa: itinerario criticoS&o Paulo: Scritta, 1991, p. 74.

® Aracy Amaral (org.).Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1968&0 Paulo: Pinacoteca do
Estado, 1977, p. 9.

"Idem, p. 313.

8 Ronaldo Brito.Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto comiswo brasileira S0 Paulo: Cosac &
Naify, 1999, p. 55.
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Sérgio Duarte, fez mencdo a eles em entrevista.amdoios como exemplo, mas
referindo-se ao projeto construtivo brasileiro cooma todo, Duarte dedicou-lhes o
epiteto “Machado coletivo”. “E um Machado constituide diversos sujeitos empiricos,
gue cumpriu, de certo modo, o papel do escritdimab do século 19 e inicio do 20", diz.
Para Duarte, “a partir do programa construtivo saanodernidade adquire um patamar
de sofisticacéo até entdo desconhecido”.

A tbnica é semelhante mesmo em analises das tiagtéondividuais: o
neoconcretismo rompe com o0 esquematismo atribudidocancretistas de S&o Paulo e
impbe-se como sintese por exceléncia do processnodernizacdo da arte brasileira.
Celso Favaretto, em estudo sobre a obra de Hétioicaj afirma-o de modo explicito:
“Os cariocas, acusados pelos paulistas de praticatpiivocos quanto ao rigor da arte
concreta, mantiveram distancia de qualquer exdkmiy teorico, encaminhando-se,
assim, para experiéncias abertdsAinda nos anos 1980, o critico Guy Brett, dos
primeiros a atribuir valor & obra dos artistas neccetos e de importancia decisiva para
a divulgacéo de seus trabalhos na Europa, afirmaealygia Clark e Hélio Oiticica
“contestam a tradicdo do objeto estético autbnomdp ¢omo veiculo tanto para a
singularidade e poder expressivo do autor quanta papassiva contemplacdo do
espectador.” Ainda segundo Brett, coube aos ddecgrar um conjunto significativo de
procedimentos que s6 anos mais tarde entrarianvargglardas da arte contemporanea
na Europa e nos Estados Unidos.

Em meados dos anos 1990, a versdo segundo a qued@ssas dos neoconcretos
rompem em definitivo com padrdes antigos de reptagsé&o encontra terreno fértil para
se consolidar. Na Bienal de 1994, o tema escolfudjustamente a “crise dos suportes
tradicionais”. Em artigo no catalogo da exposigiourador da mostra, Nelson Aguilar,

justifica-se nos seguintes termos:

Da obra plastica de Oiticica nasceu o tema da nas#o afirmar, em 1961, que ja ndo tinha duvidas de
que a era do fim do quadro estava definitivamengéaigurada, Oiticica apontou para um outro momento

da arte. “O problema”, dizia ele, “é da integracddo espaco e do tempo na génese da obra, e essa

° Entrevista a Marcos Augusto Gongalvéslha de S. Paulal2 de abril de 2006.
10 Celso Favarettd invencéo de Hélio Oiticic&5a0 Paulo: Edusp, 1992, p. 39.
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integracdo ja condena o quadro ao desaparecimento ®az ao espago tridimensional, ou melhor,

transforma-o em n&o-objetd®

Ao fim do artigo, Aguilar prossegue com o0 argumelde situa Mira Schendel ao
lado de Hélio Oiticica e Lygia Clark, mas sua afigho dificilmente poderia ser mais

reveladora dos processos que este trabalho tegtarfi

O anseio da Bienal é fazer desses trés artistasileieos as bussolas capazes de iniciar o publico
brasileiro na trajetéria da arte contemporanea)(.Através de Oiticica, Lygia e Mira, se chegarégsao

outros artistas para verificar como eles se soltardo suporte tradicional para atingir o inédito que

caracteriza a arte contemporénéé

J& em 2010, podem-se ler no catalogo da exposaéd® ® neoconcretismo em

Berlim palavras como as que seguem:

No interior da guinada neoconcreta que levou a sap@o da planaridade, cabe sublinhar dois
movimentos paralelos e complementares. Um realipadio desenvolvimento da linha organica em Lygia
Clark e o outro pela maturagdo da cor-tempo em di@iticica. Estes dois movimentos experimentais
levaram & insercdo do espectador no processo deifisigcdo da forma, que ndo se deixa fixar,

assumindo-se como acontecimento expres3ivo.

Circularidade

Os criticos citados sdo muito diversos e o panoréanesquematico. Mas é um
esquematismo proposital, que pede analise. Osogsevelam a importancia que se
concede ao grupo como marco transformador da aagldira. Seja em Pedrosa, que
serve de mentor tedrico ao grupo e é um formulaadeiramente identificado com os
artistas, seja em Aracy, ja hum contexto de sidieat@o desse legado, seja nos estudos
mais recentes, nota-se uma intensificacdo da idpue atribuida ao grupo e a

consolidacdo de seu papel de ruptura, tendo cadamass Lygia e Hélio como

1 Nelson Aguilar. “A arte fora dos limites”. [XIl Bienal Internacional de S&o Paulo — salas esge.
Sao Paulo: Fundacao Bienal de Sdo Paulo, 1994, p. 2

2 |dem, p. 27.

13 Luiz Camillo Osério. InO desejo da formaBerlim: Akademie der Kunste, 2010, p. 266.
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protagonistas, como se nota com clareza no trechmurhdor da exposicdo em Berlim.
Respeitada a importancia desses autores paraiaoaeinformacdes sobre o problema
e para 0 adensamento de uma perspectiva criticg solmeoconcretismo no Brasil,
também se pode notar em boa parte deles a adeséigpanto de vista que tem origem
no interior do préprio grupo. As versdes que sesagraram nas Ultimas décadas
parecem derivar diretamente do préprio “Manifesemdbncreto”. Leia-se, por exemplo,

o trecho abaixo:

O neoconcreto, nascido de uma necessidade de éxpricomplexa realidade do homem moderno dentro
da linguagem estrutural da nova pléstica, nega kdea das atitudes cientificistas e positivistasate e
repbe o problema da expressdo, incorporando as :aienensdes ‘verbais’ criadas pela arte nao-
figurativa construtiva. O racionalismo rouba a arteda a autonomia e substitui as qualidades
intransferiveis da obra de arte por no¢des da dtigdde cientifica: assim os conceitos de formpaes,
tempo, estrutura — que na linguagem das artes elg@nlas a uma significagdo existencial, emotiva,

afetiva — s&o confundidos com a aplicagéo tedrica deles faz a ciéncia.

Reposto de formas variadas, esse raciocinio pgnexedir a avaliacdo de uma
vertente expressiva da critica brasileira, de farasas mais sutis até os textos ligeiros de
divulgacéo. A idéia presente nessas linhas, segamgleal o neoconcretismo conseguiu
operar um “retorno a expressao” que livrou seusgiaintes do estigma de cientificistas
ou positivistas atribuido aos artistas do conaraiiem Sao Paulo, € hegeménica na
bibliografia, por variadas que sejam as interpiiacDai para se tornar marco fundador
h&d um caminho, que os exemplos acima indicam deonsadhario e que deve ficar
exposto com mais clareza ao longo do trabalho. s\imgkim, esse esquema ja permite
notar que as questdes inicialmente postas comagmagpor parte dos artistas e tedricos
associados ao grupo transformaram-se em julganeecastituem ainda hoje o principal
eixo interpretativo do tema. Basta lembrar quedteriGullar, o critico responsavel pela
sintese do programa neoconcreto, que nao aperigairednanifesto como fez publicar

no Jornal do Brasilao longo de mais de um ano, entre marco de 1@b®ubro de 1960,

14 “Manifesto Neoconcreto”. In: Ferreira Gulld&tapas da arte contemporaneRio de Janeiro: Revan,
1999, p. 285.
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uma série de artigos sobre a genealogia da proposta relagdo com as vanguardas
construtivas européias, serve de guia teérico gamatérpretes citadds.

Da mesma maneira, o discurso elaborado pelosaartestvolvidos tem sido fonte
privilegiada pelos comentadores. Prolificos te&ido proprio trabalho, Hélio Oiticica e
Lygia Clark deixaram copiosa correspondéncia ecéggées criticas, empregadas para
elucidar suas obras de maneiras diversas, mas isadagvezes ilustrativas do processo
gue este trabalho pretende flagrar. O j& mencioniado de Favaretto e também os
estudos de Maria Alice Milliet e Ricardo Fabbffnsobre o trabalho de Lygia Clark
fornecem exemplos. Ambos os artistas sao persosafjlmios da pesquisa, justamente
pelo papel de destaque que assumiram como repasstpor exceléncia da arte
contemporanea produzida no pais

O que se vé na fortuna critica, em suma, é umaiesgeé circularidade analitica,
em que o0s pressupostos formulados no seio do pr@pupo e como programa de
atuacédo voltam a ele, por vezes em chave mais rubente, sob a roupagem de analise
das obras e de comprovacdo da inflexdo histéripeesentada pelo neoconcretismo.
Tome-se, por exemplo, o livro que segue como ret&éentral sobre o tem@, projeto
construtivo brasileiro na arte (1950-19623)ublicado em 1977 e organizado por Aracy
Amaral. Trata-se na realidade do catalogo de urpasigao retrospectiva das vanguardas
construtivas no Brasil, realizada naquele mesmmandAM-RJ e na Pinacoteca de Sao
Paulo. Os textos ali reunidos devem, por esse moser lidos sob uma o6tica interna,
como parte do mesmo processo comemorativo em queseee a exposicdo — até na
aparéncia estamos no mesmo circuito: a diagrandg@&atalogo é de Amilcar de Castro,

destacado escultor do grupo neoconcreto e respalns&o projeto grafico da pagina do

15 E 0 que se nota, por exemplo, num livro como dRdealdo Brito, em que a forma de estabelecer o
didlogo entre 0 neoconcretismo e as vanguardasratimas européias, inserindo o primeiro como hieode
direto das Ultimas, € em tudo semelhante a empaggadGullar. O mesmo vale para Aracy Amaral, que
constréi sua versdo sobre o projeto construtivBnasil inteiramente com base nos textos de Gullave-

se a ela, alias, a idéia de reunir em livro ogjastisobre o movimento publicados por Ferreira Guita
Jornal do Brasil(Cf. Ferreira GullarEtapas da arte contemporaneRio de Janeiro: Revan, 1999, p. 11).

16 Ricardo Nascimento FabbrinD espaco de Lygia ClarkDissertacdo de mestrado apresentada ao
Departamento de Filosofia da FFLCH-USP. Sédo P&l881. Maria Alice Milliet. Lygia Clark: obra-
trajeto. S&o Paulo: Edusp, 1992.

" Rodrigo Naves afirma que em relagéo aos doistastifoi se criando “um finalismo que interpreta a
histéria da arte de frente para tras, privilegiandsim as obras de arte modernas que desembogaiam
arte contemporanea”. Desse modo, continua o c¢rftiéoda vao conseguir tornar Hélio — ironicameute,
artista que, num estandarte em homenagem a Ca&a\agde, escreveu ‘Seja marginal, seja heroi’ — e
Lygia dois icones nacionais”. Rodrigo Naveg, cit, p. 16.
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manifesto. Parece estar em jogo fendbmeno semell@amtque Raymond Williams
apontou a respeito do grupo de Bloomsbury e sengéoeres ingleses: “Os conceitos
empregados para se referir a esses grupos perteessancialmente, as definicdes e
perspectivas dos proprios grupos, de modo que gerabnalise subsequiente tende a ser
interna e circular?

Este trabalho pretende fornecer subsidios paraoqueconcretismo possa ser
entendido sob uma o6tica distinta. A proposta é mmpg escopo de problemas a ele
associados, de modo a indagar sobre essa cir@adaril contribuir para redimensionar o
construtivismo brasileiro, assim como o papel gesethpenha na narrativa sobre o
processo de modernizagdo do pais. Apesar de tupe ga foi dito sobre o grupo e os
artistas, as idéias e motivacdes menos edificgmeemanecem a sombra. E ndo sao
poucos o0s aspectos do neoconcretismo a pedir offaas atento. Espalhados pela
bibliografia, mas de modo disperso e no mais dames/eerratico e fragmentado,
encontram-se elementos que, devidamente articylpddem desenhar uma trama mais
complexa e capaz de revelar ndo apenas uma imagphada do conjunto de interacdes
envolvendo seus integrantes, mas também os porggss,c constrangimentos e
limitagBes efetivos com os quais se deparavam,eocqutribui para uma compreensao
menos herdica e mais ajustada ao horizonte debilaimiles que se apresentava aqueles
artistas.

O grupo teve um critico consagrado como mentornticador e com atuacao
imprescindivel para sua legitimacdo. Mario Pedrogeg Lygia Clark considerava “o
heréi predileto* e de quem Ferreira Gullar era discipulo, alémdizenas de artigos
gue escreveu sobre aqueles artistas, foi quem dehaee tedrica para o manifesto
neoconcreto, ao sugerir a obra de Merleau-Pontyoc@ntidoto aos principios

supostamente reducionistas @estalt*°

Entender a inser¢cdo de Pedrosa em seu meio no
fim dos anos 1950, e sobretudo a forma como osllaolsts neoconcretos se ajustam a

seu projeto critico, é tarefa crucial para uma aeepsédo matizada do problema.

18 Raymond Williams. “The Bloomsbury Fraction”. IRroblems in Materialism and Culturé.ondres:
Verso, 1980, p. 150. Traduc¢do minha.

9 Ricardo Fabbriniop. cit, p.7.

2 Otilia Arantespp. cit, p.61.
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A exemplo das vanguardas em que se inspira, 0 ne@smo teve um manifesto
a expor seus principios. Uma analise das circuaistfirque envolvem a feitura desse
texto contribui para a reunido de elementos pashl@matizar as pretensdes ali expostas
e ajusta-las ao espaco de possibilidades do mistiar e intelectual do Rio de Janeiro
na virada dos anos 1950 para os 1960. Uma mameiitefa € entendé-lo de par com a
trajetéria de Ferreira Gullar, seu principal redato sobretudo em relacdo aos demais
artigos que fazem parte do programa critico necetmcEles estdo reunidos no livro
Etapas da arte contemporan&ado mesmo Gullar, e explicitam o empenho do critico
em transformar o neoconcretismo no herdeiro natiealm processo historico iniciado
com o cubismo e burilado pelas demais vanguardasgrotivas europeéias.

E ainda fundamental balizar a importanciaJdonal do Brasile do Correio da
Manha Com a reforma grafica empreendida por Reynalddirdee Amilcar de Castro e
a abertura do Suplemento Dominical a poetas ecasitiafinados com o projeto
construtivo no Brasil, @B tornou-se ndo apenas a principal caixa de ressiané@o
neoconcretismo, mas um auténtico laboratorio aleee®perimentacdes e capaz de atuar
como posto avancado dos interesses do grupo. Rorvezr, oCorreio, jornal de
propriedade de Paulo Bittencourt, foi quem primeleu guarida aos textos de Mario
Pedrosa, ainda nos anos 1940, e pilotou a propagamdfavor da instalacdo de um
museu de arte moderna no Rio de Janeiro, proj@itac@ado por Niomar Moniz Sodré,
mulher de Bittencourt. Compreender como se dewoesso que fez do museu e dessas
publicacbes nacleos do movimento construtivo nsiBraem como as particularidades
institucionais que tornaram isso possivel, é outréente do trabalho, exposta em vagar
no ultimo capitulo.

O neoconcretismo desenvolveu-se ainda num momergicago por intenso
intercambio entre artistas e criticos estrangeieogela fundacdo de instituicbes
empenhadas em dar suporte a arte construtiva. iBspente relevante é aprofundar as
relacdes entre os integrantes do grupo neoconeretdluseu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro. Fundado em 1949 e local da primeira eg@osilo grupo, dez anos depois, 0
museu € também um dos responsaveis pela gestagaartikias ligados ao grupo.
Deram-se ali, desde 1952, os cursos ministrado$vporSerpa, onde estavam presentes

2 Ferreira GullarEtapas da arte contemporaneRio de Janeiro: Revan, 1999.
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boa parte dos futuros integrantes do neoconcretisomo Lygia Pape, Hélio Oiticica e
Franz Weissmann. Examinar de forma detida os caminue aproximam as
prerrogativas da direcdo do museu das questOesgoeaas pelos artistas do grupo pode
contribuir para iluminar dimensdes obscuras do lproA. Mesmo porque a reacao
neoconcreta transcorre nos estertores do naciesahdolvimentismo brasileiro,
guardando com a atmosfera politica do periodo wtedo intensa que o exame das
forcas em jogo pode ajudar a esclarecer. Ha, pardiquestao das vivéncias pessoais e
as disputas simbdlicas. Em conjunto, elas permgigoar a sedimentacdo das idéias e
valores eleitos pelo grupo e esclarecer o procdssimrmacao dos neoconcretos. Com
relacdo as disputas simbdlicas, trata-se de at@stadiferencas entre concretismo e
neoconcretismo, no mais das vezes traduzidas enelgsiébairristas entre paulistas e
cariocas.

O objetivo é lancar luz sobre essas e outras diesndo problema, com vistas a
identificar em suas particularidades elementos zepde esclarecer um jogo de forcas
que esta na origem do debate em curso sobre #tEgs no Brasil. E verdade que ha
limites para isso — e também é preciso ter clamamesma fortuna critica em analise,
bastante variada, fornece caminhos que podem safuagados para formar uma nova
imagem desse momento. Na nota a segunda edi¢céudar®, por exemplo, Ronaldo
Brito d& pista valiosa do tratamento que tem siddichdo ao neoconcretismo: “Meu
receio € que lhe esteja sendo reservado, se néfetjgamente preparado, 0 mesmo
destino ingrato que costuma perseguir nossas ohoakernas tornadas célebres: de
pronto, transformam-se em Imagens Civicas”. Aaaionia Salzstein sugere problemas

igualmente interessantes:

As obras produzidas no ambito do grupo neoconceetespecialmente as de Hélio Qiticica e Lygia Clark
tém sido frequentemente desapropriadas de suagifisjpades poéticas e formais, de modo a poderem
ser introduzidas como a pedra inaugural da arte tearporanea brasileira e, ao mesmo tempo, como

penhor de uma identidade cultural brasileffa.

%2 Sonia Salzstein. “Autonomia e subjetividade naaate Hélio Oiticica”. InNovos Estudos Cebrap.
41, margo de 1995.
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Em outros termos, ela flagra 0 mesmo processo aBgite fez referéncia. A
transformacéo do grupo em pedra inaugural da arteemporanea no Brasil caminha ao
lado de uma tendéncia a identifica-lo como momenitico da cultura brasileira, numa
operacao em que o significado coletivo do grupdacsendo maior do que as obras
examinadas de forma isolada. E como se a existéocimanifesto e de um conjunto de
pressupostos a aproximar aqueles jovens, aindadgraste periodo breve, dotasse o
grupo de caracteristicas especiais, prontas parsftrma-lo em efigie da cultura
brasileira. Por um conjunto complexo de fatoress g@mvolve disputas intelectuais,
carisma pessoal, origens sociais, talentos indagluyparticularidades institucionais do
Rio de Janeiro e da politica em sentido mais anplgrupo do Rio fez cristalizar uma
versao sobre seu legado que é duradoura e magueala soma das obras produzidas por
seus integrantes. Ha uma aura em torno do grupoconereto, forjada a partir desse
processo intricado, que encontrou guarida na lgkdita e que embaca a decifracdo suas

particularidades mais significativas.

A despeito da popularizagéo do termo para qualifigeistas, e ndo obras (fala-se mais do “neoconare
Hélio Oiticica” do que de um periodo neoconcretopraducao do artista), ndo ha como abarcar em um
mesmo golpe de vista 0 “neoconcretismo” e a divirde de obras que esse termo designou entre 0s anos
de 1957 e 1966’

Ha uma distancia entre o termo “neoconcretismo” eonjunto heterogéneo de
obras que ele serve para designar. Vem dai a qmpaoentrar foco na construcao da
aura em torno do termo e do grupo, ndo nas poétidasgduais. Interessa o discurso dos
formuladores, mais que a variedade de formas alatgaob o mesmo chapéu. Existem
monografias em abundancia sobre a obra de arfigfa$os ao grupo, mas poucos
trabalhos dedicados a compreensdo do significadmetioncretismo. O caminho
trilhado na bibliografia, em geral, parte do discuforjado pelo grupo para testa-lo na
obra de cada artista. Aqui € outro o0 percurso Eigpe@xaminar as trajetorias daqueles
gue constituiram esse discurso e indagar sobre soadicbes de surgimento e
propagacao. Por isso o recorte em Mario PedrosegifgeGullar, Hélio Oiticica e Lygia

Clark, pecas centrais para o corpo de problemdsadas. Por isso também um capitulo

% Sonia Salzstein. Ir® desejo da formaBerlim: Akademie der Kunste, 2010, p. 256.
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inteiro dedicado aos museus, grande imprensapoalé suporte institucional disponivel
para a constituicdo do grupo. A indagacao € mdisesos motivos que 0s mantiveram
unidos, questdo que recebeu pouca atencao, doofpe @ resultado do discurso nas
obras plasticas, atividade a que parte da cridica jdedicou, com resultados muitas vezes
iluminadores. E um trabalho que faz sentido nanéstde historia intelectual. Na de

critica de arte, fica deslocado.

Apoio tedrico

A pesquisa orienta-se em torno a duas hipOtesesgdmtes e interligadas, das
guais decorrem as opcdes tedricas. A primeira sugee a versao predominante no
discurso sobre o neoconcretismo funda-se sobrecvemga coletiva compartilhada por
um conjunto de criticos e derivada diretamente aimgnama tedrico elaborado pelos
lideres do grupo. Compreender o papel fundadobuatido a essas obras e artistas é
também compreender o processo de construgdo dessesd, transformado nuntxa
propagada por historiadores da arte e jornalistasas diversa extracdo e cujo efeito é
determinante para a fisionomia assumida pelas adesais. A segunda, corolario da
anterior, sustenta que essa versao sO encontrdacéiceimediata e terreno fértil para
disseminar-se em razéo de condi¢fes particularesmpo das artes plasticas no Rio de
Janeiro naquele momento, as quais desempenham qeayiedl para a compreenséo de
um processo mais amplo de constituicdo do campartias plasticas no Brasil.

A idéia dedoxaé empregada nos moldes da interpretacao de Lyggai®sobre a
obra de Maugé. Ela mostra como as leituras hegemoénicas sobteadp antropélogo
autor do “Ensaio Sobre o Dom” derivam diretamerdeirderpretacdo feita por Lévi-
Strauss. E pelas lentes de Lévi-Strauss, ou sgjartia do modo como ele se apropriou
de Mauss numa circunstancia determinada de sugireamue os intérpretes posteriores
cristalizaram a leitura corrente sobre o trabalbdvihuss. As énfases, portanto, recaem
sobre os pontos que interessava a Lévi-Strauss fis momento em que fez sua leitura

— do mesmo modo que os aspectos ignorados pelmpéttigo deixam de freqlentar as

% «Doxa e crenca entre antrop6logos”. Nbvos Estudos Cebrap. 77, marco de 2007.
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analises subseqientes. doxa é a perpetuacdo dessa versdo, relacionada ao papel
estratégico ocupado por Lévi-Strauss no campoeictighl na época de sua interpretacao.

O desenvolvimento das suposices depende tambémm dialogo estreito com a
nocao de campo, tal como formulada por Pierre Beurdntendido como espaco social
em que autores, grupos e instituicbes afins ermonse envolvidos por relacdes de
concorréncid’ o campo pressupde uma perspectiva critica capazodgugar a
interpretacdo formal as expectativas de aceitag@@mlsdos produtores, aos temas e
formas de maior prestigio num determinado conteatws canais de visibilidade e
circulacdo, aos materiais disponiveis, a concoi@éestabelecida com os pares, ao
caminho percorrido para atingir posicdes socidiggsgicas.

Por tras das interacdes imediatamente reconhe@ntis 0s agentes envolvidos na
vida intelectual, sustenta Bourdieu, encontramedacdes objetivas entre as posi¢cdes
ocupadas por esses agentes — estas sim as regensda forma assumida por tais
interacdes e por delimitar o conjunto de possibdes a disposicdo do produtor em
determinado momento. E nesse sentido que o cormimorientar a busca por possiveis
relacbes entre determinadas tomadas de posica@om sgtéticas ou ideoldgicas, e as
posicdes sociais ocupadas pelos artistas e criBoopsexame. Remontar a aspectos
biograficos, nesse sentido, é forma de perceberm canorigem socioeconbémica e o
capital simbdlico acumulado atuam no processo hjee &bre as portas para ocupar os
postos a partir dos quais podem obter projecao.

Parte-se do pressuposto de que as particulariciddimguagem cristalizada das
obras ndo existem isoladamente, mas em didlogaadoajetéria do produtor e o “espacgo
dos possiveis expressivos” dado pelo processo agtitocao histérica do campo. Os
codigos internos a um determinado nicho de atiddadpor exemplo a terminologia
empregada por criticos, artistas e aspirantes, cascilacdo do valor atribuido a
determinadas opg¢bes formais — delineiam-se no decale uma longa maturagéo
histérica que tende a naturaliza-los. Trata-sem@rocesso de depuracdo de cada género
em direcdo ao que lhe é mais caracteristico, paraagos que o definem de modo

exclusivo, apagando os tragos sociais de sua origem

% pierre Bourdieu. “A génese dos conceitoddbituse de campo”. InO poder simbélicoLisboa: Difel,
1989.
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Concebido a partir de uma ilusdo criada coletivamesm condi¢cdes de estabelecer
0 proprio objeto, bem como as regras validas paatisé-lo, 0 campo tende a naturalizar
condutas, codigos e conceitos cuja origem € denoaldtural. Dessa maneira, questdes
gue para os participantes do jogo podem apareceo dmplicadas na prépria natureza
das coisas sédo na realidade produzidas ao longpralesso de autonomizacdo e
constituicdo do campo, cujo indice de desenvolvimpnde ser medido justamente pela
capacidade de ocultar essa mesma dimensao histdrica

E nesse ponto que a formulacdo de Bourdieu apreséndas hipoteses deste
trabalho: sob essa perspectiva, 0 neoconcretismonémomento decisivo para a
consolidacdo do campo das artes plasticas no Bragifegacdo dos neoconcretos em
favor de um “retorno a experiéncia” pode ser ligathém como indicio de um processo
de formacdo que atinge nesse momento um patamalegiado de complexidade e
autonomia, de que a insatisfacdo em seu proprm @@ relacdo a esterilidade da
exaltacdo as formas puras e férmulas matematiogsriécipal sintoma. O que em parte
da bibliografia aparece como emancipac¢ao brasitgisaartes, momento fundador da arte
contemporanea no Brasil, ruptura no seio do prajetwstrutivo brasileiro ou como um
“Machado coletivo”, aqui € visto como uma conjung@minadora para a compreensao
do desenvolvimento das artes no pais, a ser atalésE o prisma das trajetorias de seus
integrantes, do espaco de possibilidades congiippgth historia do campo e contraposta
a uma nagao periférica em luta para implantar wjefr de desenvolvimento.

N&o se pretende tomar o conceito de Bourdieu corioa jperspectiva tedrica, nem
permitir que discussfes a respeito de suas impksagnetodolégicas assumam o
proscénio da exposicdo. Também convém nao exageraredida: a depender da
elasticidade do conceito, desde o século XIX seossivel identificar um “campo em
formacdo” nas artes do Brasil. Mas no periodo aaddi, 0 ponto € cristalino. Estdo em
jogo os anos de instalacdo dos museus de arte m@oder Brasil, com incentivo do
estado, o surgimento de grupos de artistas formadomterior dessas instituicdes, a
fundacdo das primeiras galerias de arte, os m&psfe® embrido de um mercado
consumidor, a diversificagcdo da atividade intelect$ao muitos, enfim, os elementos

presentes para a composicdo do campo nos moldesdetds por Bourdieu. Usado
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como referéncia, mas ndo como unico filtro tedrico,conceito sO torna mais
diversificado o ramo de problemas em analise.

O mesmo vale para as obras de Raymond Williamsir&balho sobre o grupo de
Bloomsbury defende que é impossivel compreendapelpglesempenhado por um grupo
cultural caso se atente apenas as idéias propostaseus integrantes. Sem perceber a
relacdo mantida pelo grupo com seus pares de @asse a sociedade em sentido mais
amplo, ndo se tem um desenho claro de sua anatmmiada profundidade de sua
influéncia. Williams opde, por exemplo, o grupoRleomsbury ao circulo formado em
torno de William Godwin, no fim do século XVIII Haglaterra. O autor descreve como
eram semelhantes os dois grupos do ponto de vistalehrio que defendiam: para
ambos, racionalidade, tolerancia, liberdade e dpd# sexual eram objetivos norteadores
de uma conduta que opunham ao conservadorismoadaecHirigente. Mas enquanto
Bloomsbury foi bem-sucedido na implantacdo de swaleyde valores, o circulo de
Godwin foi perseguido e neutralizado a ponto destdo quase varrido da historia.
Williams mostra como o fato de o circulo de Godsan composto por profissionais com
poucos recursos, membros de uméelligentsia pequeno-burguesa emergente sem
influéncia politica ou social, num momento em queriatocracia se via ameacada pela
recém-deflagrada Revolucdo Francesa, fez com que ®kais ndo encontrassem
nenhum meio de criar raizes. Bloomsbury, ao cantréonseguiu operar a reforma por
dentro — era uma fracédo da classe dirigente inghsan momento de modernizacao das
instituicdes politicas e de ensino, representagargimento de um novo estrato, mais
educado e socialmente engajado, no seio da cldtsselea seu pais, o que foi uma
condicdo para que pudesse fazer prosperar idéidsedalizacdo de costumes e instaurar
certo tipo de progressismo reformista.

Exemplos como o de Williams deixam claro que adeido grupo, bem como a
particularidade de sua insercdo da histéria da ertia cultura brasileiras, ndo ficam
completos sem a investigacao sobre seus modosrééas®mnar com 0 mundo social. A
auto-imagem do neoconcretismo, tal como cultivaataspus atores de maior destaque, é
uma ferramenta valiosa. Visto que esses depoimsatna fonte das apreciacdes criticas
posteriores, € preciso voltar a eles em busca idofisados menos evidentes e das

motivagdes implicitas no discurso de cada um. dalano texto de Williams, em que o
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depoimento de Leonard Woolf serve de guia parasaahstrucdo da imagem que 0sS
integrantes de Bloomsbury faziam de si mesmos, aguialas dos criticos e artistas
fornece material rico para 0 argumento em curso.

O trabalho pretende inserir-se num conjunto dedestgue vem formando tradicdo
no ambito da sociologia da cultura e que, em gvadaveis de énfase, contribui para a
dessacralizacdo da vida artistica e intelectu&nasil. Por ora, 0 modernismo tem sido o
objeto privilegiado. Seja em estudos destinadoagat o embate entre Monteiro Lobato
e os lideres modernist&pu mesmo em textos voltados aos desdobramentesldaq
clima de opinido no campo ensaistico, como na sméla obra de Gilberto Freyre nos
anos 1930 empreendida por Ricardo Benzadlienfundo comum é a preocupacéo em
desnudar a construcdo de discursos hegemonicosceisa em tratar o grupo segundo a
tradicdo criada pelos proprios participantes. Ne&ssbito, outra referéncia € o livro
Intelectuais e classe dirigente no Brasil (1920-8)%4 em que o autor analisa a insergéo
social dos escritores e artistas a luz dos cosfptr posi¢des, das disputas no interior do
campo intelectual, da atracdo exercida pelas pbdaites de cooptacéo politica. Dado o
processo de canonizagdo por que tem passado onoeettemo em anos recentes, a
pesquisa também parte da hipétese de que o diétmg®m ponto de vista expresso nessas
obras pode contribuir para elucidar aspectos fued#is, mas ainda recalcados do
problema. A novidade, dessa maneira, esta menosmnatariais mobilizados que na
juncdo entre um repertorio das ciéncias sociaisneobjeto abordado em geral por
analistas oriundos da estética, da filosofia ojodwalismo.

O trabalho estd estruturado de maneira a cercarupogpor lados diversos,
buscando desenhar um mapa abrangente do contextpuerse inseriu no Brasil. Nos
dois primeiros capitulos, sobre Mario Pedrosa eekFarGullar, mostra como a trajetoria
dos criticos se relaciona com o neoconcretismogqidodiz respeito a Pedrosa, procura
indicar como foi possivel reunir trunfos para erennfluéncia tdo grande, a ponto de
fazer com que varias passagens do construtivisnigramil sejam ilustragdes das teorias

gue ele se incumbiu de trazer ao pais. Quanto &rGGprocura-se mostrar como sua

% Cf. Enio PassianiNa trilha do jeca Bauru: Edusc, 2003; ou ainda Tadeu Chiarellin jeca nos
vernissagesSao Paulo: Edusp, 1995.

27 Cf. Ricardo Benzaquen de Ara(fduerra e Paz, casa-grande e senzala e a obra deefk Freyre nos
anos 30 Rio de Janeiro: Escrita, 1994.

% Sergio Miceli.Intelectuais e classe dirigente no Brasil (1920-8)9&40 Paulo: Difel, 1979.
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lideranca ganha sentido quando vista ao lado @ascides relativas a sua atividade como
poeta, as disputas travadas com os antipodas d®&fdo e as tentativas recentes de
atenuar sua imagem de critico conservador.

Dedicado a Hélio Oiticica e Lygia Clark, o terceicapitulo mostra como se
constréi o discurso que culmina na consagracaant®s como representantes diletos da
arte brasileira no exterior. Ali ficam explicitas eelacdes entre a copiosa producdo de
Oiticica, intérprete incansavel do préprio trabalkoas versdes que a respeito dele se
consolidaram na fortuna critica. No capitulo sefgjia énfase é o ambito institucional: o
Correio da Manhdo MAM-RJ e oJornal do Brasilsdo vistos como parte indissociavel
do neoconcretismo. A tentativa € explicitar os uias do grupo com um processo mais
amplo de reorganizagdo e ampliacdo do mundo des mim momento-chave da historia
do pais, em que uma convergéncia de producdesicagisle grande consisténcia é
também o prendncio de uma mudanga abrupta decamtsumada depois do golpe de
1964. O capitulo, assim, situa 0 neoconcretismo retacdo ao debate sobre o
desenvolvimentismo no Brasil, discutindo a premisgue a mitificacdo atualmente em
curso tem relagdo com versdes idealizadas sobremento politico e a producéo
cultural no Brasil no fim dos anos 1950.
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Mario Pedrosa: o formulador

Caminho pelo mundo

N&o faz sentido falar em “influéncia” de Mario Pesh sobre o neoconcretismo. A
capilaridade de suas idéias é tdo expressiva quenéas sentido pensar a origem do
grupo como um desdobramento de seu projeto cfitiBedrosa atua ndo apenas como
intérprete por exceléncia dos trabalhos dos astigfée é o formulador dos principios
tedricos que norteiam boa parte das formas assamigla construtivismo no Brasil. E o
articulador dos grupos, que incentiva com entusiasm saraus em sua casa. E o suporte
institucional, pronto a ocupar postos de direcaormeeus ou acionar sua impressionante
rede de relagdes para viabilizar exposicdes eimokiartistas no circuito oficial. E o
divulgador na grande imprensa por meio de coluona3anreio da Manh& noJornal do
Brasil. E o embaixador do grupo fora do pais, ndo apeamsonferéncias que profere na
Europa e nos EUA sobre arte brasileira como nogressos internacionais que organiza.
Compreender o neoconcretismo, assim, € também eemger as etapas basicas da
trajetoria intelectual de Pedrosa e indagar com@dssivel reunir os trunfos capazes de
conferir a ele peso tao decisivo no processo.

A origem familiar do critico é aquela que se esjgeralguém capaz de transitar por
tantos paises e meios sociais no comec¢o do séouRrasil. Pedrosa é filho de uma
familia de senhores de engenho do Nordeste, cduéndia politica duradoura. Seu pai,
Pedro da Cunha Pedrosa, atuou como deputado dstaiheapresidente da Paraiba,
senador e mais tarde como ministro do Tribunal det&>. Entre 1913 e 1915, Pedrosa
estudou em Lausanne, na Suica, na primeira de tin@a estadias no exterior. Em
1916, com a eleicdo do pai para o Senado, a fasglizransferiu para o Rio, onde
Pedrosa teve acesso aos principais centros de daonda elite brasileira no periodo: o
colégio Pedro Il e a Faculdade de Direito do Ridaleeiro, em que se formou em 1923 —

seu ingresso na faculdade, em 1918, deu-se serssitade de prestar exames, que

» Parece ser com essa ordem de questdes em meriextieo Ronaldo Brito escreve, em texto de 1975:
“Néo é exagero dizer que Mario Pedrosa fez maisjudo influenciar os agentes da arte brasileira — ele
impregnou o circuito com suas idéias e suas posigidate do trabalho de arte”. Ver: “As licbes apatas

do mestre Pedrosa.” IExperiéncia criticaSao Paulo: Cosac Naify, 2005, p. 48.
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haviam sido abolidos naquele ano em razdo da eEddengripe espanhola. E desse
momento a aproximagdo com Murilo Mendes, IsmaelyNeéivio Xavier e Mary
Houston, com quem se casara em 1935.

Entre 1927 e 1929, o critico passou nova temparadauropa: havia viajado como
enviado do PCB a Moscou para cursar a Escola dal®amas decidiu permanecer na
Alemanha. Na Universidade de Berlim, freqlentousasirde estética, filosofia e
sociologia com Sombart, Thurnewald e Vogel, o gegmds a um repertorio tedrico raro
entre seus pares no Brasil. A julgar por suas sattafim dos anos vinte, contudo, a
motivacao central eram os destinos do partido cistaue do socialismo europeu — a
formacéo tedrica ndo aparece como preocupacao &mosespondéncia, ao menos nao
com seu confidente mais préximo naqueles anosJemaale partido Livio Xavier. As
cartas ddo a entender que a estada na Alemankaea thstabilidade politica na Russia,
onde ndo havia garantias de que estaria ségfambém aparecem nesses textos as
duvidas de Pedrosa quanto aos rumos do PCB eldisst®, que podem ter atuado para
gue desistisse de ir a Russia. O reparo é impertaata matizar o peso da formacao
tedrica na Alemanha durantes esses dois anos, lagamaéa sentido mais como
consequéncia ndo-planejada do que como objetivicetela viagem.

Na mesma época, aproximou-se em Paris dos sutasalsobretudo de Breton,
Tanguy, Mir0 e do poeta Benjamin Péret. As crona®gostumam citar o fato sem
mais, como se 0 acesso a esses circulos fosstatirebm facilidade a um brasileiro de
passagem pela Franca. O importante a registraseapeep0Osito € que 0s contatos com o
grupo ja vinham da rede de Pedrosa no Brasil. A e Mary Houston, a cantora Elsie,
era casada desde 1928 com o poeta Benjamin Pémeijuem morou no Brasil entre os
anos de 1929 e 1931. Embora Pedrosa ainda ndodasado com Mary nessa época, ja
privava do seu circulo havia muito tempo — a faardi Mary organizava reuniées no Rio
de Janeiro que se tornaram ponto de encontro iamgertpara boa parte da

intelectualidade carioca simpatica aos modernfstas.

30 A parte mais significativa da correspondéncia dérésa nesse periodo esta transcrita em JoséhGastil
Marques NetoSolidao revolucionaria: Mario Pedrosa e as origas trotskismo no BrasilSao Paulo:
Paz e Terra, 1993.

31 Para um relato em pormenor da relagéo entre EIBienjamin Péret, bem como da relagéo do casal com
Méario Pedrosa, ver: Maria Rita PalmeiRoeta, isto é, revolucionaridissertacdo de Mestrado. Instituto
de Estudos da Linguagem da Unicamp. Campinas, 2000.
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Em carta de 1927 a Livio Xavier, que Pedrosa caheos encontros na casa dos
Houston, ele indica que a primeira pessoa a seiapso do grupo foi Mary Houston. “A
Mary mandava contar para nds dois que travou caomieeto com o Benjamin Péret.
Aragon ainda ndo (...). O Breton estava gripddoEm 1928, viajou a Paris para o
casamento de Elsie com Péret, momento que marmresificacdo do contato com os
surrealistas. O trecho da carta e a coincidénciee en momento do casamento e a
aproximacdo de Mario com os surrealistas sugere fogu@or intermédio dela que
Pedrosa foi apresentado ao grupo, o que diz daridymia da figura de Mary para o
transito social do critict®

A segunda temporada significativa de Pedrosa reriextdeu-se durante os anos do
Estado Novo. Com o golpe de Vargas em 1937, Peftvoalvo de processo e fugiu para
a Franca, onde sobrevivia de artigos para a imprerda ajuda da familia. Fundador do
movimento trotskista brasileiro — o qual, diga-f&,pouco representativo no pHis-,
assumiu funcdo importante no secretariado prowdsogue organizava a IV
Internacionaf® Dada a iminéncia da Segunda Guerra, o secretafiadsferiu-se para
Nova York, onde Pedrosa também aproximou-se deogrugelectuais de esquerda de
bastante projecédo — figuras como Irving Howe eiticor Meyer Schapiro, mais tarde
reunidas em torno da revidassent

O periodo americano divide-se em dois blocos. @girb encerra-se em 1940.
Com a dissolucao da IV Internacional — Pedrosa &f@atado do secretariado no inicio
do ano — e o assassinato de Trotski no Méxicojteatentou retornar ao Brasil. Apos
passagem por Peru, Bolivia, Chile, Argentina e Uaijgchegou ao Rio de Janeiro em

fevereiro de 1941. Cinco dias depois, estava ppeta policia de Filinto Muller. A

32 Carta de M. Pedrosa a L. Xavier, Jodo Pessoaabrilede 1927 (reproduzida em José Castilho Marque
Neto,op. cit, p. 275).

% Mesmo a ida de Pedrosa a Paris foi garantida pada Houston, mae de Mary, que se encarregou dos
tramites legais em Paris para que ele pudesse etrBranca. E importante lembrar que a militanieia
Pedrosa na Europa, afinada com a dissidéncia istaskm processo de formagéo naquele momento, tinha
pontos de contato com a militAncia dos surrealistaseses, também dissidentes do PCB, o que sugere
possibilidades de contato entre Pedrosa e os Est@asague néo se restringem as figuras de Marlgie E
Houston (cf. Maria Rita Palmeirap. cit).

3 Luciano Martins, em tom irénico, afirma ter ouvide Mary Houston que n&o eram mais de vinte os
militantes que seguiam Mario no periodo. “A utoptamo modo de vida”. InMario Pedrosa e o Brasil

Sao Paulo: Fundacao Perseu Abramo, 2001, pp. 29-41.

% Para um relato detalhado da experiéncia de Pedrossecretariado, ver: Dainis Karepovs. “Mario
Pedrosa e a IV Internacional”. IMario Pedrosa e o BrasilS&o Paulo: Fundag¢do Perseu Abramo, 2001,
pp. 99 a 130.
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soltura foi conseguida em razdo da interferéncigodio a condicdo de ex-senador e
ministro do Tribunal de Contas valia a Pedro dahlauRedrosa bom transito com o
governo Vargas. A condigéo era que o filho voltasssdiatamente aos Estados Unidos,
onde teria emprego na Unido Pan-Americana ao laddaty Houston. O segundo bloco
comeca ai e vai até 1945, quando retorna em dedirab Brasil. Durante esses quatro
anos, a atuacdo como militante politico torna-seaméntensa e o envolvimento com a
critica de arte comeca a ganhar corpo. Remontassa época também a aproximacao
com Alexander Calder e com Niomar Moniz Sodré. Nigngue a partir de 1951 atuaria
como diretora-executiva do MAM-RJ, era casada camldBittencourt, proprietario do
Correio da Manhd e foi a partir dessa aproximacdo que Pedrosairdeio a suas
colaboragdes com o jornal.

Quando volta ao Brasil em 1945, portanto, Pedrasacymulara trunfos bastante
significativos. A formagédo cosmopolita desde mg#do, 0 suporte material e politico da
familia, o convivio com a elite ilustrada na Faeule de Direito do Rio de Janeiro, 0
casamento com Mary Houston, os contatos com osaistas franceses, a militancia em
funcbes-chave no partido comunista e no trotskismque o torna interlocutor de
intelectuais de diversas partes do mundo —, oamneémto tedrico na Universidade de
Berlim, o dominio de idiomas, 0 contato pessoal @tistas de grande projecdo no
cenario internacional como Calder e Mir6, a amizeoi® a mulher do dono de um dos
principais jornais do pais e futura diretora do 8ude Arte Moderna do Rio de Janeiro:
todos esses fatos aparentemente desconexos cenirgiara a consolidacdo de um poder
cultural bastante particular naquele momento ncsiBr&m linhas gerais, essa era a
posicao de onde falava o critico que, a partirafts1direcionaria toda sua energia para a
causa da arte construtiva. Se até esse momentouasdes pela critica de artes plasticas
haviam sido esporadicas, a partir da volta ao Beaatividade passa ao centro de suas
preocupacdes. E uma das chaves de sua forca estddmcomo a reflexdo estética se

aliou ao repertorio do militante politico.

Calder e o construtivismo no Brasil
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Por ocasido da primeira grande mostra de CalderEstados Unidos, em 1944,
Pedrosa publicou nGorreio da Manhadois ensaios que sintetizam o programa critico
gue seguiria pelos anos seguintes e constituempsensiros trabalhos significativos na
area®® Nesses textos, a adesdo do critico a causa dabmti@ta se mostra com toda a
clareza pela primeira vez. E é neles também quielseeiam as feicdes fundamentais de
seu ponto de vista: Pedrosa passou a entendermm fplastica como um fator de
transformacéo social.

Nos termos de sua reflexdo, a forca expressivamaaf € um indutor poderoso da
“reeducacio da sensibilidade do homem”. E por nuEla que se torna possivel
“transcender a visdo convencional” e, assim, “rdaanar o destind” da humanidade.
Dai o desprezo pela figuracdo, pelo carater aludavobra de arte, e a énfase em seus
meios e procedimentos mais especificos. Dai taméénsisténcia na autonomia do
trabalho artistico. A equacédo assume formas vayiaddongo de sua trajetéria, mas em
esséncia é essa aposta no carater libertadorma fpwe constitui a base de seu projeto —
e que se vé formulado pela primeira vez nos testbse Calder. E ai que seu programa
critico se delineia com mais clareza, visto querasgp da producdo desses anos séo
textos dispersos na coluna @mrreio da Manhd que passou a ocupar pouco apos o
retorno ao Brasil, em 1946, e alimentou com couitiiies semanais até 19%a
colaboracao seguiria de forma esporadica até 1968).

No primeiro ensaio, “Calder, escultor de cata-vehtBedrosa apresenta em linhas
gerais a trajetoria do artista americano. A fandeaartistas, a formacéo de engenheiro, o
fascinio pela maquina desde crianga, a curiosigaate novos materiais, todos séo
elementos que ele mobiliza para caracterizar alinabdos primeiros anos de Calder,
sobretudo o circo e suas esculturas figurativasaemme. S&o trabalhos que Pedrosa

elogia pela economia expressiva e pela capacidadeugerirem volume a partir dos

3 Conforme Otilia Arantes, “talvez se possa datat@#4 a total converséo de Méario Pedrosa & causa da
arte moderna, em particular na sua forma mais ahdéc da arte abstrata. A ocasido foi hovamente a
retrospectiva de um grande artista, no caso, aepdngrande mostra de Calder nos Estados Unidd#lia O
Arantes.Itinerario critico. S0 Paulo: Scritta, 1991, p. 31. E importante kambue o trabalho que marca
em definitivo a entrada de Pedrosa no campo daeaide arte € a conferéncia sobre a gravuristagalem
Kathe Kollwitz, de 1933. Mas suas preocupag¢desengssnento ainda estdo distantes do construtivismo,
assunto que nos interessa aqui.

37 Mério Pedrosa. “Arte e revolucdo”. IMundo, homem, arte em crisgdo Paulo: Perspectiva, 1976. p.
247. Citado por Otilia Arantesp. cit p. 12.
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espacos vazios sem perder a clareza dos contdvtass.a parte mais substancial da
energia analitica de Pedrosa € dedicada a faseripostios estabiles e mobiles a motor.
Esses trabalhos, continua Pedrosa, sdo profundanmeatcados pela descoberta por
Calder das “formas abstratas puras”. E 0 momerawelpara essa descoberta foi a
tomada de contato com o trabalho de Mondrian.

Ao contemplar, pela primeira vez, aquela ordem,edgealma espacial, aquele purismo severo que era o
atelié do artista holandés, reprodugdo exata de ptipria pintura, um mundo novo se revelou a sua
imaginacédo e Ihe abriu a cortina para os horizontgsais que procurava sem saber: 0 mundo da pura

forma abstrata®

O pintor holandés foi, nos termos de Pedrosa, ynifanta para Calder. A calma
espacial, o ritmo e a cor das telas de Mondriam@atam para ele um mundo novo,
livre dos limites da arte de representacédo e alarthorizonte do abstracionismo. “O
artista estava diante do problema, fascinante émdies, da pesquisa da pura forma — da
pura criacdo> Os estabiles e mébiles a motor de Calder se toassim a realizacéo
viva, espacial, dos painéis de Mondrian. As forg@smeétricas, destituidas de qualquer
sugestdo naturalista ou realista, movem-se no esgizenham movimento e situam o
jogo plastico do abstracionismo de Mondrian numavanalimensdo, livre da
bidimensionalidade da tela.

O passo seguinte de Calder, segue Pedrosa, adeesoea dimensdo de alegria a
austeridade do abstracionismo aprendido com Mamd@aartista americano teria sido
capaz de incorporar 0 humor presente em seus posneabalhos — os circos animados
por bichos e bonecos, as caricaturas em aramesaéphloe Baker — as obras da fase
abstrata. Com os maobiles de movimento livre, nais maimados por motor, argumenta
Pedrosa, ele obteve sucesso na empreitada. Comogponacdo de novos materiais,
como vidro, corddo e aluminio, a rigidez dos trabalanteriores se atenua. Ao livrar-se
da determinacdo do motor e abrir-se para a impbdidede do movimento aleatorio, 0s
trabalhos ganham leveza e uma dimensdo de impitidade, capaz de conferir
combinacgdes ilimitadas ao conjunto.

3 Mario PedrosaObras escolhidas INS&o0 Paulo: Edusp, 2000, p. 57.
% 1dem, p. 58.
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Também as formas ndo sdo mais apenas geomeétrecgntnra de Mird, Calder
busca formas organicas e cores vibrantes capazetedear a dimensdo matematica e
geometrizante de seu trabalho. O Calder desse mmvoento é por isso “a fusdo do
purismo do mestre holandés e da vibragao joviahdstre cataldo”. Ainda nos termos de
Pedrosa:

Dessa forma coordenou suas novas convicgfes almtistas, introduzindo, aqui, um elemento humano
muitas vezes ausente entre abstracionistas absoluto humor, e com este, pouco depois, alargando o

reino de seus motivos entdo limitado ao mundo ge@ogassimilou as formas organicas que pululam

.40
nas telas de Miro.

O texto segue entdo para um desfecho em tom eleRadoosa recupera a idéia de
gue a ambicao da arte abstrata era transformamdanit fecha com a conclusdo de que
Calder é o artista mais proximo ao ideal da artéutico, da sociedade ideal em que “a
arte seria confundida com as atividades da rofén@ace a pratica cotidiana de viver”.

Pedrosa ndo estava sozinho na empreitada de tarmasra de Calder mais
conhecida no Brasil. Antes dele, em fevereiro dé41% arquiteto Henrique Mindlin
visitou Calder em Nova York. Na volta ao Rio deelay comecou a divulgar o trabalho
do artista junto aos pares e a fracdo ilustradaerdpresariado carioca. Encomendou
trabalhos e passou a vendé-los no Brasil. Em noreddrjuele ano, escrevia em carta ao
americano: “Dé-me apenas algum tempo e eu comagas@ifebre de Calder no Rid".
Em abril do ano seguinte, 0 mesmo Mindlin comema@publicacdo dos dois textos de
Pedrosa n&orreio da Manh&e o fato de que Paulo Bittencourt, proprietarigatoal,
acabava de chegar dos EUA com um mobile do artista.

A primeira mostra grande de Calder no Brasil oc@rem pouco depois, em 1948,
no Ministério da Educacdo e da Saude, no Rio deirdarAo lado de Mindlin, Oscar
Niemeyer e Roberto Burle Marx, Méario Pedrosa foi dos mais assiduos divulgadores
da mostra, com conferéncias sobre o artista nodRidaneiro e em Sao Paulo. O texto

gue serviu de base para as falas de Pedrosa @ém@umde 0 segundo ensaio feito em

“%1dem, p. 62.

“l Carta de Henrique Mindlin a Alexander Calder, Ri® Janeiro, 8 de novembro de 1944. A carta
encontra-se na Calder Foundation, em Nova Yorksté eitada em Roberta Saraiva (or@alder no
Brasil. S&o Paulo: Pinacoteca do Estado e CosacNaify, 2006
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1944 a proposito da exposicdo no MoMA e publicadgamnal de Bittencourt. Nesse
ensaio, “Tensdo e coesdo na obra de Calder”, Redeosoncentra na fase abstrata, dos
estabiles e mobiles, para desdobrar as implicdodemis do trabalho de Calder. O texto
procura mostrar de modo ainda mais pormenorizadwams modbiles da Ultima fase, ja
livres do motor e abertos ao movimento livre, reprgam uma vitoria da imaginacao
sobre a mecénica. A liberdade ritmica resultanssalescolha aprofunda a virtualidade
da obra, que se torna mais rica de sugestdes ibifidades.

Apesar dos calculos matematicos que estdo pod&&struturagcdo dos mobiles e
do uso intensivo de materiais industriais, Cald® fica refém do elemento funcional,
utilitario. Pelo contrario, consegue fazer da falstauma maneira de neutralizar a
dimensdo pratica. Em nome da expressividade phasttonsegue ‘“violentar a
funcionalidade do material” e fazer da mecénica ‘igistema a servico de nada,
trabalhando ao deus-dara, para o sonho e a esg&aiffa

A sintese do segundo texto é a idéia de que Caldeseguiu ultrapassar as
limitacbes do construtivismo, abrindo-se para o toudas formas organica50 artista
americano dava um passo além em relacdo aos emsitandos pioneiros do
construtivismo ao inserir um elemento de imprevisibde, humor e inventividade no

mundo austero da busca pelas formas puras. NosdelenPedrosa:

Seu abstracionismo, sem carater doutrinario magsiioético, concreto, no sentido experimentalhé fi

de um permanente encantamento pelo mundo, de @thoedé graga perene que espera a cada hora a

A : ; . . .44
reabilitacdo de todas as virtualidades sublimesdiosas que se possam esconder no universo.

A mencéao detida aos trabalhos sobre Calder € imperndo apenas para fixar em
bases mais solidas o pensamento de Pedrosa —opeeersvolvente mesmo a paladares
desencantados —, mas para indicar como preocupqgéesapareceriam no debate sobre
0 grupo neoconcreto ja estavam postas em seuhicaasde os anos 1940. E digno de
nota que o programa critico que seria empregada @areoconcretismo quinze anos

depois ja estivesse desenhado com clareza nesses s textos de Pedrosa. Em ensaio

“21dem, p. 78.
“31dem, p. 73.
*41dem, p. 78.
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a proposito de exposicdo sobre o grupo em Berlim2610, o critico e curador Luiz
Camillo Osério chama a atencdo para os sentidosopeuplicitos da influéncia de

Calder sobre os artistas neoconcretos, por intéonuedpensamento de Pedrosa:

Este elo Calder-neoconcretismo ndo é algo explicit®m nenhum momento da fortuna critica do
movimento, interessando-me apenas insinuar quef@ta presenca no imaginario poético de Pedrosa
teria indiretamenteconstituido um campo simbdlico que influenciarim@opriagcdo lidica, sensual e

processual da grade geométrica de Mondrian pord@iéi. (...) Sem querer fazer aproximacdes forcadas,
interessante observar o quanto a preocupagdo deletatom a fluidez orgénica da forma plastica

ressoaria nas obras daqueles artistas cariocas ipnés a Pedrosa e influenciados por seus teXtos.

E esse “campo simbolico” que importa examinar. eadéncia dos textos de
Pedrosa sobre os jovens integrantes do grupo &fant® demais para que ensaios dessa
capilaridade passassem em branco. Da mesma manégara de Calder foi central para
aguela geracao: para organizar a exposicao de h848jnistério da Educacéo e Saude,
Calder permaneceu por dois meses no Brasil, tenddoclacos duradouros no pais. Na
Bienal de S&o Paulo de 1953, ganhou uma sala ekpediouve ainda outra mostra de
seus trabalhos no Brasil. Ela se deu no propriodent59, no MAM-RJ, mesmo ano da
primeira exposi¢do neoconcreta.

E como se a trajetéria de Calder condensasse omlusnmais virtuosos que
Pedrosa desejava para o construtivismo no Brasil. pimeiro lugar, pelo interesse
desde muito cedo pelos materiais industriais e ggghacialidade. A escolha de materiais
como o ferro e o arame, aliada a formacdo de eegenlsituam de saida a figura de
Calder como um artista capaz de incorporar positerde 0S elementos mais
contemporaneos e aproximar o trabalho artisticcdddsitos do planejamento, do calculo
matematico, da ciéncia, terreno em que sempregtrafeom naturalidade. Da mesma
maneira, a conquista do espaco em seu trabalhonecarater distinto daquele proprio
ao escultor. Pedrosa nao se cansa de mostrar sreséas como Calder pensa como um
pintor e trabalha com problemas impostos pela¢éadda pintura — a idéia dos mébiles

como uma versao espacial das telas de Mondriamégem mais clara disso. Apenas 0s

4“0 desejo da forma e o desejo na forma: o neoctisnre como contribuicéo singular da arte brasiteira
In: O desejo da formaBerlim: Akademie der Kunste, 2010.
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materiais com que se acostumou a trabalhar erarasput que lhe permitiu apresentar
solucdes novas para problemas que diziam respeitouado da bidimensionalidade da
tela. A passagem para o espaco foi entdo um peksorrente de uma tentativa de
solucionar problemas com origem no universo chagdtela, o que faz de Calder um
pioneiro na superagao dos suportes tradicionais.

Em segundo lugar, a trajetéria de Calder é profuneaée marcada pela descoberta
da abstracdo. Como Pedrosa mostra em detalhe emes#as, o abandono da arte de
representacdo e a busca por uma arte feita de $guoras é uma transicdo decisiva em
sua carreira. E ela se deve justamente a descoblertabstracionismo austero de
Mondrian — um ponto extremo na busca por uma daitefigurativa empenhada em
reduzir a pintura a seus elementos fundaméftdisria sido entdo a filiacdo a vertente
do abstracionismo construtivo 0 momento por exciééde ruptura com a producéo do
inicio da carreira e de conquista de um novo patateadensidade, imerso agora na
procura por solugdes formais capazes de sintatimar visdo nova da arte, feita ndo da
tentativa de representacdo ou deformacdo do muwthrice, mas de um universo
autbnomo composto por relacdes entre cores, lipth@sos e volumes.

Finalmente, a trajetdria de Calder e do constsria brasileiro se aproximam pelo
modo como a heranca construtiva € incorporada.eCdktia explorado ao limite as
possibilidades abertas pelo universo de Mondriaag afegado a um impasse em que o
racionalismo imposto pelo universo construtivo dingitacdo a figuras geométricas e
cores primarias, as relacdes de equilibrio e sianetiiculadas com precisdo matematica
— se torna uma camisa de for¢ca. Em face do peggesdaziar o trabalho num universo
de impessoalidade e frieza, em que a subjetividagl@xperiéncia individual deixam de
ter importancia, tempera a austeridade com o daertelas de Mir0, restituindo a sua
producéo leveza, imprevisibilidade e humor.

E claro que a busca por formas puras por parteatustrutivistas brasileiros ndo se
deve apenas a descoberta de Mondrian (as telasesimenholandés foram exibidas no
Brasil pela primeira vez na Segunda Bienal de $&dolPem 1953), mas a maneira como

Pedrosa descreve sua influéncia sobre Calder dereenblema para o significado que a

6O termo “arte concreta” foi cunhado por Theo Vamesburg, companheiro de Mondrian no grije
Stijl. Doesburg explicava que, na arte nao-figurativang#rica, as formas, linhas e cores sdo objetos
concretos, do mesmo modo que uma arvore ou angail. r
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arte concreta assumiu no Brasil: a “austeridad@’ “&rieza” que nesse texto Pedrosa
atribui a Mondrian estdo muito proximas dos atobule racionalidade excessiva que 0s
neoconcretos irdo imputar aos colegas concretoEras termos, a descoberta de Mird
por Calder e a humanizacao de seu trabalho dafréat® encontra um paralelo evidente
na reivindicagdo do manifesto neoconcreto por urecdnstrutiva que nao se perca no
cientificismo, na impessoalidade do racionalismoope seja capaz de recuperar uma
dimenséao de subjetividade criadora, de humanidselexperiéncia individual.

No inicio de 1960, Ferreira Gullar publicou um texto Jornal do Brasilsobre
Calder em que afirma: “Discipulo de Mondrian, paregr ido intuitivamente mais longe
gue o0 mestre — e exatamente por ter deixado o pladionensional pelo espaco
natural”*’ A essa altura, o comentario de Gullar indica stafizacdo da leitura feita por
Pedrosa da obra de Calder e sugere um passo adiaafgoveitamento, da parte de
Gullar, daqueles aspectos formais que permitenr@@pacio entre a obra do escultor
americano e 0 programa neoconcreto — nesse casgifésp a transposi¢do para o
espaco da grade geométrica de Mondrian, visiveesado no trabalho de Oiticica.

O paralelo entre a interpretacdo que Pedrosa faabdade Calder e a narrativa
consagrada a respeito do neoconcretismo é impertpotque sinaliza o peso das
formulacbes de Pedrosa e a penetracdo de suadgadéores na geracao que ele formou
e influenciou. A ordem de preocupacdes que ele festai ainda em 1944 se mantém
intacta na voz de seus sucessores e perdura at€drop chave interpretativa do grupo
neoconcreto, ainda que haja variacoes teoricas@agbes as especificidades das obras
dos artistas analisados em cada ¥ad¥do se trata de tomar Calder como precursor
direto dos neoconcretos, mas de mostrar como hadeque Pedrosa faz do artista
americano ainda no inicio dos anos 1940 ja est@licérs os valores que guiardo o
construtivismo no Brasil. O paralelo sinaliza comoprojeto critico de um autor
especifico, em razéo das particularidades da posjgé passou a ocupar no campo das
artes plasticas naquele momento, ganha corpo e asser entendido como uma

conquista do neoconcretismo muitos anos mais tarde.

7 Jornal do Brasil 19 de marco de 1960. Reproduzido em Roberta\@afaiig),op. cit, p. 226.
8 Uma variavel importante nesse process@@stal discutida adiante.
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A envergadura de um projeto critico pode ser senp&lo modo como a
interpretacao das obras futuras ja esta embutidseesprincipios fundamentais — e sem
levar esse ponto em consideracdo nado se entendémensdo que tomou O
neoconcretismo no Brasil. Em que pesem as congquistenais importantes daqueles
artistas, ndo ha analise dos trabalhos daqueleotgog possa prescindir das formulacfes

de Mario Pedrosa.
Gestalt

Ao lado dos trabalhos sobre Calder, o texto quenelefe maneira mais clara o
programa critico de Mario Pedrosa é a feaaatureza afetiva da forma na obra de arte
apresentada a Faculdade Nacional de ArquitetuRialde Janeiro em 1949. E a obra de
maior félego de Pedrosa e sua tentativa mais aodaiale dar consisténcia cientifica ao
conjunto de idéias que vinha pondo em marcha desae/olta ao Brasil. Ao contrério
dos ensaios sobre Calder, em que a admiracéo ipiska &ransparecia num texto sedutor
e cheio de energia, aqui 0 autor parece imbuidopdowcolos curriculares a que o
trabalho se destinava. E texto de leitura truncsea, pelo elevado grau de abstracio das
teorias em debate, seja pelo carater postico elalata tentativa de estabelecer uma
linguagem “cientifica” para uma atividade em vigpdefissionalizagéo.

A tese obedece de forma evidente a tentativa @ &ixpensamento sobre arte no
Brasil em novo patamar: sua idéia era determindulmdamentos da universalidade da
experiéncia estética com base em critérios objgtivoapazes de superar o
impressionismo que predominava na atividade critiaguele momento. Decidido a
prestar o concurso, Pedrosa encomendou toda adyddia que pode encontrar a respeito
da Gestalt assunto com o qual tomou contato pela primeimngefim dos anos 1920,
guando foi aluno da universidade de Berlim. A psipcera valer-se daquele corpo de
conhecimento emprestado a psicologia para resphadiiemas estéticos, procedimento

em que, segundo Otilia Arantes, foi pioneiro dertfora do Brasit?

%9 Segundo Otilia Arantes, apenas K. Koffka tinhaofeproximacédo semelhante, em congresso na
Pensilvania em 1939 com o textbe problems in the psychology of.&brma e percepcao estétic8ao
Paulo: Edusp, 1995, p. 26.
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Por meio da “Psicologia da Forma”, Pedrosa defepdeé possivel encontrar uma
explicacdo cientifica para a percepcdo estéticamm isso superar o conflito entre
subjetividade, entendida como a reacao particafativa, de cada individuo ao estimulo
proposto pela obra de arte, e objetividade, ent@ncibmo o conjunto de tracos inerentes
ao objeto artistico. O argumento do critico € @ue a chave da experiéncia estética esta
na correspondéncia entre as propriedades intrisgeolra de arte e o sistema cognitivo
do ser humano. O que garante a universalidade rda sistenta Pedrosa, € o fato de que
as leis que a governam também se aplicam ao caogativo: assim, de acordo com a
Gestalt o que vale para a forma cristalizada no objettstano vale também para o
sistema nervoso e as estruturas perceptivas.

O corolario do raciocinio € o de que haveria unradiogia entre o que se passa no
objeto e 0 modo como opera o aparelho cognitivauEm o percebe, abolindo dessa
maneira a oposi¢cdo entre subjetividade e objetMidd&Estdo em jogo elementos da
natureza, ndo da cultura. A equacédo torna desptezixepertério do observador — ndo
existe a mediacdo do intelecto entre o objeto ereepcdo do sujeito. Pedrosa o diz com
todas as letras. “Saber e ver, saber conhecer bar s&r, sdo dois processos
independentes. Para distinguir uma forma, paraayv@®$ elementos intelectuais de
cultura, de significacéo, sdo dispensavéls.”

N&o vem ao caso questionar as conclusdes de PeHtegaroprio as retificou em
diversos textos posteriores. Para o argumento &so,ca que importa € notar como a
tese marca a adesdo a um formalismo radical, for@gartir do exame dkeeis da
percepcdo originadas no ambito da psicologia cegniportanto em territério mais
afeito aos canones da ciéncia do que a reflex@iast A tese marca em definitivo a
conversao de Pedrosa para o campo da critica @ulirtrabalho completa a transicao
do militante em pensador da cultura. O pendor ifieista e o desprezo por tudo aquilo
gue ndo diga respeito a gramatica da forma e dapedo sinalizam a preocupacao em
recortar aquilo que pode haver de mais especificoampo das artes. Nao por acaso, a
proposta do trabalho € examinar, em seus propeosios, “0os fundamentos da
universalidade da experiéncia estética”. E comacsdeixar de fora qualquer elemento

externo, até mesmo a mediagcdo do intelecto na pEtoeda forma, Pedrosa estivesse

*0|dem, p. 145.
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também a deixar para tras o militante trostskistea penvergar em tempo integral o
figurino do critico de art&: O uso daGestaltse torna entdo compreensivel ndo apenas
pelos atributos da psicologia das formas, defersdigbo autor sempre de modo lacunar e
hesitante, mas como ferramenta que garante a pas$sEga um novo territorio.

Esta longe desse universo o bindbmio “arte e vide® mais tarde sera visto como
conquista dos artistas do neoconcretismo. Nao hpinoipal trabalho teérico de Pedrosa
nenhum vestigio dessa discussado, que iria mobitizaartistas do grupo uma década
depois. Interacdo com espectador, sentido que smpleta na percep¢do do
“participante”, retorno a expressividade, nenhunssds fatores parecia em fase de
germinacdo nesse momento. E claro que pode senacnohismo acusar num texto de
1949 a auséncia de elementos que aflorariam ndelemztos anos mais tarde. Mas o
ponto ndo € esse. Trata-se de indicar como no eaie ambicioso do principal mentor
do movimento construtivo a questao central é exaéenoposta: demarcar o que pode
haver de mais especifico na gramatica da formatiadie tracar a “universalidade da
percepcao estética”. A propria premissa ja descertsaida uma concepcédo de arte cujo
sentido se complete na experiéncia individual dpeetador, tal como viria a ser
defendida depoi¥. O que esse texto indica é que Pedrosa é ao mesmo b tedrico da
“humanizacdo” da forma, como se nota nos textosesGhlder, e o tedrico da ciéncia da
percepcdo. Da mesma maneira que o sentido deaalkdgriorma defendido pelo grupo
neoconcreto deriva em parte de seus textos, tamBéimxcessos racionalistas” que sao

imputados ao concretismo encontram eco nesseltababre &estalt

1 Na tese “Estética e politica em Mario Pedrosa’rddm Mari defende que a passagem de Pedrosa de
militante-critico, nos anos 30, para critico-miit®, dos 50 em diante, ndo representa uma ruphas,
uma continuidade do fervor revolucionério que passoperar de dentro fora, a forma artistica aut@no
assumindo o proscénio como agente transformadarbtiEa Pedrosa tivesse sempre em mente 0 processo
final de sintese entre arte e revolugdo socialcge®ou-se uma mudanca em seu posicionamento. Este
derivou ndo do afastamento premeditado da polftsa a dedicagdo exclusiva a atividade de critica d
arte, mas de um ajuste necessario de Pedrosarpauaa de outro modo arte e politica, a fim de qs
augurios do campo artistico se concretizassem.’célarMari, tese apresentada ao Departamento de
Filosofia da FFLCH-USP. S&o Paulo, 2006. Otiliankesa também enunciou o problema em seu trabalho.
“Se a énfase muda, o que é sempre perseguido esfstgo de decifracdo das obras é a sua vocacéo
sintética e universalizadora. Descoberto esse ayal®posicdo entre a defesa de uma arte proletéia
tomada de partido em prol da abstragdo (ou dacartereta) ndo € tdo radical como se preteridério
Pedrosaltinerario critico. Sdo Paulo: Scritta, 1991, p. 49 e 50.

2 Nos termos do manifesto neoconcreto: “Ndo concebarobra de arte nem como ‘maquina’ nem como
‘objeto’, mas como unguasi-corpusisto €, um ser cuja realidade ndo se esgotactedes exteriores de
seus elementos; um ser que, decomponivel em geat@snalise, s6 se d4 plenamente a abordagera, diret
fenomenoldgica.”
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O texto & fundamental para compreender 0 neocism@tporque nele é que se
formula com clareza o papel @estaltpara a concepc¢éo de forma dos criticos e artistas
associados ao movimento construtivo no pais. E elamue o manifesto neoconcreto

procura romper para reivindicar a originalidadegdgoo. Nos termos famosos de Gullar:

Acreditamos que a obra de arte supera o mecanis@erial sobre o qual repousa, ndo por alguma
virtude extra-terrena: supera-o por transcenderassselages mecéanicas (que a Gestalt objetiva)re po
criar para si uma significacéo tacita (M-Ponty) geenerge nela pela primeira vez..) A Gestalf sendo
ainda uma psicologia causalista, também é insufieigoara nos fazer compreender esse fenémeno que
dissolve o espaco e forma como realidades causadmaeterminiveis e os d4 como tempo — como

espacializacdo da obra.

A historia do rompimento com @estaltimpressa no trecho acima por meio da
referéncia a fenomenologia de Merleau-Ponty é #is do rompimento com um
conceito cujo maior defensor era Mario Pedrosaraddg alvo do debate tedrico durante
0 construtivismo sdo as idéias derivadas de pg@ita forma tal como introduzidas no
Brasil por Pedrosa. A bibliografia indica a todomamto uma luta pela interpretacédo
mais adequada do conceito. De acordo com FerraiflarGdeve-se justamente a uma
apreensdo mecanica dos principiosGisstalto “excesso racionalista” em que teriam
incorrido os artistas concretos. Por “excessodainos termos de Gullar, entenda-se um
conceito de forma que procura explicar as leis etagpcdo a partir das leis do mundo

fisico, supostamente suprimindo nesse processnendéo da significacao.

A Gestaltheoriendo distingue entre forma fisica e estrutura oiganentre forma como acontecimento
exterior ao homem, sujeita as leis do campo emetpuse situa, e a forma como significacdo que odrmom

apreende?

Por mais sentido que facam as afirmacfes de Gdlamportante vé-las como
rompimento ndo apenas com o0s artistas que mirav8&mnPaulo, mas com um ideério
erigido pelo critico que a vida inteira Ihe serdiet modelo. Em documentario recente,
lancado em 2010, ha uma entrevista em que Gulilanafcom todas as letras: “Nos

%3 Ferreira Gullarpp. cit, p. 238.
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demos o golpe no velho Pedros&'Mas isso ndo passou desse modo para a fortuna
critica: 0 rangco mecanicista cai inteiro sobre upgrde Sao Paulo, mesmo que a origem
tedrica daquele conjunto de principios tivesseeoniqios textos da mesma pessoa. As
limitacBes tedricas apontadas por Gullar parecerosséneis — ndo € dificil sentir o
rangco mecanicista mesmo a uma leitura superfigiak esse mecanicismo é também um
dos motivos pelos quais@estaltvinha a calhar no momento em que Pedrosa a adotou
como partido critico: parecia haver ali um conjudéoleis para conferir ao pensamento
sobre arte um substrato cientifico. O trabalho ddrésa foi o primeiro no Brasil a
chamar a atencéo para o problema — e a intenstedejue ele se cristalizou no debate
sobre artes plasticas no pais d4 a medida da leedadiade Pedrosa nesse processo.

Se no fim dos anos 1950 fazia sentido atribuestalta origem dos “excessos
racionalistas” a que chegara a arte naquele monmenRrasil, dez anos antes, época da
realizacao do trabalho de Pedrosa, ela foi a greanqtie ajudou a sistematizar um modo
novo de olhar para a producdo artistica. Foi, porlado, um indicio da tentativa de
superacdo do diletantismo a que a critica de arteasconfinada no pais, e, por outro, a
baliza tedrica que organizou a discussado naqueles. & obra de Pedrosa, portanto,
contém ao mesmo tempo o0 veneno Gestalt— e 0 remédio — a humanizagéo da forma
expressa nos textos sobre Calder — que sintetizaonjonto de contradicOes definidor
do construtivismo no Brasil. Mas por injuncdes glizem respeito as disputas naquele
momento e a posicdo muito particular ocupada péfica; a carga pejorativa associada
ao cientificismo na critica de arte, claramentes@née nesses textos sobr@estalt fica
restrita as formulacdes tedricas associadas aegramtes do grupo de Sdo Paulo, como

os irmaos Campos e Waldemar Cordeiro.

Mestre entre pupilos

Como se nota, um projeto audacioso como a reeduckcdensibilidade do homem
por meio da arte construtiva — projeto que remawotéorizonte utdpico das vanguardas
modernistas do inicio do século — encontra-se ftadoude modo explicito nos textos de

Pedrosa. Apesar do matiz tedrico inédito no Bratiima atencdo o fato de que essas

54 Cf. A forma do afetoNina Galanternick, 2010.
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idéias encontravam naquele momento no Rio de deaibiente propicio para frutificar.
Ndo apenas ndo soavam anacrdnicas como enconteatistas e criticos dispostos a
adotar o partido para o proprio trabalho e engrassdileiras com Pedrosa na busca por
uma transformacao radical da arte produzida nogmiseio do projeto construtivo.

Uma chave para compreender a adesao macica a&ausdluéncia que Pedrosa
passou a exercer nesse periodo sobre os jovemspditante lembrar que na volta ao
Brasil, ja as portas dos 50 anos de idade e comtnajedoria de fazer vista, Pedrosa era
bastante mais velho que boa parte dos artistase sobrquais passou a exercer
ascendéncia direta: tinha trinta anos a mais queifFe Gullar, trinta e sete a mais que
Hélio Oiticica, vinte a mais que Lygia Clark. Contembra Otilia Arantes, “Méario
Pedrosa tornou-se, por forca das coisas, uma esgpéchentor dos artistas em inicio de
carreira ou que ja trilhavam um caminho fora dooebonsagrado pela tradicdo
modernista®®>

N&o havia relacdo de horizontalidade — ele se pumahaondicdo de mestre em
relacdo aos mais jovens, que aceitavam de bom gradondi¢do de pupilos. Ao valorizar
a producéo de nedfitos que davam os primeiros passacarreira, via reforcada por eles
sua condicdo de mestre e reforcava ainda a imageonitico vanguardista atento aos
movimentos mais recentes do pensamento sobre @st&stados Unidos e na Europa.
Para os jovens que se viam sob sua tutela, a cobertitica de um autor do porte de
Mério Pedrosa ndo podia ser mais valiosa — era assgporte privilegiado para ser
aceitos nos principais museus e ganhar atencaopansa.

Em 1949, Pedrosa prestou concurso para a catedrstéteca e historia da arte da
Faculdade Nacional de Arquitetura. Aquela alturajaauniversitaria seria o caminho
natural para um autor de sua envergadura, ainda man momento em que a
especializacdo académica comecava a se constitysais. Mas Pedrosa nao obteve a
catedra, nem publicou seu trabalho tedrico de mf@il@go — para concorrer a vaga,
apresentou a tese sobrdsastaltde que se falou anteriormente, que ficou inédita p
mais de trinta anos. Com isso, viu-se privado aaiseoficiais para institucionalizar seu

projeto critico e para formalizar sua condicdo d#gssor universitario, 0 que seria um

% Otilia Arantesop. cit, p. 15.
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meio de estabilizar a vida material e instituciczaal a relacdo com os mais novos por
meio da sala de aula e da orientacdo de trabalhos.

Eis uma fragilidade pouco lembrada na trajetoriRel@rosa. Nao é possivel afirmar
gue haja relacédo direta entre o fato de ndo haeraprovado e a ndo publicacdo durante
trinta anos da tese apresentada no concurso. Aetasambém um documento do lado
cientificista da producéo do critico. Sob essaagtsua ndo publicacdo podia derivar do
fato de ser vista como face menos importante derabalho, fruto que era de concessao
para prestar o concurso académico. Nao € issanporge sugere a intensidade com que
se dedicou aquele corpo de problemas, como indasatestemunhos de colegad\ao
se pode descartar, ainda, o desapego pela puldieagdivro por parte de um autor cuja
producéo foi inteira realizada nos jornais e parang a dispersao era uma consequiéncia
natural da atividade critica. Mas esta claro quesestimento na direcdo de uma carreira
docente ndo foi pequeno — tanto que em 1952 acabmeado interinamente como
professor de historia do colégio Pedro Il, decartodegrau abaixo de suas expectativas
iniciais e onde nunca chegou a ser efetivddo.

A frustracdo do projeto universitario, por outrddapode ter contribuido para que
redobrasse a aposta nos instrumentos que tinha & m@ue ndo eram poucos. A coluna
semanal ndCorreio da Manhatornou-se naqueles anos um laboratério do pengamen
construtivo e uma tribuna para a promoc¢ao do mavilneo Brasil — é dificil encontrar
um artista dedicado a arte construtiva que naocatéidb o trabalho examinado naquele
espaco’® Seu apartamento em Ipanema transformou-se emdsedacontros semanais

para discutir arte e politita com livre acesso aos mais novos — foi numa dessas

%6 Cf. depoimento de Almir Mavignier a Glaucia VillB®as no documentario “Concrete Memories”.

" Pedrosa apresentou trés teses para a direcddédpocaima em 1955Qbstaculos politicos a Miss&o
Francesa no Brasj] duas em 1956A6 principais correntes politicas na Revolucdo Rude 1917e
Evolucéo do conceito de ideoloylianas, segundo amigos e familiares, as defesasancimegaram a
ocorrer.

%8 parte expressiva dessa producéo foi reunida dba @rantes enDbras escolhidas, II, Il e IV. S&o
Paulo, Edusp.

%9 Nos termos de Luciano Martins: “Na casa de Mardagy se dava uma espécie de encontro de aguas. O
convivio entre os velhos amigos e companheiros @edyicomo Barreto Leite Filho e Livio Xavier (..0s
artistas e intelectuais inovadores como Lygia Cladkizio Carvao, Franz Weissman, Milton da Costa,
Ivan Serpa, Hélio Oiticica, Almir Mavignier, AbramaPalatnik, Ferreira Gullar, Lygia Pape, Carlinkes
Oliveira, Oliveira Bastos e, ainda, a figura flaemég de Hélio Pellegrino e jornalistas de taletma
Claudio Abramo, Janio de Freitas e Newton Carlasa gitar apenas alguns que agora me ocorrem. dessa
reunides (...) se discutia de tudo. A situacaorimateional, a evolugdo do mundo comunista, as tena&n
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ocasides, em 1951, que Ferreira Gullar, entdo dote @anos, foi apresentado a Mario
Pedrosa. O acesso de que dispunha a direcao desisrfos igualmente um pressuposto
para que o construtivismo tomasse corpo noPdistre os varios postos de direcéo que
ocupou em instituicdes ligadas as artes figurardeodiretor do MAM-SP e secretario-
geral da Bienal de S&o Paulo, ambas nomeacdes éeitd 960.

Em 1948, Pedrosa atuou na criacdo do primeiro aldgearte abstrata-concreta do
Rio de Janeiro, formado por Ivan Serpa, AbrahamatRial e Almir Mavignier. Os trés
eram frequentadores dos encontros de fim de senmmasa de Pedrosa em Ipanema.
Serpa € um protegido desde 0s primeiros anos. feéstreveu o texto de catalogo de
sua primeira exposi¢ao, no Instituto Brasil-Estadoglos, em 1951, quando Serpa tinha
vinte e sete anos. E valeu-se de sua colun@areeio da Manhapara voltar a carga
sobre a exposicdo, em texto bastante elodibstavignier é bastante enfatico ao lembrar
a influéncia de Pedrosa naquele momento. “Nés &amacobaias do Mario Pedrosa”,
afirmou® “lamos aos domingos a sua casa, ele lia pararedsas da tese que escrevia
sobre aGestalf a gente ia fazendo o que ele falava. Esse cankath me permitiu
abandonar uma pintura naturalista e iniciar uméupande pesquisas concretas de formas
livres de associacdes.” Nos termos da soci6logadizid/illas Boas, em ensaio sobre a
experiéncia do Atelié do Engenho de Dentro, a aérftia de Pedrosa foi decisiva para a

“conversao” desses jovens artistas em artistagetwsc

O papel de Mario Pedrosa foi fundamental neste nmbone@a histéria do Atelié, na medida em que
ninguém como ele poderia apontar outras perspestpaaa aqueles jovens. Pedrosa os foi converteado d

pintura figurativa para o abstracionismo e a arencreta®®

do capitalismo, a revisédo do marxismo, as expressgédearte no mundo e no Brasil, a politica do @otial
brasileiro e os rumos do pais. Méario pontificavia” Mario Pedrosa e o BrasilSao Paulo: Fundagéo
Perseu Abramo, 2001, p. 34.

% Dedicamos um capitulo neste trabalho ao papelngesghado pelos museus de arte moderna e pela
Bienal de SP no processo de consolidacdo da arggrativa no Brasil.

61 «A experiéncia de Ivan SerpaCorreio da Manh&18 de agosto de 1951.

62 ver “Concrete Memories”. Documentario sobre Aliiavignier. Direcéo de Glaucia Villas Boas.

8 Glaucia Villas Boas. “O Atelié do Engenho de Dentomo espaco de conversdo (1946-1951): arte
concreta e modernismo no Rio de Janeiro.” In: Ariélséelho, Elide Rugai Bastos e Glaucia Villas Bdas
(orgs.).O moderno em questéo: a década de 1950 no BRisilde Janeiro: Topbooks, 2008.
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A influéncia é igualmente central para Abraham tRdta a quem Pedrosa foi
apresentado por Mavignier. As discussfes concsitican Mario Pedrosa fazem Palatnik
rever seus critérios de composicao, abandonar celpm o figurativo e partir para
relacbes mais livres entre forma e cor que iriaimiriar com a arte cinética: embora ja
manejasse motores de combustdo na juventude, ael, & a partir das sugestdes de
Pedrosa que se empenhou em dar a esse aprendimasientido lidico e descolado do
ambito da representacao.

Pedrosa avaliava a veracidade de suas hipétesesvédr da reagdo do grupo, e 0s jovens pintores
comecaram a entender que o conteddo de uma fornesmtra no seu proprio carater e ndo na sua

associacdo com a natureza. Experimentaram assiwabfisrmas de carater proprid.

Nesse momento, como se nota pelos trechos acirnaé m&agero afirmar que a
producdo de arte concreta no Brasil era concelmdaodlustracdo do pensamento de
Pedrosa.

A primeira amostra significativa dessa producdaltes no Grupo Frente, cuja
origem séo os cursos ministrados por Serpa no MAMARprimeira exposi¢cao do grupo
foi em 1954, no Instituto Brasil-Estados UnidosmAstra reuniu, além de Serpa, Aluisio
Carvao, Carlos Val, Décio Vieira, Jodo José daaShesta, Lygia Clark, Lygia Pape e
Vincent Ibberson. No ano seguinte, em 1955, uma mowstra foi organizada, desta vez
no MAM-RJ. Aos fundadores do grupo uniram-se ousete artistas: Abraham Palatnik,
César Oiticica, Franz Weissmann, Hélio Oiticica,b®ua Ludolf, Elisa Martins da
Silveira e Emil Baruch. A apresentacdo da segurpasicao coube a Mario Pedrosa.

O texto deixa claro como o que aproximava aqueatestas, mais do que buscas
formais comuns, é o fato de serem jovens e comelggem aos valores apreciados por
Pedrosa naguele momento. “Os seus membros sao jondos. E as adesdes com que
tem crescido tém sido invariavelmente de persoaddid ainda jovens. Isso quer dizer
que o grupo esta aberto para o futuro, para ags@Esam formacad™

Trata-se de texto informal, de baixa densidadeitesgglem que poucas linhas séao

dedicadas ao trabalho de cada artista e as comagagé&ntre eles séo sugeridas do modo

% 1dem, p. 160.
% Mario Pedrosa. IMDbras escolhidas 111IS40 Paulo: Edusp, 1998, p. 245.
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mais genérico possivel. “Uma coisa 0s une, e coqouah ndo transigem, dispostos a
defendé-la contra tudo e contra todos, colocanadiraa de tudo e de todos — a liberdade
de criacd0® Ou ainda: “Os artistas do Grupo Frente procuradisaiplina ética e
disciplina criadora: do contrario ndo poderiam expentar livremente, como o fazem.”
Embora afirmacdes como essas possam sugerir urasadéé maior “liberdade”
dos cariocas em relacdo aos paulistas, sdo apeasss fgeneralizantes a unir
retoricamente um grupo heterogéneo. O texto vaie peda chancela de Pedrosa como
padrinho de uma geracdo emergente do que peloadico que exprime a respeito das
obras. O préprio Ferreira Gullar notaria mais tardeo nessa apresentacao o que estava
em jogo era uma projecdo que Mario Pedrosa faziauds idéias sobre a atividade
daqueles jovens artistisMas os cursos de Serpa no MAM-RJ e as exposigbesupo
Frente que vém na seqiéncia sdo os primeiros asdpalpaveis do ideério de Mario
Pedrosa transformado em realidade. Os artistasn&rio ide carreira eram 0S mais
permeaveis as influéncias do critico, e ndo poupaesforcos para concretizar os
pressupostos ventilados pelo mestre. A analogiMakgnier entre os jovens daquele

s

periodo e a funcéo de “cobaias” € ilustrativa del@pxercido por Pedrosa.

Paulistas e cariocas

Em 19 de fevereiro de 1957, pouco depois de estmeap colunista ddornal do
Brasil, Pedrosa publicou um texto decisivo para a cangdib da narrativa em torno do
neoconcretismo. Trata-se de um comentéario brevee garagrafos apenas, intitulado
“Paulistas e Cariocas”. O artigo saiu a propoési¢o |dExposicdo Nacional de Arte
Concreta, que ja havia sido exibida em S&o Paalmabara de abrir no Rio de Janéfto.
O texto propde distingdes entre os artistas coneréd Rio e agueles que atuavam em

S&do Paulo. O pressuposto € o de que Sao Paul@ de3gimana de Arte de Moderna, se

% |dem, p. 248.

%" Ferreira Gullar. “O grupo Frente e a reac&o neoega’. In:Arte construtiva no BrasilAracy Amaral
(org.). Sao Paulo: DBA, 1998, p. 148. Vale notae @ullar afirmou isso em texto de 1998. Em 1960, na
série de artigos para justificar o neoconcretismiolipada noJornal do Brasi] as mesmas afirmacgfes de
Pedrosa foram usadas como indicio da distincaoe epaiulistas e cariocas. (véttapas da arte
contemporanegp. 233).

% Essa exposicdo marca o inicio das disputas quairariam na cisdo representada pelo grupo
neoconcreto. Seu papel estd pormenorizado no kapg#ate trabalho destinado a Ferreira Gullar.
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apresentou ao Rio como centro propulsor de idéioras estéticas. Haveria entre os
paulistas um pendor natural a teorizacdo. “Por spr4, por exemplo, que o italiano €
sempre mais teérico que o francés, o alemao quglés, o russo que o americano, o
espanhol que o brasileiro e o paulista que o ¢ é a indagacdo do primeiro

paragrafo do texto.

Pedrosa segue com o0 argumento de que 0s jovensetistas de S&o Paulo
carregam a preocupacdo constante de teorizar sopréprio trabalho. “Os pintores,
desenhistas e escultores paulistas ndo somentditaorenas suas teorias como as
seguem a risca”, afirma Pedrosa. “Os paulistas astdoretudo a idéia”. Os cariocas, ao
contrario, manteriam uma relacdo com a producdstiag muito menos mediada pela
teoria. Eles teriam conseguido preservar em sabaltros uma relacao “fisico-sensorial”
com a matéria, um amor a materialidade de seusrapiagie guardaria ainda algo de
instintivo, um vestigio de relacdo com a naturégan face deles [os paulistas], os
pintores do Rio sdo quase romanticos”, continuad3ad “Sao mais empiricos, ou entao
0 sol, o mar os induzem a certa negligéncia dariaih S&o poucos os artistas
mencionados no texto. O principal deles é o paulistiz Sacilotto. Seu quadro
Concrecao 5629Figura 1] é elogiado de modo enfatico. A telaegpnta um conjunto de
triangulos pretos dispostos em fileiras horizontambre um fundo branco. Em
decorréncia da forma como o artista dispde osguiés pretos, o resultado dos espacos
entre eles € um conjunto de triangulos brancossglia para a frente do quadro. O que
seria fundo, dessa forma, adquire forca e consisté&e figura, num jogo perceptivo que
prossegue indefinidamente.

Esse é o Unico trabalho a que Pedrosa faz men¢@ia.dduma equacao curiosa,
compde um texto que pretende fazer o elogio dadi#nke dos cariocas, mas acaba por
enfatizar as qualidades da tela de um paulista-¥ejpor exemplo o seguinte trecho: “A
cor para o paulista é uma cor-superficie, lumiremgdpura, cor para uma forma que aqui
age como objeto; a cor para 0 carioca € espac¢cetamb iluminacao, isto é, a visao por
assim dizer dos espacos vazios; é forma negavgusessem, como, alids, o fundo
branco das séries triangulares do quadro premiadg@adilotto”. Ha uma tentativa inicial
de generalizacdo, de estabelecer as distin¢des @ngrupos, mas o Unico exemplo que

%9 Mario Pedrosa. “Paulistas e Cariocas”:Qras escolhidas 111S40 Paulo: Edusp, 1998, p. 253.
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mobiliza contradiz a formulacdo que acaba de aptaseO texto ndo vai além. Tece
mais generalizacdes sobre a “indole” de cada geupncerra com a afirmacédo de que
tanto os paulistas como os cariocas do campo distar@apresentam boa parte das
esperancas brasileiras para o futuro das artesisisu

Estamos, como se nota, em territério diferenteadsios sobre Calder. Naqueles
textos da década de 40, era visivel um critico bparelhado disposto a empregar o
melhor de seu cabedal para apresentar ao pubksildiro a obra do artista. Estava em
acao o critico, em momento de sistematizacao dprojato consistente de afirmacao de
uma maneira nova de encarar as artes plasticam déigo sobre paulistas e cariocas,
esta em acdo ndo o teodrico, mas o militante. N®tans empenho interpretativo muito
menor, até mesmo certo desleixo em deixar passarajezacdes que o crivo do proprio
critico provavelmente condenaria em outro contekima afirmacdo como a citada
acima, segundo a qual o sol e o mar dariam aogceariuma negligéncia doutrinaria, é
obviamente uméoutade N&o se pode imaginar um critico do calibre dei®MBedrosa,
também conhecido pelo tom galhofeiro e bem-humordeloseus textos, a conferir
consisténcia tedrica a um postulado simplista digsse

Esta certo que os textos sobre Calder e este pabiistas e cariocas ndo tém o
mesmo objetivo e alcance. O Ultimo é apenas umanaotle jornal, a que todas as
semanas o autor volta para emitir juizos aos quarssempre € possivel dedicar o tempo
necessario de maturacdo. Mas o contexto algoetiadl e apressado do artigo parece nao
ter sido levado em conta pela critica posteriog, g@adotou como uma espécie de sumula

das diferencas entre paulistas e cariocas no cdmpde concret2.
Um colega em Sao Paulo: Sérgio Milliet

A contraposigao entre paulistas e cariocas é régsidambém do ponto de vista do
papel dos criticos. O significado da presenca ded3a em meio aquele grupo de artistas
fica mais claro visto em paralelo a um critico eomporaneo seu em Sao Paulo: Sérgio

Milliet. Assim como Pedrosa, Milliet ocupou boa teados espacos disponiveis na

00 artigo foi reproduzido por Aracy Amaral @Pnojeto construtivo brasileiro na arte (1950-1968%0
Paulo: Pinacoteca do Estado, 1977.
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imprensa, nas instituicdes publicas e no debattertual a partir dos quais era possivel
divulgar uma forma de arte — a arte moderna — iieecip no pais, criar mecanismos para
seu fomento e preservacao e ainda aglutinar ero ttersi artistas unidos a partir de um
projeto estético definido. Nos dois primeiros gtossi— presen¢a na imprensa e nas
instituicbes publicas —, Milliet foi decisivo e sgapilaridade, em certos aspectos, foi
ainda maior que a de Pedrosa. Mas, no ultimo quesh inclinacdo para formular e
identificar-se com um projeto estético —, ele tpegticipacdo menos marcante, o que
também ajuda a explicar seu papel de menor relevanarrativa sobre o projeto
construtivo no Brasil.

Nascido em 1898, dois anos apenas antes de Pebtitlgs, foi estudar na Suica
em 1912, de onde voltou em 1920 com bagagem huraasdtida e contatos no meio
artistico europeu que Ihe davam condi¢des excepisiale atuacdo em Sao Paulo, onde o
circulo modernista ainda ensaiava seus primeirgsgsae do qual logo se aproximou.
Sua entrada em cena € anterior a de Pedrosa: ¢ogeste passa a escrever com
regularidade sobre arte apenas no fim dos anos &9d@senca de Milliet como critico
ja se ensaia nas revistas modernistas ainda nesl820 e ganha folego nos anos 1930 e
comeco dos 1940, quando se torna uma das vozesaide rassonancia num debate
incipiente, mas que contava com as vozes de Ma&idrmtrade, José Geraldo Vieira,
Geraldo Ferraz, Lourival Gomes Machado e RogeritBasEm 1935, passa a atuar no
Departamento de Cultura do Municipio de Sao Paahde criou a Secdo de Arte da
Biblioteca Municipal. E a partir dessa posicéo gleesera figura-chave para a fundacgéo
do MAM de Séo Paulo, em 1948, e da Bienal, em 1¥m.paralelo a isso, Milliet
desenvolve ainda percurso académico na Escoladel@ya e Politica.

E anterior em S&o Paulo o adensamento do ambigstticional em torno da arte
moderna: para efeito de comparacdo, o MAM-RJ sogea sede definitiva em 1958. E a
partir da Bienal de S&o Paulo e da presenca de Biihxainda em 1951, que a
mobilizagcdo em torno da arte concreta comeca aagamnpo. E mesmo a exposicao que
explicita as diferencas do grupo do Rio e de S&@oPam 1956, se d& por iniciativa dos
artistas de S&o Paulo, que ja em 1952 haviam puldicseu manifesto: o “Ruptura”,
assinado por Lothar Charoux, Waldemar Cordeiroal@derde Barros, Luiz Sacilotto,

Anatol Wladyslaw, Leopoldo Haar e Kazmer Féjer.egsmnifesto e a exposi¢ao que lhe
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da origem séo a certiddo de nascimento da arteetan@o Brasil. Todos seus integrantes
sao seguidores declarados de Max Bill e rompiara pameira vez no Brasil com o
abstracionismo n&o-geométrico, visto por eles cdm@o-figurativismo hedonista,
produto do gosto gratuito, que busca a mera eéatagsegundo os termos do manifesto.
Mas o interessante € que 0 grupo e o manifestesurgp ambiente artistico de S&o
Paulo ndo com o aval do critico de maior projecémo ocorreu no Rio com Pedrosa,
mas em oposicao a ele.
Sérgio Milliet escreveu texto desfavoravel a exgisiem sua coluna rigstado de

S. Paulo Reprovou o excesso de concisdo do manifesto dgia, iali expressa pela
primeira vez, de que a arte € um meio de conhetoaadutivel de conceitos. Foi 0 que
bastou para que Waldemar Cordeiro, lider do grupoptura” e autor do manifesto,

saisse a campo com uma resposta sarcastica caties M

Pensando dessa maneira anti-histérica, metafisiahstancialmente reaciondria é que o Sr. Sérgidiedil
nunca compreenderd o “salto qualitativo” da histérila arte moderna: nem os quantitativos, porque nao

tem conhecimento do valor artistico, mas sim apseasacdes hedonistas diante das obras de arte.

Na propria certiddo de batismo da arte concretaSam Paulo, Milliet aparece
rotulado como critico reacionéario. E o oposto de quorre no Rio de Janeiro, onde o
critico de maior prestigio e visibilidade € o merde todos os momentos de renovacao,
do Atelié do Engenho de Dentro ao Grupo Frenteneazoncretismo. Embora fossem da
mesma geracdo, € como se Milliet tivesse o azédritie de ser hegembnico antes da
hora, num momento de transicdo na arte modernaai® Ppldo que a pecha de
reaciondrio Ihe caisse bem. Milliet exercia a eaittom generosidade e incentivou uma
guantidade importante de artistas novos em SacoP&sd pintores do grupo Santa
Helena, como Alfredo Volpi, Fulvio Pennachi, Aldoofadei e Francisco Rebolo,
produziram seus primeiros trabalhos em didlogo iguof com Milliet. Na década
seguinte, o0 mesmo vale para Marcelo Grassmann, &adilotto e Lothar Charoux.

Como lembra Lisbeth Rebollo Gongalves:

"M Waldemar Cordeiro. “RupturaCorreio Paulistanp 11 de janeiro de 1953.
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Sérgio focaliza o surgimento de uma nova base haradfstica em Sao Paulo: os pintores ou grupos que
passam da informacéo artesanal, obtida autodidatieate, em escolas profissionais, ou até mesmo em
ateliés de professores académicos, para um pra@stético antiacadémico, de livre pesquisa, buscando

dominio da pintura dentro de solugdes moderfias.

Ocorre que Milliet ndo se associa com clareza dumanprojeto estético. E dos
criticos mais aparelhados em atividade, mas atagamoais de forma eclética: néao filia
sua obra a uma escola tedrica ou a defesa de atadopma critica. Nos jornais, dedica
atencdo pormenorizada as exposi¢des, comparadtiagtcerca o objeto por varios
lados, evita conclusdes peremptorias & maneirardensaista da melhor cepa. Nesses
textos de jornal, era muitas vezes mais dado acesam analises formais que o proprio
Pedrosa, que concentra o melhor de sua verve deduics poucos ensaios e dispersa o
restante da energia em textos ligeiros de sua aobunnos catalogos das exposigdes.
Nesses textos de menor alcance, contudo, suamniité clara: Pedrosa separava melhor
as ocasides de andlise, os ensaios e palestrasografias a que se dedicou, daquelas de
defesa pontual da causa da arte construtiva. JMidiet, a causa era difusa, e seu
ensaismo também ndo compensava a rala militangiavéos tedricos mais ousados.

Como disse Lisbeth Rebollo, ele se apresenta, coritxo, “numa posi¢éo
intersticial: fica entre os grupos”. Em carta ddga ele em novembro de 1938, Mario de
Andrade fala em termos mais enfaticos. “Vocé ndacmavocé ndo faz coisas

marcantes”>

Rotulado de conservador pelos mais jovens e sengrupo definido de
artistas de sua geracéo identificado com seu trap&ndeu a concentrar suas energias
nas atividades institucionais, que nao foram paud&smo a atividade como professor
universitario deu-se na sociologia, 0 que podiausercampo de conhecimento mais
consolidado academicamente que a critica de ade,néio deixava de representar um
desvio, tendo em vista seu pouco investimento s@pdina. Pedrosa ndo conseguiu levar
para a universidade sua producdo teorica, masutdaig-lo a partir de um campo
especifico para a arte com sua tese sof¥essalt Milliet tinha posicdo numa instituicao
de ensino importante em Sao Paulo a época, masnufie campo em que seus possiveis

epigonos nao teriam como levar adiante seu legadarifico de arte, parte mais

2 Lisbeth Rebollo GongalveSérgio Milliet: critico de arteS&o Paulo: Perspectiva/Edusp, 1992, p. 14.
3 1dem, p. 162.
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substancial de sua producéo e feita a margem densoi académico. Milliet, por fim,
teve menos tempo para espraiar sua influénciaimads anos 1950 e comego dos anos
1960, sua producdo ja era rala — e ele morreu jowas 67 anos, ainda em 1966,
combalido pela morte precoce de seu filho. Pedaosda produziria muito pelos anos
1960 e 1970 e deixaria rastros de sua militanci@mgo do regime militar, tendo tempo
até de figurar como membro fundador do Partido Tadalhadores, em 1980, um ano

antes de sua morte.
Distancia segura

E verdade que Pedrosa nido chegou a atuar dire@mntemto integrante do
neoconcretismo. E preciso lembrar que ele n&o @stavpais quando o grupo tomou
forma. Entre 1958 e 1959, Pedrosa esteve no Japée,fora estudar arte oriental com
bolsa da Unesco. A auséncia, por outro lado, pedsitlo um incentivo importante a
Ferreira Gullar, que via livre o caminho para assumugar deixado vago pelo mestre,
até mesmo para assumir posi¢cdes mais enfaticaasgdele no que diz respeito a forma
de negar os preceitos @estalt Pedrosa vinha desde 1949 relativizando sua adesao
psicologia das formas, mas, como lembra Otilia femnjamais chegou a romper em
definitivo com aGestalf passo que Gullar ousa dar no manifesto.

Mas isso € apenas conjectura. O fato € que a diferde geracdo entre Mario
Pedrosa e o grupo neoconcreto era bastante sajivéic ele era o aglutinador e mentor
tedrico dos artistas, mas, prestes a completam66, ado estava mais em posi¢cdo de
confundir-se com eles assinando manifestos de @adguA um critico na posicao em
gue ele se encontrava no fim dos anos 1950, adatioderia soar ingénua e expor
desnecessariamente um intelectual j& consagraéon&pu teria por que se envolver em
disputas de jovens em posi¢cdo muito inferior arsmadampo. Ha um texto do préprio
Mario Pedrosa? publicado em 1952 em catalogo do MAM-RJ, que da pista valiosa
sobre isso. O comentério tenta tracar um panora®aides brasileiras naquele momento

no Brasil. E detém-se na relacdo entre os artistas velhos e a arte construtiva:

* Mério Pedrosa. “O momento artistico”. CatalogdEatposicéo de Artistas Brasileiros, MAM-RJ, abril de
1952. In:Obras escolhidas I}Ip. 241.
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Seria grotesco, ofenderia de algum modo o nossorpsd Segall desse agora para nos exibir uma gntu
“concreta” ou abstrata a Max Bill ou Sophie TaubArp sé para ficar na moda. O espetaculo seria
estranho, e algo humilhante e melancélico como daavemos uma velha sair de sua dignidade para
vestir-se de roupinhas leves, graciosas e curtapprivamente de perna de fora e com penteado de
cabelos cacheados ou tosquiados forgcando a comparaeg a companhia das jovens. Quando vemos uma

velha dessas, damos gracas a Deus por néo seiskarméae, nossa tia ou mesmo nossa madftha.

A adeséo de Pedrosa a um coletivo vanguardistd ‘algama coisa, animado por
um critico que ele mesmo formou e trinta anos maig, poderia soar tdo fora de
contexto quanto a senhora a que ele faz refergmitexto. Para um critico de sua
estatura, conhecido pela proximidade com as nosas;ges, a preocupacéo nao deve ter
parecido secundaria — e as linhas que ele gastaxtm acima a imaginar a situagao
parecem atestar ndo apenas sua veia informal, taomoém uma preocupacdo genuina
em guardar a distancia devida das agitacoes depspiles. Mesmo porque, na volta do
Japéo, Pedrosa estava ocupado com um tema de emsergadura: a construcdo de
Brasilia e a dimenséo transformadora da nova d¢agitapais. Esse era o objeto do
seminario da Associacdo Internacional de Critim#\de (Aica) que ele organizou em
setembro daquele ano. A presenca nesse encontronues da primeira linha da critica
de arte internacional, como Meyer Schapiro e Gi@arlo Argan, atestam o grau de
insercdo de Pedrosa nos centros mais importantgsodecao de pensamento naquele
momento, a0 mesmo tempo em que sinaliza o interdsspertado pela experiéncia
brasileira, que ensaia ali uma presenca no dehsgenacional que nao voltaria a ser
repetida e que é tema de discussado adiante naisédhin.

Mas o n&o envolvimento direto de Pedrosa no neoetisimo ndo diminui em nada
sua centralidade naquele processo. E em tornagdel® construtivismo ganha corpo no
Brasil — e mesmo que se aceite a versdo de gqueomcaorcretismo € 0 momento
culminante desse processo, ele é também o desdattiarde um conjunto de forcas
postas em marcha por Mario Pedrosa a partir dandegmetade dos anos 1940. A

intensidade com que conseguiu implantar sua gradeatbres, gracas a um capital

®1dem, p. 242.
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acumulado singular e as fungdes estratégicas queooc € um dos fatos mais

significativos da histéria da arte recente no Br&oimo lembra Otilia Arantes:

Costuma-se dizer que a critica chega com atrasoedegdo as inovagdes que vao se processando na arte
entretanto no Brasil, um cidaddo do mundo como b&&drosa em mais de uma ocasido antecipou-se e
propiciou a emergéncia do novo no dominio das gptésticas, tornando-se, com conhecimento de causa
e apoio na tradicdo local, o principal responsapela modernizagdo das nossas artes na segunda enetad

do século’®

O que Otilia chama de “cidaddo do mundo” é nadadi a sintese dos trunfos
sociais de Mério Pedrosa. Eles derivam de uma noégubastante particular de origem
familiar, formacdo educacional, vivéncias no ewmtermilitancia politica, bom transito
em esferas sociais distintas, treinamento teéramgsso aos dirigentes culturais,
desempenho de funcdes executivas em instituicogsesdtigio e visibilidade, atividade
jornalistica na grande imprensa, organizacdo denseims e coldquios internacionais,
influéncia sobre os mais jovens, carisma e capdeidglutinadora. Sem a soma desses
atributos como pano de fundo, ndo se compreende som critica pode ter tido efeito
tdo transformador e duradouro, como ele pode tratdecipado”, no dizer de Otilia,
para propiciar a emergéncia “do novo” nas artestipks brasileiras. Como a propria
autora demonstra de forma bastante objetiva, $&t@de um caso em que a critica indica
0s caminhos e pauta o trabalho dos jovens, queradgunais seguranca ao seguir por
uma trilha aberta por um teérico de prestigio.

Parte significativa da producéo dos artistas aagdosiao movimento construtivo no
Brasil foi concebida como ilustracdo de pressupogtpricos forjados por Mario
Pedrosa. A abstracdo, a busca por novos matariaisgio a sociedade industrial, a arte
como cristalizagcdo de ideais coletivos, a crencargetlucacdo da sensibilidade e
transformacéo social por meio da forma, a incogmalo espectador como dimenséo do
significado da obra, a superacdo da tela, todogsestementos associados ao
neoconcretismo eram bandeiras defendidas ha tepgpoBedrosa e estavam presentes

em seu elogio da obra de Calder. Por outro lados@anteoria sobre @estaltcabiam

' Otilia ArantesMario Pedrosa: itinerario criticoS&o Paulo: Scritta, 1991, p. 18.
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muitos dos postulados cientificistas que a fortariaca viria a rejeitar no futuro, mas
sem lhe atribuir a paternidade.

A presenca de Pedrosa era abrangente o suficiaraegpe os trunfos pudessem ser
associados a sua trajetdria, mas ndo os aspectuss piestigiosos. O brilho intelectual e
a capacidade de ocupar diversos espacos ao mespo, tarticulando em torno de si
geracOes e instituicdes, ajudam a explicar a cagalde de sua influéncia, do mesmo
modo que contribui para deixar a sombra dimensdesngo contribuem para o reforco
de sua imagem de mestre fundador. O cientificismim dla tese sobre @estalf a
ligeireza de muitos textos de jornal e catalogo fawor da militAncia, os projetos
académicos frustrados, todos esses papéis ele ramiégempenhou e sdo igualmente
importantes para a compreensdo de sua trajetériaupfura proposta pelo grupo
neoconcreto, em sua face teorica, € uma rupturaRamsa e a forma como introduziu
a Gestaltno Brasil. Na pratica, essa ruptura foi sentidanag como cisdo com o grupo
de S&o Paulo. E que Pedrosa ndo apareca como ebse dompimento em parte
expressiva da fortuna critica é traco que se exjpedo papel central que desempenhou
no campo das artes nesse periodo, papel cujasytaritiades este capitulo procurou
demonstrar.
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Ferreira Gullar: entre a critica e a poesia
Experiéncia neoconcreta

Ferreira Gullar ocupa uma posicao ambigua no parerltural brasileiro. Como
poeta, desfruta de reputacdo elevada. Nao falt#tinosr a Ihe conferir a posicdo mais
alta entre os poetas vivos no Brasil. Gullar € ovippr muitos como o ultimo
remanescente da grande geracdo de poetas modeduospais, com a vantagem de néo
viver exclusivamente da fama de uma producao arfiiga livroMuitas Vozesde 1999,
penultimo de poemas inéditos publicados pelo aditorrecebido de forma calorosa e
festejado como indicio da maturidade do poeta.cépedo &Em alguma parte alguma
de 2010, confirmou essa condi¢do e, ao lado doipr@amdes, outorgado no mesmo
ano, contribuiu para firmé-lo na posicado de malstrado poeta em atividade no pais.

Como critico, contudo, Gullar ndo goza do mesmatetst. Nesse ambito, a pecha
de conservador |he cai de maneira severa. A ing@nsia que tem demonstrado em anos
recentes com a arte contemporanea, a guinadacpolitmo a direita desde os anos
Fernando Henrique Cardoso e o fato de ter exeecictitica de forma sistematica por um
periodo curto, o que o situa na corda bamba entspecialista e o diletante, contribuem
para a cristalizagdo dessa imagem. O seu maidotéua neoconcretismo. O papel ativo
gue ele desempenhou como formulador do grupo tonsti€é hoje o apice de sua
trajetoria como tedérico das artes plasticas. Enummtro entre essas duas experiéncias, a
de poeta e a de critico de artes, que se situampasses definidores do papel de Gullar
na narrativa sobre esse periodo das artes no .Brasil

Insistir no carater revolucionario do grupo € umamia de reforcar a prépria
imagem de autor de vanguarda, o que serve de pestraa pecha atual de critico
ultrapassado. A experiéncia de lider do grupo é fomiz de legitimidade para os juizos
gue passou a emitir mais para o fim da carreirando passou a desqualificar a arte
contemporanea de forma sistematica. Desde que come®@tismo esteja devidamente
consolidado como patamar maximo de radicalidadgeachegou a arte brasileira, tudo o
mais pode ser desqualificado, uma vez que sua @@mdie critico vanguardista esta

garantida. Se os Ultimos anos assistiram a um cefolas mitificacbes do grupo
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neoconcreto, esse pendor se deve também ao modo @altar construiu sua imagem
publica em anos recentes.

O que autoriza pensar nessa direcdo é a publi@agd2007 do livraExperiéncia
Neoconcretaa versao de Gullar sobre o papel que desempentogrupo. O livro
reforca certa tendéncia da critica a transformareoconcretismo num emblema e a
consolida-lo como marco fundador da arte contenmgardo Brasil. A tese € a mesma
dos artigos que publicou dmrnal do Brasildurante a gestacao do grupo, entre o fim da
década de 1950 e o inicio dos anos 1960. Os artistaconcretos teriam sido capazes de
dar um passo adiante em relacdo as vanguardasutivast européias ao superar a tela
como suporte e instituir uma relacéo ativa entwbra e o espectador. A diferenca esta no
tom: Gullar se mostra mais assertivo do que nursegae disposto a polémica. Veja-se,

por exemplo, o primeiro paragrafo do ensaio:

O movimento neoconcreto, cuja primeira mostra s¢izeu em marco de 1959, deu o passo adiante que a

vanguarda construtiva européia evitara dar. Est fdefine a sua radicalidade e ao mesmo tempo sua

significacdo na historia da arte contemporén@a.

Vé-se de saida o tamanho da ambicdo. O neocomaoetesia ido além da propria
vanguarda construtiva européia. Os passos inicipets Cubismo, por Malévitch e
Mondrian sO teriam conclusdo com os cariocas dodos anos 1950. Seu papel na
histéria da arte contemporanea seria nada menos gaeto culminante das vanguardas
construtivas, ou, nos termos do proprio, 0 “pasiarde que a vanguarda construtiva
evitara dar”. Hipérboles dessa ordem d&o o tomiwto ldo inicio ao fim. O autor
reivindica para seu grupo, como se nota, 0 mesnaiugs na histéria da arte que se
confere ao cubismo e ao construtivismo russo. Qb@sinos depois de sua dissolucao,
as afirmacdes sao tao categoéricas quanto intriga@gais as condi¢cbes que o autorizam
a pensar nessa direcdo? Que elementos de fundbilitass a um critico experimentado
e poeta brilhante afirmar isso sem perder creddule? Por que, enfim, gastar energia
com isso num momento tardio da carreira em qustgmais do que consagrado como

figura dileta da cultura brasileira?

" Ferreira GullarExperiéncia neoconcretanomento-limite da arteS4o Paulo: CosacNaify, 2007, p. 21.
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O livro segue a suscitar perguntas. As primeinraisals sdo dedicadas a espezinhar
0s poetas concretos. Gullar afirma que sem eler@os Campos nao teriam reconhecido
o valor da obra de Oswald de Andrade, sugere goetinBam idéia formada sobre o
conceito de simbolo e diz que uma das razdes maraafastamento do grupo foi a
insisténcia dos concretos em escrever manifestoesyasem poemas capazes de lhes dar
consisténcia. As indicagbes a respeito de suaéimfia sobre os neoconcretos nao sao
menos enfaticas. No que talvez seja uma das afi@samais controversas do livro,
sustenta que os “Bichos”, de Lygia Clark, séo irsgjns por seu livro-poema “Fruta”, de
formato semelhante e em seu entender o pioneinostifuicdo da relacdo ativa entre
obra e publico. Gullar afirma que o conceito detipgacdo do espectador na obra
tornou-se o principal trago que distingue a art®coecreta dos movimentos de
vanguarda. E que o nascimento da idéia deve-saviam por definicho um objeto
manuseavel. “Como os livros-poema nunca foram @altae, em 1961, afastei-me do
grupo, dando outro rumo a meu trabalho poético,eedadeira origem disso foi
naturalmente atribuida a outros artistas neocargretem que se perguntasse como

"8 ascreve Gullar.

surgiu
Esta em acdo aqui um revisionismo ambiguo: Gulaeqe investir ndo apenas na
condicéo de principal intérprete do neoconcretismas também na revisdo do papel que
exerceu dentro do grupo como artista. Na batalkaipterpretacdo hegemonica sobre o
movimento que tentou criar, ele tem trunfos impuda: a condicdo de autor do
manifesto e de agitador tedrico do grupo, mesmo spie a égide dos principios
aprendidos com Mério Pedrosa, lhe confere legitihédpara investir-se desse papel. A
freqUiéncia com que suas apreciacdes aparecemtuadaritica sobre o neoconcretismo
basta para atestar isso. O problema € que nessedente o jogo fica mais complicado.
Gullar ndo esta a reivindicar apenas seu poder auitico: é sua trajetdria de artista de
vanguarda que ele esta interessado em recompota-Se@a entdo, de um trabalho
empenhado ndo apenas em firmar o neoconcretism® Gpite das experiéncias
vanguardistas brasileiras, como também o papelcieierpelo poeta Gullar nesse
contexto. N&o pode ser outra a origem de uma afifim como a de que seu poema

7

“Fruta” é a origem do8ichosde Lygia Clark. Temos um ai uma tentativa bem pouc

8 Ferreira Gullarpp. cit, p. 50.
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sutil de trazer para a propria 6rbita a conquisassrdileta associada ao neoconcretismo:
a superacao dos suportes tradicionais e a incqfor@o espectador para a constituicdo
do significado da obra.

Importa menos saber se o grupo efetivamente resgomdesse “passo a frente” do
gue o fato de que essa versao se consagrou nadantitica. O critico vale-se entdo dos
trunfos de que dispde para associar também ess&lcapsua trajetéria de artista.
Afirmada sua centralidade como poeta e teérico, b@mo a crenca de que o grupo foi o
gue mais longe levou a experiéncia da arte consru Brasil, esta livre o caminho
para desqualificar como quiser a arte contempora@@sn essa trajetdria, como
qualificd-lo de conservador? Que detrator dispdecdpital para falar com igual
autoridade?

E possivel que o raciocinio soe simplista. Mas goitante frisar que ndo ha meios
tons nesse livro de Gullar. Ele parece exercitanemsma escrita direta e descarnada
presente em sua producdo poética e memorialidfles. enquanto naqueles textos a
contencdo e a objetividade sugerem um escritorgleno dominio de suas ferramentas
de oficio, no ensaio sobre o neoconcretismo a geconfunde-se com pressa e
esquematismo. Os raciocinios terminam de formapédrel parecem fundar-se apenas na
sua autoridade de participante do processo. Asanfitia em segundo plano: em primeiro
parece figurar o empenho em dar conta de probleelasvos ao momento em que
escreve o livro, ligados a disposicdo em firmar Egado de artista de vanguarda e
reiterar sua credibilidade como critico.

O texto segue até o fim em tom de revisionismo.esmma precedéncia que afirma
ter exercido sobre Lygia Clark vale para Hélio €xth. Gullar identifica em seRoema
enterradoo fundamento doBélides de Oiticica. Ele conta que Oiticica viu 0 projel®
seu poema publicado @ e de pronto Ihe telefonou, sugerindo que o exparimfosse
realizado no quintal da casa de seu pai. A temtdtiv malograda: com bom humor,
Gullar conta que choveu no dia escolhido e os culsosnadeira em que era preciso
entrar para ler o poema estavam encharcados edoaiam lencol d’agua.

Pesa sobre Hélio, até certo momento, a influén@aPdema enterradajue se reflete em seus
Labirintos e na forma cubica doBélides No entanto, deve-se reconhecer que, enquantailesscdo

Poema enterradefio formas geométricas ideais, como arquétipopieos, noBdlideseles séo parte de
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uma expressao organica, densa de subjetividadmleoddgia que se expressa nos elementos (trapos, sujo

que lembram visceras) que cont&m.

Se para entender o carater ludico Ba$hosde Lygia Clark era preciso voltar a seu
livro-poema “Fruta”, para compreender o modo comélidd Oiticica incorpora a
participacdo do espectador é preciso voltar ao poemerrado de Gullar, que nem
chegou a ser executado. E curioso como, ao sdrraftentativa desastrada de armar a
obra no dia chuvoso, Gullar mostra bom humor eilautia, deixando evidente o carater
teatral e os exageros embutidos nessa experiéeciavéntude. Logo na sequéncia,
contudo, abandona a leveza ao sugerir que naqoebess de madeira enterrados no
quintal da casa do pai de Hélio pudesse haver giaaloom “arquétipos platénicos”.

N&o é improvavel que Oiticica tenha sofrido inflo@ndas idéias de Gullar nos
Bolides Mas o problema € que voltar a essa questdo eff, 2000 Lygia e Hélio ja
mortos, € uma iniciativa que ndo parece motiva@aappor uma busca de compreenséao.
Longe do exame da posi¢do de Gullar como poetdtieocem fins dos anos 2000, as
portas dos 80 anos, ndo se compreende o impestorasta do livro. Deixar de lado essa
dimenséo seria ignorar um ponto crucial, que éneletepor que o neoconcretismo se
tornou um ativo disputado na luta por poder cultpoa parte dos agentes ligados as artes
no Brasil.

Se Gullar ja € visto como o principal articuladedrico do neoconcretismo e tem
assento garantido no pantedo da poesia brasif@ra, que o desgaste com um livro
belicoso como esse? Um ponto inicial diz respeismia posicdo no fim da carreira, em
gue a afirmacédo da condicdo de artista e criticoatiguarda € um contrapeso a imagem
de critico conservador que se cristalizou a sepertss O segundo ponto diz respeito a
cotacdo do neoconcretismo no mercado dos bensrasgtuque subiu em ritmo
vertiginoso nos ultimos tempos. A publicacdo Ebeperiéncia neoconcretaesponde
também a esse contexto. A ocasido é boa paraaefessa versao herdica, mesmo sob o
risco de conferir um caréater doutrinario para gFesSsupostos.

O livro recebeu tratamento editorial de luxo: gatw uma das casas editoriais de

maior prestigio no Brasil no ramo da critica desartComo costuma acontecer com 0s

1dem, p. 70.
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livros da editora, recebeu tratamento grafico geeate destinado a objetos de
decoracdo. Nesse caso, teve diagramacado que ramastética neoconcreta, com cortes,
dobras e generosos espacos em branco nas pagmaseeincia as paginas diagramadas
por Amilcar de Castro. O volume inclui ainda umjooito de manifestos e apéndices que
justificam sua edi¢cdo — o Unico trecho inéditofgosente o ensaio que se discutiu até
aqui, ndo é extenso o suficiente para justificgrublicacdo em forma de livro. Tudo
aponta na direcdo de uma tentativa de chancelarcomgagracao que encontra ali seu
ponto culminante. Para os editores, reconhecerestigio do neoconcretismo e lhe
conferir tratamento editorial a altura é forma iartpartido do valor que se atribui ao
grupo e valorizar a propria marca, que cresce exdilbtidade aos olhos dos que
compartilham esses codigos e sabem identificaum@li momento importante para a
cultura brasileira. O que ha de novo nesse voluen2087, portanto, é a explicitacdo das
disputas de que o neoconcretismo se tornou alypmdeé estar nelas o caminho para uma

compreensdo mais equilibrada de seu legado.
Primeiros passos no Rio de Janeiro

O maranhense Ferreira Gullar chegou ao Rio derdaem 1951, aos vinte anos.
Trabalhou de inicio na revista do Instituto de Agpdadoria e Pensdo do Comeércio
(IAPC) e como revisor da revis@ruzeira No ano anterior, ainda em Sao Luis, tirara o
primeiro lugar num concurso de poemas do cardocaal de Letrasque tinha no corpo
de jurados Manuel Bandeira e Odylo Costa, filhd.ges intermédio de Odylo, a quem
procurou assim que chegou ao Rio de Janeiro, gqugegaiu 0 emprego na revista do
IAPC, instituicdo onde Odylo, também maranhensahalhava como procurador. A
revista publicava portarias e iniciativas da présaia do instituto, listas de lojas onde os
funcionarios teriam descontos em eletrodoméstiposgramas de férias. Tratava-se,
segundo o préprio Gulldf,de um cabide de empregos famoso no Rio: em sha &
pagamentos constavam nomes como os de Hélio Retegriucio Cardoso, mas eles
ndo chegavam a dar expediente. O postoCnazeiro foi aberto por intermédio de

Herberto Sales, que vira um conto seu publicadormao nimero da revistiapa Ainda

8 George MouraFerreira Gullar. Rio de Janeiro: Relume Dumara, 2001.
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no primeiro ano na cidade, foi apresentado a M2edrosa por Lucy Teixeira, amiga que
conhecera em Sao Luis e que freqlentava os ensoiérdim de semana na casa do
critico. A importancia do encontro ja foi reforcatigersas vezes pelo proprio Gulfar.

O ano de 1954 marca dois eventos importantes pacmsolidacdo de Gullar no
meio literario e jornalistico do Rio de Janeiro. primeiro lugar, a publicacdo de seu
livro de poemad.uta corporal o trabalho recebeu boas resenhas na imprensa, ant
guais uma de Joao Cabral de Melo Neto, publicadppmal A Vanguarda Elogia-se
sobretudo a ousadia do poeta, que constroi versos palavras inventadas e faz da
maneira de dispor o poema na pagina em branco umensio de seu significado. Em
pouco tempo o livro desperta o interesse dos irmdaapisto e Haroldo de Campos e
também de Oswald de Andrade, que segundo Gullaidité-lo em sua casa no Rio para
cumprimentar pelo trabalho. Em segundo lugar, 64ano do casamento com a entao
estudante de jornalismo e futura atriz Thereza @vagA ocasido € celebrada em
cerimbnia na casa da tia dela, no Leme, com a mgasde um grupo de amigos que
incluia a velha conhecida Lucy Teixeira e Mario @ed. O critico, diz Gullar, teria
ficado insatisfeito com o casamento, pois havissegnido uma bolsa para que o jovem
poeta fosse passar uma temporada de estudos em Pari

Demitido do Cruzeiro no mesmo ano — segundo o0 autor, em razdo de
desentendimento com a diretoria por ter imprimido Bvro nas graficas da revista —,
poucos meses depois estava na equipe da réetahete a convite do editor-chefe
Otto Lara Resende. Continuava em posicdo subalterrguava como revisor e
encontrava resisténcia da parte de Adolfo Blocl parefetivar como redator, mas ali se

aproximou de Janio de Freitas e Amilcar de Casindado de quem passaria a atuar no

8 Em texto publicado em 2000, assim Gullar se referiPedrosa: “Tornamo-nos amigos. Em suas
conversas e nos livros que me emprestou, fui fodman base de meu conhecimento da arte
contemporénea. Ensinou-me como ver um quadro, goenceber-lhe as qualidades, mas, sobretudo,
ampliou minha visdo da arte para nela incluir n@nas as inovac¢des da vanguarda, como tambénea ‘art
virgem’ de Emygdio, Raphael, Diniz, grandes arisivelados nos ateliés do Centro Psiquiatricodviati

do Engenho de Dentro, e a arte das criangas, @lquéedicava atengdo nas visitas que fazia ao curso
ministrado por Ivan Serpa. (...) Falo aqui de Mé&emrosa, meu querido mestre e amigo, um outrquei

a vida me ofereceu. Mas devo dizer, a quem nadmbeoeu e ainda nao lhe leu os livros, que ele foi o
grande pensador da arte contemporanea no Brasihdador da critica de arte brasileira modernas poi
aliava a seu conhecimento amplo da arte, da es&tia histéria da arte, uma intuicéo critica ecioeyl e
uma sensibilidade de poeta.” Ferreira Gullar. “Arld&edrosa, com carinhoFolha de S. Paulol6 de
abril de 2000.
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Jornal do Brasila partir do ano seguinte, novamente sob a sugerde Odylo Costa,
filho.

Comecava ai um capitulo determinante para que ssssadesempenhar o papel de
lideranca que veio a se consolidar mais tarde. gc#pla transferéncia de Gullar para o
JB — com a demisséo de Otto Mancheteos jornalistas a ele ligados também sairam —
coincide com um momento de renovacao no jornal. aitératava-se de um jornal de
classificados, antiguado graficamente e sem lintdorgal propria ou equipe de
reportagem consistente. A transicdo para uma @gél@ousada graficamente e relevante
do ponto de vista editorial, analisada em outrdtabpneste trabalho, abre para Gullar
possibilidades de atuacdo novas e desde cedo maragadiistingdo entre seus interesses
como artista e os rumos do jornal. Ja em 1956,naiteodos irmaos Campos, Gullar
participou da | Exposicdo Nacional de Arte Congretam o poema “O Formigueiro”.
Ele ndo chegou a ir a Sdo Paulo para a exposig@® pmevento recebeu grande atencéo
do Suplemento Dominical d#B, que comecava a se transformar na principal cdéxa
ressonancia do movimento construtivo no Brasil.

Gullar ndo desembarca no Rio de Janeiro completanaesprovido de trunfos.
Embora néo fosse de familia abastada — seu paoa@de quitanda em S&o Luis —, a
proximidade com Lucy Teixeira e o prémio darnal de Letragque havia ganhado em
1950 néo sao aberturas despreziveis para comega no Rio. A vitoria no concurso o
torna conhecido do conterraneo Odylo Costa, fithu Ihe garante a primeira colocacéo
profissional, na revista do IAPC. Da mesma manaiirada no primeiro ano de Rio de
Janeiro, a amiga Lucy Teixeira o aproxima de M&eadrosa, em torno de quem orbitava
0 grupo que sera o de Gullar pelos anos seguiftesn a passagem por redacdes
grandes, com&ruzeiro e Manchete ainda que em cargos subalternos, aproxima-se de
jornalistas e escritores de projecdo que congtidugua rede de contatos profissionais
pelos anos seguintes.

Com a publicagcdo de um livro de poemas elogiadofigoras importantes do
circuito letrado carioca, o apadrinhamento por bl&edrosa e o casamento com uma
estudante de familia bem relacionada no Rio deirdares transicdo se completa: de
migrante nordestino com poucos recursos, em meadgd anos passa a condicdo de

jornalista e poeta em processo de assimilacaogieiaito intelectual do Rio de Janeiro.
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Com a transferéncia paraJornal do Brasilnum momento de reformulagdo da politica
editorial, encontra liberdade para impor-se confiicore abrir espaco ao tipo de arte que
mais Ihe interessava como poeta. Ao aceitar integgri Exposicdo Nacional de Arte
Concreta de 1956, passou a fazer parte do cenditicrat brasileiro de modo efetivo.
Embora Gullar faga questdo de marcar suas difesezgra 0os concretistas de S&o Paulo,
ndo had como negar que naquele momento, na condiggovem em ascensdo, um
convite para figurar numa exposicdo no MAM-SP digai um passaporte para a
legitimidade no meio artistico e a insergcéo defiaino grupo de intelectuais com quem
circulava no Rio de Janeiro. Poucos anos depassaciacdo com os paulistas teria de
ser rejeitada para que sua lideranga pudesse sétgionmas € preciso reconhecer que

naquele momento a alianca desempenhou papel deterimina trajetéria de Gullar.

| Exposicéo Nacional de Arte Concreta: o germe daaucao

Em dezembro de 1956, abriu no MAM de S&o PauldcEaplosicdo Nacional de
Arte Concreta. Essa mostra é chave para a compieelas tensdes que envolviam o
construtivismo no Brasil e é a partir dela que ri& @ ambiente no qual Gullar pode se
lancar como lideranga. A mostra vinha sendo pla@efesde o inicio dos anos 1950,
tendo como nucleo os integrantes do Grupo Ruptuodhar Charoux, Waldemar
Cordeiro, Geraldo de Barros, Luiz Sacilotto, AnaWMadyslaw, Leopoldo Haar e
Kazmer Féjer. Em 1952, esse grupo, inspirado pok Mdl, realizou a primeira
exposicao de obras feitas no Brasil empenhadasfeaaldo abstracionismo geométrico:
a mostra de 1956 foi em certa medida um adensardargameira.

Apbés a mostra de 1952, o grupo Ruptura ganhou nedeptos: Hermelindo
Fiaminghi, Judith Lauand e Mauricio Nogueira Linka.a partir desse nucleo que se
fermenta ao longo de quatro anos a idéia da gramura de arte concreta. Com a
adesdo de Haroldo e Augusto de Campos e Décio tRigneonstituiu-se ao lado de
Waldemar Cordeiro um corpo de lideres tedricosadigys a intensificar o didlogo do
abstracionismo geométrico com a poesia e o desigm) de trazer o maior nimero
possivel de adeptos para a causa, de modo a comfeta uma dimens&o nacional. E

nesse contexto que surge o convite a Gullar e sem® “Formigueiro”, bem como a
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abertura a artistas que produziam fora de S&o Pzago de Alfredo Volpi, Décio Vieira,
Lygia Clark, Rubem Ludolf, Jo&o José da Silva Coktdlio e César Oiticica, Lygia
Pape, Aluisio Carvéao e dos poetas Ronaldo Azerafltademir Dias-Pino. Da formacao
inicial do Ruptura, apenas Haar e Wladislaw naAtigigam da mostra de 1956. A mostra
no Rio de Janeiro, foram integrados ainda traballeolyan Serpa, embora seu nome nao
apareca no convitg.

Nesse momento, foi como se um mapa se abrissedessmnhasse a feicao das
tendéncias construtivas no Brasil. Embalada pefg wonstrutiva que estava em alta no
pais desde a primeira Bienal, em 1951, a direcabAM-SP encampou a proposta e
abrigou ali uma seleta abrangente de artistasddgiaom as aspiracdes de modernidade
do campo da arte brasileira naguele momento. Qtaedsudbvio da tentativa de reunir
tantos artistas em torno de uma mesma causa éva/@ocia de propostas e poéticas
muito heterogéneas. No mesmo instante em que @@ veunidas obras de artistas tao
diversos, teve inicio uma disputa pela interpretag@&is adequada dos rumos do
movimento. Os artistas mais aparelhados teoricamecam de pronto a estabelecer
fundamentos conceituais e a buscar maneiras deanrean torno dos mesmos principios
aquele conjunto de propostas — e é nesse contagtagjarestas comegam a surgir. Por
essa razdo, a mostra de 1956 é o0 momento a queciBgroltar para identificar os
sentidos da cisédo no interior do movimento. Maie ga mostra neoconcreta de 1959, é
nela que estdo os fundamentos para compreendesdslitamentos da arte construtiva
brasileira.

Essa exposicdo foi crucial, em muitos sentidos. 6bnpefinitivamente ao publico e a imprensa
especializada uma vanguarda artistica capaz deatigias articuladas, de uma reflexdo tedrica
sistemética, de uma produgdo menos episddica enfeataria do que fora até entéo. (...) De fato, ars®

ali um campo de questdes fundamental para todael@asileira posterior. Nesse sentido, a | Expasic
Nacional de Arte Concreta representou 0 momentmd®r concentragdo do movimento, mas também o

inicio de sua dissolucas.

82 Heloisa Espada. “O debate em torno da | Expositédcional de Arte Concreta (1956-1957)". Texto
inédito.

8 Lorenzo Mammi. “Uma reconstrucéo da | Exposicacidiml de Arte Concreta”. InConcreta '56: a
raiz da forma.Sdo Paulo: MAM-SP, 2006, p. 25.

64



E com o pano de fundo desse “campo de questdes’ggubam sentido os
movimentos de Gullar em direcdo a um papel dedmga para o construtivismo no
Brasil. E nesse momento de concentracio e deégtsitarticuladas que se adensam as
condicbes para que as tendéncias construtivasra&zem de fato no pais e adquiram
estatuto de movimento. No mesmo més em que foital@erexposicdo, a revista
Arquitetura e Decoracatrouxe um numero inteiramente dedicado a mostna, textos
de Pignatari, capa e desenhos de Fiaminghi. Tambéntampo do design e da
arquitetura, as revistaglodulo e Vértice ja incorporavam a tematica nos textos e na
forma de apresentac&bCom duracéo de cinco nimeros, a revidtagandres criada
especialmente para veiculagdo do ideario conaetstmpletava esse panorama ho
territorio das publicacdes especializadas. Sungbdéan nesse momento a alianca entre o
Suplemento Dominical do Jornal do Brasiliado naquele mesmo ano, e o concretismo
brasileiro. A partir de sugestdo dos irmdos Camgelsda com o convite a Gullar para
ter poemas incluidos na exposicdo, o Suplementsapasali a assumir a condi¢cdo de
orgéao oficial do movimento.

Como seu alcance era significativamente maior quedas publicacdes
especializadas, é compreensivel que a repercuss@eldhte travado em suas paginas
fosse maior. Contribuia para isso uma conjunturticpdar no interior do jornal: a dona,
Condessa Pereira Carneiro, viuSuplement@ na geracéo de jovens que o animava uma
forma importante de acesso aos circuitos de prestig elite carioca e conferiu a
Reynaldo Jardim, o criador do caderno, liberdada panduzi-lo como bem entendesse:
Gullar, nesse contexto, desfrutava de condicOemisdeara exercer sua militancia. As
reacdes a exposicdo e as tentativas de dar seatidoonjunto daquela producao
envolveram um numero grande de criticos: FerreirthaG Haroldo de Campos, Méario
Pedrosa, José Geraldo Vieira, Waldemar CordeiragjdDBignatari. Mas foi Gullar, o
mais jovem de todos, quem mais investiu energieemi@tiva de encontrar justificativas
tedricas para as diferencas entre os grupos de Ri® Sdo Paulo e com isso despontar

como nova liderangca num movimento ja bem fornidocat@ques.

8 Ha uma discussdo bem documentada sobre as pdisiicalp periodo em André Stolarski. “O design
brasileiro na 6rbita da | Exposicdo Nacional deeABoncreta: 1948-1966". I'€oncreta '56: a raiz da
forma.S&o Paulo: MAM-SP, 2006.
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Gullar tinha boas condi¢des para levar adiante greitada: um veiculo de grande
repercussdo onde tinha liberdade para escreveita @dque bem entendesse; bom
repertorio de leituras e protecdo de Mario Pedrosa) transito entre os jovens artistas
do Rio de Janeiro; impeto para se firmar comoeuotabl num didlogo com antipodas ja
estabelecidos no campo; ambicdo poética e veradafiomo critico de artes. Foi esse

capital que a | Exposicéo Nacional de Arte Condietadeu condicdo de mobilizar.

Waldemar Cordeiro, Sacilotto e a superacao do plano

Os antipodas de Gullar em S&o Paulo no campo dgaperam os irmaos Campos,
mas, no ambito da critica de arte, quem desempemiethor o papel de adversério foi
Waldemar Cordeiro. Nascido em 1925 na Italia, Goodera filho de pai italiano e méae
brasileira. Em 1948, optou pela nacionalidade l@iaaie instalou-se em S&o Paulo como
ilustrador e jornalista. Apesar de arvorar-se @erlfedrico dos artistas concretos a partir
da exposicdo do Grupo Ruptura, em 1952, era urtadikz Havia feito cursos técnicos
de gravura e ilustracdo na Academia de Belas AlgdRoma, mas ndo chegou a terminar
o0 secundério. Sua atividade intelectual era fruessd aprendizado técnico, que lhe
permitia falar também do ponto de vista do artisgayperado por leituras do aleméo
Konrad Fiedler — o fundador da teoria da “pura afislade” e uma das referéncias
tedricas para a criagdo da Bauhaus —, e pela meilitécomunista erigida a partir dos
textos do conterrdneo Antonio Gramsci.

Era com base em Fiedler que Cordeiro armava sussaefa arte concreta e
sustentava a bandeira de que o valor da obra modedsizir de conceitos. Defesa, diga-
se, feita mais de polémicas que de artigos em eptadse expor sua armacao tedrica:
tanto o manifesto que redigiu para o Grupo Ruptaao os artigos de combate na
imprensa, em sua maior parte publicados na ressgaitetura e Decoragdovistos em
conjunto, compdem um corpo menos coeso que o®grtig Gullar e deixam ver mais
verve e palavras de combate do que curiosidadecdtt@l ou amplitude de referéncias. E
foi a verve de Cordeiro que esteve na origem dasepas disputas publicas entre
paulistas e cariocas. Se Gullar soube capitalizs@ta num caminho que fortalecia sua

posicao de poeta, é preciso dizer que ele o fepdande forma reativa, como meio de
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defender-se de ataques que tinham em Waldemar i@orde de seus mais fervorosos

atiradores. Logo ap0s a | Exposi¢ao Nacional de Bdncreta, em 1957, ele escreveu:

O levantamento das caracteristicas e das afinidadies expositores da Exposicdo Nacional de Arte
Concreta possibilita dividir a mostra em dois agaupentos distintos, que correspondem — salvo raras
excecdes — aos grupos do Rio e de Sdo Paulo, tespaente. Esta diferengca € mais profunda do que

pode parecer & primeira vista.

Vé-se nessas linhas de Cordeiro a insisténcia paraeos artistas em grupos com
caracteristicas distintas, ja em abril de 1957.cBeusemanas antes, Mario Pedrosa
publicara “Paulistas e Cariocas”, mas sem estadelgnhuma fronteira nitida, apenas
com a sugestao vaga de que os cariocas serianminnais’os que os paulistas, e ainda
assim disposto a dirigir elogios ao paulista S#ciloE s6 no momento seguinte que
aparece uma tentativa de estabelecer fronteiras mitedas entre 0os grupos, calcadas em
diferencas de principio, e apesar do rendimentavebique Gullar soube extrair dessas
distingdes, com prejuizo simbolico evidente pargragpo de S&o Paulo, foi Cordeiro
guem primeiro bateu no peito para gabar-se do dgar paulistas em detrimento dos

rompantes de “lirismo expressivo” do grupo do Rio.

Nd&s escolhemos o caminho inverso ao do Gullar:teataremos levar o real para a cultura, mas a aaltu
para o real. HA uma identidade substancial entredgsas de Gullar e as obras dos concretistas dm Ri
problematica surrada do neoplasticismo, reduzidana esquema primario e ortodoxo de fundo-e-figura,
sem rigor estrutural e — principalmente — sem riggomatico, serve de apoio e cabide ao lirismo
expressivo, que se dilui, sem meta precisa, nosianes do labirinto da arte abstrata. Veja-se Ivasrii,
para se ter uma idéia do grau de desnorteamentoni@sos colegas cariocas. Até marrom ha nesses
guadros. Mas os requintes tonais, dignos de unohNliDacosta, ndo bastam para camuflar a pobreza da

idéia. Como j4 viu e escreveu Méario Pedr8%a.

“Até marrom ha nesses quadros”. Nao é preciso diezeonde vem a pecha de
doutrinarios dos artistas de S&o Paulo. Da mesnm@iraague os escritos de Gullar sdo

8 Waldemar Cordeiro, abril de 1957, revigtequitetura e DecoracdoTexto reproduzido em Fernando
Cocchiarale e Anna Bella Geiger (orgahstracionismo geométrico e inform&ao Paulo: Funarte, 1987,
p. 225.

% dem, p. 226.
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um exercicio retorico que tenta conferir ao corguae artistas cariocas uma unidade de
principios que ndo é redutivel as poéticas indaiglutambém Cordeiro exercita uma
forma de falar em nome de todos que diz mais dg aspiracoes de lideranca que dos
trabalhos representados por seu discurso. Nao imadaenegar a essas formulacdes uma
carga doutrinaria que beira a caricatura. Os teimheosua critica sdo os de reprimenda a
militantes que ndo agem de acordo com a cartilhgadiido — e aqui a comparagao com
os métodos do Partido Comunista mais ortodoxo &éaasuais, dada a proximidade de
Cordeiro com o PC. Embora houvesse uma aversaeadismno socialista do ponto de
vista da representacéo figurativa, ndo estamosloegsa légica no que diz respeito a
forma de propagacao da cartilha. E ai a distangaogsepara das nuances dos melhores
textos de Pedrosa € digna de nota. Ndo € gratudoetp defenda Pedrosa no mesmo
texto em que ataca Gullar. Pedrosa era a refergoeiainia os grupos, traco para o qual
sua capacidade conciliadora e diferenca de idadgilmeiam de modo significativd.
Para o grupo do Rio, contudo, o apadrinhamentoedieoBa foi mais direto, e os frutos
simbdlicos que puderam colher disso, também. Cardederia medir-se com Gullar,
mas ndo com Pedrosa, e a disputa entre 0s grupogepes assume, como no trecho
citado, a feicdo de uma disputa pelo legado doshamentos do critico de maior
prestigio e influéncia naquele momento no Brasdmibém nisso, era pouco o que
Cordeiro podia fazer perto de Gullar.

O efeito irradiador desses momentos intoleranteSatdeiro encobre boa parte da
producédo do grupo de Sao Paulo — por motivos caengieeis, € sempre a eles que se
volta quando é preciso exemplificar o carater do@tio do concretismo praticado em
S&o Paulo. Se mesmo para os artistas identificamoso neoconcretismo faltam anélises
distanciadas do discurso de lideranca dos formumadaue dird sobre os artistas que a
bibliografia de maior circulago estigmatizou cocientificistas e redutores. E como se a
fala de Cordeiro bastasse como prova da limitag@&oegtava posta aqueles trabalhos — e
servisse para justificar o desinteresse por exanags detidos. E o resultado disso € a
associacdo das conquistas mais importantes do rgtvistno no Brasil ao grupo

neoconcreto, deixando pouca chance para ver paxsesselhantes nas obras do grupo

87 Note-se, por exemplo, os elogios a Sacilotto, indaaa proximidade com um artista como Geraldo de
Barros, que também o elegeu como mentor. Cf. Helbspadal-otoformas: a maquina ludica de Geraldo
de Barros.Dissertacdo de mestrado apresentada a ECA-USHR&ém, 2006.
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de Sé&o Paulo. Processos que ndo sao dificeis defie, dado o fato de que todos
partiam de um conjunto de principios bastante deanés.

O exemplo mais nitido disso é a passagem do plar@espaco, bandeira dileta
do neoconcretismo e que tem rdEhos de Lygia Clark e nosBilaterais e Relevos
Espaciaisde Hélio Oiticica 0 emblema mais difundido. Essam@a das teclas em que a
critica bate com forca para marcar as diferencai® eoncretos e neoconcretos, dos
textos de Lygia, Hélio e Gullar até os ensaios maigntes. Esse seria um passo nao
dado pelos paulistas — e um dos motivos centraes @tuar os artistas do grupo num
plano rebaixado, visto que é a partir dessa pasgages casos de Lygia e Hélio, que tém
inicio os experimentos mais ousados no que dizeites@ eliminacdo definitiva da
representacao: a partir dai, ndo ha mais o probésttra figura e fundo. O fundo, 1é-se
com frequiéncia nos textos, passa a ser “0 mundadn@o Gullar fala no passo adiante
gue os cariocas deram em relacdo a Malevitch, quaygia qualifica seuBichoscomo
obra-prima ou quando Hélio afirma que néo faz derlgvar a sério sua obra produzida
antes de 1959, € a essa passagem que se referemefanto, ela é indicativa da forca
com que essas formulagfes passaram para a foritina com estatuto de verdade, sem
encontrar amparo efetivo nas obras daquele periodo.

Um dos indicios que permitem pensar nessa diregénaobra especifica de Luiz
Sacilotto, pertencente a colecdo Adolpho Leirnetrabalho,Concre¢do 573QFigura
2], é de 1957, anterior ao aprofundamento da cisfice 0s grupos. Trata-se de uma
chapa de aluminio, de 50 x 50 cm, com dois recaitaétricos, estruturados a partir da
diagonal do quadrado. Os dois pedacos da supeféiogida sdo dobrados na mesma
direcdo, tendo como eixo a outra diagonal e criangp volume que permite outra
possibilidade de apoio a peca, que ndo necessigpalo da parede e inclina-se sobre o
chdo. Estd em jogo aqui a mesma reflexdo sobreanopé sobre os limites da
representacao que os textos de Ferreira Gullduatm com exclusividade ao grupo do
Rio. Estd em jogo, mais do que isso, uma discubgsdtante semelhante a que seria
empreendida peldBichos[Figuras 3 e 4] de Lygia Clark, trés anos maiddaseja pelo
uso do material — a chapa de aluminio —, sejafpat@a como ele dialoga com o espaco,
recusando-se a uma apreensao de sua totalidadir @l@aim Unico angulo e pedindo ao

espectador que percorra seu entorno para mostrorsateiro. Nao se trata de pintura
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nem de escultura, mas de um exercicio que cabdegd® no que Gullar chamara mais
tarde de “n&o-objeto”, tendo como modelo os tratmatte Lygia.
Como diz Ana Maria Beluzzo, num ensaio importardbres a arte concreta no

Brasil, tendo essa obra especifica como objeto:

O plano desmembrado passa a se desenvolver em dowassdes espaciais € 0 movimento virtual do
quadro bidimensional d& lugar ao movimento reaketevolvido no espaco do mundo; entretanto a obra
multidimensionada ndo para de indicar novas virtdadles, possiveis movimentos em novas dimensfes. A

ida do plano ao espaco é um feito desse artistaretm em 1957

O movimento real, “desenvolvido no espaco do mundoimo fica claro neste
trecho, € um atributo indiscutivel do trabalho.gfdade que nele o movimento é restrito:
ndo estdo em jogo as incontaveis possibilidademipdas pelosBichos de Lygia.
Também por isso, € menor a margem de intervencagatiicipante, que com as
dobradicas dos trabalhos de Lygia pode criar objativos a cada vez. Sacilotto, esta
claro, néo insistiu na descoberta nem fez das esjam torno dessa ida ao espago um
eixo de sua obra futura, que se manteve fiel agsefios do concretismo pelas décadas
seguintes. Ha simetria e precisdo matematica ndsscempreendidos nesses trabalhos
em aluminio — e o proprio artista, que mais de wemse declarou “0 mais concreto
entre os artistas concretos”, decerto ndo endassariamor pela volta a expressividade
do manifesto neoconcreto. Mas ainda assim ha uim olajgtivo nesses trabalhos — a ida
para 0 espaco — que deriva diretamente de indagagire o plano e que o situa na
posicao de pioneiro de uma conquista decisiva parde brasileira. Mas um pioneirismo
que ndo lhe é atribuido em funcdo da mecéanicacpkati das disputas por lideranca
empreendidas naquele momento — e que se espra#ohilpleografia posterior.

Sacilotto ndo é o Unico artista do grupo que nakedez a condi¢cdo de reprodutor
de formas seriais mecéanicas, como insiste parteegsipa da fortuna critica. Mauricio
Nogueira Lima, também integrante do Grupo Ruptdoanece exemplos como a
Concrecdode Sacilotto. Ja em 1960, abandona a tinta indusr os suportes em
madeira, proprios da tentativa de apagar qualgaeo tde subjetividade dos trabalhos, e
volta a trabalhar com 6leo sobre tela e pinceldaigue os jogos Opticos permanecam,

8 |dem, p. 124.
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assim como as figuras geométricas e constante agédagsobre o plano, aqui ha cores
guentes, como azul e laranja, sem uniformidadesaddo transparecer variacoes de
intensidade e espessura da tinta, empregadas,, @oimo “filtro da sensibilidade”. Séo
telas comoReticula [Figura 6], de 1960, ousem titulp de 1962, que trabalham
claramente com a gramatica concretista, mas japwigriam endossar a obediéncia

irrestrita a cartilha propagada por Waldemar Coodei

As formas plurais que caracterizam a producao cetista revelam uma estrutura organica, funcional,
quando se dobram e desdobram sobre si mesmas.eN&ulszem a formas seriais mecanicas, como ira
afirmar a critica neoconcreta. (...) O que impogaempre é a unidade estrutural das dimensfes da obra
Dai a grande importancia atribuida ao suporte matknente entendido. (...) Salvo melhor juizo, aipea
dos artistas concretos de Sdo Paulo, como a denalgutistas do Rio de Janeiro, orienta-se para o

estabelecimento da unidade estrutural das dimenddesbra

Os termos sdo de Ana Maria Belluzzo, no mesmo ertsadicado a discussao do
concretismo no Brasil e que constitui uma fissuwabloco da fortuna critica embalada
pelo eco dos formuladores do neoconcretismo. Caltnabé recente, de 1998, e ainda
assim é dos unicos a procurar ir além das palaleasrdem de Cordeiro e dos irméos
Campos a partir da analise de obras do concretidtéio. hd no texto a proposta de
polemizar nem de restringir a discussdo a um pnadleircunscrito as duas pontas da
Rodovia Presidente Dutra. Sua importancia vem d@awvaom que analisa o trabalho de
artistas identificados com o grupo de Sdo Paulosepautar pelos termos do manifesto
ou do discurso belicoso de Gullar, deixando ver coas clareza as especificidades do
concretismo no Brasil, que assume caminhos tante mecas quanto maior o nimero de

artistas e trajetorias abrigado sob sua guarda.

A disputa poética

Entre os dias 04 e 11 de fevereiro de 1957, a lo&igpo Nacional de Arte

Concreta, que havia sido exibida em S&o Paulomal@ ano anterior, ganhou espaco no

8 Ana Maria Belluzzo. “Ruptura e arte concreta”. Amacy Amaral (org.)Arte construtiva brasileiraS&o
Paulo: DBA, 1998, p. 118.
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sagudo do Ministério da Educagéo e Cultura, nodeidaneiro. Diante da repercusséo da
mostra, a Unido Nacional dos Estudantes organiealian10 de fevereiro uma “Noite de
Arte Concreta”. Pouco depois, a revi§euzeiro trouxe uma matéria sobre o encontro
[Figura 7]. O titulo era indicativo da temperatut@ Rock’n Roll da Poesia”. Logo
abaixo, as fotos mostram Haroldo de Campos e Fe@illar em pé, em meio a platéia
sentada, em gestos de confrontacdo: Campos apontmterlocutor que a foto nao
mostra e se inclina para a frente, o outro bragarsepela pessoa sentada atras dele, que
parece impedi-lo de partir para a agressao fisedlar abre a guarda, estufa o peito e
vitupera contra colega, arqueando o tronco e ddxangravata larga e comprida pender
para a frente. A platéia acabara de assistir a coméeréncia de Décio Pignatari,
incumbido naquela noite de expor a teoria da pamsiareta. A voltagem subiu quando
0 poeta Oswaldino Marques perguntou a Décio o deeeptendia por “simbolo”.
Oliveira Bastos tentou responder em nome de Démio lsase em um artigo de Gullar
sobre artes plasticas. Marques ndo se satisfezac@sposta e foi atacado pelos irméaos
Campos, que o chamaram de “poeta mediocre” e fpéssiadutor’, o que o levou a
retirar-se da sal® As fotos doCruzeirocaptam esse bate-boca.

E uma cena teatral — e que cristaliza uma imageazcde fixar a intensidade com
gue essa experiéncia foi vivida por aquele grupjmdens. O encontro marca o inicio da
ruptura no grupo de poetas, que viria a se coaarghoucos meses depois, em junho de
1957. O marco desse primeiro rompimento — aindgdaito termo “neoconcreto” e do
manifesto que viria em 1959 — é a publicacaddaroal do Brasildo artigo de Haroldo de
Campos que pretende avancar na teoria da poesieetmnCampos deu a ele o titulo “Da
Fenomenologia da Composi¢cdo a Matematica da Cogduisie argumenta ali que a
poesia concreta caminha para a rejeicdo da “esdrotganica” em prol de uma estrutura
matematica. O objetivo, diz Campos, era unificgrirdura e a poesia em torno de um
mesmo conjunto de principios matematicos, plangjaitteriormente a execucdo do
trabalho. “Quanto possivel, respeitada a naturezaliar a cada uma das artes, tendera a

desaparecer a diferenca de atitudes discernid® fioeih por Mario Pedrosa entre poeta e

% A descrigdo dessa cena foi feita por Gullar,Experiéncia neoconcret&do Paulo: CosacNaify, 2007,

p. 24. E bem possivel que haja outras versdes soboerrido e que a descricdo de Gullar carregse na
tintas em favor das criticas que dirige aos postasretos. Mas aqui o relato € empregado como dremp
da viruléncia em jogo e da temperatura da discusdéique as fotos da revista sdo testemunho mais
evidente do que as eventuais imprecisdes do rétataullar.
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pintor concreto™ Gullar refere-se com freqiiéncia a esse texto ers entrevistas: ele

conta que ligou para Augusto de Campos para clecastavam seguros de que era
aquilo que queriam dizer, pois ndo endossaria adande posicdo. Campos assentiu que
nao haveria recuo — e Gullar optou entdo por pablicna resposta ao texto na mesma
edicdo, marcando seu ponto de vista.

A réplica saiu com assinatura de Gullar, Oliveigs®s e Reynaldo Jardim e pode
ser lida como prévia do manifesto neoconcreto,sgiiga dois anos mais tarde. O ponto
central € a insisténcia no carater expressivo donpo tratava-se de substituir formas
poéticas fatigadas, de aderir a um momento de e&olda linguagem, mas nunca em
prejuizo da expressédo. “O poeta concreto ndo repelemelhor, ndo pretende repelir — a
subjetividade, sem a qual ndo é possivel nenhuiagdo’, diz a resposta. “Ele distingue
entre subjetivismo, de que se encontra embebida tatha retérica poética
cloroformizada, e a subjetividade mesmfaE notavel como j& nesses textos de 1957
estdo em jogo as mesmas expressoes e problemdaaaetdnica do grupo neoconcreto
e que entram no discurso critico acerca das oltdagas daqueles artistas. A origem da
cisdo entre os grupos, como fica claro, € a poré@as artes plasticas. As liderangas do
grupo, no Rio e em S&o Paulo, sdo os poetas, n@oitmos de arte ou 0s proprios
artistas. Isso € um fato com conseqiéncias imgedarpois altera a percepcao
consagrada a respeito da ruptura operada no caaspartes plasticas.

A equacao pode ser conhecida, mas nao apareceldolaamesses termos na fortuna
critica. Ou melhor: as pecas do problema séo cafdeba tempos, mas raras vezes sao
vistas em conjunto, o que fornece um panoramasetiferdesse momento das artes no
Brasil. O neoconcretismo nasce de um descontentanten Ferreira Gullar com os
rumos assumidos pela incipiente teoria da poegiareta. Nasce como recusa de um
poeta que havia sido filiado ao grupo de segupassos da cartilha, num momento em
gue ja tinha forca suficiente para constituir ladeya autbnoma e podia prescindir do
apoio dos colegas paulistas. Passa a partir daimpreender um esforco de

desidentificacdo do grupo paulista, dedicando éaermgtavel a formulagdo de principios

1 Haroldo de Campos. “Da fenomenologia da composigiatematica da composicédddrnal do Brasi)
23/06/1957.

92 Ferreira Gullar, Reynaldo Jardim e Oliveira BastB®esia concreta: experiéncia intuitivatrnal do
Brasil, 23/06/1957.
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tedricos capazes de conciliar arte concreta e ssfoesubjetiva. As artes plasticas eram
ali um apoio, um acessoério importante para fortaleen campo de disputa que tinha na
poesia seu mével de maior interesse. Mas o efeistefdor disso € o inverso: as artes
plasticas do neoconcretismo se consagraram comantiorfundador de uma nova etapa
da arte no Brasil. E a poesia neoconcreta ficouitees® uma experiéncia episodica de
vanguarda, sem consequéncia maior para a literatasdeira.

E interessante notar como ja nesse texto de respoptesenca dos poetas Oliveira
Bastos e Reynaldo Jardim representa a tentativdudi@ar um ndcleo poético da
dissidéncia da poesia concreta no Rio. No manifestoconcreto, esse nucleo seria
acrescido da presenca de Theon Spanudis. A poesiadado do neoconcretismo que
nao vingou historicamente. Ela estd presente ndfestm estd presente na exposicao,
mas fica como um detalhe de menor importancia, ceenodo estivesse no centro do
debate naquele periodo. E esses textos de Har@dBadthpos e Gullar indicam na
realidade que a fonte da cisdo se deu num campqueno grupo neoconcreto nao se
tornou hegemaodnico, ao contrario do que ocorreuant&s plasticas. O investimento dos
poetas naquele momento, contudo, aponta em ouggddi a crenca de que a poesia
neoconcreta era uma realidade palpavel e podia pdmtias novas para a literatura era
disseminada e conquistava adeptos para além dok/elos diretamente na disputa.

E o que se vé, por exemplo, num artigo de José&uile Merquior, em novembro
de 1959, publicado ndornal do Brasil Merquior era um adolescente quando fez esse
texto: tinha 18 anos. Mas ja comecava a afiar bovpara as polémicas que alimentaria
nas décadas seguintes. Nesse momento, como seestateg inteiramente embebido da
influéncia de Gullar: com 29 anos, o jovem Gullsswania ares de ancido perto do time
de aspirantes que se juntava a seu redor. No alig@uior ataca José Lino Grunewald
e Décio Pignatari com argumentos muito semelhadsesmpregados por Gullar em seu

texto de resposta, reivindicando para a poesiaomeoeta um papel transformador.

Muitos dos poetas de antes de 22 — e ndo poucassdepeceberam o nome de retdricos por causa de um
verbalismo inutil, adorno supérfluo do contetdo tomé A nova estrutura de Pignatari e JLG é também
um formalismo do vazio, ungestaltde nada: uma nova retdrica, apenas liberta daasiettradicional.

N&o é uma revolugdo na poesia brasileira. E umagosa reacéo, em tudo oposta aqueles que no Rio tém
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se esforcado tanto por uma linguagem valida: oscoaoretos. Os neoconcretos, pela voz de Spanudis: a

linguagem verdadeira — a palavra coi¥a.

E natural que um texto como esse de Merquior ndioatsido republicado e n&o
faca parte dos compéndios sobre o neoconcretisteoé Hocumento de uma face da
disputa que n&o vingou a favor dos artistas ideatbs com o grupo. Embora os
argumentos usados sejam 0s mesmos que 0s empregadages plasticas — de novo,
briga-se pela interpretacdo mais adequad&elstalt—, ha um toque aneddtico em sua
defesa da “linguagem verdadeira”, da “palavra ¢piganando como base um poeta
como Theon Spanudis, cujo trabalho acabou relegagoposicdo periférica na narrativa
sobre a poesia brasileira, ao contrario do queresocom Pignatari ou José Lino
Grunewald. O texto de Merquior destoa no conjurggpdcas sobre o neoconcretismo
porque revela uma face que ndo triunfou. Uma cdigifia importante desse processo € 0
fato de que nas artes plasticas o prejuizo simbddinha ficado para os artistas de S&o
Paulo, identificados com Waldemar Cordeiro, mas a@peesia concreta ndo tenha sido
afetada na mesma medida: pelo contrario, do pontastia da presenca no discurso em
torno da histdria recente da poesia brasileiraropefo liderado pelos irmaos Campos
pode ser considerado vitorioso. Nos termos de Aogds Campos, em texto dos anos
1980:

Do ponto de vista da poesia, 0 neoconcretismo rnidgou. Seus seguidores acabaram, pouco depois,
tangendo as cordas do violdo de rua sobre as cimEaseu inconsistente “movimento”. Foi a poesia

concreta que marcou as geracgdes seguintes e qaagla ampla repercuss&b.

Ai esta um no do problema: como poeta, Gullar aguisetrilhar caminho préprio e
€ um grande nome da literatura brasileira, magte pelevante de sua producao ndo tem
relacdo com o neoconcretismo. Era como poeta daeafguando queria romper com o
grupo de Sao Paulo, mas foi no campo das arteScpggiue sua militancia foi mais
bem-sucedida. Esse é um efeito ndo planejado gse [gércebe tardiamente, mas que diz

das contradicbes de sua trajetdria e do que estavogo nos anos de gestacdo do

% José Guilherme Merquior. Artigo 18DJB 21/11/1959.
% Augusto de Campos. “Néo adianta ser ‘neo’. E peeser novo”Jornal da Tarde15/9/1984.

75



concretismo no Brasil. O proprio poeta € o primeifazer troca dos excessos cometidos
por ele naquele periodo, de que é exemplo o bonohgom que se refere &oema
enterradoe a proposta, também referida por ele nas entasyide fazer uma exposicéo
em que todas as obras fossem incendiadas durammissage. Mas naquele momento
nao foi dessa forma que o embate foi vivido: comeé nas fotos d@ruzeirq o humor
nao estava no horizonte daqueles debates. E psdssaalentro, a ruptura foi sentida de
lado a lado como uma cisdo compativel com a feadedexpressa pelas fotos da
revista® Por mais que n&o faca sentido replicar cada pdamswolémica, sob risco de
reproduzir o paroquialismo inerente a uma dispuigamizada a partir de critérios
geogréficos, é ilustrativo mencionar uma reedicadadidcussdo ocorrida em 1984, por
ocasido de exposicao comemorativa do neoconcretisgamizada pelo Baner.

Nessa ocasido, dornal da Tardeencomendou um artigo a Augusto de Campos e
outro a Gullar. Gullar volta aos termos do mandestaos argumentos de habito. E
Augusto, que se manifestou poucas vezes sobreuatasgxpde o problema em termos
gue pedem atencdo. No texto, 0 mesmo citado nagagiterior e cujo titulo € “Nao
adianta ser ‘neo’. E preciso ser novo”, Augustaiargnta que o neoconcretismo é fruto
de luta pelo poder. Em esséncia, trata-se apenaaeliferenca de sotaque em meio ao
mesmo corpo de problemas, transformada em cis&graie em raz&o da insisténcia de
Gullar em afastar-se dos lideres do movimento pangtituir uma lideranca no Rio de

Janeiro.

O desdobramento neoconcretista atendeu mais a wmeatdip estratégica, de luta pelo poder, do que
propriamente a existéncia de idéias novas, ja quedigo basico da linguagem concreta, do qual tudo

derivou, estava delineado na Exposicdo de 1956 &n# produgcdo dos anos seguintes. O que Gullar

% Lygia Pape tem testemunho interessante sobre Essoentrevista de 1987, disse: “Ndo compro essa
briga, que descobri que existe até hoje, quanddenaquela exposi¢cdo do Projeto Construtivo Brasile
Cheguei em Sé&o Paulo, como curadora, ia organigemarhente a exposicdo e a Aracy Amaral era
encarregada da antologia. Fui a Pinacoteca do &stacontrei com todos os pintores, porque osapoet
se recusaram a aparecer. De repente o Fiaminghgmgumeu velho amigo, vira-se e me diz: ‘Vocé @ um
neoconcreta! Porque o Gullar no ano tal disse éssmgjuilo...’, ai eu fiquei perplexa, depois de B&b
qguantos mil anos, estava tudo aceso”. Fernandoh@uete e Anna Bella Geiger (orggbstracionismo
geométrico e informalS&o Paulo: Funarte, 1987, p. 156. Sobre a meprestdo, Luciano Figueiredo
manifestou-se nos seguintes termos: “A rupturaeemtgrupo neoconcreto do Rio com os artistas eapoet
concretos de Sao Paulo foi uma coisa terrivelg® aque hostilidades e doencgas provincianas existém
hoje por conta disso. E um dos capitulos mais cexogl na vida cultural dos dois contextos e
consequentemente pouco saudavel para o BrasilisR&ibila, n. 7, 2004, p. 198.
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pretendia (era ele quem falava pelos pintores dejiée ndo falavam) era desidentificar-se dos podtas
Sao Paulo, que lideravam o movimento. Dai o forcagoavamento da dissidéncia, a partir de uma
retérica nominalista de negacdes, todas referiddedria do concretismo (ndo-objeto x objeto, espaco
tempo, intuicdo X razdo, etc) para carregar comtiatas de um antagonismo inconcilidvel o que néo
passava de diferencas menores de enfoque (quarmaedotaque) dentro de um repertério comum de

signos. Na préatica, o espectador e/ou leitor nasiidguia um concreto de um neoconcreto{...)

Tomar a fala de Augusto pelo valor de face é apemas inversdo de sinal e
equivale a aderir ao outro pélo da polémica, o @@ contribui para uma visdo nova
sobre a disputa. Mas ela vale pelo modo como eteplpontos pouco lembrados do
problema e também pela énfase na poesia como resfmgia 0 rompimento entre 0s
grupos. A idéia de que o “desdobramento neocostaétideriva de um raciocinio
estratégico, de disputa pelo poder, ganha sentidovado quando enunciada por outra
lideranca, ferida pelos ataques sofridos com o nmpto. A experiéncia de Augusto
como formulador do concretismo, ao lado de Harad®écio, o situa em posicédo
privilegiada para identificar 0 movimento ensaig#o poeta que poucos meses antes
tentara atrair para o grupo como pupilo. O golger&ido com mais forga justamente por
partir de um protegido que em pouco tempo recusa esndicdo e ndo reconhece nos
gue o convidaram para o grupo a condicdo de lid&els a Otica estratégica, Gullar
escolheu o alvo com precisdo — e o modo como Aagiesixa claro, mais de 25 anos
depois, que as feridas ndo cicatrizaram € indicae/que teve sucesso na empreitada.

Augusto aponta ainda a inexisténcia de idéias nogaseoconcretismo. Num lado
como no outro, ele argumenta, tudo deriva do céb#égico da linguagem concreta. A
tentativa de criar estofo tedrico para a cisdoenap, em seu entender, a énfase numa
retorica da negagdo que tem como base os pilaresrdwetismo, estabelecidos como
referéncia em razdo da necessidade de Gullar distciar do grupo. O que seria
apenas diferenca de sotaque se transforma num ‘meeimento” em funcdo das
aspiracOes de lideranca de seu principal formuladorfim das contas, ndo seria nem
mesmo possivel diferenciar os trabalhos concraeiesydoconcretos. E de fato intrigante,
como nota Augusto, que um Iéxico tdo semelhantsgoesr erigido em “movimento”. Se
isso passou para a fortuna critica como dado éabaasileira recente, é sinal de que os

% Augusto de Campos. “N&o adianta ser ‘neo’. E paeser novo”op. Cit.
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esforcos de Gullar nessa direcao frutificaram. Atgyulga ndo haver idéias novas — e
nao chegou a argumentar mais longamente sobredisg® seria reconhecer ao oponente
uma legitimidade que a ele ndo interessa confempressiona que uma férmula obscura
como 0 “ndo-objeto” e uma apropriagcdo bastanteicodat da fenomenologia de
Merleau-Ponty bastem para diferenciar um grupowmalo ponto de vista teérico. Mas
foram essas as idéias que o grupo do Rio, Gullserde, defendeu como capazes de
diferenciar o que faziam. Augusto nao tem razaodoaiz ndo haver propostas: elas
existem, por mais parciais e interessadas que s€gmnto de interesse ndo € defender
gue ndo existam, mas que tenham vingado na fortritiaa, mesmo surgindo num
contexto em que s6 ganham sentido a luz da brighdeoanca.

Uma parte da critica, de filiacao filoséfica, teroqurado desdobrar as implicagdes
do néo-objeto e aprofundar o estudo de MerleauyPpat tentativa de explicitar as
ligacdes entre essa matriz tedrica e os trabalbssadistas do Rio, notadamente Hélio
Oiticica e Lygia Clark. E uma escolha entre oupassiveis, mas que ignora o contexto
em que essas novas idéias aparecem. Em outrossteseguir essa direcdo € aceitar
como ponto de partida uma nova matriz tedrica gugesde modo enviesado, lacunar e
pronto para justificar um projeto de lideranca §uee razdo primeira de sua existéncia: é
ele que esta na origem do “forcado agravamentassadéncia”’ a que se refere Augusto.
E é por isso que ndo se forma uma imagem compdstsednomento nas artes no Brasil
longe dessa dimensao de disputa entre poetascitaqidi com o rancor reativo que se
nota no texto de Augusto.

E uma disputa entre poetas em que os artistas miéme o que € indicativo do
estatuto mais elevado que se concede a poesiardo @e vista intelectual — e que é
também indicio da posicdo de maior prestigio noptaimtelectual da poesia em relacao
as artes visuais naquele momento no Brasil. ComicanAugusto: os pintores do Rio
ndo falavam, Gullar € que falava em nomes delesséNenomento, Hélio Oiticica era
ainda muito novo — e Lygia uma formuladora inconigtalsso refor¢a a centralidade do
discurso de Gullar para entender os passos do gregaoncreto, sob todos os aspectos
uma formac&o concebida a partir dos movimentos aiapGullar. E a estratégia de
atuacédo intelectual por tras das mobilizacdes ddelsie-Ponty ou do ndo-objeto que

importa flagrar — e para isso o depoimento de Awgissnece pista importante. Nao para
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endossar a inexisténcia de idéias novas, mas paader o mecanismo que faz com que

tenham encontrado condi¢des de encontrar guariftatoaa critica.

Etapas da arte contemporénea

Em 16 de fevereiro de 1959, Ferreira Gullar envima carta a Mario Pedrosa, que
se encontrava no Japao desde meados do ano artesse documento, Gullar conta a
Mario sobre o neoconcretismo. E uma peca imporigaite o quebra-cabeca que se tenta

montar neste trabalho, o que justifica que sepaitle maneira mais longa:

Quanto ao neoconcretismo, mandaremos a vocé o estmifVocé j4 deve imaginar do que se trata. O
nome, antipatico como sempre, é uma necessidadeemtemos afirmar uma continuidade da arte nao-
figurativa construtiva, de Mondrian a noés (!), mévando em conta mais a obra que as teorias.
Consideramos certa identificacdo da arte e da défttansposicao de conceitos cientificos para mpa

da arte) como uma necessidade de certa época quégase manifesta hoje. Pede-se assim uma nova
interpretacdo dessa arte, na base dos valores sgpres. Em suma: € secundario que as esculturas de
Pevsner tenham grande identidade com as formasedanetria descritiva: 0 que importa € que essas
formas sejam expressdo visual, plastica, imagiaatiexistencial. Acreditamos ser necessario repetir
coisas assim porque essa afinidade da arte atudd €iéncia (fatal, de si) esta se tornando em nsuito
casos um principio “estético”, uma ‘“justificacdo’e certos artistas passam a imitar a ciéncia e a
geometria. Contra a orientagdo mecanicista e raalmta-suicida dos paulistas, afirmamos que a othea
arte, sem abrir mdo do novo vocabulario visual,respara realidades do homem e ndo da maquina. A
obra de arte seréa “expressdo”, qualquer que sefgar construtivo, e ndo o mero produto da aplicagao
principios a priori. Negamos que as noc¢fes de espagmpo, estrutura, da objetividade cientificahtam
aplicacdo no campo da arte, que ocupa uma dimensé&rior a essa objetividade: a arte como a ciéncia
nascem dessa dimensdo, com a necessaria indepéndB@omanticos que somos, reafirmamos com Kant
a independéncia da atividade estética, com relag@azao préatica e a razdo pura... Em suma, procursm
repor as coisas em seus lugares: acabemos contdessagogia cientificista que apenas assusta o bsrgué
e embaralha o préprio artista. Arte ndo se ensimacolégio, e ndo € preciso ser doutor (sendo como o
Volpi) para fazé-la. Em linhas gerais € isso quenwa dizer em nosso manifesto. Como vocé deve ter
percebido, trata-se de uma ampliagcdo da rupturagdgpo do Rio com o de Sao Paulo, e agora de modo
mais definido. Realmente, a arte concreta com g externo, com certos dogmas nascidos de unea fas
rudimentar, estava se tornando uma prisédo insup@itaResolvemos pdr abaixo essa seguranca aparente
e deixar o futuro aberto as experiéncias. E clame ga o tinhamos, tanto que nunca aceitamos o0s

postulados paulistas. O manifesto torna publicadssada de posigéo e, espero, alertara muita gekte

79



exposicdo da Lygia em Sado Paulo ja estremeceraaatispas que (diz o Spanudis) estdo até imitando
certas coisas dela. Parece-me que a arte concrieggau, aqui, a um amadurecimento ou pelo menos
comeca a chegar. Tenho lido e relido o Merleau-ppatconsidero muito importante a critica que ele f
da Gestalt, por considera-la ainda uma psicologigalista. D4 um golpe de morte no isomorfismo que,
diz ele, pressupBe a existéncia de estruturas péuss anteriores a percep¢do: além do mais, as
estruturas de que fala a Gestalt — diz ele — sdnueesas tal como a ciéncia as concebe, e a aphcag

desse conceito de estrutura ao campo perceptivegeathe impossivel. E vai porai.

A citacdo extensa ajuda a reforcar alguns pontpsitantes sobre o problema. De
saida, fica muito clara a posi¢ao de discipulo em @ullar se situa em relacdo a Mario
Pedrosa. A carta tem ar de prestacdo de contasude aplicado ao professor. Nao
apenas pela forma pormenorizada com que os predsgpalo manifesto séo
apresentados, mas também pelas citacdes algotgsatyie sinalizam mais a tentativa de
exibir dominio da matéria e referéncias eruditagjge de apresentar o texto. Kant, por
exemplo, € um autor que ndo aparece citado no esamiheoconcreto. Mas ainda assim
a carta traz uma frase como: “Romanticos que someajrmamos com Kant a
independéncia da atividade estética, com relac@iazao pratica e a razdo pura...”.
Quando se tem em mente que foi Pedrosa quem dissexto de 1957, que os cariocas,
guando comparados aos concretistas paulistas, “gueame romanticos”, fica mais facil
supor que haja na frase, além do gosto por exibéfeaéncia prestigiosa, o esforco em
ratificar a visdo do mestre sobre o problema. Vatgocinio semelhante para Merleau-
Ponty. Como lembra Otilia Arantes, foi Pedrosa gsengeriu a Gullar a leitura da obra
do filosofo francés. E na carta vemos o aluno atpreconta dessas leituras, atualizando
0 mestre a respeito do potencial critico do filogudira relativizar &estalt

Mas o aspecto decisivo da carta € a consciéncidggllar explicita a respeito das
estratégias de que é preciso lancar mao para d@zeeoconcretismo um herdeiro das
vanguardas do inicio do século. A afirmacdo de auterpretacdo da historia da arte
apresentada por Gullar tem um finalismo evident& lesge de ser resultado de um olhar

contaminado pela sociologia vulgar. E ele mesmoagsen o diz na carta a Pedrosa:

" A carta encontra-se nos arquivos do Centro de Mentacédo Mario Pedrosa (Cemap).
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pretendemos afirmar uma continuidade da arte ngarfitiva construtiva, de Mondrian a nés (!), mas
levando em conta mais a obra que as teorias. Cermidos certa identificacdo da arte e da ciéncia
(transposicao de conceitos cientificos para o cani@a@rte) como uma necessidade de certa épocaaque j

ndo se manifesta hoje. Pede-se assim uma novpiatacdo dessa arte, na base dos valores expressivo

O trecho chama atenc&o, em primeiro lugar, pelmdocomo Gullar se mostra
consciente do lado messianico da empreitada. Aasagido que ele inclui apds indicar
gue a proposta do manifesto é propor uma contideidgue vai de Mondrian ao
neoconcretismo é indicio de um distanciamento é@giue nao € visivel nos textos feitos
para publicacdo. A ironia mostra o quanto ha desymgio juvenil no pretenso
movimento, o quanto ha um descompasso inevitatet enressonancia do trabalho de
um artista como Mondrian e as possibilidades edstigte transformacédo embutidas no
projeto de um grupo de jovens do Rio de Janeircs rdai quarenta anos depois. Um
detalhe como esse ajuda a restituir a dimensaastdéncia presente na proposta, algo
gue o passar dos anos vai apagando em nome ddidaggo de uma imagem oficiosa.

O pormenor com que Gullar presta contas das decigde toma também diz do
momento delicado que vivia em relacdo a Pedrosacéita medida, negar os dogmas
“nascidos de uma fase rudimentar” era negar tamimé@nconjunto de valores que tinha
no proprio Pedrosa um de seus maiores formuladérédemagogia cientificista” que
Gullar imputa aos paulistas ndo estd ausente dballios de Pedrosa sobré&astalt
gue era a referéncia tedrica a que remontavam merimentos de corte construtivo. A
equacdo que ele propde é dificil por isso: tratalserecusar o esteio tedrico do
concretismo, cujo introdutor fora Pedrosa, “senmirab&io do novo vocabulério visual”,
vocabulario construido a partir desse mesmo estéiico. Ao mesmo tempo, atribuir
exclusivamente aos paulistas a demagogia ciestdi@ modo de atenuar o que poderia
haver de cientificismo no trabalho do proprio PedroEm outros termos: carregar na
tinta contra os antipodas paulistas, imputando apeneles tracos comuns a todo o
movimento, € modo de suavizar a relacdo de Pedasaesses ideais e tornar menos
abrupto um rompimento que, tomado ao pé da lettam®ém um rompimento com 0s
ensinamentos do mestre.

O mesmo trecho da carta aponta ainda a necesdidadever a histéria da arte

segundo pressupostos novos, ao chamar a aten@@mparspectos dos trabalhos das
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vanguardas que mais possam se assemelhar a morfpetngsores” dos neoconcretos.
Foi essa a tarefa a que Gullar se dedicou entreontir 1959 e outubro de 1960, com
uma série de artigos de jornal que pretendia refasse trajeto para desembocar
diretamente no neoconcretisffo.A série funciona como um desdobramento do
manifesto. O texto original é de marco de 1959.a@gos da série comecam a sair
naquele mesmo més e duram até outubro do ano sagN&o se pode entdo dizer que
eles culminem no manifesto: mais correto é enaw&bmo uma continuacdo do texto
fundador. Tudo que ali aparece de modo telegr&icondensado encontra nos artigos
espaco para justificacbes em pormenor. H& corredéesota, aprofundamentos e a
possibilidade de criar um recorte da historia de f&ito sob medida para se adequar aos
propositos em discussdo naquele momento. E dignootieo empenho de Gullar em
justificar teoricamente sua proposta: mais de umdatextos dedicados ao problema,
num esfor¢o teorizador com raros precedentes n@aahas artes plasticas. Chama
atencdo também o fato de que tinha espaco de edbda a liberdade para fazer de um
veiculo de grande circulagdo comoJornal do Brasilum instrumento a servico de
interesses de um grupo de que era integrantere lide

O percurso sugerido por Gullar tem inicio no culsisenno futurismo, passa aos
movimentos russos, ao neoplasticismo, segue conauhddls e desemboca na arte
concreta e na arte neoconcreta. Sobre cada umsdessas o autor publicou um
conjunto de textos, no geral desiguais na ambicéa profundidade, que seguem um
formato proximo ao de uma enciclopédia. Ha um apdohinicial sobre cada
movimento, textos sobre os principais artistasati@scola, reproducdes dos principais
trabalhos, cronologias, e ao fim de cada série tiergativa de compreensao”. Ja no

primeiro texto, dedicado ao cubismo, Gullar exfdi@ proposta.

A partir de hoje, tentaremos um retrospecto dos smanportantes movimentos renovadores (...).
Pretendemos fazer uma espécie de introducdo modestpossivelmente facilitard a compreensao do que

se faz hoje no mundo e em particular no Brasil.eEgabalho pode ser visto também como uma

% Cf. Ferreira GullarEtapas da arte contemporanea: do cubismo a arteomweta.Rio de Janeiro:
Revan, 1999.
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necessidade ditada pela atitude que assumimos eenda arte concreta — e de suas raizes — com o

. 9
manifesto neoconcre?o.

Adiante, ja ao fim da sequéncia, arremata: “O cubigontinua mesmo € com
Mondrian e Malévitch — se ndo estamos sendo ex@esente otimistas —, com a nova
fase da experiéncia concreta no Brasil: a arteareweta™°

A arbitrariedade da iniciativa é explicitada a tadomento. Ao longo de mais de
um ano, o critico dedicou-se a tarefa de constnma narrativa sobre a histéria da arte
gue ja tinha ponto de chegada definido desde o oniN&o é casual que sua maneira de
explicar cada movimento esteja orientada pela bdsacpe neles possa haver de comum
com o0 esquema neoconcreto. O que se pretenderfdea® que as apreciagdes criticas de
Gullar sobre a histéria da arte ndo tenham fundeomemas que qualquer leitura de seus
textos dessa época que perca de vista essa dimaogfiamatica sera sempre lacunar e
incompleta.

E assim que, no cubismo, Gullar vai buscar os elersecapazes de atenuar o
racionalismo e a dimenséo cientificista passivelsde relacionada ao movimento. O
autor que serve de referéncia para explicar osongsit cubistas € Merleau-Ponty,
justamente o tedrico de que se vale para dar emieasa a reacdo neoconcreta. Nao
impressiona, pois, que o0s cubistas apresentado$spkar sejam todos neoconcretos
avant la lettre “Acreditamos que o cubismo € a consequéncia @atla experiéncia
cezanneana e que 0 ponto basico dessa experiérciaugura com todo e qualquer
principioa priori de construgéo*®* sustenta o critico.

A alusao evidente € a passagem do manifesto qsa asuconcretos de Sao Paulo
de seguir cartilhas, de transformar o trabalhstEzt em mera ilustracdo de principios
cientificos existentes de antemdo. A tentativa d&belecer um paralelo entre a
experiéncia neoconcreta e a das vanguardas ewdpaiasisivel também em afirmacoes
desse tipo. O corolario € a conclusdo de que addrtreivindicada para o grupo
neoconcreto no que diz respeito ao rompimento caundes estabelecidos de construgao

€ da mesma natureza daquela conquistada por Peassogrupo. Note-se que, na leitura

% |dem, p. 13.
199 dem, p. 89.
191 dem, p. 88.
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gue Gullar faz do cubismo, a suposta inexisténeiprehcipiosa priori € ndo apenas um
traco importante da vanguarda cubista, mas “o po@seco dessa experiéncia’.

Nas vanguardas russas, Gullar valoriza a buscaupornovo objeto para a
expressao plastica. Sob essa Otica, a tela de MaléBranco sobre brancq1918)
concretiza 0 momento em que a pintura deve libsgata tela para se realizar no espaco.
Gullar argumenta que a proposta de Malévitch éiewpma tela, a auséncia do objeto.
Mas por mais sutil que seja a sobreposicdo do gdadoranco sobre o fundo branco,
ainda se esta no terreno em que uma forma é iassslate um fundo. A contradigdo ndo
se resolve por inteiro: mesmo com a dissolucaoudégger alusdo ao mundo natural que
pudesse restar na linguagem da pintura, um quadratico sobre um fundo ainda é um
objeto representado.

O quadro de Malévitch concretiza uma situacao-&inot passo seguinte seria fazer
da propria tela, como presenca material e vaziolgeto representado, o objeto da
pintura. Da forma como Gullar apresenta o probleesse proximo passo seria dado

justamente pelos neoconcretos.

N&o é por acaso que o0 movimento neoconcreto, nasuidBrasil como uma reagdo ao concretismo
racionalista de formas estritamente Oticas, reapra¢se da vanguarda russa. (...) O neoconcretismo
recoloca o problema posto por Malévitch, e retomeaminho interrompido. Malévitch ainda mantinha,

mesmo ndranco sobre branca referéncia do objeto representado, que se rédiénue contradicdo da

figura branca sobre o fundo branco. Por isso mesmoa experiéncia topa com um obstaculo
intransponivel. Nos pintores neoconcretos — queda lidam em nenhum grau com o problema da
representacdo, mas ja com o de emprestar uma teadgncia a tela mesma como objeto material — ndo

se encontra mais a contradi¢do figura-fundo (esmatradicao se transfere, da tela como area a telme

objeto: o fundo é 0 mundg')?.2

O salto atribuido ao neoconcretismo estd posto @areza: os artistas do Rio, ao
abolir o problema da representacdo e lidar com a@blpma de emprestar uma
transcendéncia a tela como objeto material, eliminaontradicao entre figura e fundo e
dao um passo além em relacdo a Malévitch, que lparedo num estagio anterior, na

telaBranco sobre brancoonde o caminho fora interrompido.

192 | dem, p. 148.
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Operacédo semelhante é visivel com relacdo a obkéoddrian. Gullar comeca por
argumentar em favor da centralidade do neoplasi@igsara a arte moderna. A corrente
estética, de que Mondrian era a principal figupgrace como a primeira a formular de
modo explicito a necessidade de uma linguagem ndividual universal, capaz de
exprimir o espirito coletivista do mundo modernee integrar aos novos meios de
producao industrial. A expressao subjetiva eraesqguicio do individualismo romantico,
contra o qual a nova plastica se posicionava erorfde um universalismo capaz de
expressar um “novo conhecimento dos tempos”, nosoe do manifesto do grupo, de
1918. No entender de Gullar, a conseqiéncia desgetp é a fusdo da arte na vida
cotidiana. “A arte deveria desaparecer, ao cabhantgeevolucdo paulatina, para se fundir
na vida cotidiana mesma, que, por sua vez, j&isettansformado em obra de art&*

Sobre o neoplasticismo, contudo, paira um equivpo® € preciso extirpar. De
acordo com Gullar, tedricos importantes do movimemomo Vantongerloo e Van
Doesburg, acabaram por Ihe conferir um caraterssimente racionalista. O primeiro,
ao buscar em suas esculturas as formas geraiodety@ e realizar estudos para buscar
a relacdo exata entre forma e cor, teria deixadadteo problema da “precisao intuitiva
e fenomenoldgica da arte” em favor da “precisd@tolg e verificavel da ciéncia”. Ja
Doesburg, ao sugerir em 1923 que “a época da dggirjda arte] estd totalmente
superada”, exorbitou no carater programatico doimento. E esse enfoque ignoraria 0s
ensinamentos de Mondrian — este sim o0 neoplagiem”, segundo Gullar —, para quem
0 processo de destruicdo da arte e a conseques@e &ntre arte e vida teriam de ser
paulatino e lento, fruto de uma evolucdo socialgea

Desvios como os de Vantongerloo e Doesburg teramieddo ao neoplasticismo
um “carater excessivamente pratico-racionalistafyaz de deformar a compreenséo de
seu legado. Mesmo a obra de Mondrian passou aigarimjustamente como fruto de
uma atividade racionalista, controlada, sem breghaaa a intuicdo. A sintese de Gullar
dedica-se entdo a rebater essa idéia, reforcandspaestos do trabalho e dos escritos de
Mondrian capazes de atenuar essa dimensdo pragnm&siaria neles, continua Gullar,
aquilo que havia de mais importante no neoplastizisa busca de uma expressao
transcendente em que todos os elementos mategidissolveriam num “ritmo livre”, na

193 |dem, p. 155.
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pulsacdo da “vitalidade pura”. Mas sua obra seeamessao de um impasse: apesar de
todas as conquistas formais, ainda era uma anteptdesentacdo. Por mais que o mundo
ali estivesse reduzido aos elementos plasticos simjsles, a tela em Mondrian ainda era
um espaco metaforico dentro do qual a realidadmagfestava: “Mondrian anuncia o
fim da arte de representacéo e, possivelmenten aldi quadro como meio de expressao
plastica”*%*

E bastante clara na forma como Gullar apresentplasticismo a critica implicita
a arte concreta e a defesa dos valores que predssdeiar ao neoconcretismo. Todos 0s
valores negativos empregados em sua critica acariereta aparecem associados a
vertente que ele apresenta como “racionalista” eloplasticismo. E a carga positiva,
associada a nocbes proximas as de liberdade, imdaadte, intuicdo, beleza, ele
concentra em Mondrian, cujas virtudes sdo apredastde modo a fazer dele também
um neoconcret@vant la lettre Compreende-se que Doesburg seja o alvo prinaipal:
fato de ter cunhado o termo “arte concreta” pategg-lo um emblema de tudo aquilo
gue Gullar condena. Ele é apresentado como umrtiesior das idéias originais do
neoplasticismo. Mas sendo um dos principais tesrido grupo, € dificil ndo ver no
tratamento a ele dispensado a criacdo de um bquat@xo para tornar mais nitidas as
associacoes possiveis entre aquele movimento entexto brasileiro de onde Gullar
escreve — Doesburg sob essa oOtica estaria pamgptastcismo como os irmaos Campos
para 0 neoconcretismo. A énfase na associacao &rdefinicdo de Doesburg de arte
concreta e a valorizagdo da tela como suporte aponessa direcdo: € como se ele,
fundador da arte concreta, pensasse de modo estigeeh@mais para que a superagao
da tela fosse um horizonte possivel.

O desaguadouro da série de artigos sao as apresialgd Gullar sobre a arte
concreta e neoconcreta, expressas da maneira geedécutiu. O que mais chama a
atencdo nessa sequéncia toda de artigos e na Iparte da narrativa sobre o
neonconcretismo é justamente a quase inexistéaaadalise formal dos trabalhos. Raras
sd0 as vezes em que essa exacerbacdo racionalmagcamicismo ou qualquer outro
termo pejorativo parecido, sdo demonstrados core bas discussdo sobre trabalhos
especificos. Nessa série de artigos, a caractédzdo grupo de S&o Paulo como

194 |dem, p. 187.
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mecanicista € um dos efeitos mais visiveis de wtratégia narrativa que deixa desde o
inicio as suas motivagdes a vista. Tudo € constrg@mn vistas a um momento de
chegada que € a condensacdo maxima de todas adadesl descritas nas etapas
anteriores. O resultado disso é uma glorificacdgrdpo neoconcreto que soa anedoética
guando vista longe do contexto em que foi produzida

A idéia de que o grupo carioca teria ultrapassadwamguardas européias s6 faz
sentido sob essa perspectiva. Como Gullar estavalema formulacdo dos principios
tedricos do neoconcretismo, e como naguele moneegtapo encontrava-se no auge da
efervescéncia, é compreensivel que exageros fossamatidos: a hipérbole e o auto-
elogio sdo estratégias para se fazer ouvir na digapepor legitimidade. O problema se
da quando a autocongratulacdo, realizada com gtopdes marcar posicdo em meio a
disputas que envolvem interesses situados alémadpa estético, se confunde com
julgamento critico e se transforma em verdade eldaiola.

N&o é dificil identificar pontos obscuros nessaqoiizacdo da arte proposta por
Gullar. Nao se entende, por exemplo, por que ai@#mlda contradicdo entre figura e
fundo é uma conquista exclusiva dos neoconcretpsgarenta anos depois de Malévitch.
Nos mesmos artigos sobre a vanguarda russa enprpseata Malévitch, Gullar discute
as obras de Vladimir Tatlin. Os contra-relevos eléttimo sédo o exemplo por exceléncia
dos resultados a que chegaram os russos na buscevms objetos para a expressao
plastica. Nos termos de Gullar:

Liberto da massa e da base — preso por fios de anamnencontro de duas paredes —, 0 contra-relewm é
objeto novo na arte. N&o é relevo, pois ndo poasua superficie primeira determinada sobre a qual as
formas se desenhassem em relevo; nao é esculiganfo partiu de massa dada a ser esculpida e nédo
possui base; ndo é pintura, pois foge da superfiid@mensional e da representagdo dentro dessa
superficie'®

Com ligeiras adaptacdes, a descricdo do criticoenedaplicar-se a obras de
diversos artistas do grupo. @schos de Lygia Clark, poderiam ser descritos de modo
semelhante. Mais ainda d8elevos espacigisde Hélio Oiticica, que se enquadram

precisamente na descricdo de Gullar. Essas palaemsn ainda uma de suas marcas

105 |hidem
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tedricas mais famosas: 0 “ndo-objeto”. Desenvolageartir do trabalho de Lygia Clark,
a “Teoria do ndo-objeto” € a tentativa de criar wheéinicdo comum aos trabalhos do
grupo neoconcreto. E sua principal marca é justtamemmpossibilidade de encaixa-los
nas acepg¢oes correntes de relevo, escultura augimxatamente como na definicdo do
trabalho de Tatlin. Ou seja: a julgar por essaavas, na obra de Tatlin a contradicéo
entre figura e fundo ja esta superada: tambémadie-se dizer que “o fundo é o mundo”.
Mas na narrativa construida por Gullar essa naona&aonquista da vanguarda russa. Por
mais que os elementos transformadores ja estivedssanitos em seu texto, € como se
seu potencial s6 fosse ativado pelo grupo brasil€ds atributos dos trabalhos sdo os
mesmos, mas a forma de organizar a narrativa ewfestaque apenas aos resultados
obtidos no Brasil, tantos anos depois. O que hva éaminho trilhado até certo ponto por
Malévitch, levado ao limite e interrompido com &tBranco sobre brangoe retomado
apenas com 0 neoconcretismo.

Esse exemplo é apenas um entre diversos possivergortante € frisar como esse
conjunto de textos publicado ao longo de 1959 tdsiatico da energia empreendida por
Gullar para criar embasamento tedrico para a rague tentava empreender. Mais que o
manifesto, sempre citado para balizar a visdolpada pelo grupo, sdo esses textos os
documentos mais significativos da tentativa deareocgrupo neoconcreto de atributos
proprios: ao contrario do que Gullar diz na cartRedlrosa, em que afirma que os
trabalhos do grupo deveriam preceder a teoria,eoetgl faz nesse conjunto de artigos €
praticamente um receituério para os trabalhos guartistas produziriam a seguir. O
modo de descrever Tatlin a partir do que passas&r @oncebido como “ndo-objeto” é
um expediente entre outros visiveis de um apanhetduspectivo feito com os olhos no
presente. A duracao da empreitada, de quase uné amdicativa do esforco empenhado
nisso, cuja origem € a dissensdo anterior em tdenguestdes relativas a obra poética e
cuja intensidade € aquela que se vé nas fot@yukeira

Assim como Hélio Oiticica, que a partir do iniciosdanos 1960 comecaria a dirigir
parte importante de sua energia criativa a textges tgntam dar ordem e sentido ao
conjunto de sua producado, também aqui a energdiveride Gullar esta direcionada a
dar sentido a um corpo de problemas que ndo patesmitado pelos trabalhos de cada

artista, como ele sugere na carta a Pedrosa, mas estratégia posteriorimotivada
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pela tentativa de se distanciar dos poetas qui g inimigos. E assim como 0s textos

de Hélio se transformaram na fonte mais empregada gxplicacdo de seus trabalhos,
também essas consideracfes de Gullar sdo a basetdeexpressiva das consideracdes
sobre o grupo neoconcreto, que no mais das vezesnas pelo valor de face e deixam

de lado o contexto particular em que tiveram origemmmesma maneira que os trabalhos
de Tatlin cabem na definicdo de “ndo-objeto”, lomaveis exemplos na histdria da arte
gue se encaixam nos atributos que Gullar tenthuatrcom exclusividade a seu grupo.

Alguns deles na América Latina, onde a voga cotigérise espraiou com intensidade

comparavel a do Brasil.

Ha poucos exemplos mais eloglientes sobre a indagacarespeito da
bidimensionalidade da tela do que a obra do amgertucio Fontana. Em 1949, ele
comeca a trabalhar com incisdes em suas telas dupraasgos no tecido de telas
monocromaticas que sdo assim invadidas pelo espgagsogestos de Fontana sao
exemplos de uma forma de indagacédo sobre o supwmite semelhante a descrita por
Gullar. Estd em jogo a necessidade de abolicAoepeesentacdo, da superacdo da
dicotomia entre fundo e figura. Esta em jogo a ssidade de trabalhar o suporte como
objeto autbnomo, ndo como espaco metaforico. Ogltades também derivam de
indagagbes com origem no universo da pintura, eféetem um objeto novo, merecedor
de nova designacdo. A seu modo, Fontana tambémnds@o impasse a que chegara
Malevitch noBranco sobre brance, sob esse ponto de vista, o ultrapassa. O argent
era referéncia para o grupo de artistas brasiled@sinha feito exposi¢cdes no Brasil em
meados dos anos 1950 e ja tinha sido objeto destedd¢ Gullar, que em mais de uma
ocasido analisou seu trabalho com fineza.

Fontana era apenas 0 nome mais visivel de agrupasnete artistas que
comungavam em torno do abstracionismo geométrasn do Arte Concreto-Invencién
e Arte Madi. No Uruguai, a presenca de JoaquineBeBarcia era ainda mais forte.
Desde 1935, quando retornou da Europa, Garcia weaet® seu pais a Associacado de
Arte Construtiva de Montevidéu, onde o ideério géwimo fez escola bastante tempo
antes do que no Brasil. Torres-Garcia era artigtalinente conhecido no pais. Nos anos
1950 e 1960, muitas de suas obras passaram aaintegcervo do MAM-RJ, a maior

parte delas destruida no incéndio de 1978. Eraswma, conhecida a variedade de
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caminhos assumida pela arte geométrica pela Améoicaul, a ponto de alguns criticos
sugerirem uma relacdo entre o fenbmeno e as parttades da formacao politica do
continente sul-americano no pds-guerra, em quarguardas construtivas responderiam
ao desejo de ascender ao mundo desenvolvido partedear se emancipdf’

Surpreende, portanto, que nesse conjunto de artigmentexto latino-americano
n&o entre na discussdo. E uma entre outras refasémee nio aparecem, numa tentativa
de atribuir um exclusivismo ao carater “pioneira’ grupo do Rio que é esquematico e
empobrecedor. Os trabalhos dos artistas do grupoonereto ndo perdem inseridos
numa figuragdo mais ampla, que envolve tanto astastde Sao Paulo como o que
produziam seus pares na América Latina. Pelo aamtrganham sentido e sdo mais
inteligiveis & luz de uma gramética que era coripada para além do circuito Rio-S&o
Paulo. Um dos efeitos da repeticdo das versdesudar @m parte importante da fortuna
critica é a omissdo desse dialogo com os parasodathericanos, também rico em
disputas e manifestos e explicito na indicacdo ol gle espraiamento da linguagem
construtiva. Esse é um aspecto que nao elimingeciisidade dos artistas do grupo
neoconcreto. Ha graus incontaveis de nuances ntcgode cada artista que 0s
distanciam dessa gramatica e que os tornam siegul@ioneiros e complexos. Ha
naturalmente especificidades de outra ordem nadstaartmais apegados a gramatica
concreta, como Sacilotto, que ndo se explicam temmn facilidade pelo que era feito
na Argentina ou no Uruguai. Mas em todos os caspgece tem sao variagoes dentro de
uma linguagem comum. O feito de Gullar foi transfar essas especificidades em
“movimento” autbnomo, como se o acento fenomenotbgbrnasse a convivéncia
inconciliavel.

O que a tornou inconcilidvel foram disputas deauotigem, as quais deram sentido
a energia empregada em fazer do grupo uma esfé&aoata. Dai o cancelamento de
nuances, dai a insisténcia no pioneirismo, dahtsstesquematicas na versao construida
para a histéria dos movimentos de vanguarda quaosg nesses textos. O que
impressiona nessa narrativa ndo é o carater forecdidalista das versdes. Isso se explica

com clareza pelas motivacdes de Gullar naquele mmm® que soa curioso aos olhos

198 Ha uma discussao a respeito em artigo de Markgtiena Morethy Couto. IrNovos Estudos Cebrap
n. 58, novembro de 2000.
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atuais € como essa versao construida a toque xe para espezinhar os detratores
sobreviveu ao tempo e se espraiou pela bibliogcafia pouca alusdo a seu contexto de
origem. E esse contexto ndo é apenas a disputanfi£m um momento em que existe a
disposicdo para falar como nos manifestos do conwgoséculo, em que uma
“transformacao da percepcédo do homem” ou a pratetsdima fusédo entre arte e vida
cotidiana podiam ecoar como um projeto efetivajeslo para além da retdrica dos
especialistas e da simples vaidade autoral.

Esse ndo é um dado desprezivel, pois da conta deagpiracdo a grandeza que €
também um dado importante desse momento no Brasilcomplexidade do
construtivismo brasileiro, em particular do neogetismo, parece residir também nessa
ambicéao transformadora que se perdeu no horizamiemmporaneo. Foi possivelmente a
tltima vez em que manifestos redigidos nos moldas danguardas modernistas
encontraram respaldo institucional na grande ingarem se espraiaram para o debate

publico, o que diz de um momento particular dadhigtrecente do pais e pede analise.

Disperséo

Tao digno de nota quanto o empenho de Gullar ertifigas teoricamente o
neoconcretismo é o desapego que ele demonstraamlatar o grupo pouquissimo
tempo depois. Em 1961, com a eleicdo de Janio @siadrjornalista Carlos Castelo
Branco foi nomeado secretario de imprensa da Fresi@ da Republica. Partiu dele o
convite para que Gullar assumisse a direcdo dad€dodCultural de Brasilia, embrido da
Funarte. Foram apenas oito meses de trabalho ritalcgmeriodo encerrado com a
renuncia de Janio. Mas os meses bastaram para ulze @assasse a se envolver com
outras areas, sobretudo teatro engajado e miléguditica.

Ha& um contraste significativo entre o esforco dasnte um ano em construir
embasamento tedrico para o movimento e a rapidezge@ o abandona. Tendo em vista
a brevidade de sua atuacéo na lideranca — entrendesto neoconcreto e a ultima das
trés exposicbes do grupo se passaram pouco mdissianos — € de fato notavel que na
histéria da arte contemporanea o neoconcretismioefigomo movimento autbnomo. Nao

gue a duracdo curta seja indicio necessario da aponfiuéncia exercida por

91



agrupamentos de artistas em geral. O importanisaa € que o afastamento de Gullar do
grupo bastou para que os demais membros se dispensae ndo houvesse mais
manifestacdes coletivas. Nenhum artista reivindsew lugar para empunhar a bandeira
em nome de todos. Isso diz ndo apenas da centlaltaGullar para as formulacdes do
grupo, como também do baixo enraizamento daquadessi sobre o conjunto de artistas.

Retrospectivamente, é facil achar nos textos dealgdHélio referéncias ao grupo
ou mencdes a sua importancia. Mas no momento dedissalu¢cdo, sdo poucos 0s
indicios de tensdes entre os membros ou de regigtr® reforcem, por parte dos artistas,
o cultivo da auto-imagem deles como um grupo. Befurario: ja em 1959, os escritos
de Lygia apontam insatisfacdo com os rumos do forgj@etivo e desejo de abandona-lo
para seguir com seu trabalho de forma independ®ntsso no mesmo ano de seu
surgimento. Tudo se passa como se houvesse umaesgib das possibilidades de
articulagcédo, um consenso de que, dois anos deppépel ja havia sido cumprido.

E esse papel tem relacdo com o significado do meEnento a um grupo para
artistas em inicio de carreira. Michael Baxandalstra como 0 grupo € uma saida mais
efetiva para artistas em processo de consolidag&®eds trabalhos do que para nomes
consagrados.

Em certo sentido, o titulo de ‘cubistas’ € maisagiado a esses pintores [0S cubistas menores]uwoa
Picasso ou Braque; eles é que tinham necessidageedencer a um movimento coletivo dotado de um
programa bem definido. (...). Na mistura cadticas daldes alternativos, uma das formas naturais rde u

artista marcar sua presenc¢a, ou manter-se visied, ser reconhecido como membro de um grupo que

pudesse ser discutido como e

Uma das fungbes cumpridas pelo grupo neoconcre@ die abrir portas para um
conjunto heterogéneo de artistas que apenas comegasurgir no cenario da arte
brasileira. Como afirma Baxandall, uma forma efetile marcar presenca e se manter
visivel é ser reconhecido como membro de um agraptngue pode ser discutido como
tal. O grupo garantia presenca na grande impressso ao principal museu, cobertura

da critica consagrada. E ao proprio Gullar coristitum instrumento para independéncia

197 |sso aparece discutido em vagar no préximo capitul
198 Michael BaxandallPadrdes de Intencd®&o Paulo: Companhia das Letras, 2006, p. 98.
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no ambiente da poesia concreta, ja tomado porekdé compreensivel que Lygia Clark
seja a primeira a demonstrar insatisfacdo com tempamento ao grupo. Como artista
mais experiente naquele contexto, era quem maa tan perder com a diluicdo das
particularidades de sua poética num projeto caletive todo modo, dois anos e trés
exposi¢cdes mais tarde, os artistas que dele fiz@ame j& ocupavam outra posicao e
tinham diante de si possibilidades efetivas deiseguforma independente. Nao se pode
esquecer ainda que o fim do grupo coincide commodo Suplemento Dominical do
Jornal do Brasil A extingdo de sua principal vitrine para o publitho pode ser vista
como fator de pouca importancia como desestimufoaatistas de fazer parte de um
agrupamento que perdia seu trunfo mais efetivasieiNdade e repercusséao.

A desisténcia de Gullar deriva em boa medida tambéssa circunstancia. Nao
apenas ndo trabalhava mais para o jornal, mas wipréaderno que deu sentido ao
grupo e onde se aliou a Reynaldo Jardim e AmileaCdstro deixara de existir. Sob essa
Otica, € possivel ver o neoconcretismo mais coroefar pessoal do poeta Gullar do que
como uma plataforma coletiva, de um grupo com wuuwlso articulado comum. Gullar
foi quem sugeriu 0 nome “neoconcretismo”. Partidleda iniciativa de realizar a
exposicao. Inicialmente, 0 MAM-RJ planejava paksefeiro de 1959 uma mostra apenas
de Franz Weissmann, Lygia Clark e Lothar Charouaisntarde substituido por Lygia
Pape. Foi a partir de conversas de Gullar com gsabeiro do MAM-RJ, Carlos Flexa
Ribeiro, que a exposicao assumiu a feicdo com bsguarnou conhecida [Figura 8].

Foi também Gullar quem sugeriu que se fizesse umfesto — e ndo apenas uma
apresentacgao para a primeira exposicao do grumghgiRe® texto sozinho, submetendo-o
a aprovacdo apenas no momento de colher as asagaDedicou um ano de artigos
semanais para justificar a proposta e criar umadeeda histéria das vanguardas do
século XX em que 0s neoconcretos pudessem caber swrassores. E desistiu do papel
logo depois, 0 que teve como conseqiéncia a digmldo grupo. Entre as razbes que o
levaram a desistir, € preciso levar ainda em cena@o a insatisfacdo com os rumos de
sua producao poética. Certo de que depois de henesrrado o poema” chegara a uma
encruzilhada em que o experimentalismo ndo fazis sentido, foi buscar caminhos
novos para seu trabalho. E bem verdade que iss@&&@0 que ele d& & propria trajetoria

muitos anos depois, com certo grau de ironia aeresplos excessos juvenis. Mas nao
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parece o caso de menosprezar os efeitos da mudareg®&rasilia num contexto em que

0 pais se transformava de maneira profunda. A gr@ém lidar com questbes mais

diretas da realidade nacional é visivel em sua pbética e tedrica dali para diante e ndo
pode ser tomada apenas no registro da construigcéspectiva de sua imagem.

O que se nota é que a formacdo do grupo neonconagbondia a necessidades
objetivas do critico naquele momento. Havia naipogtade de criar uma “ruptura” com
os paulistas uma brecha para lideranca autdénomsegldea das figuras ja proeminentes
dos irmdos Campos e de Décio Pignatari. Havia wpayde artistas com uma producao
gue ndo apenas compartilhava buscas formais, coengoeem e tinha dividendos a
ganhar com uma formulacédo tedrica que ndo apenasestasse consisténcia ao que
faziam como abrisse portas na midia e os destacasse um “grupo”. Havia ainda as
buscas que se impunham a sua atividade como poeta.

Enquanto tudo isso convergiu, 0 grupo teve sobaevi@uando esses vetores se
desencontraram, o grupo se dissolveu. Gullar sa &ise ocupar dele muitos anos mais
tarde, j& em tom de memorialista, depois que audisca respeito do neoconcretismo se
sedimentou na narrativa sobre a arte contempordm&xasil. Do inicio dos anos 1960
até meados dos anos 2000, ele escreveu pouco gat®econcretismo. Mas ja havia
deixado um conjunto de textos articulado o sufigigrara que o processo de consagracao
do grupo fosse construido com base neles. O seucpeso artista no pantedo da cultura
brasileira contribuiu para que fossem conquistaradta vez mais legitimidade. Ja no fim
da carreira, consolidado como poeta, mas tachadwmoudgervador como critico, ficou
claro que esse momento da juventude era um trunfud ndo podia abrir mao. A partir
de entdo, como fica claro por seu livro de 200Ttav@ ele € um modo de reforcar a
dimensao herdica de sua participagdo. Insistirengianca é cultivar um ativo valioso
numa trajetéria que, justamente por ser decisiva [@a cultura brasileira, merece

escrutinio como o que se pretendeu fazer nestultapi
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Hélio Oiticica e Lygia Clark: de marginais a herois

Leituras retrospectivas

Em 2004, a editora Thames & Hudson publicou noadéest Unidos um compéndio
em dois volumes sobre arte moderna, intituladie desde 1900Seus autores figuram
entre os criticos mais influentes no debate conbedmgo: Hal Foster e Yve-Alain Bois,
professores em Princeton, Rosalind Krauss, de Go&ne Benjamin Buchloh, de
Harvard. O livro tem carater introdutério e procafaranger toda a arte produzida no
século XX. Pela centralidade de seus autores e fieddidade didatica, pode-se
considera-lo obra representativa de como o cananarteé do século XX se organiza
segundo a vertente mais prestigiosa da critica rtke iaternacional. E é um dado
revelador que os Unicos nomes brasileiros a figuease compéndio sejam os de Lygia
Clark e Hélio Qiticica.

Convém nédo exagerar a medida. Ambos aparecem ma facunar: Hélio é apenas
citado de passagem — e Lygia serve para estruparde de um capitulo dedicado a
mostrar como a arte moderna se dissemina e e rieligda em rincdes distantes dos
Estados Unidos e da Europa. Na primeira partepfiuda mostra como o Japao absorveu
e reinterpretou a obra de Pollock. Na segunda,rmastpartir da obra de Lygia, como o
abstracionismo geométrico, institucionalizado neopa desde os anos 1930, é relido no
Brasil pelo grupo neoconcreto. As indicagfes salwbra de Lygia e sobre o0 movimento
sdo bastante sumarias: mas vale destacar que tttadla como sua artista mais
importante e como formuladora tedrica, sendo swa alfonte principal dos manifestos
escritos por Gullar. E que Hélio é visto como “dcanfigura importante, ao lado de
Clark, a emergir desse movimentd®. A partir desse livio tem-se entdo um dado
relevante: ndo apenas Lygia e Hélio sdo os daitamtcom maior presenca no circuito
da critica internacional de prestigio, ainda quenayposicdo periférica, como essa
presenca se da a partir do papel de relevo quengesdaram no grupo neoconcreto. E

um fendbmeno de interesse, que pede desenvolvimento.

199 Hal Foster, Rosalind Krauss, Yve-Alain Bois e Benin Buchloh.Art since 1900: modernism,
antimodernism, postmodernisithames & Hudson: Nova York, 2004, p. 377.
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Em texto escrito um pouco antes da publicacdo desse™® o critico Rodrigo
Naves indica caminhos para entender esse procgssoartigo discute a recepcao do
trabalho de Hélio Oiticica e Lygia Clark no Brasiho exterior. Ele mostra como a obra
dos dois artistas comecgou a ser valorizada pacasite fora do Brasil no fim dos anos
1980, mesma época em que tém inicio as primeiras nsostportantes dos dois no
exterior. Os motivos que levam a essa valorizagédia sao diversos. Um deles diz
respeito a voga da correcao politica. Com a valgéa do multiculturalismo no ambiente
universitario americano e europeu, a dupla detastibrasileiros se torna uma moeda
valiosa para indicar bols6es de inteligéncia fava grandes centros. Paises exéticos da
distante América do Sul também eram capazes deuzrodrte contemporanea de
gualidade, indicavam aqueles dois troféus recéroetbestos.

O metro utilizado, naturalmente, é o da arte coptednea tal como entendida nos
grandes centros. Também nesse ambito, a chavepritiva parece ser a téao
problemética juncdo entre “arte e vida’, em opasigé reivindicagio moderna de
autonomia da arte. E nesse registro que se costurngasso adiante representado pelos
movimentos mais destacados da arte produzida dws de 1960 para ca nos Estados
Unidos e na Europa? E s é possivel acomodar todos debaixo do mesapéatporque

pouquissimas categorias poderiam ser mais vadasegentes do que “arte” e “vid&?®

110 Rodrigo Naves. “Um azar histérico: sobre a recepdis obras de Hélio Oiticica e Lygia Clark”. In:
Novos Estudos Cebrap. 64., novembro de 2002.

111 £ importante destacar a excecdo representadaittm Guy Brett, que desde os anos 1960 foi amigo
préximo e incentivador da obra dos dois artistaEunapa.

12 A pop art por exemplo, se aproxima desse discurso de feséi® arte e vida ao incorporar os
emblemas da sociedade de consumo americana, tcaparal 0 ambiente altamente codificado da pintura
um repertério de imagens associado a cultura desara¥ambém o minimalismo apontaria nessa dire¢édo.
A pratica de dispor os objetos em série equivdbzer com que seu interesse deixe de residir tegdes
internas do objeto artistico (cor, linha, luz, faju tal como teria sido estabelecido pela tradigio
Renascimento ao Expressionismo Abstrato. “Comoidiea-v mas tentando reverter o carater mecanico dos
atos cotidianos, reforgcado pelo habito —, as obeaarte conduziriam praticas corporaisque, elas sim,
determinariam o ‘contetdo’ dos objetos com que maacionariamos”. Navesp. cit, p. 203 (cito a
edicdo em livro do artigo, incluido na coletari@arento e o moinhdsdo Paulo, Companhia das Letras,
2007.)

113 «Seria possivel encontrar divergéncias considésaemtre as primeiras vertentes artisticas que
defenderam esta aproximacgéo entre arte e vidanhdieer, fica-se mesmo sem saber ao certo do que se
estéa falando quando se menciona a palavra ‘vidate®, por sua vez, nunca foi mesmo um termo peaifi
Além disso, desdobramentos posteriores — body @ds-modernismo, neo-expressionismo,
multiculturalismo, etc — também foram mudando camsmente a maneira de formular esta relagéao.
Contudo, resta um discurso bastante uniforme erm sbjetivos vagos. Com ele foi possivel atacar por
véarios flancos o que seria a busca de ‘pureza’ mmade a autonomia da arte — e acusa-la de elitismo,
etnocentrismo, aristocratismo, conservadorismo,dfobia, etc.” Navespp. cit, p. 205.
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Ainda assim, a todas se aplica o denominador comansontestacdo da tradicdo do
objeto autdbnomo, ou, de forma mais abrangente, gagd® da aposta moderna na
autonomia da arte.

De acordo com esses parametros, € notavel conxpesmaentos de Hélio e Lygia
no inicio dos anos 1960 estdo em consonancia atistorso das vanguardas dos centros
hegemobnicos. Visto por esse angulo, os dois néari@st defasados em relacdo a
producdo americana e européia, como de habito aiee periféricos, mas em certos

aspectos até mesmo antecipando esses trabalhoterhos do critico Guy Brett:

Oiticica, como parte de uma evolucdo diferente fits paises centrais], fez seus bdlides incorporando
terra, carvao, conchas, etc., quatro anos antes aasasNon-sitede Robert Smithson serem mostradas,

assim como Lygia Clark em seus trabalhos com bbasacflexiveis, que podiam ser penduradas ou

suspensas em qualquer superficie, antecipou oaltrab de feltro de Robert Morrfd?

E nesse sentido que se pode afirmar que a condagregente dos dois artistas se
relaciona a uma leitura anacrénica e teleologicasgus trabalhos. Desempenham papel
fundamental nesse processo de recuperacdo o faterdm “exéticos” e o fato de, a
partir de certos parametros valorizados nos centeosm “antecipado” procedimentos
gue viriam a se tornar a principal corrente nomeadios trabalhos artisticos nos anos

seguintes. Nos termos de Naves:

Em relacéo a Lygia Clark e Hélio Qiticica, foi seamdo um finalismo que interpreta a histéria ddeada
frente para tras, privilegiando assim as obras deeamodernas que desembocariam na arte

contemporanea, e numa arte contemporanea oposasagteristicas fundamentais da arte modetha.

Naves argumenta que a énfase nas virtudes antaégsatio trabalho dos dois pode
relegar para segundo plano uma parte tdo ou ngmisicativa de sua producédo, mas que
nao se encaixa nos moldes previamente estabelepatasa arte contemporanea. Em
termos mais claros: os criticos que insistem nagismo de Helio e Lygia jogam fora

tudo que ndo cabe no esquema “arte e vida”, e ssmfecham os olhos para dimensdes

114 Guy Brett. “Hélio Oiticica: reverie and revolthiArt in America Janeiro de 1989, pp. 112-114. Citado
por Navespp cit, p. 210.
15 dem, p. 211.
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dessas obras que podem ser reveladoras de suaegaape. A tentativa € frisar a
necessidade de um olhar mais atento aos trabalapaz de examina-los em detalhe a
partir das caracteristicas que lhes sdo propriasta-Be, no fundo, de defesa da
autonomia da arte, e por extensdo de uma valoazdgé&gue pode haver de moderno
nesses trabalhos, contra o discurso hegemonicoram do que se convencionou chamar
arte contemporanea.

Essa disputa assume contornos diversos no debalecatdo cabe estendé-la. Para
a discussdo em foco, importa notar como 0 neoctisitre € um ativo que volta com
forca quando os trabalhos de Lygia e Hélio comegaser valorizados. Como nota um
critico inglés num trabalho recente, € estranhoapeciacdes gerais da obra de Hélio
Oiticica valham-se com tanta freqUéncia do epfteémconcreto”. A curtissima duracao
do grupo e as diferencas bastante significativaie evs trabalhos desse periodo e os

trabalhos posteriores sdo em geral deixadas de lado

Vale a pena mencionar a prevalente falta de rigstdrico em relacdo a descricdo de Oiticica como um
artista neoconcreto. O trabalho do artista duramteperiodo muito breve em que o grupo neoconcreto
esteve ativo (1959-1961) €, de fato, muito diferelet sua produgéo seguinte, ainda que sua obragefia

frequentemente descrita como neoconcreta. Estdvézta sintoma mais aparente da abordagem a-

histérica que venho discutind®®

A mesma medida que o interesse sobre a obra deg@uha corpo no fim dos anos
1980, o grupo a que estiveram ligados entre 19883& vem para 0 proscénio. E o efeito
nao € apenas ajudar a tirar do limbo um agrupanmuondo estava em evidéncia. O
ponto é que também no modo como o0 neoconcretisrasgatado a énfase recaira sobre
seus aspectos antecipatorios. No mesmo processmaldeitura finalista e feita de tras
para frente, o neoconcretismo terd valorizado agupbntos capazes de autorizar uma
defesa da aproximacgdo entre arte e vida. E veréelmtas as dimensfes que néo
autorizam a pensar nessa direcao.

Nas pesquisas dos artistas brasileiros associadgeipo neoconcreto sdo visiveis

as relacdes com as vanguardas da arte contempor@ues diz respeito a busca de uma

18 Michael Asbury. “O Hélio n&o tinha ginga”. In: RaBraga (org.Fios Soltos S0 Paulo: Perspectiva,
2008, p. 33.
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nova relacdo entre obra de arte e espectador.ddax)ntrario dos grupos dos EUA e da
Europa, a origem desses experimentos no Brasthéwimento construtivo, moderno por
definicdo. E este € tardio no pais. As duas dinensntdo presentes no discurso
associado ao neoconcretismo: a de ruptura e dalaagio. Da mesma maneira que é
possivel ver ali o inicio de experimentos cujo désdmento pode ser associado a uma
aproximacao entre arte e vida, também é precisdranosomo eles derivam de um
processo de assimilacdo de uma tradicdo construéeém-chegada ao pafé. A
dimenséo pioneira embute o atraso da tentativgudtaa o compasso da arte brasileira
com uma tradi¢cdo construtiva que remonta a Mondrikfalévitch.

Essa contradicdo revela um ponto de inflexdo natéela critica informada pela
tradicdo moderna n&o abre méo da reivindicagdoutltn@mia da obra e enfatiza os
tracos modernos do trabalho de Hélio e Lygia, tiesis as ligacdes diretas entre as obras
do periodo neoconcreto e os tragcos mais pronurgiddarte contemporénea brasileira,
ligados a diluicdo da arte nas dimensodes de semsaadicipacido do espectador e outros
modos de interacdo entre arte e “vida’. Uma vestantis afinada com o discurso
contemporaneo, a qual se filia uma geracao intgieapassa a produzir a partir dos anos
1990 em didlogo com essa recepcao entusiasmaddéida estrangeira, faz coro com o
pioneirismo e se vale do neoconcretismo como &mtide batismo onde estdo
prefigurados os sentidos premonitérios dos doistast

Para o enfoque em curso, interessa menos a fisiand@ssa clivagem do que o
fato de que ela se organiza em torno do legadoddiss artistas. Sob essa Otica, é a
transformacdo de ambos em moeda importante desardllie interessa. A competicao
pela interpretacéo legitima da obra dos dois é iorsntoma do lugar de destaque que
passaram a ocupar no cenario da arte brasileigun8e levantamento do Itald Cultural
divulgado em fevereiro de 2011, Oiticica foi o stdi mais exposto no Brasil entre os
anos 2001 e 2010. Lygia s6 ndo ficou logo atragazéo das dificuldades enfrentadas
com seus herdeiros para exibicdo de seus trabdfh@sfato é representativo da elevacéo
de ambos a emblema da arte brasileira — e € 0 banaté esse posto que interessa

examinar mais de perto.

17 E esse o sentido do titulo do importante trabaladRonaldo Brito, que vé o neoconcretismo como
“vértice e ruptura” do projeto construtivo bragitei
H8«0iticica lidera lista dos artistas mais exposiasiécada’Folha de S. Paulod8 de fevereiro de 2011.
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Contradicdes dos Oiticica

Hélio Oiticica nasceu em 26 de julho de 1937 em ¢(anzilia de proprietarios de
terra em declinio e assimilados a vida urbana cariO trisavd, Manuel Rodrigues Leite
da Costa (1815-1874), era filho do Coronel da Legi@& Penedo, que hoje nomeia uma
cidade em Alagoas. Foi ele quem adotou o sobrer@itieica, nome de uma arvore
comum no sertdo nordestino, para marcar posicaonmaista em conflitos durante a
regéncia. Francisco Leite e Oiticica (1853-192@) &lho e bisavé de Hélio, casou-se
com a proprietaria de um engenho de acglcar naorefg@oana de Mundaul e atuou na
linha de frente da politica no século XIX: foi sdoadurante o governo de Floriano
Peixoto e, em 1894, convidado a ser ministro darfda por Prudente de Morais.

Seu filho, José Oiticica (1882-1957), teve papgbartante na formacdo do neto
Hélio Oiticica. De inicio seguiu a trilha familiag Faculdade de Direito, no Rio de
Janeiro. Abandonou o curso. Ap0s uma passagem Haelaldade de Medicina, que
também n&o completou, obteve uma vaga de profdssportugués no Colégio Pedro II.
Mas foi como um dos pioneiros do anarquismo noiBgae se tornou conhecido. Ele
fundou a liga anticlerical do Rio de Janeiro, laer manifestacbes publicas,
enfrentamentos com a policia e foi também fundador,1929, do jornal anarquista
“Acdo Direta”. Esteve preso por diversas vezes:1&18, foi detido apds acusacédo de
liderar uma conspiracdo para explodir o PalacicdGdwerno no Rio de Janeiro. Entre
1924 e 1925, passou longo periodo na prisdo. aipisem relacdo com o tema deste
trabalho: em 1925, Oiticica recorreu com um pedido habeas-corpus. O caso foi
julgado no Supremo Tribunal Federal. Dos 11 vosmde foram contra. E, entre os
contrarios, destaca-se o do juiz Edmundo Lins,matérno de Lygia Clark’®

O pai de Hélio, José Oiticica Filho (1906-1964)gwsea trilha igualmente
heterodoxa. Formou-se como engenheiro eletronatleta do Fluminense, deu aulas
de matemética e especializou-se em ciéncias ngtutam foco em insetos. Foco

literalmente: desenvolveu maneiras especiais paografa-los em detalhe, com lentes e

19 A informac&o, bem como a maior parte dos dadosspeito da familia de Hélio, estd em Beatriz
Carneiro.Relampagos com claror: Lygia Clark e Hélio Oiticieavida como arteS&o Paulo: Imaginério,
2004.
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equipamentos inventados por ele. E foi bem-sucedadoduas searas, como cientista e
como fotégrafo. Como cientista, integrou a equipéviliseu Nacional do Rio de Janeiro.

Foi bolsista da Fundacdo Guggenheim em 1947 e #téul950 nos Estados Unidos,

como pesquisador do Museu Nacional de WashingtomdCfotégrafo, esteve entre os

primeiros praticantes da fotografia n&o-figuraticaBrasil. Aproximou-se de Geraldo de

Barros e dos artistas concretos, fez pesquisa saoteeabstrata e, a partir de 1960,
trabalhou com pintura abstrata e construiu relevosnadeira.

Ao lado dos irméos Cesar e Claudio, Hélio foi edocam casa, sob os cuidados da
mae, Angela Oiticica, e do pai. Tinha com elesumimentos de matemaética, ciéncias,
linguas, histdria e geografia. S teve contato edocacédo formal depois dos dez anos
de idade, na Thompson School, em Washington, du@trés anos em que viveu nos
EUA com a familia, entre 1947 e 1950. O clima poortodoxo dos primeiros anos jéa foi
incorporado ao anedotario sobre Hélio Oiticica. &migo Waly Saloméo contava que as
brincadeiras eram incentivadas pela familia: os iréndos mantinham um grande
formigueiro no quarto, uma cidade de papel foi toida na sala, com habitantes e ruas
ficticios. Durante uma viagem dos pais, as criatigasaram o dia pela noite por dias a
fio e criaram problemas com vizinhos e entregademesazao do barulho noturffd.

Essas trivialidades sdo conhecidas e ja ganhartatutespremonitério, como se
nelas estivesse contida parte da carga libert&iaolta de Hélio. Na mais recente
retrospectiva de seu trabalho, realizada em 20105&m Paulo pelo Itad Cultural, a
histéria das brincadeiras contada por Waly ocuplagar nobre entre os textos
destacados para elucidar sua trajetdria. Elas pénaa a face mais visivel de uma
inclinacdo a mitificar a trajetoria do artista desseus primeiros anos de vida, em
continuidade com os pendores artisticos do paia@avquismo do avd. Veja-se como
uma pesquisadora se refere ao problema:

A educacdo anarquista que recebera atigcou seu igspirquieto. José Oiticica, o avd, havia rompido a
linha da segregacgédo entre camadas sociais ao ppdiadas atividades anarquistas de sua época ao lad
de operérios e artesaos. (...) Hélio foi educadug® das repressées mesquinhas, em mundo similar a u

oésis luminoso de criacdo e liberdatfé.

120\waly SalomaoQualé o parangoléRio de Janeiro: Relume Dumara, 1996.
121 Beatriz Carneirogp. cit, p. 197.
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O “oasis luminoso de criacdo e liberdade” ndo énapeum exagero da
pesquisadora-fi e uma idealizacdo retrospectivambém resultado de uma versio que
o préprio Hélio gostava de difundir a respeito da mfancia. Hélio foi um dos artistas
gue mais copiosamente teorizaram a respeito daigndda e do proprio trabalho. Esse
material & em parte entendido como extenséo detsaaplastic&? e uma forma rica de
ilumina-la. E, por outro lado, uma camisa-de-faedor tomado pelo valor de face e fora
do contexto em que foi gerado.

Em anotacdo de setembro de 1973, Hélio disse qaetardaprendido a ler e
escrever no colégio, mas em casa, “pode ter sigoeomais me haja possibilitado um
tipo de ndo condicionamento excessivo a certos tilgocomportamento ajustado”. Dois
anos mais tarde, na data do aniversario do paide28evereiro, anotou o0 seguinte:
“Yeah!: esse privilégio EU TIVE — o de ter um PAlgualavel!: Além disso tipdo bonito

— gostoso de pau grande!”. Poucos anos mais tamtlegferéncia ao avo, diria:

José Oiticica era um fildlogo, era um cara dos miatgligentes que ja existiram no Brasil. E poroiss

inclusive que eu sei todas as linguas latinas Heunfalo bem francés — alias o francés eu falo dexde

. - . n Lo 12
sete anos; eu leio bem italiano; e eu estudavanladm o meu avd, ele falava onze Ilngugs.

Séo afirmacdes que valem mais como registro daafqranticular de expressao do
artista, bem como de seu pendor para as hipérlelpara a verborragia, do que
propriamente como informacdes precisas sobre es$edp de sua vida. Mas séo elas
gue estdo na base de versGes consolidadas solyrearsesi de formacdo — como se
bastassem para a conclusdo de que em sua eduedmd@s Vmesquinhos” da “sociedade
burguesa” néo estivessem em jogo, liberando asdumuo artista dos “fardos morais”

da existéncia.

122 No dizer de Nuno Ramos, “seus textos constituiremtdos mais poderosos mecanismos de estruturagéo
do trabalho — mimetizam-no e chegam as vezes, paties nos anos 1970, a colocar-se em seu lugar”. *
espera de um sol interno”. IEnsaio Geral Sdo Paulo: Globo, 2007, p. 120. Guy Brett vainmesma
direcdo. Hélio “escrevia tanto que é talvez prefdréncarar os dois como uma sé atividade, umactar
incessante de invencao e pensamento’Hétio Oiticica, 1992, p. 207.

123 Entrevista de Hélio &olha de S. Paulo5 de outubro de 1978. I&ncontros: Hélio Oiticica Rio de

Janeiro: Azougue, 2009, p. 210.
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As transformacdes dos valores na formacgdo de Hélicealizavam ha pelo menos duas geragbes. O avd
enfrentou na carne padres, policia, partidos, ldarcontra o “dragdo do tu deves”, livrando-se dos
fardos ao afirmar a vontade do “eu quero” no quadie uma postura ética anarquista. O pai consolidou
um estilo de vida libertario na vivéncia cotidianA. familia afastava-se dos canones de culpa e
dissimulag®es corriqueiras na educacao e no modadke da sociedade burguesa da época. Hélio nunca
se afastou dos principios em que foi educado. ek vida em que se formou, estimulado pela paati

anarquista, difundia as escolhas individuais, aag®m de experimentar o préprio caminho, necessria

pratica da liberdade, combatendo assim os fardomaiad>*

Vistos a distancia, esses dados biograficos sas olaramente indicio do tipo
especifico de capital herdado pelo artista. A presalas primeiras geraces da familia
no estrato mais alto da aristocracia agraria de pag¢vidente: as vastas propriedades
acucareiras em Alagoas e os cargos politicos n&@rdedlvida a respeito. Filho de
senhor de engenho senador da Republica, o avOougstargle Hélio cumpriu trajetoria
semelhante a de boa parte da elite ilustrada ei@siho periodo, vindo para o Rio de
Janeiro cursar a Faculdade de Direito. Ha um gdaraleeressante com Mério Pedrosa:
dezoito anos mais novo, Pedrosa, também filho deosede engenho senador, veio da
Paraiba para o Rio cursar a mesma Faculdade, atetai @0 comunismo militante.
Pedrosa era admirador de José Oiticica e fez mengg@m em alguns textos sobre Hélio.
Né&o é dificil ver certa condescendéncia paternal comentario como este, de 1966: “A
beleza, o pecado, a revolta, o amor, ddo a arteedegpaz um acento novo na arte
brasileira. N&o adiantam admoesta¢gfes morais. S&emuantecedentes, este talvez seja
um: Hélio é neto de anarquist£”

Mais tarde, José Oiticica ocupou cargo efetivo ntegio Pedro I, o0 que o punha
no centro do sistema de ensino da classe abasiguiisl- deixou marcas importantes na
formacdo de autores como Pedro Nava e Manuel Bandsom quem rompeu por
condenar sua adesdo ao modernismo padffsta. tinha relacdes com a familia de

Getulio Vargas. Quem o diz € o proprio Hélio Odéi

124 |dem, p. 181.

125 Mario PedrosaAcadémicos e Modernosp. cit., p. 360.

126 Sobre a atividade docente de Oiticica no Pedeoallrelacdo com Nava e Bandeira, ver Antonio Arnoni
Prado. “Elucubra¢des draméticas do professor @aticin: Estudos Avancadps. 40, 2000.
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Meu avd conhecia o Getulio, porque Getulio jogawHegnas terras que meu avé tinha no Rio Grande do
Sul. E Getulio gostava muito da minha avo, ai desther de cha quando meu avé ia preso. A minha vo
sabia a hora que o Getullio ia molhar as flores, tfta um quintal favorito de flores, no Palécio do

Catete. Ai minha v6 chegava na grade, fazia um simde: “Dona Sinhd, venha tomar um cha. Eu jacei

2 . w AT 1
que e, ele ta em cana outra vez”. Ai soltava %Te

E claro que também ai as afirmacdes de Hélio ndemaser tomadas pelo valor de
face. Mas a imagem de Getulio a jogar golfe naageito avd é forte e ajuda a fixar as
contradicdes que marcam a heranca familiar de Hlicica: anarquismo e rebeldia ao
lado da tradicdo agréaria e proximidade com o p@adéitico. Curiosidade intelectual e
autodidatismo de par com vetustas instituicdes mene. A bem sucedida carreira
intelectual e artistica do pai de Hélio contribarg enriquecer essa heranca: se de um
lado o ambiente familiar aproxima o jovem Hélio uliverso da arte e dos livros, de
outro ha conforto material suficiente para que ragectiva de viver como artista “puro”
se dé com naturalidade desde cedo. A influéncierpatpara a trajetéria assumida pelo
filho € decisiva. Ao experimentar com fotografieame abstrata, ele ja fazia parte do
circulo de arte concreta em gestacéo no Brasihioioidos anos 1950. E ele quem pega
os filhos pela méo e entrega aos cuidados de legpaSque comecara ha pouco a dar
cursos de arte no MAM do Rio de Janeiro. Héliodidf anos.

Lygia Clark: berco e psicanalise

E interessante notar como até o inicio dos ano$ ¥& forte o poder de
formulacédo de Lygia Clark sobre seu trabalho. Haviacontrole preciso de cada passo
de suas descobertas, e suas palestras, textoeestas sdo comparaveis aos de Gullar
ou Hélio Oiticica na capacidade de formulacdo eepertorio mobilizado. Com o passar
do tempo, contudo, se assiste a uma rarefacdosdesdes e a construcdo por parte de
Lygia de uma auto-imagem de artista intuitiva d-ae¢lectual. E um movimento que
tem paralelo em sua obra, em que a matriz consirtéinde a diluir-se na dimenséo
terapéutica e sensorial. No inicio dos anos 197@gesma artista que vinte anos antes

fazia palestras sobre a juncdo entre arte e atguate se engajava em discussdes de

127 |dem, p. 212.
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fenomenologia para discutir a categoria de “naetobjrefere-se a propria formacao da

seguinte maneira:

Vocé sabe o que eu tive como formacdo? Eu fui n@t@ano Sacre-Coeur de Belo Horizonte. Assim
mesmo, uma estudante péssima. Era uma pessoa anaitquista. Acho que me fizeram passar de ano
para se verem livres de mim no colégio. Nunca ¢iMéura nenhuma, mas devo a pessoas como Mario
Pedrosa, Méario Schenberg, Ferreira Gullar, uma fagéo cultural. Eu ndo lia nada, eles liam muito e

conversavam comigo. Mas é coisa de orelha,¥fu?

“Nunca tive cultura nenhuma” soa um pouco exagepsta uma artista da origem
de Lygia. Ela ndo vem de uma familia de intelestuaias era entre os artistas concretos
do Rio a de extracdo mais elevada. Nascida Lygretel Lins, fora criada no seio de
uma familia de juristas e proprietarios de ternas tinham fortuna em Belo Horizonte.
Assim que decidiu enveredar pelas artes, tevelptidade de estudar com Burle Marx e
passar dois anos em Paris a frequentar os atelégrdfessores de maior projecao, entre
os quais Léger. E verdade que no colégio teve fgeimaonservadora e foi educada para
constituir familia, sem ir direto a um curso superMas sua formacao, no sentido estrito
do termo, esta longe de corresponder a esse digetanque ela sugere no depoimento.
Ela podia ndo estar na linha de frente da formolagélectual do concretismo, mas
estava nesse caminho no inicio dos anos 1960. Hadlés as condicdes necessarias:
materiais, pois nunca precisara trabalhar e a dibjidade que tinha para dedicar-se a
profissdo como “artista pura” era total; inteletsupelos contatos travados desde o inicio
com artistas-professores no Rio e em Paris e gmtnacdo com que se dedicava ao
trabalho. Mas todos esses elementos refluem dinémergia que dedicou a tentativa de
entender a si mesmo. Ja foram trilhados caminhespietativos bastante derramados
nessa area, mas as crises pessoais e a relacédatiam a psicandlise sdo elementos-
chave para compreender Lygia.

Ao terminar o colégio, ela se casou com o engealfdinisio Clark Ribeiro, com
guem teve trés filhos. Foi ap6s o nascimento dmeier filho, ja aos 27 anos, que Lygia
passou a dedicar-se com mais afinco a pintura.ofs@ie € um marco em sua trajetéria,

por ela mesma abordada diversas vezes como maaagural. Ap6s o nascimento do

128 Entrevista acCorreio da manha10/11/71. Citado por Maria Alice Milliegp. cit, p. 21.
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terceiro filho, sofreu um colapso nervoso que servie gatilho para transformacdes
radicais em sua vida. Datam desse momento o imigidratamento psicanalitico, a
decisdo de envolver-se mais seriamente com artai—gée se matricula no curso de
Burle Marx — e, mais importante de tudo, a opcaogbandonar a familia. O peso dessa
deciso diz bastante da particularidade da relde&oygia com seu trabalho. E como se
recaisse sobre a atividade artistica a carga gerrder pela realizacdo de anseios que a
vida familiar e a maternidade foram incapazes gqeirsuSe para parte expressiva das
mulheres de seu tempo e origem social o trato coantea € uma forma amena de
substituir a vida profissional, no caso dela o Isseinverte, pois a vida familiar sai
radicalmente do primeiro plano para dar lugar a @mea que vai cada vez mais ser
entendida como resposta a um processo de intexp@dzda artista. E o mais curioso €
pensar que de inicio a arte que Lygia se proputizes era de apagamento da expressao
individual em nome da criacdo de um objeto capagedeeproduzido em larga escala,
caso das superficies moduladas que marcam suacgmdntre 1954 e 1959.

O marchand Jean Boghici, dono de uma das primgaksias do Rio, aberta em

1961, e amigo da artista, expressou-se sobre slagguintes termos:

Ela achava que foi a psicandlise que a abriu enag& a familia... Ela tinha uma personalidade
extraordinaria. O pai dela tinha no quintal uns dealls Royce, Mercedes... Consertava sozinho. Andav

com um chapéu furado com uma bala. Era um caraisismuToda a familia era esquisita’

As indicagOes aparentemente desconexas sao sagedivcolecdo de carros de
luxo, a excentricidade do pai, a psicanalise conemmnde aceitar o legado familiar. E
uma equacao diferente da de Hélio Oiticica, masaligante rica em contradicfes. Se
Hélio vinha de uma familia bem posicionada nos métrados cariocas, mas de fumos
anarquistas, em que o estimulo paterno e do aw gaida intelectual e artistica era
irrestrito e visto com naturalidade, em Lygia oengntos se combinam de maneira
distinta. Trabalhar nunca foi uma variavel importa@m sua formacéo — e os desenhos a
gue se dedicava na escola de freiras eram feitesasdidas. A formagcdo em arte e a

proximidade com um ambiente intelectual mais detesse bem mais tarde: enquanto

129 Depoimento a Paula Cristina Terra, em 15/11/1998uivo Lygia Clark, citado por Beatriz Scigliano
Carneiro,op. cit, p. 68.
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Hélio aos 17 anos ja ingressava no curso do MAMdeaatras de si treino em leitura de
filosofia e pecgas teatrais ensaiadas em casa, ls@ise aproxima efetivamente desse
mundo ja adulta feita — € na volta de Paris, aosr8%, que comeca a fazer parte do
circulo de Pedrosa e dos concretistas cariocagpj@rada do marido de quem carregou o
sobrenome até a morte. A iniciacdo no mundo das arpara ela uma conquista pessoal,
gue se da apesar da criacdo familiar e da vida ke eresposa, que logo abandona. A
intensidade com que se devota ao oficio é propuatiao custo pessoal que teve de
pagar para poder se dedicar a ele. Em 1963, elsapmprdoprio percurso justamente
nesses termos, como opc¢ao pela arte ou pela vidéiaia a convivéncia entre as duas

dimensdes Ihe parecia impensavel.

Descobri neste momento a minha grande crise amlainda tivesse qualquer veleidade de pensar que 0
meu compromisso com a arte estava equilibrado cafidano sentido de valor e afetividade, nesta hora

em que me proponho largar tudo: meus filhos, meo gee adoro e meus amigos (tudo que tenho de mais
caro no mundo), vejo claramente que o meu trabalim acima de qualquer coisa e que ele passa por

cima do meu coracab?

Essa € a oscilacdo definidora da relacdo de Lygia $eu trabalho. Equilibrar o
desejo de fazer arte com a vida “no sentido dervalafetividade” parece ter sido o
objetivo que desde o inicio lhe parecera ideal, imaAsancavel. E a nota interessante de
sua trajetoria € que a balanca tenha pendido pémdoodo compromisso com a arte,
mesmo que isso naturalmente ndo seja apenas und@ opgtivada por razdes do
espirito. Ou, dito de outro modo, mesmo que o dato@ trabalho “vir acima de qualquer
coisa” e lhe passar por cima do coracao tenha sbeiadimentos simbdlicos, do ponto
de vista do que isso acarretou para sua imagenmtideaae materiais, sob a otica do
espaco que se abre em sua vida para isso: postadada familia e a necessidade de
trabalhar para obter sustento, fica possivel dedigantegralmente a um processo de

autoconhecimento para o qual o trabalho artistiése tornando campo de prova.

Talvez a minha revolta venha deste outro lado, afdtividade, pois eu sei que é delicioso ser ané@o
posso ser como todas as outras. Ser méde é chatoemaempre adorei os meus filhos e nunca me

arrependi de té-los. Eu que fiz uma anélise quedwanos s6 para virar mulher e ser mais gente sempr

13028 de outubro de 1963. Anotacéo em diarioLyia Clark Fundacg&o T4pies: Barcelona, 1997, p. 166.
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dizia que se com isto a minha arte desaparecespesferia ser uma pessoa auténtica a ser um artjsea

compensasse sua frustracéo através da criacactiaetisFicou provado que sou artistaesma-3*

Este trecho sintetiza bem o processo. A andlisepfaie de sua vida desde a
juventude e aparece de inicio como estimulo panar“mulher e ser mais gente”.
Entende-se, a partir disso, o tratamento psicaosmtibmo passaporte para a vida adulta e
para a feminilidade. Com o corolario intrigantegde o sucesso do tratamento implicaria
necessariamente o abandono da condicdo de aAisfessoa auténtica”, integrada ao
papel estavel de esposa e mae de familia, ndoyweelecom a arte, que aparece como
compensacdo para um estado permanente de frustfacéoo desejo, manifesto ou
inconsciente, de perpetuar uma insatisfacdo nooptessoal que da a tdnica de seus
textos dos anos 1960 em diante. E como se integragédial e realizacdo pessoal
significassem uma espécie de morte simbdlica pgargpeis com isso morreria a forma
de relacdo com a arte que ela cultivou publicamexgeela que aparece como fruto de
entrega irrestrita e da necessidade. “Ficou proagosou artistanesmd. A concepcao
de artista para ela, como se nota, é de forte aamdantica. O artista auténtico, por
inteiro, sO existe se for fruto do desajuste. Asdas entre essa nocao de arte bastante
convencional e uma trajetoria que tem inicio numalintelectual — o construtivismo —
gue pressupbe 0 apagamento da subjetividade eetiadades do individuo sdo o traco
definidor da forma como a equacao entre arte eapaaece na trajetéria de Lygia Clark.

Se a crise pessoal ndo basta para explicar olimbat a forma como isso aparece
transfigurado em expresséo plastica que tornasa celevante —, ela € um elemento
decisivo para pensar a juncao entre arte e vidajdiia dileta do neoconcretismo e da
arte contemporanea de forma mais ampla, mas ques\@zia por completo quando
entendida fora de casos especificos. Na trajeti@ibygia, a presenca constante da crise
pessoal nos textos e anotagdes confere uma gravidselu trabalho que ajuda a explicar
a intensidade com que essa fusao aparece assaoiagaconcretismo.

Mas essa associacao deve parte de seu peso adeihacronicas. Pois € de meados
dos anos 1960 em diante que esse pendor subjet@mbém qualificado como sensorial,

terapéutico ou antiestético, a depender da obrguestdo — ganha destaque no trabalho

Bl1dem.
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de Lygia. Antes disso e no periodo em que o grgmanteve unido, esse problema
aparece de forma mais ténue. Nao se trata de m@gdBichos a condicdo de obra
inovadora capaz de condensar um bom punhado dedgseslevantes para a arte
contemporanea, entre as quais o papel de releveaqoencede ao espectador. O ponto €
gue a onipresenca do tema da crise pessoal naggtiscde Lygia, que desaguam em
obras do fim da carreira situadas em campo distdatgiele do fim dos anos 1950,
envolve sua biografia num manto de diluicdo doditaio de arte na vida cotidiana que
ndo estava em absoluto presente nas obras casticéerido periodo neoconcreto. E esse
dado acaba por conferir ao grupo um pioneirismosanagguestdo que nao encontra
contrapartida num exame detido das obras em destaaguele contexto. O papel de
Lygia no grupo, desse modo, é também este: o derttana carga forte de densidade
subjetiva a partir de crises pessoais vividas pabiente, e as quais, com a entrada da
artista no pantedo da arte contemporanea, ganhdevoree se projetam
retrospectivamente sobre um periodo em que o preblda relagcdo “arte e vida”

aparecia formulado de outra maneira.

Metaesquemas e a “fase austera”

Durante os anos em que fez o curso no MAM-RJ aténgeira exposi¢cado do grupo
neoconcreto, em 1959, os trabalhos de Hélio qusmahamais a atencéo sdo uma longa
série de guaches sobre cartdo que ficou conheoida tmetasquemas” [Figuras 9 e 10].
O processo que insere esses trabalhos no corpbrdg i@conhecidas pelo artista como
representativas de sua trajetéria € particularmeavelador. Em caderno de anotacoes,
Hélio registrou no inicio dos anos 1970 as “dirdivpara a exposicao desses trabalhos
que faria em 1972 na galeria Ralph Camargo, emPaét. Nas anotacdes, Hélio, ja em
Nova York, comeca por enfatizar a necessidadewdsareas provas do texto do catalogo
antes que seja impresso: “Em hipétese alguma potéxto ser publicado sem essa
revisdo”. Adiante, ele frisa a necessidade de otamtro que sair na imprensa e a

producéo dos releases:
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controlar todas as provas, releases ou textos queni publicados na imprensa sobre a exposicdo;sesse

releases devem conter dados de informacéo que reue seguinte:

1)metaesquemas de 1957/1958 (jamais devem ser efariono desenhos ou pintura)
2)Inéditos
3)Representam obra de inicio, antes da época neoetancr

Essas anotacbes, garranchos espalhados num dogs neailernos que Hélio
mantinha:>? sdo mais reveladoras que o préprio texto do agata exposicdo. Elas
mostram, em primeiro lugar, um artista que contrcdala detalhe do processo de
divulgacdo de seu trabalho. Fica muito clara admancom que o artista burilava a
construcdo de sua imagem publica. As “obrigacoes’gdleria, a preocupacdo com
detalhes de revisao do texto do catalogo e mestebeaminacao dos pontos centrais que
deveriam estar contidos no release para a impegastam como foi intenso seu modo de
dirigir a interpretacéo da propria obra. E aquefestos séo de grande alcance.

Esta claro como nesse momento, o inicio dos ano8, e tenta dar sentido novo
a sua producéo do fim dos anos 1950. Sentidoy@, clstinto da ordem de questdes com
gue o artista lidava no inicio da carreira. Bagtardque o proprio termo “metaesquema”
surge apenas nesse momento. E por ocasido desssicéop quinze anos depois, que
essa fase de sua produgdo ganha o nome com quéexia até hoje. De tal modo que
0 préprio gesto de chama-los de “metaesquemas’to gesb todos os aspectos
naturalizado na bibliografia, implica anacronisnf®ois o nome ja embute uma
interpretacdo posterior — feita pelo préprio aatigt verdade, mas em outro contexto —, do
significado que atribui a esses trabalhos no canjda sua producéo.

As anotacdes no caderno deixam isso claro: o medqueé pudessem ser vistos
como desenho ou pintura, por exemplo, s6 faz seatidiz da producdo subseqtiente de
Hélio. Chama-los de desenho ou pintura seria dapiu uma nogcdo de arte que no
comeco dos anos 1970 ele via como ultrapassadia. &szitar o suporte tradicional, e
sobretudo a idéia de que estaria criando uma figolbae um fundo, num procedimento

ainda preso aos canones de representacdo com igsoquavimento construtivo de

132 parte dos cadernos esta digitalizada no acervtadoCultural. Outra parta pertence aos arquivos do
Projeto Hélio Oiticica e encontrava-se, em 2010,peatesso de digitalizagdo para futura composigéo d
Catélogo Raisonné da obra do artista.
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maneira geral procurou romper. Ndo parece outrcotivon para que rejeite com tanta
veeméncia termos como pintura ou desenho — o era@Ei € situar os trabalhos dessa
fase inicial num quadro de referéncias maior, tdogdparte do mesmo conjunto de
problemas que o artista procurou enfrentar nas fassteriores de sua producao. Trata-
se, em suma, de preparar o terreno para que assaseg sobre cartdo sejam vistos como
tentativas preliminares de superar os suporteiioadis antes da “saida para o espaco”,
vista como marco definidor da transformacédo operla trabalho de Hélio Oiticica.
Dai a observacédo de que “representam obra de,iaities da época neoconcreta”.

No texto do catalogo, publicado por ocasido da sigfo de 1972, Hélio apresenta
diversas definicbes para o sentido dos “metasqueriNasna delas, eles situam-se no
“limite-esvaziamento da representacdo: ndo fundawame: moldam transformacdes”.
Em outra, sdo a “obsessiva dissec¢cdo do espacaiaMuwtra formulacdo, eles jamais
devem ser vistos como frutos de um momento de sixeeseriedade do jovem artista.
“Nado devem ser tomados como ‘fase’ ou produto-épiedartista austero™. Numa

formulagdo um pouco mais extensa, 0s “metaesquesaas”

abertos as estruturas abertas: nos quadros-plananbo com branco ou cor com mesma cor que se
seguem e mais adiante nas inveng¢des (quadradosdes@ cor), de 59, cheguei a pintura quando pra mim

a representagdo se havia secado nesses metaesqgadogasa pintura também chegava a seu fim.

Em todos os casos, sado chaves interpretativascidasepelo artista. Muitas sao
sem-dlvida férteis. Esse texto de Hélio, apesarladenar e dos maneirismos
concretistas, é cheio de paradoxos e sugestivodsarsos aspectos. Raramente se
lembra, contudo, que ndo sdo apenas portas alpentaatista disposto a controlar os
sentidos assumidos por seu trabalho. S&o portasasbé interpretacdo quinze anos
depois da execucéo, frutos de um esfor¢co de déidsentotalidade de seu trabalho e dar
a propria trajetéria uma logica que tende a obseures embates efetivos enfrentados
pelo artista no momento em que produzia. O tomgunétante nos comentarios sobre
esses trabalhos € de uma causalidade direta: da€'sgeiemas” estdo sempre a antecipar
0 momento de ruptura que viria depois.

“Os ‘metaesquemas’ sdo composi¢des seriadas gisanmdirtualidades espaciais

especificas, prefigurando os desenvolvimentosdstupode-se ler no livro de Favaretto.
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Em comentario sobre trabalho especifiSeco 27 de 1957, ele completa: “Nele fica
bastante evidente a transformacdo da estruturacar&m espaco virtual, que se
manifesta em toda a série dos “metaesquemas”jandic 0 rumo do programa: o salto
para o espaco real®® Para Luciano Figueiredo, os trabalhos desse per&iib
“embrides”, “inicios” ou “preambulod®* aos momentos de maior expressividade de sua
obra, que viriam depois. Para Nuno Ramos, todoabatho de Hélio representa “a
entrada progressiva do corpo na obra, comecandosdédeos vaos dos
‘metaesquemas™® E interessante notar como nos termos do proptigtarsob todos os
aspectos a fonte primeira dessas leituras, o BErqor vezes parece menos linear — ou
ao menos sujeito a contradicdes que tornam menediata essa causalidade entre os
diferentes momentos de sua trajetoria.

No mesmo texto da exposicdo em Sao Paulo, em £872ue 0s “metaesquemas”
recebem seu batismo, ha uma afirmacéo inicial geegm divida o que vem a seguir.
“Né&o ha por que levar a sério minha producdo p&319A frase é decisiva por varios
motivos. A primeira vista, trata-se apenas de usitaracdo do que Hélio disse diversas
vezes ao longo da vida, atribuindo a experiéncacorcreta, que tem inicio no mesmo
ano de 1959, o nascimento efetivo de sua obra.aMasse € também irbnica. Ela abre
um texto que apresenta uma exposicao de trabaltolsiziddos entre 1957 e 1958. E
ninguém parece levar mais a sério esses trabathogie o proprio Hélio. Nao apenas
pelas diversas chaves de leitura que tenta ofepmmer eles. Nao apenas pelo rigido
controle que tenta exercer sobre suas possiveipiatacdes (‘jamais devem ser vistos
como desenho ou pintura”). Também ndo apenas pakneia em fazer uma exposi¢ao
inteiramente dedicada a eles, atitude oposta atd¢aa que de fato se empenham em
cancelar determinadas etapas de sua producaosédrabnica pelo contraste que forma
com a amplitude alcangada pelos trabalhos anterod959. Esses guaches sobre cartdo
representam um conjunto de experimentos que vao@éum acidente de percurso — ou

de apenas escada para 0s vO0S mais ousados @ue &isegulir.

133 Celso FavarettdA invencéo de Hélio Oiticiceé540 Paulo: Edusp, 1992, p. 53.

134 Regina Boni e Luciano Figueiredo (orgs). “Grup@riie e Metaesquemas [1955-1958]". Hglio
Qiticica — Grupo Frente detaesquemassdo Paulo: Galeria Sdo Paulo, 1989.

135 Nuno Ramospp. cit, p. 122.
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A frase que mais se |é nos textos sobre Hélio demetificam no neoconcretismo o
ponto de partida de sua carreira é justamente ‘®¢da. ha por que levar a sério minha
producao pré-1959.” Todavia, com a organizacaoxgasicao, ele mostrava justamente
0 contrario: é nesse momento de formacgdo, do apesd diligente da linguagem
construtiva nos ateliés do MAM-RJ até esses ex@atios com guache a que se dedicou
de forma obsessiva entre 1957 e 1958, que sefidari adensamento do conjunto de
valores que ele carregaria como norteadores deagalho. A sua indicacdo no catalogo
da exposicdo de que ndo devem ser vistos comaéasm “artista austero” ndo tem por
que ser levada ao pé da letra. E evidente queaterde um momento de aplicacio e
teste incansavel de uma linguagem em fase de ddasdb em seu repertério: ao todo,
produziu cerca de 700 “metaesquemas”. A austeridadea dimensao importante de um
artista de altissima produtividade como Hélio —sees trabalhos sdo o indicio mais
evidente disso. Seu pedido para que ndo fossemaglosadesse modo soa como chiste e
resultado da percepc¢édo de que dao a ver uma dimsig@matica e insistente de sua
indole a qual, no inicio dos anos 1970, ndo intenesestimular.

Os trabalhos mais associados a fase neoconcrekttelide sdo osBilaterais, os
Nucleose osRelevos espaciaifmigura 11], todos indicativos de como suas pesgui
com a superficie da tela levaram a tentativa despw@sicdo para 0 espaco do mesmo
conjunto de problemas. Mas séo os “metaesquemaspeumitem flagrar o ponto mais
importante. Mais que 0s outros, sao eles que pammier como a interpretacao feita pelo
proprio Hélio orienta as versdes consolidadas sséwetrabalho. Desde o préprio nome
dessas obras até as indicacfes minuciosas qususlaisaram por parte dele para que
concordasse em exibi-las, no inicio dos anos 188, mostram a cada passo um artista
imbuido até o limite das possibilidades de contdale interpretacées suscitadas por sua
obra. E esse Hélio que interessa flagrar — pois @endicdo de que desfruta hoje deriva
de um conjunto de leituras finalistas feitas arespeito, € preciso antes identificar esse
finalismo nas interpretacdes que ele proprio foomat

Como lembrou o historiador inglés Michael Asbumgspeito de Hélio Oiticica, sdo

poucas as leituras empenhadas em lastrear a disdussoricamente.

Uma segunda geragdo de pesquisadores tem expawndictmtexto filoséfico do trabalho de Oiticica,

desenvolvendo as linhas de questionamento inicipdls préprio artista e/ou atualizando-as em relaca
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aos mais recentes trabalhos no campo da teoria.nieassim, para um artista tdo preocupado com a
continua reavaliacdo de sua prépria préatica, podem sido feito em termos do estabelecimento de uma
avaliacdo da relacdo entre seu proprio discursaicol, a conexdo inextricavel desse discurso com 0s

debates socioculturais contemporaneos e a crescisgeminacdo que o trabalho tem tidd.

OsBichose outros nao-objetos

Em carta para Lygia Pape, escrita de Londres, erde2marco de 1969, Helio
Oiticica queixa-se de Lygia Clark. A missiva, nadlicada em livro por motivos claros
— Hélio é agressivo e ndo esconde a impaciénciaac@miga —, € um registro pouco
usual da relacéo dos dois, ao mesmo tempo em wi@liza 0 papel de Lygia no grupo
neoconcreto.

Lygia Clark, por exemplo. Sei que é uma grandesttietc., mas esta insuportavel com seu egoismo
costumeiro, e me telefona de Paris para confirnstad da “Teoria do ndo-objeto” e de criagdo &icho,

pois acha que criou 8icho antes de Gullar formular a teoria, no que estaw@rentemente enganada,
pois esquece que Gullar ja fazia livro-poemas e-ofjjetos, etc. (...) Veja s6 se estou agora, degeis
tanto tempo, com cara para discutir tantas asnieenesquinharias. Disse a Lygia que se quiser ctnsul
os arquivos ddornal do Brasijlpois ndo tenho tempo para isso e ndo estou rjegsala. Quero que se

danem. Se n&o fosse t&o parandica e egoista, wetiamelhor e ndo chatearia tantd.

A confissdo algo venenosa de Hélio toca num nempoitante. OsBichos de
Lygia, de 1960, séo troféus do neoconcretismo. a@cas de metal polido articuladas
por dobradicas, numa composicdo capaz de contertals novas ao trabalho cada vez
gue é manipulado pelo observador. Trata-se aingadas pecas mais valiosas de Lygia
e icones do grupo neoconcreto pela clareza comalig o principio construtivo a
“expressao organica”, visivel na impossibilidadesdeapreender o todo do objeto e na
dependéncia da interacdo com o participante paea ajusentido se complete. A
preocupacdo de Lygia revelada por Hélio tem entdemntido de garantir seu papel de
protagonista do grupo. Se ela estiver certa, Gétlanulou a “Teoria do ndo-objeto”

depois de conhecer esses trabalhos, o que odhvpmssibilidade de constituirem mera

136 Michael Asbury. “O Hélio ndo tinha ginga”. In: RalBraga (org.)Fios soltos.Sdo Paulo: Perspectiva,
2008, p. 19.
137 A carta encontra-se nos arquivos do Projeto H@iiizica.
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ilustracdo de principios formulados anteriormeN&o h& mistério por tras da questédo. O
texto de Gullar saiu ndornal do Brasilem 21 de novembro de 1960 e foi inspirado
diretamente pelas primeiras versdes Ba$os que o jovem critico conhecera poucas
semanas antes na casa de Lygfl&m outubro do mesmo ano, eles ja haviam sidombjet
de exposicao na Galeria Bonino, com a qual Lygtadea contrato. Quanto a esse ponto,
Lygia esta certa: os trabalhos de fato precedenearia do ndo-objeto”.

O curioso € a preocupacao dela com a questdo apinasios depois, como se ja
intuisse ali as bandeiras que valeriam a notorgedia grupo neoconcreto anos mais
tarde. O que Hélio Oiticica chama de asnice e niekgtia € na realidade uma tomada
de consciéncia sobre a importancia do préprio tnabao seio de um grupo que
comecgava aos poucos a conquistar espaco na asiteibaa Nao é casual a referéncia a
esse texto especifico de Gullar. Ao lado do matufasoconcreto, ele figura como uma
das cartas de fundacdo do movimento: a novidadeag@scenta em relacdo ao que ja

havia sido dito € a expressao “ndo-objeto”, qualda, segundo Gullar,

ndao como um antiobjeto, mas um objeto especial wmsg pretende realizada a sintese de experiéncias
sensoriais e mentais: um corpo transparente ao eoinento fenomenolégico, integralmente perceptivel,

que se da & percepcdo sem deixar rasto. Uma puaeéapia’>®

138 Segundo relato de Gullar: “Um dos pontos de emoatt grupo era o apartamento de Lygia Clark, na
Prado Janior. Com freqiiéncia Lygia convidava ospawheiros para jantar e ver seus Ultimos trabathos,
gue sempre dava margem a conversas sobre as gugstitéadas por suas experiéncias e as expeséncia
dos demais, no ambito da arte brasileira e contedmpa. Mario Pedrosa também participava desses
encontros. Foi numa dessas ocasides que Lygia lwesrom uma obra recente, que j4 ndo podia ser
qualificada de quadro nem de escultura. Tratavdesema construcdo tridimensional feita com plaeas d
madeira pintadas e que se superpunham alternadamento achas de lenha numa fogueira. Mario
Pedrosa sugeriu que se chamasse aquilo de releyeundiscordei, alegando que o relevo pressupde uma
superficie com relacédo a qual o a forma esta eewaet ali ndo havia superficie; ele admitiu. Enmugssy
todos se dirigiram para a mesa do jantar e euifsp®nho tentando encontrar uma denominacdo para a
estranha obra e terminei inventando um nome: ‘fifet@. Fui para a mesa e |la& comuniquei minha
descoberta, que nao foi aprovada por Mario, solargumento correto do ponto de vista filos6ficojaib

€ 0 objeto do conhecimento’, disse ele, ‘ndo-objeto é nada’. Mas é que eu estava usando a palavra
‘objeto’ no lugar de ‘coisa’. Era como se dissesséon-coisa’ ou ‘coisa-ndo’, o contrario da coisa.
Convencido de que aguele nome ajudaria na formaldgs novas experiéncias que estavam surgindo entre
nés, escrevi primeiro um ‘Didlogo sobre o ndo-akijet mais tarde a ‘Teoria do ndo-objeto’.” Ferreira
Gullar. “O Grupo Frente e a reacdo Neoconcreta” Airacy Amaral (org).Arte Construtiva no Brasil:
colecdo Adolpho LeirneiSao Paulo: DBA, 1998, p. 158.

139 Eerreira Gullar. “Teoria do ndo-objetdbrnal do Brasilem 21 de novembro de 1960.
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O “ndo-objeto” designa uma categoria nova, frute daperiéncias do grupo de
vanguarda que acreditava ter superado formas imadis como a pintura e a escultura.
Os Bichosforam o gatilho para a tentativa de formular urngannomenclatura. Com a
superacéo do plano, a possibilidade de movimenttegracao do participante no sentido
da obra, se faz necesséaria uma categoria novadpamgnar feitos que, no entender de
Gullar, as no¢bes de pintura e escultura ndo cgiéem O termo ja rendeu bastante
discussao e pede didlogo com a fenomenologia paeaaxploracdo nuancada. Para o
efeito em discusséo, interessa reter como eleiznal altura da ambi¢cdo do grupo —
fundar uma forma nova de arte — e a habilidade an marcas de facil identificacdo
para suas pretensdes. O fato € que o termo “n@bedbassim como a préopria invengao
do termo “neoconcreto” para designar o ramo coistaetio Rio de Janeiro, € um achado
de Ferreira Gullar de extrema eficiéncia para dsibilidade aos pleitos do grupo e
garantir distincgdo em relacdo a vala comum do @bisono da qual procurava se
diferenciar. Em 1969, o poder de irradiacdo do ¢erimdo-objeto” j4 era claro o
suficiente para que Lygia reivindicasse seu quinfe€gsa historia. E um quinh&do ao qual
de fato tem direito. O seu lugar na narrativa sabneoconcretismo, que nao € pequeno,
deriva diretamente dddichose da capacidade que tiveram de cristalizar pdetidades
formais caras ao grupo.

Entre os protagonistas, Lygia é a de menor félegado, mas tem papel relevante
como formuladora, tanto pelo achado que foram as Be&hos como pela forca que
desempenhava no grupo, onde impunha respeito a tniluéncia. Era extrovertida e
exibia “irritante confianca e fé nas suas qualidadetisticas™® Ao contrario dos
demais, ela ndo era tao jovem, era rica de bejgdieha experiéncia como artista antes
da formacao do grupo. Nascida em 1920, Lygia tqueaenta anos quando fezRishos
e 39 quando participou da primeira exposi¢cado nexeta — Hélio Oiticica, lembre-se,
tinha 22. Quando tiveram inicio os primeiros enamtlo Grupo Frente, Lygia ja vinha
de uma experiéncia em Paris, onde viveu entre ¥3®52, para estudar pintura.
Frequentou, nesse periodo, o atelié de Arpad Szetese aulas com Isaac Dobrinsky e

Fernand Léger. Antes mesmo, entre 1947 e 1949%asticom Roberto Burle-Marx e

140 jayme Mauricio. “Lygia, trés anos depoi§arreio de Manh&1956, citado por Maria Alice Milliepp.
cit, p. 20.
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Zélia Salgado, experiéncia que marcou seus prisi@@agsos com pintora. Em 1953, fora
premiada no Ill Saldo de Naturezas Mortas e na &gfo Nacional de Arte Abstrata,

esta Ultima por juri em que estava Niomar Monizr8odo mesmo ano da primeira

exposicao do Grupo Frente, 1954, foi selecionadaVdio Pedrosa para representar o
Brasil na Bienal de Veneza. Nao era uma iniciapte, tudo isso, que se juntava a
Ferreira Gullar para formar o grupo neoconcreto.

Pelo contrario, ela era uma jéia do grupo. Do mesmaolo que a cobertura de
Mério Pedrosa e do MAM-RJ garantia credenciais nmdo das artes, a presenca de
Lygia cacifava os jovens. Se havia insoléncia ayak de ordem no manifesto, também
havia artistas com um caminho j& trilhado a simalizna diregcdo mais solida nas acdes
daquela turma de aspirantes. Nao € casual que deasateeco a relacao de Lygia com o
grupo seja crivada de tensbes e permeada peloactmsguestionamento sobre sua
identificacdo com os demais. Se para Mario Pedragapo neoconcreto era um grito de
independéncia de seus pupilos; para Gullar, um ndedadquirir lideranca intelectual e
firmar-se como poeta para além da influéncia dosm&tistas de S&o Paulo; e para Hélio,
uma oportunidade de dar o primeiro passo comotartisrcado de boas companhias
instaladas na imprensa e no MAM-RJ; para Lygia avacOes sdo menos claras. De
todos no grupo, ela era quem tinha mais condi¢égsetseguir um caminho préprio sem
ter de ver as especificidades de seu trabalhaldsugm meio a aspiracdes coletivas.

No inicio, a proximidade com o Grupo Frente erausch pelos nucleos vivos da
arte moderna em fermentacdo no Rio de Janeiroalygitara de Paris em 1952 com
repertério, mas poucos contatos no meio. Até 1@, apenas uma esposa dedicada ao
marido e aos trés filhos. Naquele inicio dos argi)1apos expor em Paris num instituto
de beleza, conseguiu emplacar a mesma individuMinstério da Educacédo e Cultura
no Rio de Janeiro. Aconselhada pelo ex-marido,pfocurar opinido dos criticos de
maior expressdo. Vem dai, do fim de 1952, seu mon@®ntato com Mario Pedrosa, a
partir de quem chega ao grupo de Ivan Serpa. Mpsfloa claro que fazer parte de um
grupo ndo € algo que a deixe confortavel. Mesmadnimo de 1959, pouco apos a
primeira exposicdo do grupo neoconcreto, ela jatmmassatisfacdo com os rumos

assumidos pelos demais e pensa em desligar-sgqug se vé nesta “Carta a Mondrian”,
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escrita em maio de 1959. A carta, naturalmente etafidrica, trata-se apenas de um

pretexto para suas ruminacoes.

No momento em que o grupo foi formado havia umatifiteagédo profunda, a meu ver. Era a tomada de
consciéncia de um tempo-espaco, realidade novajertsdal como expressdo, pois abrangia poesia,
escultura, teatro, gravura e pintura. Até prosa,ddan... Hoje a maioria dos elementos do grupo se
esquecem desta afinidade (o mais importante) eeguémprimir um sentido menor a ele, quando preferem
que ele cresca sem esta identidade para mim imipaisel, numa tentativa de dar continuidade
superficial a este movimento (...). Agora, vellimpatico mestre, diga-me com toda a franqueza: meu
desejo € deixar o grupo e continuar fiel a estahaigonvic¢éo, respeitando a mim mesma, embora mais
s6 que ontem e hoje, eu serei amanhd, pois asgegs®e se aproximaram um dia, ha bem pouco tempo,
se afastam desorientadas sem enfrentarem a dumezstar sé6 num s6 pensamento, sem resguardar o

sentido maior, ético, de morrer amanh, sozinha fiehe uma idéid**

Como indica o trecho acima, poucas semanas apésn&o do grupo, Lygia se
mostra insatisfeita com seus rumos. Suas queixagac@s elementos que desejam
“imprimir um sentido menor a ele” parece menosadsdta um integrante especifico do
gue a percepc¢ao de que os atributos que maissatarea ela correm risco de se diluir na
producéo coletiva. A “identificacdo profunda” qua ecreditava haver na “tomada de
consciéncia de um tempo-espacgo” parece menos ealzaéxperiéncia do que no texto
do manifesto neoconcreto, que fala exatamente siesmsr0S € do qual jA nesse momento
ela duvida. Ha desde o inicio em Lygia uma ten@déac autocentramento, uma atencao
as proprias vivéncias de intensidade tdo grandeclhijega a surpreender que em algum
momento ela tenha efetivamente partilhado das peamide um grupo. Ninguém parece
corajoso o suficiente, diz o trecho acima, parafr&enar a dureza de estar sé num
pensamento”, ou ainda para “resguardar o sentidormatico, de morrer sozinho por
uma idéia. Mesmo na carta de Hélio Oiticica, quataesua preocupacao, ja em 1969, em
saber se seu trabalho precede ou ndo a “Teoridomljeto”, o que esta em jogo é a
tentativa de se desidentificar do grupo, de reairenindividualidade em detrimento do
espirito coletivo que em tese norteava aquele setgnde artistas.

Se a aproximacdo com Pedrosa e o Grupo Frenteulsamg ingresso no circuito

mais expressivo da arte moderna no Rio naquele mompor outro lado era penoso

141 «Carta a Mondrian”. InLygia Clark Fundac&o Tapies: Barcelona, 1997, p. 116.
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sacrificar uma relacdo sob todos os aspectos plarticom seu trabalho em nome de
aspiracdes que ndo lhe diziam respeito. Se, pdia, difuar em 1959 a origem efetiva de
sua trajetéria de artista € modo de dar certiddoadeimento nobre a seu trabalho, para
Lygia a situacdo se da de outro modo.Bdshos de 1960, séo um ponto de inflexao
decisivo em sua carreira e ela ndo cansou de adssit. Mas para ela ndo bastava, como
para Hélio, associar essa producao ao idedriougmgreoconcreto. Era importante, mais
do que tudo, mostrar como esse idedrio tambémaleride seu trabalho. Como, enfim,
ndo estava a ilustrar uma tese — no caso, a “Teoriado-objeto”, mas a fornecer um
ponto de partida para uma reflexdo posterior. Aigpagcdo no neoconcretismo garantiu
a ela um lugar importante no circuito das artess suas obras conferiram igualmente
visibilidade ao grupo, mais do que experiénciase hapeddticas, como o0s poemas
experimentais de Gullar ouBalé neoconcretde Lygia Pape e Reynaldo Jardim.
OsBichosséao fruto de uma trajetéria madura, de experinsegtee tiveram inicio

na arte figurativa e que a partir de 1954, na slta ao Brasil e na aproximacdo do curso
de Ilvan Serpa, se inscreviam no programa da aBstiggomeétrica que se espraiava no
Brasil. A relacdo que eles guardam com o aprendigi@thtro dos canones mais estritos
da arte concreta é grande e merece mencdo. Fazemiido vé-los como continuidade

by

dessa tradicdo do que como ruptura. Em geral,geroridosBichosé atribuida a “linha
organica™*? presente nos trabalhos de Lygia desde 1954. kgsa é o resultado da
justaposicdo de planos na tela. A linha ndo é deskn representada, mas um espaco
gue se cria a partir da juncdo de duas superfig¢iehalhando com tinta industrial —
forma de eliminar ao maximo qualquer resquicio xjgessao individual ao trabalho — e
pedacos de madeira, Lygia explorou incontaveis ipitidades cromaticas e de
geometrizacdo dessas composicdes. Elas se destiracampor modulos, padrdes que
apresentassem uma unidade no interior do trabalae,que servissem a reproducdo em
escala maior, em ambientes construidos. Nos terdeod.ygia, essasSuperficies
moduladagFiguras 12 e 13] ndo séo de inicio pensadas aama de arte, mas como

“um campo experimental para mais tarde integréalam ambiente®*® A linha tem

142 A descricdo mais pormenorizada dos sentidos Ha limganica para o trabalho de Lygia encontra-se em
Ricardo FabbriniO espaco de Lygia Clarlsdo Paulo: Atlas, 1994.

143 «| ygia Clark e o espaco concreto expressional’tr@&ista: Jornal do Brasi] 2 de julho de 1959.
Reproduzido enhygia Clark Barcelona: Fundagdo Antoni Tapies, 1997, p. 84.
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relacdo direta com as ocorréncias no mundo da tatgida, € pensada a partir de
correlatos como as ‘linhas de juncdo de portasidlluas, janelas e materiais que
compdem um assoalhd* O termo “organico”, nesse sentido, foi cunhada gebpria
artista por sua existéncia real, como elementonizgelor do espaco. E nesse contexto de
profunda integracdo entre arte e producdo coletiwadustrial, prépria do concretismo
em suas formulacdes mais difundidas, que a linpanica é concebida.

Ocorre, contudo, que com o tempo esse “organicafanue sentido. Ele passou a
ser visto como indicio de antecipacdo da obra postge Lygia, entendido como sinal
de vitalidade, como organismo vivo, e como tal ¢atlvo da expressividade dos
neoconcretos, em oposicdo ao serialismo da arteretanem sua forma dogmatica.
Quando Ferreira Gullar afirma que “os neoconcregpsitam qualquer formulacado que
considere a obra de arte comd@quinaou comoobjetg para aproxima-la antes de uma
nocao organica”, € de outra acepc¢éo do termo “@wgaque ele fala. Aqui ele supde a
existéncia de uma carga expressiva, abertura parédss diversos, afetividade. Os
Bichosséo expressao do termo nesse sentido, visiveheséno no nome escolhido por
Lygia para designa-los. Como ela mesma definilgé'@snome que dei as minhas obras
desse periodo, pois seu carater é fundamentalnoegémico (...) Caddicho é uma
entidade orgéanica que se revela totalmente deptsed tempo interior de expressao”. A
“linha orgéanica”, todavia, foi cunhada num contegiferente: o sentido de “orgénico”
gue vale para oBichosndo é o mesmo que estava em jogo quando Lygiapoegu
para designar a linha que criara em consonanciacomverso de portas, caixilhos e
assoalhos das linhas funcionais presentes no mimedmuitetura?”

E certo que as pesquisas a partir dessa descatestguam nosichos e o
processo é revelador da trajetoria de Lygia. Mag sentido inicial da linha orgénica,
atrelado a arte serial e a arquitetura, tende apadescer na bibliografia em favor apenas
do segundo sentido, como se ja nos trabalhos dé 4 @fseocupacao fosse a mesma do

periodo neoconcreto: a diferenca seria apenas de. gks questbes nao estariam

144 1dem, p. 83.

145 | ygia parecia ter plena consciéncia disso. “Somemt 1957, realizei (af j& consciente do papeladess
linha organica no sentido de linha-espago) as ramsuperficies moduladas consideradas por minocom
expressivas em si mesmas e ndo pensava mais emwsteenintegracdo”. Idem, p. 84. A afirmacgéo é
cristalina a respeito do novo sentido que a lirdguae para ela a partir de 1957. Antes disso,resto
era bastante diverso.
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formuladas com a profundidade suficiente para naditsar-se na forma ddBichos mas
foram amadurecendo em sentido continuo para enésagliar ali. Tome-se, como

exemplo, a formulagdo abaixo:

No interior da guinada neoconcreta que levou a sag@o da planaridade, cabe sublinhar dois
movimentos paralelos e complementares. Um realipatio desenvolvimento da linha organica em Lygia
Clark e o outro pela maturagdo da cor-tempo em éi&iticica. Estes dois movimentos experimentais
levaram a insercdo do espectador no processo deifisigcdo da forma, que ndo se deixa fixar,

assumindo-se como acontecimento expreséivo.

A idéia de “desenvolvimento da linha organica” saip@n sentido continuo para as
descobertas da artista. O corolério desse racméigue ja em 1954 haveria germes para
distinguir as preocupacoes de Lygia daguelas gperavam aos artistas concretos. Mas
€ preciso frisar como elas surgem diretamente desserso de problemas. A diferenca
entre os sentidos de “organico”, portanto, ndoehap de grau, mas também de género: a
ordem de questdes que estava posta durante osrpen@balhos € diferente daquela
gue esta posta para Lygia em 1960 e para a forAwuldg “Teoria do ndo-objeto”. E é
uma ordem marcada por um aprendizado diligente rdgrgma concreto e de seus
desdobramentos. Quando se toma essa linha comm mdasivo da transicdo do

concreto para o neoconcreto, é essa dimensao enp®que se perde de vista.

Concreto versus neoconcreto

As leituras dos “metaesquemas” estao entre os dgempis visiveis do finalismo
gue opera na fortuna critica a respeito do traba¢éhblélio e do finalismo que ele mesmo
praticou na tentativa de guiar as leituras de sodygdo. Mas esse mesmo atributo pode
ser identificado na maneira como se costuma sguaoconcretismo no conjunto mais
geral de sua obra. E curioso notar como a frasdeemdltica do Hélio dos anos 1970
sobre a falta de validade de seu trabalho pré-£8&9visivel na propria organizacao de

algumas das obras mais importantes dedicadas iaapdn de sua trajetoria.

148 | uiz Camillo OsérioO desejo da formakademie der Kunste, Berlim, 2010, p. 227.
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Celso Favaretto, por exemplo, inicia a discussasedelivro a partir do sentido de
ruptura associado ao neoconcretismo: “Foi a pass@gdas formulacdes e experiéncias
neoconcretas que permitiu a Oiticica encaminhaetexdes e pesquisas desencadeadas

pela sua vivéncia da ‘crise da pinturd” Ou ainda:

Assim, para Oiticica, 0 neoconcretismo é momentajgense condensam as diversas referéncias de sua
experimentacdo; através dele, opera a passagemirdara bidimensional para a pintura no espaco —
passagem que se mostrou fecunda tendo em vistabgetivo de aceder a “novas ordens” artisticas em
direcdo as Manifestacdes Ambientais. A experiéneiaconcreta contribuiu, ainda, para dar forma ao
impulso utépico de transformacdo do “mundo real’'o(dmbiente cotidiano), presente nas vanguardas

construtivas e tornado por Oiticica em horizontesdas atividade¥'®
Sobre 0 mesmo proposito, diz Lisette Lagnado:

Na minha leitura de Oiticica, ha dois fatores gquetedminam a pertinéncia, tanto teérica como pratica

deste artista no debate contemporaneo: o sentidwstogtivo, base da experiéncia neoconcreta, e o de

. ~ , . “ L 49
desestetizacdo, que o levara cada vez mais longedimo das “artes plastlcasl

Lisette fez seu doutorado sobre Oiticica sob oagid de Favaretto. Foi uma das
organizadoras do Projeto Hélio Oiticica, uma op@&ragrande de sistematizacdo e
digitalizacdo de seu acervo viabilizada pelo ltalt@al. Foi também curadora da Bienal
de Séo Paulo de 2006, cujo tema, “Como viver jynimhava a obra de Oiticica como
mote. Trata-se entdo ndo apenas de nome com pgpmtante na renovacao dos estudos
sobre Oiticica como também de um de seus princggéntes propagadores, tendo em
vista a repercussao propiciada por um evento de plarBienal de S&o Paulo. E na frase
destacada acima ha uma associacdo reveladora despooque se procura flagrar. Ela
afirma ser o sentido construtivo da obra de Hého dos principais atributos a lhe
conferir atualidade. E, na sequéncia, nos mesmddesiale Favaretto, associa esse

sentido construtivo a “experiéncia neoconcreta”.

147 | dem, p. 45.

148 bidem.

149 Lisette Lagnado. “0 além da arte de Hélio Oititica In:
http://pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/2882Hl, acessado em 14 de setembro de 2010.
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E curioso notar como o legado do construtivismeile®o, cujas bases remontam a
Mario Pedrosa e aos anos 1940, parece se resumid@®e anos em que O grupo
neoconcreto se manteve unido por Gullar. O envamibm desde o bergco com a arte
concreta, dos experimentos Opticos do pai ao isgragida imberbe no curso de Ivan
Serpa no MAM, onde se forma sob os auspicios decanjunto de valores — o
construtivismo em sentido amplo — em processo tatizacdo, fica para escanteio
nessas versfes da trajetéria de Hélio. H4 na fteskisette uma associacdo entre a
experiéncia neoconcreta e o sentido construtivosgusompreende, mas que contraria 0s
muitos sentidos que o termo “construtivo” assunaurabalho de Hélio. Até os ultimos
anos, ele perseguiu uma noc¢ao inclusiva de congsmb. Assim que produziu seus
primeiros Penetraveisna segunda metade dos anos 1960, ele chamoug@ateara a
necessidade de ampliar a concepgdo do conceitdattOreal, porém, € que se torna
inadiavel e necesséaria uma reconsideracao do teomstrutivismo’ ou ‘arte construtiva’
dentro das novas pesquisas em todo o mundo”, escrele. Em seu entender,
construtivos eram todos os artistas que “fundamasigelacdes estruturais, na pintura
(cor) e na escultura, e abrem novos sentidos dacesp tempo, 0S que acrescentam
novas visdes e modificam a maneira de ver e sentir”

Se é preciso cautela para empregar sem mais ass tdet Hélio, nesse caso o
contexto parece autorizar. Essas palavras sdo &g pér ocasido da exposicdo “Nova
Objetividade Brasileira”, ja num clima de opinidasktante diverso daquele em que surgiu
0 neoconcretismo. Elas sdo produto de uma tentdévavisdo do que seria a “vontade
construtiva” e de conciliagdo entre essa dimensagapel social do artista. Mas elas
revelam, acima de tudo, um sentido amplo de cadnggmo que pde em questdo a
associacao entre o periodo neoconcreto e a “fasdrativa”’ do artista. Os dois anos em
gue o grupo se manteve unido sao uma duracéo desgrperto do sentido maior que a
nocao de arte construtiva assumiu em seu trabd#isale os anos de formagéo até esses
textos importantes de 1967.

Do mesmo modo que a frase de 1973 sobre a neadssidando levar a sério sua
producao pré-1959 autoriza a pensar no neoconaetiemo certiddo de nascimento de
sua obra, essas palavras anteriores sobre sugpcé@noge construtivismo permitem uma

visdo bastante mais abrangente sobre o legadorgi@dao construtiva sobre seus anos
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de maturidade. E desenham um escopo mais amploopaantidos assumidos por seu
trabalho. E um processo que Sonia Salzstein flagseguinte formulagéo: “fala-se mais
do ‘neoconcreto Hélio Oiticica’ do que de um pedateoconcreto da producdo do
artista”’® O que se nota nessa afirmacdo é a metonimia eno qeeconcretismo se
transformou. Por efeito da forca de sua insercddortana critica, 0 neoconcretismo
aparece como sinbnimo de experiéncia construtiteajetoria de Hélio. E as palavras do

artista ajudam a ver o quanto ha de reducao nessesso.

Poucos sabem, mormente fora do Brasil, que os 8l@os Parangolés de Hélio Oiticica vieram a tona,
respectivamente, em 1963 e 1964, depois de jarsdissolvido o grupo neoconcreto, embora o artista
continuasse a entender esses trabalhos como “asthais”. Raros atentam para o fato de que Lygia
Clark chegou aos Bichos em 1961, no limiar da diggm do grupo; que os trabalhos que Lygia Pape,
Hélio Oiticica e Lygia Clark realizaram de meadossdanos 1960 em diante revelam percursos
profundamente pessoais, €, se é verdade que guardenorigem comum Nos pressupostos neoconcretos,

levaram tais pressupostos a desfechos muito dig&tso

Ao mesmo tempo, o epiteto “neoconcreto Hélio Qiéitisugere uma adesédo da
parte de Hélio aos pressupostos do grupo de igtexisidade aquela vivida por Gullar.
Mas, enquanto Gullar fez do grupo um modo de rorepedefinitivo com os antipodas
concretistas de S&o Paulo, Hélio ndo manifestouesnm tipo de ojeriza e viveu a
ruptura de modo mais episoddico. Em poucos anosgiuseg dos irmdos Campos como
mentores tedricos, da mesma maneira que confarieseo estatuto sempre almejado de
mestres vanguardistas. A relacdo de Hélio com etapaoncretos transcende o contato
inicial feito por ocasido da Exposicédo de Arte Getede 1956 e 1957, que antecede o
rompimento promovido por Gullar. Ao longo dos ad830, Hélio foi praticamente um

soldado do concretistid. Os irmédos Campos o visitaram em Nova York no gmme

150\/ejam-se as primeiras linhas de texto do critie@des plasticas delha de S. Pauloem fevereiro de
2011: “Na primeira década do século 21, artistassgucontrapdem aos neoconcretos Hélio Oiticica7:19
1980) e Lygia Clark (1920-1988) foram os que timeraaior visibilidade no Brasil.”

151 Sonia Salzstein. I'® desejo da formaBerlim: Akademie der Kunste, 2010, p. 256.

152 Em nota sobre os textos de Hélio Oiticica, o anitGuy Brett observa a importancia do exemplo
concretista a partir dos anos 1970: “A experimefdagom a sua propria escrita aumentou: brincadeiras
com a ortografia, repeticéo, palavras compostagpgesmos, pontuagdo e paginagdo: uma lingua ‘nlcle
Era influenciado nisto por James Joyce e pelo dmt l[aboratério linglistico do grupo de poetasde
Paulo, Noigandres (Haroldo de Campos, Augusto depBa e Décio Pignatari), mas também pela
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daguela década, na ratificacdo de uma amizade gnoe cité a morte de Hélio, em
198022 A partir de meados dos anos 1960, Hélio passseraer como um concretista,
criando e separando palavras, enfatizando a saadajdinterrompendo frases e
exercitando jogos de linguagem que por vezes semafisam a uma caricatura do
concretismo, de tanto que exploram os cacoetesafermssociados a corrente. Os
concretos eram para ele os “claros novos”, paraegap expressao que usou em 1972,
em depoimento a revista “Navilouca”, editada porlyW&alomédo e Torquato Neto.
Cultivavam a posicdo de mentores intelectuais katm em Hélio um propagador
importante de seus postulados.

O exemplo mais palpavel disso sdo os Heliotapeatafe de uma gravacao
realizada em 1974, enderecada a Augusto e Hareld@adpos, em que ele conta sobre
0s projetos em andamento e planos para o futuro.ubatom confessional no
depoimento. “Bom, eu queria falar com vocés um oeg@gora eu ndo quero que essa
fita seja ouvida por ninguém. Quer dizer, a nda/eeés e Décio, e prontd> Por quase
vinte paginas, pode-se ler uma fala em zigue-zamguwegerente e digressiva, em que
Hélio apresenta o projeto da obra “Cosmococas’seodie sobre tudo que parece vir a
mente no momento. Nao faltam sentencas interrorapigamos em inglés, girias de
época e elogios ao estado de excitacdo provocaldocpeaina, motor evidente do
discurso.

z

O tom confessional desse relato é indicio claroqde, vista em conjunto, a
trajetoria de Hélio é tdo devedora da relacdo camirmdos Campos quanto da
proximidade com Gullar e com o neoconcretismo. [gacece casual que o proprio

Gullar tenha desqualificado a obra posterior deédiiébmo se ali houvesse traicdo aos

presenca de sonoridades africanas e amerindiastnauea latinizada da lingua oficial portuguesa do
Brasil. In: Helio Oiticica, 1992, p. 208.

153 O reencontro entre Hélio e Haroldo de Campos sendld967, num simp6sio sobre arte e poesia em
Belém. Em 1969, em carta a Lygia Clark, Hélio jdaliza uma aproximacgao: “Vi 14 um livro do Haroldo

de Campos onde vocé é citada, e parece-me um BtraoLi uma entrevista de Décio Pignatari, muito
boa também, vinda do Rio. Ndo me interessa mujaeorepresentam, mas sao conscientes, e isso basta
dentro da loucura surrealista brasileira, que atandia a dia.” Luciano Figueiredo (orglygia Clark-

Helio Oiticica. Cartas — 1964-7®Rio de Janeiro: editora UFRJ, 1996.

154 Encontros: Hélio OiticicaRio de Janeiro: Azougue, 2009, p. 122.
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principios definidos pelo grupo neoconcretoN&o se trata, mais uma vez, de reduzir o
impacto da experiéncia com o grupo para a obrad®,Hhem de supor que ndo tenha
sido determinante para seu trabalho. Mas o que alsencdo em parte expressiva da
critica, exemplificada aqui pelos excertos de Fett@re Lisette, é a auséncia de mencéo
ao concretismo e a experiéncia construtiva em deemtiais amplo, como se os breves
anos entre 1959 e 1961 fossem um momento magicarte @o qual tudo brotaria.
Mesmo Hélio, em 1970, ja reconhecia a divida cooorcretismo. “Toda a minha obra
saiu do concretismo e do neoconcretistry”disse numa entrevista @asquim A
inclusdo do concretismo na afirmacéo pode parevedetalhe, mas faz diferenca nesse
contexto — além de constituir mais um exemplo daadiélio por vezes era menos
esquematico ao comentar sua trajetéria do que swtiicos inspirados por seus
depoimentos.

Com questbes dessa ordem em mente, o critico argef@onzalo Aguilar
argumenta em favor da necessidade de recuperapxamptade de Hélio com os

concretistas.

Pergunto-me por que a critica tem sido cega paralacédo entre Oiticica e os irmdos Campos e apenas
tem se ocupado da zona comum que tracam, sobrengl@anos de 1970. Sem duavida, muitas respostas
poderiam dar-se a essas questfes, mesmo que possite os fatores mais importantes sejam dois: em
primeiro lugar, a dificuldade para tratar de obrgsie sdo de natureza diferente (poesia e artesipisite

que estabelecem um novo signo e um campo expesimeiat resiste as classificagdes convencionais. Em
segundo lugar, a projecdo que a critica faz de wpasi¢do entre Rio de Janeiro e Sao Paulo, que se
traduz em termos estéticos em uma suposta oposigifie uma arte carioca mais corporal e subjetiva
frente ao modernismo frio e intelectual dos paaBstAinda que esta oposicdo ndo seja muito rigorosa
teoricamente, a maioria dos textos criticos tendeutorgar-lhe implicitamente certa credibilidadesda
dicotomia diz muito pouco, na verdade, sobre a sdf® de Hélio Oiticica em persistir em seu programa
construtivo ou sobre a aproximacao de Augusto d@fites com 0s ainda mais corporais, sempre segundo

preconceitos ou mitologias urbanas, baianos doit@jsmo’®’

15 yale 0 mesmo para Lygia. Sdo incontaveis as oeaséh que Gullar dirigiu criticas contundentes ao
trabalho de Hélio e Lygia elaborado de meados dos 4960 em diante. Em todos os casos, ele vianess
producdo um abandono dos postulados caros ao gaguoncreto.

156 |dem, p. 65.

157 Gonzalo Aguilar. “Na selva branca: o didlogo velazhtre Hélio Oiticica e Augusto e Haroldo de
Campos”. InFFios soltosSao Paulo: Perspectiva, 2008, p. 243.
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E curioso que seja necessario um critico estramgeira chamar a atencdo para
aspecto tdo evidente da trajetdria de Hélio. E aipdr cima em texto tdo recente,
publicado em 2008. E também de um estrangeiraglésrMichael Asbury, a critica mais
forte as leituras “a-histéricas” da obra de Hélim texto citado no inicio deste capitulo
cujo titulo provocador € “Hélio ndo tinha gingaadparece casual que duas das leituras
gue mais destoam das interpretacfes correntesrdaletHélio partam de autores de fora
do Brasil. Por mais evidentes que sejam os pordgtendidos por eles, fica a impressao
de que enunciar essas questdes no contexto masilenais dificil do que fora do pais.
N&o apenas pela resisténcia que tais afirmacdesnpadiscitar num meio em que o
processo de mitificacdo do artista encontra-se lemapatividade, mas sobretudo porque
fazé-lo é aproximar-se de grupos em permanenteitdisg dificil chamar a atencdo para
a proximidade entre Hélio e os irmados Campos, pem@lo, sem que se veja nisso uma
adesédo aos pressupostos do concretismo tal comaléato pela dupla.

O trecho de Gonzalo Aguilar pode sim levar agua pamoinho dos poetas de Séao
Paulo, mas os pontos que enfatiza parecem acinsngdes tentativa de recuperar o
prestigio do grupo. Aguilar é das raras vozes héiografia sobre Hélio a chamar a
atencdo para o simplismo da dicotomia entre a calidade sensual dos cariocas e a
frieza cerebral dos paulistas. E digno de notaugna alianca tdo conhecida como a dos
concretistas de Sdo Paulo com a Tropicalia ndoatesdntribuido para atenuar a
conotacao de frieza associada aos paulistas ebeguigssa dicotomia entre S&o Paulo e
Rio, presente mesmo na bibliografia mais recente.

Quando é a obra de Lygia Clark que esta em jog®legdo entre concreto e
neoconcreto aparece em termos semelhantes aodideMis do que discussdes, com
base nas obras, destinadas a indicar suas esjplecés em relacdo ao concretismo, 0
gue da o tom sdo apreciacbes que trazem os aspeai®Tonsolidados da retorica em
torno do neoconcretismo prontas para atribuir eeedaHélio o papel de protagonistas e
agentes mais destacados dessa conquista. Nacikfidifjrar o raciocinio em curso: uma
vez identificados Hélio e Lygia como os dois asistde maior projecdo da arte
contemporanea brasileira, quando se olha paracio idé trajetoria de cada um, o grupo
de que participaram vem a calhar para ajudar nate@éio de um mito de origem. E é

um mito de origem que depende da rejeicdo dos ypes®s do concretismo para
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garantir sua especificidade e distinguir os adistdeitos daqueles que acabaram
proscritos ou estigmatizados. Note-se o trechoxabaixtraido de livro que é referéncia

nos estudos da obra de Lygia:

O neoconcretismo procura, sobretudo em Clark ecl@#d, uma saida ndo convencional para o
esgotamento do projeto concretista, recusando dimamento da atividade artistica a uma esfera sthtj

a monotonia da repeticdo de solugbes plasticas -fédmulas transformadas em férmulas — a obra
acabada e passiva de contemplacéo. Tenta romperaciorexpressividade da presencga da arte na cultura
de massa por meio de uma aproximacao a vida e atf@és de experimentacdes informadas pelo
pensamento construtivo, porém, antropofagicameotswumidor, impregnado de sonho, de vivéncia, e de

improvisacao criativa dos brasileirds®

Em poucas linhas, é grande a concentracdo de igigiatas sobre a distingdo entre
concreto e neoconcreto. Lygia e Hélio sdo antdsdie “saidas ndo-convencionais” para
um projeto esgotado, recusando o confinamento uketsabalhos a uma “esfera elitista”.
N&o se entende direito o que a autora chama d&raitHa um evidente hermetismo nas
palavras de ordem do concretismo, mas ele ndo érmmas formulacbes que com ele
pretendem romper a partir de supostas interpretaggeivocadas da teoria @Geestalt
Sob essa 6tica, o elitismo € um dado do constsatiwino Brasil desde o principio, e seu
antidoto é justamente o que se critica nos ans#Oss concretistas dogmaticos: a
integracdo entre arte e industria, o0 apagamengxpigessao individual em favor de uma
arte feita em grande escala e integrada por inthomdo design e da publicidade no
sistema de circulacdo de bens materiais. Aindaessk prisma, a associacdo entre os
artistas do grupo neoconcreto e a condicdo destastipuros”, preocupados com a
recuperacao da transcendéncia do trabalho dearteams perigos de sua absorcéo pela
sociedade industrial, torna-os mais proximos de w@si@ra que se poderia chamar
elitista. A aversao pela cultura de massa € um dadaoteresse dos trabalhos do grupo
neoconcreto, mas nao da para dizer que por essetateles fossem capazes de romper
com qualquer elitismo, como sugere o trecho acima.

No entender da autora, os dois artistas, como septantes maximos do grupo,

seriam capazes justamente de romper com a “inesipicide da presenca da arte na

158 Maria Alice Milliet. Lygia Clark: obra-trajeto S&o Paulo: Edusp, 1992, p. 18.
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cultura de massa por meio de uma aproximacao d.Wda ai a generalidade mais
repetida sobre a arte contemporanea e que encoatraeoconcretismo um marco
fundador no Brasil. E dificil pensar em categori@swvaga do que “aproximacao a vida”.
A quantidade de formatos que essa equacao é capdranhger € tdo inesgotavel quanto
inespecifica, 0 que a torna uma bandeira de fagirego, mas a qual ndo se costuma
atribuir sentido concreto. O destino tardio da alealLygia e a relacdo disso com suas
crises pessoais € uma fonte importante para anueskesse tema em sua trajetoria, mas
0 sentido que a autora atribui a essa aproximagagarece vir apenas dai. Ele fica mais
claro nas sentencas seguintes: segundo ela, esgghoaem direcdo “a vida” é trilhado
pelos neoconcretos a partir de um pensamento atiastrque é “antropofagicamente
consumidor, impregnado de sonho, de vivéncia, eindgrovisagcdo criativa dos
brasileiros”. Temos ai uma formula que remete aaslamistas e a Tropicdlia, a
“antropofagia’, mas que esta ausente do discursstgivo no Brasil. E ausente dos
principais textos que tentam fundamentar o neoetisano.

Na periodizacdo que Gullar faz das vanguardas oiEss das quais procura firmar
0 grupo como herdeiro, jamais aparece a preocupagagar um acento “brasileiro” ao
ideario forjado na Europa. A preocupacdo € opasiastrar como o grupo partilha
preocupacdes que tém origem no construtivismo regsn Mondrian, e como € capaz de
levar adiante 0 mesmo corpo de problemas, mas $atkedhes dar cor local. Presente no
figurativismo de Portinari, Segall e outros pin®da tradicdo modernista, a cor local era
o0 anatema do qual todo o movimento construtivo rasiBprocurava fugir. Mais do que
isso. E justamente a auséncia da dimensdo naadiesak discurso, ou seja, o virar as
costas para as especificidades do Brasil e pasacaumicOes particulares de dar sentido
a esse corpo de problemas, que torna esses texidmas e artificiais, ainda que lhes
déem a nota caracteristitd A antropofagia modernista esta longe das preoéigsatos
formuladores do construtivismo no Brasil. Sugerimau associacdo entre ela e o
neoconcretismo é atitude que se explica pela aistepor de Hélio Oiticica, associada
ao movimento tropicalista, do qual, diga-se, elecautomou parte, mas que retoma em

159 Nota-se 0 mesmo empenho em atribuir ao neocosiretiim sotaque especificamente brasileiro em
texto recente de Luiz Camillo Osério: “O ponto quetendodefender € que o neoconcretismo foi uma
contribuicdo efetivamente brasileira as linguagmsstrutivas, ao abrir uma perspectiva propriagidar,

de reinvencao do moderno”. I@: desejo da formaBerlim: Akademie der Kunste, 2010.

129



nova chave o problema da antropofagia tal comogstoppor Oswald de Andrad®. E
um paralelo que se torna mais forte quando postéa@m, como faz a autora, dos
“sonhos” e da “improvisacéao criativa dos brasilgirdNao € preciso dizer o quanto ha ai
de idealizacdo e como € ralo o alcance criticoodadlacdo: o que nisso tudo ajuda a
concretizar a aproximacdo entre “arte e vida'? Etipm de raciocinio pronto que n&o
serve para definir nem Lygia, nem Hélio, mas que lhistante do anacronismo das
leituras e das estratégias pelas quais parte dmacgbrocura conferir ao grupo

neoconcreto um status elevado no panorama dadeasekeiras.
Insercao internacional

A presenca mais marcada de Hélio e Lygia no coogitropeu e norte-americano
se d& a partir dos anos 1990, mas ndo se compregdeesso que os algou a condicéo
de artistas brasileiros mais visiveis no extergmn ser em conta as relacdes que travaram
com esses paises ainda no inicio dos anos 196@urafchave para compreender 0s

primeiros passos dos dois artistas fora do Bragil iglés Guy Brett®® Brett foi

150 Também na obra tardia de Lygia é possivel fazetepcom a antropofagia, sobretudo @anibalismoe
Baba Antropofagicaambos de 1973. Mas é preciso refor¢car que nesgexto j& iam longe os problemas
gue norteavam sua producdo da época neoconcraigdiéce casual que o outro critico que aproxima a
obra de Lygia da antropofagia de Oswald é Guy Biregtés empenhado em destacar as notas partisulare
dos artistas brasileiros para entéo inseri-losarpade problemas com que lidava a vanguarda eiaropé
“A sua obra constituia uma surpreendente renovdedcelebrada antropofagia, de Oswald de Andrade,
talvez o conceito ou metafora mais poderosos dareuintelectual brasileira do século XX (...). igg
Clark, quer pretendendo ou ndo qualquer referéackndrade, deu a este conceito um novo sentido
corpéreo como parte do seu proprio desenvolvimalteonente individual das descobertas da abstracdo
européia’. Guy Brett. “Lygia Clark: seis célula#i: Lygia Clark Fundacdo Téapies: Barcelona, 1997, p.
24.

161 A critica Aracy Amaral se manifestou sobre Brei$ seguintes termos, em texto recente. “N&o foi por
acaso que Lygia Clark, Oiticica ou Camargo surgemegposi¢cdes na Inglaterra. Isso se deu porque um
critico britanico de prestigio como Guy Brett, liigaa Signals, colocou neles os olhos, e de Camargo
passou para Oiticica (que teve através de seleg®era exposicdo na Whitechapel, em Londres, am fin
dos anos 60, sua primeira apresentacao interndiciénpartir de 1989, também Cildo Meirelles e Tang
teriam textos escritos por Guy Brett, que aindase interessar por Mira Schendel, e depois escsnlwe

Jac Leirner (lembro-me que falei a ele de Jac, dpiaem S&o Paulo, veio conhecer a colecéo de Adolph
Leirner). E por que Guy Brett se interessaria [@ses artistas brasileiros, quando os criticos regi®s

em geral ndo se interessam por artistas que n&enpam a seu repertério? Como explicar esse dado? A
explicacdo que tenho sobre esse assunto € muiogeE porque, creio eu, Guy Brett — ndo sei negle

tem nocédo de quanto foi influente para todos eadgesas do Brasil — tinha uma abertura muito &ra
sensivel que o distingue de outros criticos eu®pewnorte-americanos, que até hoje somente espkram
‘latino-americanos’ uma arte politica ou exéticague passa dai é tendéncia de Primeiro Mundo, mas d
segunda agua, como se diz. Guy Brett é casado owncthilena. Ou seja, exercita o olhar sobre o i é
fora de maneira diferenciada, com sensibilidaderévgu até um ensaio sobre arte popular do Ché@m V
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apresentado a Lygia e Hélio em 1963 por Sergio @@mgue o conhecera em Paris. Era
entdo um jovem critico, com interesse na artedadimericana e acesso aos principais
jornais (foi colunista d&suardianentre 1963 e 1964 e domesentre 1964 e 1975) e
ligado a galeria Signals, de Londres. Foi nessagesgue, ja em 1965, Lygia apresentou
sua primeira mostra individual importante na Eurdypa ano seguinte, foi também Brett
gue a incluiu na coletivin Motion, organizada pelo Conselho Britanico. Quanto adéli
€ a Brett que ele deve a exposi¢do na galeria spel, em Londres, em 1969, a mais
importante retrospectiva de seu trabalho no extezmlizada em vida.

Brett passou a atuar desde entdo como um embaidadote brasileira na Europa:
como disse Aracy Amaral, “ndo sei se ele faz idéanfluéncia que teve para os artistas
brasileiros no exterior”. Escreveu diversos ensamgsortantes sobre os trabalhos de
Lygia e Hélio. Nos anos 1990, quando se organizanpremeiras mostras de relevo
desses artistas na Europa, Brett atuou em todpsrdaas, abrindo portas em galerias e
museus, convidando curadores para escrever e guthicensaios. A primeira grande
exposicdo de Lygia no exterior ap0s sua morte astean 1997 na Fundacdo Antoni
Tapies, em Barcelona, seguindo depois para o0 MA&s&lha, Porto, Bruxelas e Rio de
Janeiro. O catalogo da mostra, ainda hoje umaelssaes mais abrangentes de textos e

imagens sobre a trajetéria de Lygia, abre com wsaierde sua lavra.

A sua proposta da “incorporacéo” do objeto pelo esfador deu-lhe uma posicdo conceitual
radicalmente diferente, tanto da escultuagant-gardeque emergiu nos anos 1960, como kaaly art
posterior, apesar de que Lygia pode ser considetada inovadora em termos puramente escultéricos, ta

como pode ser considerada uma pioneira do “retoamocorpo”, muitas vezes descrito como uma das

P . 1?2
caracteristicas mais marcadas da arte recenté.

O trecho exemplifica o tipo de olhar de Brett sobseartistas brasileiros. Tendo
sempre em mente o leitor estrangeiro, ele se iramhgla tarefa de apresentar a obra dos
artistas e situa-las em relagdo aos movimentosni@geos da arte na Europa e nos

Estados Unidos. E de fato notavel a generosidadedgmonstra e a disponibilidade em

nessa ligacao dele a explicagcdo pelo interessex@mo pelo ‘outro’, rarissimo entre europeus”xfbe
publicado no site Trépico, em fins de 2084p://pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/2564H.s

162| ygia Clark.Fundac&o T4pies, Barcelona, 1997, p. 24.
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tirar consequéncias sérias dos trabalhos produniddrasil sem buscar neles apenas o
elemento exotico. Os ensaios de Brett figuram easr@eferéncias mais sélidas para
discutir a obra desses artistas e trazem aindasodr de serem produzidos em ambiente
afastado das querelas que opdem concretos a neeks@aulistas a cariocas. Mas o
efeito que muitos desses textos produzem merecedate em sua maior parte, séo
dedicados a indicar o pioneirismo dos brasileinmsrelacdo a seus pares dos grandes
centros. Tendo como premissa a evidente falta pacesda arte latino-americana nos
circuitos de maior visibilidade, trata de enfatipartrabalho desses artistas os atributos
identificados com o debate estrangeiro. Seu m@danto, sdo as vertentes da arte
contemporanea na Europa e Estados Unidos: o misimal aop-art, a pop. E em
relacéo a elas que Brett procura aproximar ouafast artistas brasileiros que analisa. E
iSSo que se nota neste trecho destacado sobre Clagia seu pioneirismo no “retorno ao
corpo”, as relagbes que guarda corboay arte assim por diante. Brett exemplifica
adiante com ®bra molede Lygia, a qual teria se antecipado em relac&@sadturas de
feltro mole de Robert Morris e Rosa Esman’s Piecem borracha, de Richard Serra,
fato que, segundo ele, a historia da arte eurgparaericana desconhece.

E uma estratégia coerente, mas que tem por efeitapacidade de cristalizar
associacdes entre os brasileiros e a arte cont@mg@estrangeira que muitas vezes torna
opaca a origem construtiva desses artistas. Cam lissca-se para Hélio e Lygia um
espaco no pantedo dos artistas do século XX ar pdeti carater supostamente
antecipatorio de seus trabalhos, o que favoreterdsi anacronicas e tende a gerar o
efeito inverso: superestimar o papel que desempeni@ contexto da arte mundial,
dando pouca atencéo as especificidades que tormerssivel o surgimento dessas obras.
Nesse sentido, € ambiguo o papel do neoconcretisisty que toda a moldura
construtiva que Ihe serve de base fica em segulatio perto da discussado em torno da
participacdo do espectador, da morte da pintura esdultura, etc. Mais do que isso: &
um movimento que vai buscar no grupo neoconcreteeagentes desse pioneirismo, o
gue acaba por supervalorizar seu aspecto vangtzaedism efeitos para o ressurgimento
do debate em torno do neoconcretismo no Brasil.

E um processo semelhante que se da com Hélio @itifambém nele, a forma de

molda-lo para o olhar estrangeiro acaba tendooefet forma como se constroi sua
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imagem no Brasil. A mostra realizada em 1992 fprimeira de grande porte a itinerar
pelo exterior e tornou-se um cartdo de visitas pgpeojecao internacional de que Hélio
desfruta hoje. O catalogo da exposi¢ao funcionaocama espécie de mapa das correntes
gue atuavam no comecgo nos anos 1990 para promosédioda a compreender os
sentidos de sua valorizacdo no exterior. Atuaranorganizacdo da peca o critico Guy
Brett, a curadora Catherine David, a artista LyRg@e, o curador holandés Chris Dercon
e Luciano Figueiredo, entdo coordenador-geral dgefr Hélio Oiticica.

O catdlogo é a expressdo de uma mostra retrospeetididatica, destinada a
apresentar o artista ao publico estrangeiro. Agsfasdo apresentadas em ordem
cronoldgica, seguidas dos textos de Hélio Oiticimaespondentes a cada época, em sua
maior parte retirados da coletan&spiro ao grande labirintoorganizada por Luciano
Figueiredo e lancada em 1986. Os trabalhos quénd@io a mostra e ao catalogo séo os
“metaesquemas” de 1957 e 1958. E o texto que deax|mgo ao lado das reproducdes
no catélogo, é justamente o texto produzido poioH#ra a exposi¢cdo em Sao Paulo na
galeria Ralph Camargo: ou seja, um texto de 1942, igtroduz os trabalhos como o
prenuncio dos momentos posteriores e mais relevaggesua obra. J& nas paginas
seguintes, ao lado de reproducfes Bdaterais e Relevos Espaciaisos textos que
aparecem sao aqueles produzidos por Hélio a padianos 1960. Nesses comentarios, 0
artista ja esta a mimetizar as formulacdes vemtiigubr Gullar pouco tempo antes: cita
Merleau-Ponty, diz que “os concretos concebem @teamnda mecanico”, fala em “néo-
objeto” e decreta o fim da era do quadro. S&o sexte 1960 e 1961, em que as
interpretacdes sobre a historia da arte e sobegpel plo artista, mesmo tendo em conta o
grau elevado de articulacéo e a evidente famibaledcom os conceitos que mobiliza,
diferem pouco dos textos-manifesto produzidos morefra Gullar. O que vale notar é o
fato de que a mostra mais abrangente organizadaremde Hélio até aquele momento
reforca a impressao do neoconcretismo como maeegyural — a organizacao chancela o
momento neoconcreto como certidao de nascimentom@eobra que tem sua razédo de
existir a partir do momento em que “ganha o espago”

A estrutura da exposicdo e do catalogo ajuda ahismm um aspecto importante da
formacédo do discurso critico em torno da obra.e@®s do proprio autor a ilustrar cada

fase sdo emblema claro de uma interpretacdo cahstquase que inteiramente a partir

133



das pistas deixadas pelo artista. Na exposicadudonisso assume um sentido duplo e
mais complexo: os textos do artista ndo precisamis®s apenas como fonte Ultima da
interpretacdo dos trabalhos expostos, mas eles esesomo parte do trabalho artistico.
Oiticica deixou claro que gostaria que fossem sisigsim e ndo sao poucas as indicagoes
nesse sentido na bibliografi& Encarados desse modo, sdo mais complementosass obr
expostas e documentos das ordens de questdes edidaya no momento da criacdo do
gue ensaios criticos ou interpretativos a explicaentido de cada trabalho. O fato de que
muitos trabalhos ndo chegaram a se realizar, thoalto apenas como projetos escritos,
reforca essa dimenséo dos textos de Oiticica. ¥ conjunto e na ordem cronolégica,
também seguem um caminho que encontra expressdobnas. 0 que no inicio da
carreira eram ensaios comportados as voltas conteitos de filosofia vai se
decompondo cada vez mais em anotagbes brevessnadsri indicacdes, legendas,
gravacdes, experimentos linguisticos até os “progsan progress do fim da carreira,
em que idiomas se misturam, frases ndo se completéanréncias eruditas e a cultura de
massa se avolumam e se anulam em sentidos cadaaiselacunares e obscuros.

Ainda assim, é preciso lembrar que mesmo os ted¢osiélio escolhidos para
figurar na exposicdo sdo textos pincados num ctmtdg curadoria interessada em
divulgar a obra do artista e, portanto, em controlenodo de construgao de sua imagem
publica. A maioria ja havia sido reunida na coletaAspiro ao grande labirinto
organizada pelo préprio curador da exposi¢cdo. Esse aspecto limitante inerente aos
catalogos: como conciliar o objetivo de divulgagdade homenagem embutidos na
concepcdo de uma exposicao panoramica e retrogpectin as ponderacdes necessarias
a analise de teor critico? Como nao tomar os ensaittidos num catadlogo apenas como
pecas laudatorias? O problema esta na origem dguguadiscussao bibliografica no
campo das artes plasticas que tenha os catalogusfootes, uma vez que as exposicdes
também sdo momentos-chave de aglutinacdo de nateriaorno de um artista e do

adensamento da reflexdo critica sobre ele.

1830 proprio Guy Brett, um dos organizadores da rapaz indicagdo nesse sentido: “Escrevia sem parar
como um acompanhamento ao seu trabalho, escrentia qae é talvez preferivel encarar os dois como
uma sé atividade, uma corrente incessante de iAee@a@ensamentoHelio Oiticica, 1992, p. 207. Veja
ainda o livro de Frederico Coelhbivro ou Livro-me: os escritos babilénicos de Héiticica. Rio de
Janeiro: UERJ, 2011. A obra é inteiramente dediéaai@élise dos textos de Hélio.

134



O que se nota no caso de Hélio Oiticica é que p&oas seus textos foram usados
como fontes Unicas de interpretagcdo da obra, conmeameira com que eles foram
aproveitados, seja nos catalogos de exposicdes acieol992, seja em livros como de
Celso Favaretto, contribui para que sugestbesladas por ele em algum momento da
carreira fossem tiradas de contexto e, repetidaxaustdo, se transformassem em
verdades consolidadas sobre seu trabalho. A ceketarganizada por Figueiredo em
1986 ¢ a fonte principal dos textos de Hélio citaalanaior parte da bibliografia — o livro
de Favaretto, por exemplo, é inteiramente congira@in base nesses textd§Mas é
claro que a prépria coletanea ja embute um reataterajetéria de Hélio que favorece
uma interpretacdo da obra. O fato de Figueiredorg@mnizador desse trabalho e também
0 curador da exposicao de 1992 ndo € uma informdedprezivel quando se procura
trilhar os caminhos pelos quais a interpretacdmlal@ de Oiticica se cristalizou. O
trabalho de Figueiredo a frente da instituicdo ckehh & preservacdo da memodria de
Hélio — o Projeto Hélio Oiticica — se desdobrou exiimeras exposicdes, catalogos e
publicagbes. Citamos aqui apenas as de maior hdsibe. Sem levar em conta o0s
objetivos do Projeto e sem questionar as limitaciidsrpretativas de iniciativas
dedicadas a divulgacdo e preservacdo de seu legad®-se o0 risco de comprar
ingenuamente versdes sobre a histéria da arte amil Bjlue se mostram mais complexas
guando vistas longe desse contexto de interesselatos.

Isso se intensifica quando o discurso chega aomigprEm fevereiro de 1992,
pouco antes da abertura da exposicdo de Hélio hanétn aFolha de S. Paulaleu
grande destaque ao artista. Dedicou a ele a capzadkrno “Mais”, que passava a
circular a partir daquele dia, com a seguinte climmdAsa delta do éxtase: o

renascimento de Hélio Oiticica”. Em seguida, oded¢ abertura anunciava: “A obra de

184 0 livro de Favaretto néo seria citado com freqiggneste trabalho no tivesse tanta importanciaocom
fonte de trabalhos subseqiientes sobre Hélio GitidtA um pioneirismo nesse texto que é preciso
reconhecer. Salvo engano, € o primeiro ensaio gdba analisar a trajetéria de Hélio elaborado no
ambito da Universidade de S&o Paulo. O livro nd@adde marcar o acesso da obra do artista a um
territério novo e importante para a legitimacaaelzepcdo de sua obra. Também sob esse ponto dge vist
que Favaretto tenha mobilizado os textos do préarista como fontes de interpretacdo € atitude que
confere estatuto novo aos textos de Hélio Oitickda.uma atitude generosa por parte do professor: no
contexto em que fez o trabalho, elaborar a arguagéntnesses termos era dar dignidade a um tema que
decerto ainda causava estranheza no ambiente a@cad&ue os textos de Hélio tenham permanecido
como fontes Unicas de interpretacdo de sua obepa¥a a fazer mais aos trabalhos posteriores dague
proprio Favaretto, que estava colhendo em terrezreomfértil.
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Hélio Oiticica comeca neste sdbado um voo jamgesdal por um artista brasileiro (...).
Com esta exposicdo, o trabalho de Oiticica (1930)9 inventor do conceito
‘Tropicalia’, firma-se no cenario internacional comm dos mais inovadores das Ultimas
décadas”. A edicdo trazia um conjunto de fotosaletsabalho, um manifesto inédito de
Hélio, um artigo de Haroldo de Campos e um textd\@dy Salomédo. O texto de Waly,
intitulado “Hommage”, € o mesmo que foi incluido ocatalogo da mostra. O titulo
principal da matéria, “Asa delta do éxtase”, recapexpressdo de Haroldo de Campos
para definir os “Parangolés” e € o mesmo titulcodaéntrevista de Campos reproduzida
no catalogo.

A edicdo do jornal, como se nota, cumpre papel BEme ao do catalogo. Embora
exista uma tradicdo de analise cultural no jorna antecessor do “Mais”, o caderno
“Folhetim”, foi um celeiro importante da critica @detes plasticas no pais —, trata-se
apenas de divulgacéo. A reproducao de um dos tdrtestalogo, o de Waly Saloméo, e
do artigo de Haroldo de Campos, também incluidoeeas autores convidados pela
curadoria, deixa clara a proposta dos editoresadierao: dar ressonancia a exposicao,
colaborar com o Projeto Hélio Oiticica, mostrarecanhecimento internacional de um
importante artista brasileiro e, por fim, chamaatancdo para a falta de respaldo das
instituicbes brasileiras sobre a obra de Hélio. Macasual o destaque concedido na
edicdo ao fato de que nenhum museu brasileiro tqunbado abrigar a exposi¢éo. Isso
diz de um momento bastante diferente do atualoge arece se completar o ciclo que
entroniza Hélio e Lygia Clark como os grandes tasidrasileiros da segunda metade do
século XX, no inicio dos anos 1990 eles ocupavagicpo instavel nesse pantedo. O
objetivo dessa grande exposicdo no exterior emaaliesse panorama — e foi a essa
empreitada que o jornal se juntou.

A exposicdo marca nao apenas uma entrada maisdoréetista no exterior, mas
também a entrada com os dois pés na midia de gcamidacdo, onde deixara de ser
objeto de atencao frequiente desde a sua morte, 98t E o respaldo macico de um
jornal como aFolha de S. Pauloainda que possa ser explicado pelo circulo de

relac6e$®® e rede de influéncias dos jornalistas na épocarergados do caderno, faz

155 Na época, a editoria do caderno era ocupada paraslé\ugusto Gongalves, jornalista carioca autor de
textos importantes sobre a Tropicalia e proximaidoulo de poetas concretistas. Faz mais sentidsgpe
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diferenca no que diz respeito a consolidacdo d@amo de vista a respeito do artista. O
mesmo risco de superestimar uma simples matéripprdal € o de ndo notar como
através delas vao se consolidando versodes solaeniehdo tema que adquirem estatuto
de verdade e se descolam das fontes que lhes degam. Nesse caso, a idéia de que se
trata de “voo jamais alcado por artista brasileinggntilada com destaque tanto pelo
jornal como pelos organizadores da exposicao,urnalima de opinidao que favorece o
“reposicionamento” de Hélio desejado pelos curagler@rnalistas.

N&o se pode dizer que todos 0s museus por ondgosieso itinerou estejam entre
os de maior prestigio nos seus paises. A Inglafieoa fora do calendario — e o museu
americano, o de Minneapolis, é periférico se coagi@amas instituicbes de Nova York,
onde Hélio morou por oito anos. O “vbo jamais atcadr artista brasileiro” cristaliza
uma imagem forte no conjunto de idéias em circalagérespeito de Hélio naquele
momento. E isso gera uma ambiguidade curiosa: uhgdie de jornal pautada por um
catalogo feito para mostrar Hélio no exterior acatatribuindo para fixar sua imagem
no Brasil. Em outros termos: o Hélio fabricado pewasumo externo é também o Hélio
gue se passa a consumir aqui dos anos 1990 ene.diargso tem consequéncia para as
leituras que circulam a partir dai. As leituras tdes pra frente” de que fala Rodrigo
Naves comecam a se intensificar nesse periodo.afyém de Hélio como pioneiro na
interacdo entre “arte e vida’ e por extensdo da eshtemporanea surge com forca a
partir dai. E se nesse momento, o inicio dos a888,Indo se fala ainda com freqiéncia
em neoconcretismo, a partir de entdo o tema vaodtgeada e passa a ser uma constante
no debate sobre artes plasticas no Brasil.

Em junho de 2007, foi aberta na Tate Modern, emdtes) a mostra “Helio
Oiticica: Body of Colour”. Eram mais de 150 de aHims, com foco na importancia da
cor em sua obra. Um catélogo bastante mais suntmeso de 1992, vendido a peso de
ouro nas livrarias virtuais, foi produzido paracasido. Pouco antes, a mesma instituicao
adquirira para seu acervo permanente a dbopicalia, exposta por Hélio pela primeira
vez em 1967. Mais que recompor 0s passos dessamastea, importa mostrar como ela

0s assuntos abordados no jornal com base nesst8epimitdas do que na entidade abstrata “Folm”. E
ensaio que reproduz sua experiéncia como jornatistdew York Timeso historiador Robert Darnton
mostra como os circulos de amizade dos jornal&tasnais eficazes para explicar a origem das pdotas
que orientagBes abstratas da direcdo do jornalnowerfil genérico de leitor. Ver “Toda noticia que
couber, a gente publica”. I beijo de Lamourettesdo Paulo: Companhia das Letras, 1991.
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€ 0 registro da nova posicdo ocupada pelo artstzenario internacional. Nao sdo mais
instituicbes menores, como em 1992, mas o principairo de difusdo de arte moderna
da Europa que abriga a retrospectiva. Ndo é prauisis a forca-tarefa envolvendo
imprensa, Projeto Hélio Oiticica e simpatizantesapeender a imagem do artista — ela ja
esta consolidada o suficiente para ocupar sem fsstoentros mais importantes de
consagracéo. E um sintoma do que o critico Pautéiveo Filho resumiu & época na
seguinte formulagdo: “Vou a debates no exteriotedtara que esta se cristalizando é que
a arte brasileira depois dos anos 60 s6 se detAglme a Lygia. E preciso colocar isso

em quest&o*®

Feitas as contas

O caminho que eleva os dois artistas da condicdgodens herdeiros do
construtivismo a figuras emblematicas da arte leiggino exterior € tortuoso e nao se
explica com base apenas nos atributos formais e tsgbalhos. Mesmo que néo seja
uma presenca de monta — seria um equivoco julgassia a presenca de ambos num
debate internacional que muito lentamente se amaipcorporar experiéncias de paises
emergentes —, é significativa dos rumos assumidi@sarte no Brasil nos ultimos anos e
pede discussdo. O papel que o grupo neoconcre@mgesha nesse quebra-cabeca é
fundamental: ele é o ponto de partida para umadmikeanguarda que recai sobre os dois
e gque da a senha para as inovacdes que viriamraropEs anos seguintes. Ele tem os
ingredientes necessarios — os manifestos, as palale ordem, a cobertura critica e
institucional — para constituir um momento de amgee facil catalogacao e que a partir
do material teérico a ele associado, produzidospptoprios integrantes, entrega prontas
as chaves para sua decifracdo. Essas chaves s#as ysgo olhar estrangeiro apenas
pelas portas que podem abrir para um dialogo cowedentes em evidéncia da arte
contemporanea nesses paises. As demais ficam amdseglano, a pedir um engate
mais solido com as especificidades do contextaulltorasileiro que permitiram sua

emergéncia.

158 paulo Venancio Filho. Entrevistaralha de S. Pauld)7 de agosto de 2007.
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N&o se entende, do mesmo modo, o percurso trilpadd.ygia e Hélio longe da
teia de relagBes que constituiram ao longo de Wdainicio com Max Bense, que abre
portas para Lygia na Alemanha, em seguida e deafonais importante com Guy Brett,
gue compra a causa da arte brasileira e faz ligad@asivas entre os trabalhos de ambos
e instituicbes de visibilidade na Inglaterra e Bs$ados Unidos. Sem a particularidade
das origens familiares, que permitem que ambogeaspa condi¢cdo de artistas puros,
sem que precisem produzir pressionados pela ndadssde transformar as obras em
artigos vendaveis no mercado, também ndo se congaeeas condi¢cdes que lhes deram
a chance de constituir aliancas no meio culturasit@iro e passar longos periodos em
Paris e Nova York, onde estreitam lacos com atenesondi¢cdo de favorecer a entrada
no ambiente critico internacional.

E verdade que s6 o conforto material ndo explicélioHja tinha o caminho
preparado desde o bergo. E membro da terceiraggeds;uma familia dedicada as artes
e a vida intelectual desde o avd poeta e anarquistavado aos estudos no MAM-RJ
ainda imberbe, ao lado do irmé&o, pelo pai tambdistae intelectual. A seu modo, Hélio
€ um “filho do campo”, e o terreno para que fossgido como herdeiro de uma tradicéo
estava pronto antes de nascer. E um caso bemrniéede de Lygia, que precisa abrir
caminho num ambiente que nao lhe é familiar: aavimol Rio de Janeiro, a separacao do
marido, a aproximacdo com Mario Pedrosa, o inieaiv nas artes, todos esses
elementos tornam a equacgdo mais dificil para etpyeotambém se reflete em seu modo
particular e autocentrado de se relacionar conopriar trabalho.

Mas a ressalva nao invalida o argumento: o engasebos no campo das artes se
da a partir de uma condicao privilegiada, a pddigual a arte pode se erigir como causa
maior sem que percalcos de ordem imediata atrapatheaminho. Longe da atuag&o do
Projeto Hélio Oiticica, da mesma maneira, ficagiadto uma peca importante: o projeto €
uma armacao institucional decisiva, integralmeeichda a preservacdo da memaria do
artista e a sua insercdo em canais de visibilidgageestigio. Que boa parte do debate
critico em torno de Hélio tenha sido produzida sstimulo do projeto, quando ndo saido
diretamente de seus quadros, é um dado importardepprceber os caminhos assumidos
pela interpretacédo da obra de Hélio.
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E preciso, por fim, enfatizar como as transformacper que passou a arte
contemporanea na Europa e nos Estados Unidos tartéénpapel importante nesse
processo. E a partir da centralidade de autores ®ighard Serra ou Robert Morris que
se volta a atencgéo a Lygia e a Helio. Surgidos emexto distinto, os artistas europeus e
americanos conseguem cristalizar novos parametpeta dos quais os atributos dos
brasileiros ganham relevo. Mas o ponto de partddacinparacao, claro, esta nos centros
hegemonicos. Do mesmo modo como o Tropicalismongogem nenhuma relagcdo com
a obra de Hélio do periodo neoconcreto, € uma mgadaatua retrospectivamente na
valorizacdo de seu trabalho dessa época; do mesmo como as crises pessoais vividas
em publico por Lygia Clark conferem ao bindnio &aet vida” uma nota particularmente
dramética a sua producdo de raiz construtiva; geddizer que, em face do ambiente
internacional, a producdo de artistas que nao i#&ada & ver com eles, produzindo em
contextos completamente diferentes, € capaz deizealaetrospectivamente tracos de
seus trabalhos que assumem com isso carga anteEp&ta mesma maneira, sem uma
mudanca no ambiente universitario que levasseitisosra procurar nomes distantes do
ambiente europeu e americano, nomes capazes ddigecar o canone e dar a ele uma
feicAo multicultural e democratica, também n&oadepcaptar a especificidade de Hélio
Oiticica e Lygia Clark. A soma desses elementosiygroum conjunto particular de
circunstancias que, se ndo explica sozinho a ipoid desses artistas, é parte decisiva

da tentativa de uma compreensdo mais equilibradauégado.
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Aspiracdo cosmopolita e moldura institucional

A sombra do desenvolvimentismo

As condi¢des que favoreceram o florescimento dair@ubrasileira no fim dos anos
1950 e comeco dos anos 1960 sao objeto frequieratededo. As grandes realizacbes do
periodo costumam ser vistas em paralelo com as gasas do nhacional-
desenvolvimentismo, como se a carga utdpica endbuiid anos pré-golpe de 1964 se
cristalizasse na Bossa Nova, nos livros de GuirsaRasa e Clarice Lispector, no
neoconcretismo, na construgéo de Brasilia, no éliedmpe&o do mundo.

O paralelo ja rendeu leituras importantes. Num elés £nsaios sobre a obra de
Antonio Candido, Roberto Schwarz caracteriza odos anos 1950, época da publicacao
da Formacgdo da Literatura Brasileirade forma a situar naquele momento uma
reverberacao entre as varias areas da politicaceltlma que atuavam na mesma direcao

de “completar a sociedade brasileira”.

Sob o signo do desenvolvimentismo, os obstaculosngados pela industrializacdo e pela reforma
agraria, pelo cinema e pelo teatro, pela alfabet&a de adultos e pela reforma universitaria piparave
remetiam uns aos outros, sugerindo a no¢ao de unita @ vasta formag¢édo em curso. Chegando aos dias
de hoje, parece razoavel dizer que o projeto depbetar a sociedade brasileira ndo se extinguiu, mas

ficou suspenso num clima de impoténcia, ditadospetmstrangimentos da mundializa¢&b.

Ha um espirito de época a se insinuar por trasaddsthas que nao é desprezivel.
Faz sentido citar Schwarz pela for¢a inegavel quepgnsamento exerceu sobre alguns
dos criticos de artes de maior expressao da gersegointe, entre os quais Otilia
Arantes, Sonia Salzstein, Rodrigo Naves e Paulgi®@®&uarte. Quando, por exemplo,
este Ultimo atribui ao concretismo brasileiro otefpi de “Machado coletiva™® esta na
realidade a valer-se do prestigio das leituras adiahas feitas por Schwarz e a
transplanta-las ao campo das artes plasticas. &0 g sintomatico de um processo

visivel na fortuna critica de transformar o cortstismo numa imagem de forte carga

157 Roberto Schwarz. “Os sete folegos de um livro” Saqiiéncias Brasileira$do Paulo: Companhia das
Letras, 1999, p.56.
188 Entrevista &olha de S. Paulol2 de abril de 2006.
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simbdlica para a cultura brasileira: assim como Mdo, os artistas associados a esse
momento elevaram a um patamar inédito de sofigt@as producdo e o pensamento
sobre arte no pais. Poucas afirmac¢fes sdo maladevas do estatuto novo que tem sido
conferido ao movimento e de sua eleicdo em objiéttoddo debate, em torno do qual,
assim como ocorre como Machado, se organiza unpatdigelas interpretacbes mais
influentes.

Num ensaio breve de outro critico préximo a essbiemte intelectual, Lorenzo
Mammi, esse espirito de época que Schwarz resume Cprojeto de completar a
sociedade brasileira” aparece formulado de formia swgestiva. Lorenzo discute a obra
de Jodo Gilberto e o “projeto utOpico” da bossaandvaz sobretudo analise estética,
esmiucando por dentro as particularidades das ceigiigs de Tom Jobim e Joédo
Gilberto em oposicéo as de seus pares norte-amesicllas as poucas correspondéncias
gue traca com 0 momento histérico sédo particulatenezveladoras. Em seus termos, a
bossa nova “néo foi apenas o produto de um monfehtoda historia brasileira. Eld
aquele momento feliz®° E adiante, no desfecho, afirma que a musica de GdBerto
“se projeta no futuro, possui uma carga utopica Se o jazz é vontade de poténcia, a
bossa nova é promessa de felicidade”. E justamessa “promessa de felicidade” que
vive a assombrar parte da critica que se debrum® socultura brasileira desse periodo
de transicdo entre os anos 1950 e 1960. Emboraesi@am fora do horizonte os
aspectos conservadores da moderniza¢do nem osslievidentes impostos a atualizacao
capitalista no pais, paira sobre o periodo um mdsgonostalgia, nacionalismo e
resignacdo que a expressao de Mammi sintetizafaigéer. Ela € ao mesmo tempo
diagnéstico e sintoma de uma tendéncia cresceideadizacdo, num paralelo entre a
euforia do desenvolvimentismo de JK e o conjuntor@dmifestacdes culturais que aos
poucos vai apagando as especificidades de cada rdeh atividade artistica, a
irregularidade das obras, as dimensfes de acantmd®ambiente intelectual e mesmo
0S engui¢os no campo politico, no mais das vezesuobcidos pelo contraste entre a
carga de esperanca cristalizada no projeto delBrasa violéncia do golpe militar que

sobreveio pouco depois.

159 | orenzo Mammi. “Jodo Gilberto e o projeto utdpitobossa nova”. Iflovos Estudos Cebrap.34,
novembro de 1992.
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Num texto de repercussdo pelo ineditismo da prepestima analise formal do
futebol brasileiro —, José Miguel Wisnik retoma otende Mammi em nova chave. Note-

se, por exemplo, 0 modo como descreve Garrincha:

Garrincha era uma espécie de incégnita do dilemaslieiro, colocado entre as mazelas do atraso e as
promessas de sua originalidade no modo de inserinag realidade dos tempos modernos. Sua curta
carreira, que esplende entre 58 e 62, sua decadémnégica, suas famosas pernas tortas, fazendo do
déficit uma vantagem, contém esse momento de gfiongloriosa e fulgurante da face positiva desse

complexo, dando um toque popular profundo as faaglids cosmopolitas da bossa nova e da arquitetura

de Brasilia, que lhe sdo contemporénééos

Numa passagem sobre Pelé, o autor argumenta gajetaria do jogador “ilumina
0 cerne da nossa capacidade de invencdo ludicax@raordinaria poténcia de nossa
promessa de felicidade” — a citacdo aqui a Mamiitegl. Adiante, analisa um gol na
final da Copa do Mundo de 1958, o terceiro da gaytcontra a Suécia. Ao descrever o
chapéu de Pelé sobre o zagueiro sueco, argumeata gubita subida da bola, como um
repuxo, faz pensar na irrupcédo de lencois petrokfe no desabrochar definitivo das
potencialidades de uma cultura, dando-se em espetact

O projeto de “completar a sociedade brasileira”p@messa de felicidade” e o
“desabrochar das potencialidades de uma cultura’ dribles de Pelé sdo imagens
engenhosas saidas de uma vertente importante dismsbrasileiro. Mas elas também
ecoam, pelo avesso, um conjunto de visdes gertagatle periodo, que tendem a assumir
as qualidades em bloco e rejeitar as especificglddecada objeto, como se houvesse um
“espirito do tempo” a unificar as contribuicdes.aQdo estd em foco o0 neoconcretismo,
esse clima de opinido produz formulacdes como asggee, extraida de um estudo
bastante citado sobre Lygia Clark:

O projeto construtivo no Brasil, configurando ungsedo surto modernista, faz parte de um momento

politico, econbmico e social que, na década de 198@polga o pais, fundado na proposta

170 30sé Miguel WisnikVeneno remédidsao Paulo: Companhia das Letras, 2008, p 273.
1 dem, p. 274.
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desenvolvimentista. A modernidade das vanguardahjstérica na Europa, é reatividade aqui em sua

plenitude utépicd’?

E claro que essa é uma empolgacdo construida sleparéa frente, como se a
violéncia do golpe militar transformasse em iddigperiodo democrético anterior. Mas
ainda assim ha algo de surpreendente nisso, qussndem em conta que o periodo
posterior, a0 menos entre 1964 e 1968, foi delitixtie cultural igualmente notéavel,
como atesta outro ensaio de Roberto Schwarda emblemas demais a transformar a
virada dos anos 1950 par a os 1960 num momentacadh inauguracdo de Brasilia, o
gol de Pelé, a voz de Jodo Gilberto, todos a apo@alirecdo de uma “promessa de
felicidade” de inicio abortada pelo golpe, maseraila a ponto de cristalizar um
momento mitico capaz de condensar potencialidadesagnente em suspensao.

N&o é dificil ver como o0 neoconcretismo se torncaisnum desses emblemas,
partilhando com seus pares um simbolismo transfdom@ue de inicio contribuiu para o
reconhecimento dos artistas que o integraram, mashgje atua mais para embacar 0s
seus contornos. Vale aqui retomar as palavras del&w Brito, no prefacio a segunda
edicdo de seu ensaio sobre o grupo, publicada @9. IRleu receio € que Ihe esteja
sendo reservado, se ndo ja efetivamente prepavadesmo destino ingrato que costuma
perseguir nossas obras modernas tornadas céletgegronto, transformam-se em
Imagens Civicas”. Estenda-se “obras modernas” gaeanblemas de que falamos acima
e 0 argumento fica mais claro.

E por efeitos dessa ordem que o neoconcretisnrarsgfarmou em bandeira da arte
brasileira no exterior — e é também por isso quegaapertinente hoje uma andlise das
particularidades de sua recepcdo, que ndo temativabjde tirar-lhe os méritos, mas
apontar as causas do “destino ingrato” a que seer@&frito. Respeitadas as limitacdes de
popularidade das artes plasticas em relacdo a an(sopular e ao futebol, o
neoconcretismo virou artigo de exportacdo. Sua @metgnde a se beneficiar da aura que
envolve o periodo como um todo — e nesse sent&breta como mais uma floragdo em

meio a uma safra cultural sem paralelo na histédante do pais.

172 Maria Alice Milliet. Lygia Clark: obra-trajeto S&o Paulo: Edusp, 1992, p. 16.
173 Roberto Schwarz. “Cultura e Politica, 1964-1968°.0 pai de familia e outros estudd8&o Paulo:
Companhia das Letras, 2008.
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Héa matizes diversos para essa contaminacao — ma&svesivel com frequiéncia na
fortuna critica. No segundo semestre de 2010,dalizada em Berlim uma exposicdo
sobre o neoconcretismo em que parte expressivafeth@nenos descritos acima se
tornam visiveis. A exposicdo teve curadoria do alemRobert Kudielka, critico de boas
relacbes com o Brasil e diretor da Akademie derskeinronde a exposicao se realizou, e
do brasileiro Luiz Camillo Oso6rio, também curadoo #1AM-RJ. No texto de

apresentacao da mostra, diz ele:

Por razdes variadas, o Brasil conseguiu, a partr década de 1950, aspirar a uma autonomia cultural
prépria as nacdes livres e desenvolvidas. O lemardsidente Juscelino Kubitschek, cujo mandataléoi
1956 a 1961, era o de realizar cinqiienta anos emccciSua mais ousada decisdo foi a criagdo de
Brasilia, no &rido centro-oeste brasileiro, inaugda em 1960, projetada pelo arquiteto Lucio Costa e
tendo Oscar Niemeyer a frente da construcao daxjpais edificios. O Brasil tornava-se definitivamte

moderno. E o modernismo, por sua vez, ganhava mioaa&cao brasileird’

O texto destina-se ao publico estrangeiro. Compieese seu didatismo e a
necessidade eventual de reducdo. Trata-se aindéexte de catélogo feito pelo
idealizador da exposi¢do, o que reduz a margenmutdy para pensamentos dissonantes
ou para um acento mais critico. Mas, ainda que es#a moldura, os passos do
argumento sao reveladores. Apresenta-se de inigontexto de época — e de cara
desponta Brasilia como emblema e sintese da madeau do pais. Sua inauguracao
reflete, a julgar pelo trecho, a entrada definitdda pais no concerto das nacgdes
modernas. E uma entrada a brasileira, com aceapwipr Esse problema abre um flanco
importante para a discussédo e comporta um tralzajterte: o material que se avoluma
sobre Brasilia, sobretudo ap6s a comemoracédo dasdi)da cidade em 2010, produziu
uma saturacao sobre o tema e leva a incontaveigoais.

Importa, para o argumento em curso, notar comoireidéncia no tempo entre a
fundacéo de Brasilia e as mostras do grupo neostonatuam para torna-lo parte de um
mesmo conjunto de conquistas da cultura do paistriBoi para isso a coincidéncia entre

alguns personagens da narrativa. No mesmo ano5% 46 voltar para o Brasil de sua

174 «The Desire of Form and the Forms of desire: neopetism as a unique contribution of Brazilian art”
In: O desejo da formaBerlim: Akademie der Kunste, 2010, p. 226. A ¢ita em portugués é feita a partir
do texto original, gentilmente cedido pelo autor.

145



estada no Japao, Mario Pedrosa dedicou-se a caganizde um seminario da Associagao
Internacional de Criticos de Arte que reuniu coiiémportantes no Brasil para debater a
cidade, entre os quais Meyer Schapiro e Giulio cCargan. Intitulado “Cidade nova:
sintese das artes”, o Congresso tentava pensafli@rasmo experimento capaz de
empregar todos os recursos tecnolégicos na coastrde uma “obra de arte coletiva”,
nos termos usados por PedrbSaO critico apresentava Brasilia como uma utopia
arquitetonica associada ao desenvolvimentismo deAJédade representava a ocasiao
de concretizar o sonho de integracdo da arte nastna e na arquitetura expresso no
ideario do construtivismo com o qual o grupo negoei® procurou romper. Em outros
termos: a construcdo de Brasilia e 0 debate quempanha naquele momento sdo um
encaminhamento do qual o neoconcretismo ndo paatiétedrosa esta naquele mesmo
ano de 1959 empenhado em fazer avancar um conflentquestdes que estd sendo
negado no manifesto redigido por Gullar.

Vale prosseguir nos termos do curador da exposigé8erlim. E sintomatico que,
no desenvolvimento da idéia, Brasilia se generaléza imagem de um momento feliz da

“inteligéncia brasileira”.

O sonho de uma modernidade singular e heterodax@,iip ter em Brasilia uma realizacdo possivel (e
por fim problematica), foi planejada por uma praeth (de Lucio Costa) aberta diante da praia do
Leblon. Como observou agudamente Max Bense a@rvisit comeco dos anos 1960 a nova capital
brasileira, “penetra-se no dominio de uma inteligénque se encanta mais com a aventura iniciada pel
realizacdo de uma idéia do que com a prépria id&as o principio de esperanga a que o homem adere,

em meio a poeira vermelha que se levanta na paisalijeera-se por toda a parte do espirito febril uta

- . 176
delirio e permanece para sempre uma inspiracicderf’

A referéncia a Max Bense nesse contexto € partioelate reveladora. Como
Pedrosa no momento da organizacdo do Congressee Beam tedrico do concretismo
empenhado em questdes de integracdo entre adé@stria as quais 0 grupo neoconcreto
nega validade. E seu livro, citado no trecho acida exemplo mais acabado da

planificacdo das manifestacdes culturais do peri&l® concentra platitudes ha muito

17> Ha uma sintese do que foi 0 encontro feita porchiFaccioli Gabriel efNovos Estudos Cebrap.
70, novembro de 2004, p. 155.
176 Max Benselnteligéncia brasileiraS&o Paulo: CosacNaify, 2009, p. 25.
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ventiladas sobre aqueles anos e reforca a idéianamento iluminado das artes
brasileiras. Sobram generalizactes e elogios |lgsdaeste pequeno volume de 1968,
lancado em portugués em 2009. Bense esteve nd guasio vezes, entre 1961 e 1964, a
convite do Ministério das Relacdes Exteriores. Apmmu-se dos artistas brasileiros e
chegou a organizar uma mostra dos trabalhos deal@tirk em Sttutgart, em 1964.
Durante sua estada no Brasil, teve Jodo Cabralale Neto como cicerone, freqiientou
o circulo de Clarice Lispector e Guimardes Rossitou Brasilia, deu curso na Escola
Superior de Desenho Industrial (ESDI-RJ). O livearre as impressdes colhidas nessas
vindas ao pais, hum formato que mistura diario idgem, aforismo poético e doutrina
estética. O autor lanca um olhar panoramico solpeoducéo cultural brasileira, num
esforco para mostrar aos europeus que existentielegente nos tropicos.

Parte expressiva de sua atencdo é dedicada ai®rAsdapital recém-construida é
“a primeira expressao visivel de um cartesianismdanma do design”. O design é a
chave para a idéia de uma “civilizagédo futura”, radflia, a sintese por exceléncia do
“design total”. Ele est4, nesses trechos, a repefima de opinido que encontrou aqui no
rescaldo do congresso organizado por Pedrosa aafintese das artes. E nessa toada que
ele se permite a conclusdo de que “a substituigdmuchanismo pela idéia do urbanismo
€ a caracteristica especifica da inteligéncia leiesi. O mal-estar causado pelo livro
decorre desse tipo de enfoque. Incomoda nédo ametagete filosofante, que eleva a
méaximas grandiloquentes impressfes cultivadas emocals com funciondrios do
Itamaraty, mas o olhar paternalista que se arvdedaa em nome de uma “inteligéncia
brasileira” cujos contornos ele n&o se preocupd&fimir.

As distingdes entre os artistas desaparecem. Aatlile de Guimardes Rosa, a
escultura de Bruno Giorgi, a pintura de Volpi, @&gia concreta, todas surgem como
manifestacdes igualmente férteis da “inteligéna@siteira”. Basta a indicacdo de que
representam a sintese entre um “espirito cartéseanm “espirito tropical”. Este o traco
gue parece decisivo a Max Bense: o tempero trogiosalda frescor ao olhar cansado do
europeu. Bense €& exemplo de uma leitura patemalise, a exemplo da critica mais
entusiasta sobre o periodo, tende a embacar a eengdto ao equivaler todas as artes
numa direcdo comum.
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Como mostra o texto do catélogo, a leitura de Bemgmrtir do emblema de
Brasilia funciona a perfeicdo para plasmar uma @magorte e idealizada das
potencialidades da cultura brasileira. Isso podeaeater didatico e ser de valia como
cartdo de visitas para o publico estrangeiro. Mpsoblema da relacdo de Brasilia com o
neoconcretismo é mais complicado. Em retrospectacié notar como os debates em
torno da cidade comungam de certo conjunto de esmlgrandiosos sobre as artes e a
cultura do pais que servem de emblema para tragdespirito do tempo”. O que some
nessa associagdo, porém, é o fundamento mesmo cdoneeetismo: a negacdo da
integracdo da arte na industria, a negacdo da dénenoletiva da obra de arte, a
reivindicacdo do retorno & expresséo individualnia contradicdo reveladora que no
processo de consagracdo do grupo a fundacédo ddiBBetse a seu favor. Esse € um
dado que diz mais dos mecanismos que operam na inideectual do que das
especificidades do neoconcretismo. Os artistasrdpogassinaram um manifesto que
pretendia operar uma cisdo no interior do movimenttstrutivo, mas hoje ambos, pai e
filho rebelde, se aproximam e se distanciam cordgoran musica, ao sabor das

interpretacdes mais convenientes em determinadansitancia.

MAM-RJ: uma casa para os artistas

Numa entrevista a revistaibila em 2004, o entdo coordenador do Projeto Hélio
Oiticica, Luciano Figueiredo, faz menc&o a um panie é importante reter — e refutar.
Ele afirma que, na obra de Hélio, a questdo exgatiah se manteve muito viva “para
definir a condicéo de uma arte que estabeleciamatos com o mundo institucional”’
N&o fica claro o periodo a que Figueiredo se refet@em possivel que tenha em mente a
ocasido em que Oiticica levou passistas da maragweeiexpor seu®arangolés na
abertura da exposicao Opinido-65, no MAM-RJ, fqpédido pela organizacéo e realizou
a performance na area externa no museu. Mas ef#tarsitua no periodo neoconcreto o
momento por exceléncia da atitude experimental @éoHem seu entender, remontam
aos anos de 1959 e 1960 as atitudes radicais dmtarhento que Hélio haveria de nutrir

ao longo da carreira. Em sua frase, nota-se o eatta interpretacdo, segundo a qual

T Entrevista a Eucanad Ferraz e Roberto Condurutrflda da Navilouca”. In: Revist&ibila, n. 7, 2004.
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haveria um componente anti-institucional pronuneziad trajetéria dos artistas do grupo
neoconcreto, sobretudo em Hélio e Lygia. A visdooatra-se explicitada de maneira
direta no estudo de Maria Alice Milliet sobre Lyd@itark.

O neoconcretismo de Lygia Clark e de Hélio Oitiod® adere a proposta de integracédo arte/inddsteia,
procura uma aproximacédo mais ampla e direta comiblipo fora do circuito das galerias e dos museus.
Enquanto o artista-designer teria seu trabalho tivia coletivizado pela producgédo industrial, o atéis

neoconcreto iria ao encontro do publico, buscangmeicipacéo do espectador mediada pela obifa.

Essas visOes sao instrutivas quando se procurgeesuo ambiente institucional
em que 0 neoconcretismo se estabelece. Elas v@oat@o oposta do que se verifica
guando se examina o papel dos museus, imprensaloEsempresariado no fomento das
vanguardas brasileiras nos anos de 1940 e 195GstAucionalizacdo das vanguardas é
um lugar-comum na historia da arte, mas néo senénacoom facilidade uma vanguarda
gue tenha sido produto tdo direto de instituicesatlas no coracdo das aspiracdes de
modernizag&do de governantes e de fracdes daslelitiis. E rapido em todo o mundo o
processo que leva movimentos de vanguarda atéassdeaexposi¢cdo, mas poucos, Como
0 concretismo brasileiro, nasceram de cursos madies no interior dos proprios
museus. Isso revela uma afinidade imediata entdiretsizes impostas a essas casas e 0
tipo de producado forjada pelos jovens em suasnafici Poucas elites e governantes
desejaram e investiram tanto no fomento de umauzdg “anti-instituicdo” quanto
aqueles que possibilitaram a instalacédo dos muszaste moderna no Brasil, ainda nos
anos 1940.

O MAM-RJ esta na origem de cada passo do grupooneogto. Seu primeiro
estatuto data de 1948. A maneira do MAM de SZocR&ein como modelo o Museu de
Arte Moderna de Nova York, de quem importa a prtgpate atuar em frentes tao
diversas quanto possivel, como exposi¢des, cineatp, disco, foto, concertos, cursos,
palestras e pesquisas folcléricas, bem como a n@akde ordem de disseminar a arte

moderna no pafs? A principal diferenca em relacéo a seu par deF%fdo é a énfase na

178 Maria Alice Milliet, op. cit, p. 78.
79 Maria Cecilia Franca Lourengiluseus acolhem moderr®ao Paulo: Edusp, 1999, p. 133.
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area educativd® Esse é um dado a destacar: os cursos praticosdommtentro do
museu estao na origem da formacao de parte exypaelss principais artistas que teriam
destaque nas décadas seguintes. Mais do que $ssorsws se baseiam num repertério da
arte moderna que serve de modelo para a criacdefedencias na historia da arte,
estimula o culto a determinados nomes e permite@ugao coletiva de trabalhos. O fato
de um conjunto de jovens artistas frequentar audasiuseu contribui para a criacéo de
certa identidade e planifica as referéncias, o ciiee um ambiente favoravel para a
associacdo em torno de técnicas e valores. O fatond curso como o de Ivan Serpa
tenha sido o ponto de aglutinacdo de nomes quea@np 0 grupo neoconcreto néo €
de pouca importancia sob essa 6tftaA vanguarda neoconcreta comeca a germinar
diretamente das salas de aula de uma instituic@o.dd para desprezar essa origem, sob
pena de cancelar os fundamentos mais evidenteedadade do grupo.

Vale 0 mesmo para os vinculos com os grandes motwasela politica brasileira e
os valores em disputa nas relacdes do Brasil cdmopaises. Os primeiros museus de
arte moderna no Brasil ndo foram meramente ingpiratb MoMA. Com o fim da
Segunda Guerra Mundial, 0 Museu de Arte Modern&loea York tornou-se um dos
meios privilegiados da politica cultural norte-aitena, empenhada na divulgacdo do
Expressionismo Abstrato. A politica era promovidietdmente pelo Departamento de
Estado Americano, que criou para esse fim o Inteedcan Affairs Office (IAAO),
dirigido por Nelson Rockefeller. Em 1946, Rockedelsoube da intengéo de Francisco
Matarazzo Sobrinho de abrir um Museu de Arte Modguor intermédio de Carlton
Sprague Smith, um ex-funcionério do IAAO em Sadol®aue mais tarde assumiria a
direcdo do MoMA. Avisado das intencdes de Ciccoo geu amigo Sergio Milliet, Smith
passou o recado a Rockefeller, que de pronto ermampdéia e se deslocou para Sdo

Paulo. Rockefeller doou treze obras e manifestawdssejo de que as demais capitais do

180«A0 contrario do MAM paulista, 0 MAM-RJ enfatizaesde o inicio acdo educacional mais direcionada
a provocar intimidade com o trabalho artisticg.(Tais diferencas talvez advenham da existéncia de
museus e do curso de museologia, no Rio, capaZescienar como referéncias.” Idem, p. 133.

181 H4 uma frase de Lygia Pape sobre o periodo de aaha lvan Serpa que é ilustrativa: “Era uma coisa
basicamente em torno do Ivan Serpa, em torno deilds Arte Moderna. O Ivan tinha um curso e através
desse curso as pessoas comegaram a se unir ersaramigas. A gente se freqlientava o tempo todo,
tinha festas, virou uma espécie de quase club&?5dh: Fernando Cocchiarale e Anna Bella Geiger
(orgs.). Abstracionismo geométrico e informal: a vanguardasileira nos anos 1950Rio de Janeiro:
Funarte, 1987, p. 154.
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Brasil, sobretudo o Rio de Janeiro, também abrissemmuseu de arte modeffiaUma
parte das obras doadas por Rockefeller destin@os#cervo inicial do museu carioca,
cuja existéncia esta diretamente atrelada a esseécade cooperacas®

Isso é fato conhecido. A presenca norte-americama bastante repercussao na
época e deu origem a todo tipo de comentario obstista sobre o imperialismo nas
artes no Brasit® Mas lembrar isso ndo vem a servico de reforcaspicacdes sobre os
interesses politicos durante a Guerra Fria ou fszeblogia rancosa. Trata-se apenas de
rememorar um fato objetivo, presente nos compéndesistéria das bienais ou de
museus no Brasil, mas escasso na bibliografia sobreartistas que integraram o
neoconcretismo, em que o tom predominante € ess@®rdp aversdo as instituicoes
citada por Milliet ou Figueiredo, fato que ndo canein absoluto com as circunstancias
em gue 0s grupos puderam prosperar no pais.

No caso especifico do MAM-RJ, 0 suporte materiat@dano encontrava eco no
poder publico brasileiro, o que permite registran slinhamento com as politicas de
estado para a cultura no pais — basta citar queneipo presidente honorifico do museu
era Gustavo Capanema, o longevo ministro de Vamas esteve a frente de
transformacdes decisivas na cultura brasileiraamms 1930 e 1940, naquele momento

com mandato de Deputado Federal. A frente nas @mgxecutivas figurava o

182 Dalton Sala. “Arquivo de Arte da Fundacéo BienalQFo Paulo”Revista da USPS&o Paulo, n.52,
dez/fev 2001-2002. Da primeira doacéo, sete obeatimhvam-se ao museu de S&o Paulo, entre as quais
trabalhos de Chagall, Léger, Max Ernst e Calder.

183 Marques Rebelo retratou num texto irénico a prapake fundacdo do museu por Rockefeller, em
reunido com o empresariado brasileiro. “Depois @etims e azeitonas, Nelson tomou a palavra e num
inglés de John Garfield propés a fundacdo do muggitddo por Ana Luiza Nobre, e@armen Portinho

Rio de Janeiro: Relume Dumara, 1999, p. 70. Nadmebdmentario a respeito: “A proposta era sintaraati

No pais que finalmente ingressava, com o final gerrg, no processo de industrializacédo, era preciso
‘realizar o moderno’. E ninguém mais habilitado qua Rockefeller, a quem néo faltavam interesses
comerciais e politicos por aqui, para dar voz a pssposta”. Idem, p. 71.

184 Jornal paulistandoje, em 2 de setembro de 1951. “A Bienal: Manobra hiafista”. Essa matéria,
assinada por Artur Neves, principia nos seguirggads: “Em Sao Paulo, o Museu de Arte Moderna € hoj
um dos centros mais ativos da vasta rede de progaggue o Departamento de Estado Norte-Americano
estendeu sobre o Brasil e com a qual pretendercuoloids os setores da nossa cultura. Este Museu foi
organizado por Francisco Matarazzo Sobrinho, ¢sineinte ligado ao Museu de Arte Moderna de Nova
York, financiado por Nelson Rockefeller, o magndta petréleo e um dos inspiradores da politica de
‘expansionismo cultural’ do Departamento de Est@mligue. Como agente e sécio de Rockefeller,
Francisco Matarazzo Sobrinho tem imprimido ao musew orientagcdo inteiramente cosmopolita e
antinacional, fazendo por todas as formas a difasfiarte abstrata e degenerada, propagando o que de
mais reaciondrio e decadente é produzido hoje mente das artes plasticas”. Citado por Dalton Sgda,

cit..
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empreséario Raymundo Ottoni de Castro M&yale familia a orbitar em torno do Estado
brasileiro desde que o pai fora preceptor dos ni#oBom Pedro Il. Mas é importante
lembrar que no inicio do MAM-RJ o foco da moderpéa das artes brasileiras estava
em Sao Paulo. Ciccillo Matarazzo, a frente do MARI-8 Assis Chateaubriand, a frente
do MASP, mobilizam cada qual sua imensa influémeima disputa por prestigio que
atraia a maior parte do capital e das doacdes rdiggis. As primeiras bienais de Séo
Paulo, que entre 1951 e 1961 estavam atreladasAdd-$P, concentraram as atencoes
do incipiente meio artistico brasileiro para aléongiie ocorria no Rio de Janeiro. As
primeiras doa¢Bes dos americanos feitas ao MAMpBIJexemplo, ndo ficavam a altura
das feitas a S&o Paulo. Se entre as obras reser@&®io Paulo figuram Léger, Chagall,
Ernst e Calder, entre as reservadas ao Rio figurammes de menor expressao, como
Spruce, Gwathmey, Laurence, Asver. Mesmo a repsfiouda primeira exposicdo do
MAM-RJ na imprensa paulista deixa a desejar, cogist@s feitos apenas por dois
jornais, oEstado de S. Paule oDiario de S. Paulpe ainda assim em notas de poucas
linhas!®®

A situagdo comeca a mudar em 1951, quando a daeiwecutiva € assumida por
Niomar Moniz Sodré, e a diretoria-adjunta, pelaesgira Carmen Portinho. J& no ano
seguinte, em Paris, Niomar adquire para o0 museasoibe Picasso e Brancusi, e tem
inicio a busca por uma sede definitiva. A gestadibenar, que vai até 1961, cristaliza
0S momentos mais interessantes de convergéncia astaspiracdes cosmopolitas do
mecenato e do empresariado carioca, que ela enggreideicdo, e os pendores criativos
de uma geracdo de criticos e artistas particulaemampenhada e talentosa. Ao lado de
Niomar, Carmen Portinho também exerce papel imptatde lideranca: seu irméo, José
Velasco Portinho, era diretor-superintendent€daeio da ManhaE seu companheiro,
o arquiteto Affonso Eduardo Reidy, o responsavéd geojeto definitivo do museu.
Niomar e o marido, Paulo Bittencourt, proprietado jornal Correio da Manha

mobilizaram todos os instrumentos de que dispurera associar a imagem publica do

185 Além de Maya e Capanema, compunham a primeiraode Manuel Bandeira (primeiro vice-
presidente), Marcelo Roberto (segundo vice-preséjedosias Ledo (diretor executivo), Rodrigo Mello
Franco de Andrade (vice-diretor executivo), MariariBto (secretario-geral), Antonio Bento (secretari
adjunto), Bardo de Saavedra (tesoureiro), Quiriam@obfiorito (tesoureiro adjunto) e Lucia Miguel &iea
(bibliotecaria).

186 Maria Cecilia Franca Lourencop.cit, p. 154.
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casal a bandeira da arte moderna. Ao lado de Rob&atinho, Raul Bopp, Landulfo
Borges da Fonseca, Raymundo Castro Maya e Joséas Bétencourt esteve entre os
primeiros a doar obras para o mus¥UAté seu apartamento na Avenida Nossa Senhora
de Copacabana foi posto a servico da causa: aipimeposicao da colecdo do MAM-
RJ, em 1948, ocorreu numa sede improvisada, oallgavimento do Banco Boavista.
Quando o banco pediu o espaco de volta, toda aamwléi abrigada na casa de
Bittencourt, a espera de um novo espaco, que soavgurgir em 1952,

Durante esses anos, o jornal de sua propriedaderfaitribuna da arte moderna.
N&o apenas ao publicar textos criticos — a colen®ldério Pedrosa, por exemplo. Por ali
se pode acompanhar a campanha lancada em favaedaalerna no Rio de Janeiro e
em especial para a consolidagio do MAM. E instoutacompanhar as colunas
informativas de artes plasticas que saiam nessedpeno jornal. Em meia pagina, o
colunista Jayme Mauricio, desde 1988ya conta de cada passo da arte moderna no Rio
de Janeiro. Registrava as aberturas de exposigadoacoes, as visitas de artistas
estrangeiros e sobretudo as andancas de Niomarnma&holo em busca de obras e
notoriedade cultural. O “Itinerério das Artes FiZsd”, titulo de seu espaco no jornal, era
como uma coluna social, sé que inteiramente dedieaduniverso das artes. Era por
meio desse espaco que o jornal se mostrava emmenhachmpanha pela arte moderna
no Rio, primeiro na formagédo de um acervo para dWwlAa seqiiéncia para a construcao
de uma sede definitiva. Ou, nos termos da préptiana, na “campanha em favor da arte
e dos artistas de hoje”.

Por tabela, era por ali também que Niomar podiddrssua imagem publica. Em
22 de agosto de 1957, por exemplo, a coluna trazgrande foto dela ao telefone. Uma
outra foto, menor, a mostra acenando do avida jgista do aeroporto. No texto, Jayme
Mauricio dava conta de quanto ela andava atarefiedde que chegara da Europa,
naquela mesma semana, as voltas que estava constaucdo do “magnifico museu”.

T&0 ocupada que nem o préprio colunista consegriteevista-1d®® A adjetivacdo

187 Ana Luiza NobreCarmen PortinhoRio de Janeiro: Relume Dumara, 1999, p. 72.

188 Est4 certo que o acesso de Niomar aos canais ide pnestigio fora do Brasil para criagdo do acervo
era efetivo. Em ata nos arquivos do MAM-RJ, um doento datilografado de 19 de dezembro de 1956
lista os convivas presentes a um coquetel oferexidmmar em Nova York pela diretoria do MOMA. Ao
lado dos curadores do museu, figuram os nomes ldadsa Dali e Mark Rothko, entre diversos outros
(Acervo MAM-RJ).
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hiberbdlica e os agrados pouco discretos a esppshele davam o tom e eram a cara da
coluna, que funcionava como diario das atividadesNibmar. A extravagancia de
dedicar as artes plasticas um tratamento de calaoial era fendbmeno indicativo das
contradicbes do ambiente cultural carioca naquelmemto. Com orgulho, o colunista
anunciava, em 8 de janeiro de 1958: “Somos a dagita no plano internacional
apresenta o nimero mais elevado de comentaridgegignbre artes e artistas”.

A tomar o fato por verdadeiro, ele é uma sinteseeem ansiedade por parecer
cosmopolita e a forma provinciana com que essejaleseitas vezes se deixava
transparecer. E de surpreender uma cidade como deRlaneiro ao longo dos anos 1950
tornar-se polo de discussdo sobre a arte moderaa. Mo de todo inverossimil. A
exemplo de Niomar, os demais patrées da imprenshéa disputavam espaco na
cultura letrada por meio das artes plasticas. Robdarinho esteve entre os primeiros
doadores ao acervo do MAM-RJ. Tkibuna da Imprensaliderada por Carlos Lacerda,
ndo hesitava em apoiar eventos de arte modernap@siedo do Grupo Frente em
Itatiaia, em 1954, é um evento precursor do negetismo que nao teve apoio nem do
Jornal do Brasilnem doCorreio da Manh@amas dal'ribuna O Jornal do Brasi| por sua
vez, passaria a liderar o processo com a fundag&wplemento, que circulou entre 1956
e 1960. Ali, a atuacao de Ferreira Gullar comdceoritle artes e aglutinador do grupo
concreto e mais tarde neoconcreto contribui pad supere oCorreio em diversos
aspectos. Note-se que a entrada nessa disputdia &te 1956, tratava-se de um jornal
de classificados, de pouca expressividade em vendasteudo irregular.

A partir de 1953, quando @orreio deslancha a campanha pela construcdo de uma
sede definitiva para o museu, a adesao a causaiéana Diario Cariocg o Jornal de
Letras O Globg A Manhd O Tempo é dificil achar um peridédico do Rio de Janeire qu
nao tenha registrado manifestacdes favoraveis atragdo do museu. Mesmo Carlos
Lacerda, inimigo politico d€Correio da Manha onde era alvo constante de ataques,
manifestou-se favoravelmente a construcdo do MAMs Aatrdes faziam coro 0s
intelectuais que podiam néo pertencer ao corpodexaolaboradores dos veiculos, mas
gue tinham acesso livre a esses canais e mais @e&emse valeram disso para engrossar

a campanha. Antonio Candido, Oswald de Andrade los do Rego e Walter Zanini

154



estdo entre os que se manifestaram, ainda no shdsianos 1950, em favor do projeto de
construcéo do muséet

E plausivel, portanto, que em fins dos anos 195patem/ras de Jayme Mauricio
sobre o Rio como a capital em que mais se escwe @arte fossem verdadeiras. A
disputa entre os veiculos de imprensa, somadas@@adias camadas mais expressivas da
classe artistica e intelectual ao projeto do mugetnava o jornalismo carioca
particularmente permeavel a cobertura de artesiqgdds Em 1957, dornal do Brasil
publicou uma enquete sobre “o carioca e a artel]. AAlbope revelou que 44,6% dos
cariocas preferiam a arte moderna, contra apen&803g§ue saiam em defesa da arte
classica® A prépria iniciativa da pesquisa dava conta d&ncia do tema, por um lado,

e da estreiteza com que era tratado, por outrords@osta para a estreiteza estava na
propria matéria: no mesmo conjunto de entrevistadd8% jamais haviam visitado um
museu, exposicdo ou galeria de arte. E possivelogDerreio e o0 JB acertassem no
diagnodstico da popularidade da arte moderna, masn®ém evidente que essa
popularidade comecava e terminava na propria inspreAs artes eram campeas num
ambiente sem campo constituido.

Quase metade dos habitantes da cidade jamais wivd&va uma obra de arte. O
Museu de Arte Moderna ja existia ha quase dez ammisda ndo estava pronta a sede
definitiva. O mercado consumidor de arte estavaligante longe de se constituir: a
primeira galeria, a Galeria Bonino, s6 seria abemal960, em Copacabana. Antes disso,
as exposicoes de arte moderna ocorriam em sagedestel ou nas lojas de moveis ao
redor da Praca General Osério, em Ipanema. Emb@rdopuvesse naturalmente
compradores de arte, os intermediarios maschands- ndo se faziam necessérios, dado
0 acanhamento dos circulos a que pertenciam osi@adelores e o contato direto de que
desfrutavam com os artistas. Como lembra o crRemalo Venancio Filho, apenas a partir
dos anos 1960 se pode falar na constituicido de encaso de arte no Rio, com
adensamento da relacdo entre criticos, colecioaadoproducdo e circuito de
exposicoes?’ Até esse momento, assiste-se ao processo degdsialo circuito de arte

189 Boa parte dessas manifestacdes foi compilada parLAiiza Nobreop. cit, pp. 98-102.

19 jornal do Brasil 17 de agosto de 1957. Citado por Ana Luiza Naipecit

191 paulo Venancio Filho. “Lugar Nenhum: o meio da aro Brasil” In:Arte Brasileira Contemporanea
Caderno de Textos 1. Rio de Janeiro: Funarte, 1980.
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moderna na cidade, tendo a frente as movimentagtemvor do MAM. Jean Boghici,
gue abriu a terceira galeria de arte da cidadel@®i, € enfatico ao situar no MAM o
marco inicial do mercado de arte na cidade, aad oriambiente para a circulagcdo de
obras para além dos contatos diretos entre os pawtecionadores e os artist&sNos
termos de Mario Pedrosa, voz ubiqua naqguele anahiemt comentario sobre os nimeros
apresentados na pesquisaJio “A arte €, realmente, no Rio de Janeiro, e naheate
pelo Brasil inteiro, fenbmeno recente, para naerdiecentissimo. Até dez anos atras,
digamos, tratava-se de coisa convencional, tudtinsgava a meia ddzia de nomes
estrangeiros”.

O ambiente das artes plasticas ao longo dos arfs fiériodo entre a fundagéo do
Museu de Arte Moderna, ainda em moldes precariasinauguracao da sede definitiva,
em janeiro de 1958, € o ambiente de um campo emafgio acelerada, animada por
atores diversos da imprensa, do empresariado dirasé norte-americano, do mundo
intelectual e politico em favor da consolidacdoudea instituicdo capaz de aglutinar
pessoas, interesses, talentos e veleidades reddo®na arte moderna. Quando a
exposicao neoconcreta se realiza ali, em marc®8@, £ uma filha direta desse processo
de decantacdo da arte moderna, e bandeira efic@tboje para indicar o quanto a
instituicAo se conectava aos nucleos mais vivosmipsores da producédo artistica do
periodo. E por isso que surpreende ver hoje, néodibfia de mais repercussio sobre
aguele grupo de artistas, consolidada a versédo u#e eggam avessos ao mundo
institucional. Se o gesto de Hélio Oiticica de enfar a direcdo do MAM em 1965 com
0s passistas da Mangueira aponta nessa direc@@ elsa posterior tanto de Hélio como
de Lygia Clark autoriza a pensar uma relacdo teonsa a instituicdo por seu caréater
relacional, anticontemplativo e antiestético, is80 estd em jogo no momento em que 0
neoconcretismo surge como proposta de cisdo nceatelda arte concreta brasileira.

Ao mesmo tempo, € preciso ter em mente a fragéidéessa institucionalizagédo
como termémetro da repercussao efetiva que asm@ésticas detinham no pais naquele
periodo. N&o se pode afirmar que tivessem a mesnieatidade que outros dominios da
vida artistica e intelectual no Brasil. Nao se tema imagem clara do contexto se se
toma o barulho feito na imprensa em favor da ameema e da construcdo do museu

192 Apa Luiza Nobregp. cit, p. 109.
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como indicio de sua popularidade. Pelo contrariodeSejo coletivo expresso nessas
manifestacdes é um indicador de sua presencaitanrefepanorama brasileiro até aquele
momento, como indicam com clareza as linhas dedMedrosa a respeito da enquete do
JB. O lugar a que os jovens artistas aspiravam nadmaultural brasileiro ndo podia ser
comparado ao dos homens de letras, que davam @tdoi debate nos suplementos
culturais e nos postos de mais visibilidade doudiocda cultura. Nao parece casual que
Manuel Bandeira tenha figurado entre os primeiragaehtes do MAM (era um dos vice-
presidentes na primeira diretoria). Nem que Cadlosmmond de Andrade tenha feito
poemas sobre 0 mus&li.Nem que na agitacédo na imprensa em favor da cuéstrdo
museu figurassem os nomes de Oswald de AndradeomiArCandido. Todos aparecem
a emprestar o prestigio de que desfrutam como r®odetetras a causa de uma forma de
cultura com evidente menor espago no pais. Nac@aasual, da mesma forma, que o
lider tedrico do neoconcretismo, ele préprio umt@oenha proposto a cisdo em relagéao
ao grupo de poetas com que se media. Os terménugtneestigio mediam mais alto no
universo literario. As possibilidades de repercossetivamente nacional para o que

faziam estavam além do horizonte dos artistas tp®ippvam espaco naquele momento.

Além da abstracao

E certo que o ambiente das artes no Brasil no @isiathos 1950 nio se restringia ao
construtivismo. A seu lado, uma corrente se aliasaque ficou conhecido como
“abstracionismo informal”, que nunca figurou comoump organizado nem teve
manifestos, mas engloba o conjunto de artistasauem méo da linguagem figurativa
sem aderir a geometrizacao. Ha incontaveis exengigl@stistas importantes associados a
esse ramo. Para o efeito deste trabalho, impod@gar sobre os sentidos da categoria
“abstracionismo informal” e sua validade na fortumdica. Trata-se de uma categoria
criada por excluséo: serve para definir os artigtessnao se filiaram aos grupos, por mais
distintos que sejam os caminhos assumidos. Artiétaslispares como Iberé Camargo e
Fayga Ostrower ja foram associados a “vertentetjudd os préprios eram os primeiros a
tomar distancia nas entrevistas concedidas posteide. Mesmo entre artistas que em

193Boletim do MAMN. 15, 1957 (Acervo MAM-RJ).
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algum momento aderiram ao ideario geomeétrico, hdv§ue ndo se identificam com os
grupos concreto ou neoconcreto, como Volpi, Milidecosta, Mira Schendel e Sergio
Camargo.

A producéo critica recente sobre arte brasileina $e concentrado na obra desses
artistas que operam fora da dicotomia entre comageheoconcreto: a partir deles, o
debate tem se adensado. Isso merece ser expligtadcafastar a nogcdo equivocada de
gue 0s grupos mais visiveis do construtivismo -etobfleste trabalho — representam a
totalidade do que se produzia de relevante no Bataro que isso ndo se verifica. Mas
para a discussdo, o que vale frisar € como asganizao debate. E em oposi¢cdo ao
construtivismo que se cria uma categoria como &ablstracionismo informal”. E com
base em seus manifestos e grupos que se costuminaxa trajetoria de artistas que
ndo se identificam com eles, mas cuja independ&naferida a partir da capacidade de
se manter & margem num ambiente polarizado. E neggstro que se entende o
construtivismo: como linha-mestra de um debatesgumstala no pais e cuja presenca &
tdo marcante que existe sempre como parametro, ongsenpara ser relativizado.

A trajetoria de Volpi, por exemplo, é indicativasde processo. O artista esteve
entre os convidados da | Exposicdo Nacional de 8decreta, de 1956, e produziu, no
inicio dos anos 1950, um conjunto de obras em goevisiveis as experiéncias com o
repertério do concretismd? Mesmo tendo feito parte da exposicdo como artista
convidado, Volpi ndo € associado a henhum dos grupmbora ambos tenham feito
esforcos para toma-lo como parceiro. Décio Pigifdtae Waldemar Cordeitd® se
manifestaram em diversas ocasides sobre a admigagdoutriam pelo artista. Gullar, na
carta em que conta a Pedrosa sobre a formacaaugo geoconcreto, destina a ele um
elogio rasgadd®’ S&o visiveis as forcas que atuam para atrair \fmpa a l6gica dos

grupos — mas um dos tracos que o definem é o modw dncorporou o que lhe

194 para uma andlise detida da relacdo entre Vol gropos concreto e neoconcreto, ver o artigo de
Rodrigo Naves: “A complexidade de Volpi: notas solor didlogo do artista com concretistas e
neoconcretistas”. IMlovos Estudos Cebrap. 81, julho de 2008.

195 Décio Pignatari diz que o surgimento de Volpi ‘fiaira nés quase que a justificacéo das teoriagsioss
In: Fernando Cocchiarale e Anna Bella Geiger (§rgg. cit, p. 72.

198 Waldemar Cordeiro. “Volpi, o pintor de paredes qaeluziu a visualidade populafolha da Manha
20/04/1952.

197 “Arte ndo se ensina no colégio, e ndo é precisa@eator (sendo como o Volpi) para fazé-la.” A aart
esta transcrita no capitulo 2 deste trabalho.
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interessava da onda construtiva sem identificaasspalavras de ordem dos manifestos.
A presenca constante dessa idéia de “independépara’ definir a trajetdria de Volpi
deixa claro como atuavam as forcas para tornartestas do periodo parte do mesmo
movimento. Da mesma maneira, sua presenca na e#pode 1956 a convite dos
organizadores é um elemento que embaralha a di@tmre paulistas e cariocas. Por
motivos compreensiveis, jamais Volpi € incluidorabde artistas paulistas apegados ao
dogmatismo concreto ou a apologia do mundo indlstrino entanto, sua presenca
naquele contexto pouco contribuiu para desfazeecanicismo associado a imagem do
“grupo de Séao Paulo”.

Ha um processo semelhante em relagédo a Iberé Cantargrtista gaucho vivia as
turras com o0s grupos construtivos. Era visto coméofmal’, preso a uma forma de
expressionismo que soava antiga aos olhos dagimless que se tomavam por
vanguardistas. Durante muitos anos julgou-se peigegor Jayme Mauricio, o critico
do Correio da Manh& porta voz dos anseios de modernidade de NioraizZMsodré e
do MAM-RJ, por ndo aderir & gramatica construtikasim como Volpi, Iberé é das
figuras maiores da arte brasileira e isso parecenigortancia episédica numa trajetoria
gue ultrapassa em muito a relagdo com o conssuotvi Mas também ele ajuda a ver o
significado do movimento. Embora considerado “infal” por certa corrente da critica,
€ visto por outros como um artista que partilhograde de valores construtivos. Na
mostra comemorativa de 50 anos da Exposicdo deQGutereta de 1956, realizada no
MAM-SP em 2006, ofarretéisde Iberé foram incluidos como exemplo desse dialog
Essa foi a Unica liberdade assumida pela curaddeiaesto voltada para reproduzir em
minlcia a exposicdo tal como exibida originalmeitegesto indicativo da inclinagéo
oposta, de inseri-lo num ambiente a que ndo quitenper, ainda que oSarretéis
possam partilhar daquela gramatica. A presencandartista de seu porte engrandece
aguele momento: Iberé empresta prestagiposterioriaos colegas. Ao mesmo tempo,
sinalizar num artista de sua importancia a infliggigeométrica € forma de intensificar a
presenca do movimento no panorama cultural do ¢gerigesto sintomatico da

centralidade assumida pelo construtivismo parar@oeensao da arte no Brasil.

“Artistas-intelectuais” na berlinda
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Em novembro de 1968, Lygia Clark escreve cartaleoHBticica em que reage as
novidades contadas pelo amigo. Hélio, no Brasiiadanta a Lygia, em Paris, da grande
repercussdo de que a Tropicdlia vinha desfrutardonprensa escrita e na televisao,
atingindo uma escala de publico que os artistastiptés jamais sonharam conquistar.

“Que coisa fantastica a reacao do pessoal daiecaniropicalia!”, diz Lygia.

E de estarrecer, pois tudo mudou mesmo em relagéjua foi o grupo neoconcreto... O NOSSO grupo era
pouco popular, pois era um grupo de artistas irdtlais que néo tinha contato nenhum com o povd. (..

E, contra 0 neoconcreto, eram também artistas coésoou intelectuais que abominavam nossas id&tas

Essa é uma das poucas avaliagbes de Lygia solegadd do grupo neoconcreto,
mas toca num ponto importante. Ela é o reconhe¢or@melitismo do grupo, ao mesmo
tempo em que sugere uma falta de conexdo com dcpuQue ndo era de todo
verdadeira. Apenas sete anos depois da dissolugdgrupo, a entrada em cena da
Tropicalia deflagra um tipo novo de repercussaop@gpostas coletivas de artistas,
apoiados numa industria cultural que avancara mtetalo a frente radio, gravadoras e
televisdo. Na comparacdo, sobra mesmo pouco paapd neoconcreto. Mas esse
distanciamento do publico ndo tem a ver apenas @dmermetismo das obras e das
formulagcbes tedricas dos “artistas intelectuaisygia refere-se ao grupo todo desse
modo, mas parece mais revelador pensa-los como gle@amigos do que como grupo
de intelectuais. S&o amigos que se conheciam dss<sule Ivan Serpa, amigos que
tinham convivio em redacdes. As afinidades surgem lsase nessas experiéncias, mais
gue no cultivo de principios tedricos comuns. Megmoque falta apetite tedrico ao
grupo. Ao contrario de grupos como os modernista$922, ou mesmo como 0s criticos
reunidos em torno da revis@ima, os neoconcretos ndo sao um grupo de intelectuais:
sdo antes um grupo de artistas, ndo de formuladores

De todos, apenas Ferreira Gullar reunia em si eggbsitos de “artista intelectual”.
Hélio Oiticica, apesar do profundo apetite em firmanceitualmente seu trabalho, € um

formuladora posteriori seus relatos sobre a importancia do grupo vénoislepomo

198 Carta de Lygia para Hélio Oiticica, 14 de novemibedl 968. In: Luciano Figueiredo (ord.ygia Clark
e Hélio Qiticica: cartas (1964-74Rio de Janeiro: Editora da UFRJ, 1996.
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forma de achar um ponto de inflexdo em sua tragetbiélio ndo € sequer signatario do
manifesto neoconcreto. Sua entrada no grupo seddiada segunda exposi¢cao. E nesse
momento, ainda aos 22 anos, ele é mais uma esgosjariticos que admira, como
Mério Pedrosa e Ferreira Gullar, do que um formaiad\milcar de Castro, Franz
Weissmann, Lygia Pape, Reynaldo Jardim e Theonusimjamais se destacaram como
“artistas intelectuais”. Amilcar, em que pese at@olade de sua escultura para a arte
brasileira, fez questdo de situar o discurso noegxd oposto do intelectualismo: suas
entrevistas revelam um artesdo, um homem da teéseoapre disposto a minimizar os
préprios feitos e se esquivar as formulacdes gosadi Spanudis e Jardim aliavam-se a
Gullar na busca da poesia neoconcreta, e a sobrdeidhmbos no panorama da poesia
brasileira equivale ao da neoconcreta, ou sejajtalim e com baixo grau de
enraizamento® Lygia Pape e Weissmann publicaram de forma esjmaréd Pape
escreveu apresentacfes de obras de amigos, deunaulmiversidade anos mais tarde,
mas nao participava das discussdes teoricas naguabeento. O mesmo vale para
Weissmann, que produziu pouca reflexdo sobre oriprdgabalho. E quanto a propria
Lygia Clark, procurou sempre enfatizar uma formdigalar de anti-intelectualismo. Ela
fazia questdo de frisar as proprias lacunas dealdio e tinha na aversdo ao mundo
intelectual um alibi: quanto mais avancavam suasjyisas em dire¢cdo a arte sensorial,
mas ela transformava a aversdo a teoria numa ceag#o de que a relagdo com seu
trabalho deveria prescindir de mediagfes racionais.

Embora seus integrantes ndo fossem, por tudo ‘iggistas intelectuais” como
gueria Lygia, o grupo cultivou uma forma particutbe elitismo, expresso de forma
lacunar na afirmacdo de Lygia sobre a “falta detatoncom o povo”. O interessante a
notar é que o elitismo ndo se resumia a essa dpalensura — clausura que faz sentido
apenas em comparacao com a Tropicélia, dadas &xdmm diretas do grupo com a
imprensa. Ele assumiu formatos diferentes e seototrma das formas principais de
distincdo dos artistas do Rio em relacdo as dewmitentes do construtivismo. E
possivel, em primeiro lugar, sinalizar um elitismeativo, programético, inerente a

199 spanudis, lembre-se, era ainda psicanalista, iooledor de arte e estava sediado em S&o Pauloy assi
como Wilys de Castro e Hércules Barsotti, que adeni mais tarde ao grupo. A presenga dos trés
“paulistas”, num grupo em que o formulador maioull&, vinha do Maranhdo, o mentor, Pedrosa, da
Paraiba, e a artista mais importante, Lygia Clde&kMinas Gerais, j4 serve para embaralhar os iostér
geograficos empregados em parte da bibliografia.
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proposta do manifesto. Se a idéia era desconfiamtggracdo da arte na producao
industrial, o passo estratégico do grupo € mamer#margem como uma agremiacao de
criativos alheia as finalidades produtivas da d&te. coerente, em outros termos, para o
grupo naquele momento rechacar a proposta de umafaita aos ideais de progresso
industrial, pois isso contribuia para marcar ardiiga com os artistas de Sao Paulo em
diversos aspectos: por um lado, podiam com issociEsks de forma mais imediata a
cartilha do PC propagandeada por Waldemar Cordpooputro, marcavam diferenca
como “artistas puros” num contexto em que Seus @es ocupavam postos como
publicitarios, arquitetos e designers.

Essa tomada de posi¢éo contra a dimenséo utildarete contribui para chancelar
o valor artistico atribuido aqueles trabalhos. Esodeliberado nos textos de Gullar e se
tornou moeda corrente nas definicbes posterioresicentrava-se neles o maior
coeficiente de criatividade do construtivismo n@ad®8lc Mas é preciso ter em conta que,
aos formuladores do grupo, como Hélio, Lygia e &ula experiéncia produtiva € um
dado excéntrico, quando ndo estratégico. Hélioemaaico como Lygia, mas foi criado
num ambiente em que a trilha de artista puro engemtamparo intelectual e material.
Lygia jamais precisou estabelecer dialogo entrartes e uma atividade profissional a
gue nunca teve de almejar, e mesmo assim flertmuacmtegracao da arte na arquitetura
e com a producado serial antes de enveredar paraaumnho desligado do universo
produtivo. E Gullar, apesar de empregado em jognaenos favorecido materialmente
gue 0s outros, era quem tinha as rédeas da disgidércomo tal soube tirar proveito das
fragilidades do ideéario concretista, entre os gaaistegracdo com a indUstria aparece
como adversério sob medida para se defender unda raogpliada de arte.

Essa relacdo com o mundo produtivo contrasta cafe artistas que ocupavam
postos no mercado de trabalho, por vezes em funedesjue a arte podia assumir
dimensdao utilitaria, caso do design e da publi@dadl essa dimensao juntava-se por
vezes uma origem social atrelada a experiéncial fabrimigrante e acesso restrito a
formacdo teorica. Nesse aspecto, 0 contraste cajyueolLygia chamou de “artistas
intelectuais” era grande. Décio Pignatari, em olmgio sobre as diferencas entre os
grupos, afirma que no Rio havia uma formacdo maistecada. Em S&o Paulo, ele

continua, “a origem era mais popular, ninguém tifdtaldade. Waldemar Cordeiro ndo
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terminou o curso secundario. Lothar Charoux trahaltm tecelagem até se aposentar. O
Mauricio Nogueira Lima foi o Gnico que se formou alguma coisa, em arquiteturd"”
O elitismo do grupo do Rio, dessa maneira, nawadepenas de célculo para diferenciar-
se do pragmatismo dos artistas de Sao Paulo. Bhe téenbém essa raiz menos
programatica, relacionada ao chdo social de onderpao contraste entre a origem dos
artistas do Rio e a dos imigrantes e funcionarigs aiuam em Sao Paulo, desde o grupo
Santa Helena até o Ruptura e seus desdobramejoites,sacompor um quadro mais rico
a respeito das especificidades do grupo neoconcreto

Décio Pignatari, a0 mencionar essas diferencagsupmdraduzi-las em termos da
relacdo com a industria. Em suas palavras:

Os que viviam do Rio para o norte tinham mentaledadraria rural porque nunca souberam o que era
industria. Eu vivi 25 anos em Osasco (...) Queovigécé queria que eu tivesse? Isso é o comum do
paulista, especialmente do paulistano: a visdo gtdal. Enquanto que a visdo do Gullar € a de unmdau

todo ele maravilhoso, o mundo rural agraff.

E reveladora a fala de Décio. Ha nela um pendar paxplicacdo sociologica que
0s concretistas sempre rechacaram. Ha também foapdio: Osasco estd para os
paulistas como a praia para os cariocas na fanadsadé Mario Pedrosa, para quem a
experiéncia a beira-mar daria aos artistas umdéndia capaz de explicar sua inclinacéo
menos dogmatica. Mas a Osasco de Pignatari fixa iomgem de carga simbdlica
importante: enquanto Brasilia foi projetada numanpheta “aberta para a praia do
Leblon”, enquanto o MAM-RJ era erguido no recant@@isrdeslumbrante do Aterro do
Flamengo, Sao Paulo aparece como sindnimo dos jdesda industrializacdo e da
urbanizacdo descontrolada. Esse mundo “todo elawiltawso” de que fala Décio é
menos o mundo rural agrario de fato, ao qual Guilarca pertenceu e que esta fora do
horizonte daqueles jovens produzindo na capitapais, do que o mundo idealizado
presente nessas imagens poderosas do Rio de Jdedirs dos anos 1950, metonimia

do potencial de um pais que poderia ter sido esa@mmpletou.

209 1n: Fernando Cocchiarale e Anna Bella Geiger,cit, p. 75.
2l1dem, p. 76.
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Mais que isso, a fala de Décio é uma forma de wag#io. Esses 25 anos em
Osasco como exemplo da extracdo social dos artigaSao Paulo soam como um
reconhecimento do rétulo imposto a seu grupo. Ee rechaca as tentativas de
associacao entre sua producéo poética e tedrinaeagio estéril do mundo industrial,
mas as reforca. Aceitar o acanhamento de Osasco constitutivo de sua formacéo,
nesse contexto, € forma de reconhecer um tragouattd a eles pela banda vitoriosa do
construtivismo no Brasil. No fim dos anos 1980 aefsda de Décio o aproxima e a seu
grupo da condicdo deutsiders diante das versdes estabelecidas sobre o sggtufida
diferenca entre os grupos. Sua fala, em sumacfaa @ma figuracao entre estabelecidos
e outsiders na concepc¢do de Norbert Elias, que parece ilunartgpo de interacdo em
jogo entre concretos e heoconcretos.

Elias traca nesse trabalho as condigbes em querupo gpode lancar estigmas
sobre outro num contexto de origens e condicOemisosemelhantes. Nesse tipo de
figuracdo, o grupo dominante partilha a crenca wansma coletivo e atribui para si os
melhores tracos de seus melhores integrantes. Apogdominado, destituido de
condicbes de se impor como coletividade, recaem ap@mas os piores atributos da
comunidade, mas a inclinagdo a aceitar essa candifgrior. A mencdo a Osasco por
parte de Décio remete a essa aceitacdo de hoszomeos cosmopolitas disponiveis ao
grupo paulista. Sob a mesma 6tica, é possivel p@asajue os atributos mais ricos em
consequéncia do trabalho de Lygia e Hélio pudemmspraiar como tracos definidores
do grupo neoconcreto. E por que as falas menoseselle Waldemar Cordeiro se
engastaram na definicdo da identidade dos paul®taditismo do grupo do Rio, dessa
maneira, € uma vantagem que contribui para impE® estigma ao grupo de Séo Paulo.

A coesdo e a integracdo sdo as variaveis que amrplina teoria socioldgica, a
possibilidade de dominacdo de um grupo sobre ohiseestudo de Elias, a maior coesao
do grupo dominante era dada apenas pela antigyiged® tempo maior de vida na
comunidade. N&o se pode dizer 0 mesmo sobre o®meetos — nem convem aplicar
uma armadura tedrica produzida em contexto tdorsbhveMas, neles, é evidente a
proximidade maior entre o veiculo de imprensa, oMARJ, o critico de renome, 0s
ateliés do museu. Somados aos lacos de amizadbs@i as origens em familias

abastadas, esses dados permitem ver ali uma ighegnaaior. E com esse pano de fundo
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gue a imagem de “artistas puros” ganha forca eos&tuma forma de distincdo em
comparagdo com o grupo de Sao Paulo, onde nao hawvizeiculo oficial, o critico de
maior renome — Sergio Milliet — ndo assinava ental® que faziam os jovens, a
lideranca tedrica de Cordeiro era fragil e os lagose os artistas eram mediados por
atividades profissionais que os distanciavam dalicdn de produtores puros. Esses
fatores podem né&o explicar sozinhos as diferemgas,tracam uma linha entre os grupos
mais visivel que as maneiras distintas de intempratGestalt ou qualquer bandeira
semelhante perpetuada pela recepcéo critica.

Nos termos de Ronaldo Brito, o elitismo do gruparape formulado como

“apolitismo™:

O apolitismo neoconcreto precisa ser analisado egistro correto: a rigor ele apenas segue 0 apsiitd
comum as tendéncias construtivas. O que tornowaarscricao cultural tdo marcadamente aristocréatica

foi a sua posicéo obrigatoriamente lateral num uito muito atrasadg®?

No entender de Brito, foi a impossibilidade de leskacer um embate com o
mercado que conferiu ao grupo a capacidade devaukisse pendor que ele chama de
“aristocratico” e preservar “residuos idealistasrea do estatuto da arte”. Isso porque o
embate, em suas palavras, ajusta a medida daacedb& da um sentido politico a partir
do momento em que “revela a verdade da posicaotidtaana sociedade”. O diagnostico
da relacdo com um circuito atrasado parece prexiguroduz uma variavel nova na
discussao — o texto é de 1977. Por outro ladogéigwr lembrar que a situa¢do nao era
diferente no restante do pais. A inarticulacdo idmito de arte no Rio ndo é um dado
capaz de explicar a especificidade do grupo, ge®o mesmo valia para quem produzia
em outros locais. Vem dai que a forma particulaeldismo cultivada por eles pareca um
modo mais claro de entender as particularidadepgm

Héa uma diferenca entre o elitismo de que o grup@ksi como moeda de distingdo
e o sentido apolitico atribuido por Brito. O elitis embutido na proposta de se firmar
como artistas puros, voltados unicamente ao urdvergtivo, tem sentido politico

evidente, como fica claro pela maneira como esg®itd confere poder ao grupo do Rio.

202 Ronaldo Brito. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto comi$wo brasileiro. Sdo Paulo:
CosacNaify, 1999, p. 62.
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O sentido “apolitico” que o autor identifica naadéncias construtivas parte decerto do
debate em torno das formas puras, descoladas dersmida representacéo, e da forca
com que elas se opdem ao figurativismo dos pintoneslernistas, cuja motivagao
politica era explicita. Mas isso ndo deixa ver utilaensao decisiva do problema. Da
mesma maneira que excluir o universo das institsicé cancelar a certiddo de
nascimento do construtivismo no Brasil, encaraslma@ movimento apolitico é perder de
vista um momento de adensamento do campo dasastndgsssado por sentidos politicos.

Na acepcédo literal, convém lembrar a filiagdo dosmbtiladores as diferentes
vertentes do comunismo no Brasil. Seus lados nieslaxos, visiveis na militdncia de
Cordeiro pelo PC, ou dissidentes, como no trotskidenPedrosa, estavam representados
e eram o filtro ideoldgico que organizava o debBta. mais de uma vez, como lembra
Pignatari, a disputa no interior das tendénciastcotivas assumiu a forma de “luta entre
comunistas e trotskistaé® Em suas acepcBes menos diretas, a dimenséo gaditic
também estruturadora dos fundamentos do conssuoiivi Na trajetoria de Mario
Pedrosa, a tensdo entre arte e politica € fundad@ssumiu formas distintas em sua
producdo, mas jamais uma dimensdo esteve dissodmdautra. A equacdo que ele
encontra para o “sentido revolucionario” da fornuaape a sintese pela qual a militancia
politica se funde na militancia do critico de &ffe.

Como se nota, soa deslocado o0 epiteto “apoliticSo@ado as tendéncias
construtivas, surgidas no Brasil em meio a esseaEmP “apolitismo neoconcreto”, por
extensdo, é uma categoria estranha, pois o grupadiesse clima de opinido formado
em torno da obra de Méario Pedrosa. Os “artistaddatuais” de Lygia tinham isso claro
e em breve agudizariam os sentidos politicos de tsabialhos, como se nota na producao
posterior de Hélio e Gullar. O que Brito chama dgdlitismo” e de “inscricdo
aristocratica”, por tudo isso, representa mais @umnsequéncia de um mercado nao-
formado e sem forga para trazer os artistas pamaralo real. Eles sdo marcas de um
descolamento estratégico das finalidades produtiasirte, a partir do qual o grupo
podia se distanciar e estigmatizar os artistasoprasessas categorias. Nesse contexto, o

23 |n: Anna Bella Geiger e Fernando Cocchiarale (pms cit, p. 74.

204 0 ponto fica mais claro nos ensaios que Otilianfemdedicou a Pedrosa, na tese de Marcelo M&g sob
a unido entre as duas formas de militancia em bua @f. bibliografia), e no primeiro capitulo dest
trabalho, inteiramente dedicado a figura de Pedrosa
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“apolitismo” acaba por esvaziar o profundo senpdbitico que o elitismo cultivado pelo
grupo assumiu na disputa com o0s outros artistagumio porque, seja na forma de
explicitar a rejeicdo ao utilitarismo no manifestmos artigos, seja pelas origens sociais
mais elevadas, ele foi o instrumento de uma doramagmbdlica que garantiu ao grupo

posicao de destaque em relacdo as demais vertentesmstrutivismo no Brasil.
JB: jornal laboratério

Ha uma diferenca entre o elitismo que o grupo neoebo de fato representava e a
auséncia de contato com o publico a que Lygia darkefere. O grupo sé pbde existir
porque teve um canal de comunicacdo com uma faipartante de leitores, que era o
Suplemento Dominical do Jornal do Brad). suplemento tem papel importante na
narrativa sobre o neoconcretismo. Ele costuma pegsantado como exemplo da
mentalidade arejada que envolvia a imprensa erosla$ letrados cariocas do periodo.
Sua diagramacado experimental, a defesa declarazlgpréssupostos construtivos e as
polémicas que abrigou em suas péaginas ajudam a dake um emblema do espirito
vanguardista que envolve o neoconcretismo. Em flagdes mais entusiasmadas, vira
até a contrapartida grafica das diretrizes contiasnanifesto neoconcreto, um nao-
objeto saido diretamente das rotati8< elo a reforcar essa aproximacéo é a figura de
Amilcar de Castro, um dos autores da reforma graliwJB, fato que em muitos casos
serve para embasar a proximidade entre suas alesdie escultor e de artista grafico.

Mas € outra imagem que apareceSiBqguando o situamos num plano mais geral
da imprensa da época e olhamos mais de perto armaoeo era feito. Por mais que o
JB seja o jornal mais associado ao concretismo negilBraale lembrar que ele é dos
tltimos a aderir & bandeira da arte moderna no &ooCorreio da Manh&ncampa a
batalha pelo MAM-RJ desde 1951, quando Niomar M&udré assume a direcaoJ®

205 «A superagdo, pretendida pelos neoconcretos, idasohias tradicionais entre sujeito e objeto, abra

processo criativo, arte e vida, dar-se-ia comouglitlade, como horizonte de possibilidade a ser
retrabalhado infinitamente. QuicAd o ponto de contd¢stas duas tendéncias complementares e nao
excludentes possa ser encontrado na propostaagddi@dmilcar de Castro paralornal do Brasil onde o
projeto construtivo esta a servida inteligéncia visual e da mao de cada leitorndoaa pagina.” Luiz
Camillo Osoério. In:O desejo da formap. 228. Registre-se, ainda, a dissertacdo deradestAmilcar de
Castro e a péagina neoconcreta” (PUC-RJ, 2006), e de Gusmao Manarinno, inteiramente dedicada a
demonstragao dessa relagéo.
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s6 vai comecar a dar sinais de ades&o a partir986. IE nessa época que surge o
suplemento, tendo a frente o jornalista e poetan&dyp Jardim. O jornalista tinha um
programa de variedades na radio #® e ganhou autorizacdo da Condessa Pereira
Carneiro, proprietaria do jornal, para transform&aum caderno impresso. Até esse
momento, aJB era basicamente um jornal de classificados, carthura apuro grafico e
de forte ranco academicistd. O suplemento acaba tendo papel importante, poia fo
partir dele que a direcdo do jornal percebeu au@ltomo indutor de prestigio social.
Como lembra Ferreira Gullar, em tom divertido, arfdessa comecgou a ser convidada a
jantar em Embaixad#®’ O exemplo de Gullar exprime com humor, mas também
clareza, o sentido da publicacdo de um suplemeunlinral para o jornal naquele
momento. Ele era a porta de entrada num circustinit@ de prestigio social. E foi a partir
dessa percepcéo que a direcao do jornal encammdorma editorial mais ampla.

Ainda assim, ndo havia um bloco homogéneo em fdemotaque progressista do
jornal. Quem capitaneou a reforma entre 1956 e 1@59jornalista Odylo Costa, filho,
um opositor ferrenho de Juscelino Kubistchek quedido cultural do Brasil durante o
regime militar, suplente de José Sarney no Semadmbro da Academia Maranhense de
Letras e mais tarde imortal da Academia Brasilegd etras. Nao tinha, como se nota, o
perfil do intelectual progressista. Mas foi ele quavidou Janio de Freitas e Ferreira
Gullar para trabalhar ndB, em 1956. No ano seguinte, Amilcar de Castro sgpe na
equipe para dar continuidade ao processo de refogoma consistia em conciliar a
vocacao de jornal de classificados com um diarimatécias digno de competir com os
grandes jornais do momento. Desde o inicio, 0 sugiéo era territorio de Reynaldo
Jardim. Foi ele que criou ®DJBe lhe conferiu 0 aspecto visual. Apesar da preseec
Amilcar no restante do jornal, o suplemento tinboaomia. A redagéo funcionava em
outro andar e ele seguia parametros préprios. Coobertura da Condessa, Jardim tinha
carta branca para imprimir os rumos que desejagautro extremo, Odylo e o0 genro da

Condessa, Manoel Francisco Britto, viam as ousamhas desconfianca e como gasto

206 Anjbal Freire, um dos diretores do jornal, eraAdademia Brasileira de Letras e, segundo Reynaldo
Jardim, colocava-o a servi¢o de seus pares de AtadEm 22 de janeiro de 1956, um articulista dngb
elogia 0 Saldo de Belas Artes e chama a arte madigrifantasma” a assombrar os jovens. Ver Daniel
Trench.Tentativa e acerto: a reforma gréfica do Jornal Brasil. Dissertacdo de mestrado apresentada a
ECA-USP. Séo Paulo, 2007.

207 Entrevista de Ferreira Gullar a Daniel Trench Daniel Trenchop. cit, anexos.
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desnecesséario. Em 1959, com a saida de Odylo meagéo de Janio de Freitas a chefia
de redacdo, esperava-se um alivio para a situagas tensdes seguiam e Janio ficou
no cargo até 1961, quando deixa o jornal, ano esrtajubém sai Amilcar de Castro.
Ferreira Gullar, durante o tempo em que escrevatsérie de artigos sobre arte no
SDJB estava sem vinculo formal comJB. Ele havia sido demitido do copidesque em
1958. Como o suplemento tinha autonomia, foi abdogaor Reynaldo Jardim, que tinha
ali um laboratério regido por regras diferentesolgé indicativo de como $DJBtinha
uma existéncia a parte, era como um nucleo expetaheue durante quatro anos
conseguiu resistir as pressdes editoriais e ecaaSnimpostas pela realidade de uma
empresa grande. E isso gracas ao suporte da Candessvada pela mobilidade nos
circulos ilustrados de que passou a desfrutarta pate. E esse isolamento em relacéo
ao resto do jornal que sinaliza também o baixo deintervencdo de Amilcar de Castro
nos rumos graficos d&DJB Como declarou Reynaldo Jardim, Amilcar atuava nos
cadernos principais do jornal, mas deixava a “pediua”’, leia-se, 0 Suplemento, a cargo
de Reynaldo. E a ele que se deve creditar a liditarial do caderno e seus atributos
gréficos. E esse é um dado importante para maizééia de que o aspecto grafico do
suplemento seria uma extensdo do trabalho de Amicano escultor, logo um
desdobramento do neoconcretismo. E claro que Jamtimo signatario do manifesto,
era integrante do grupo, mas como sua atividaddasa no campo da poesia e sua
projecdo como artista foi inferior a de Amilcargaestdo ndo se apresenta do mesmo
modo. Fazer de Jardim o elo entre 0 suplementmeoconcretismo ndo € atitude que
tenha a mesma forca de irradiar a aura vanguanbsggupo para as paginas do jornal.
Esse carater isolado ®@DJBtambém ajuda a explicar a liberdade editorial gde g
0os colaboradores desfrutavam. Apenas num ambiemtiegxlo das ingeréncias da
direcdo é possivel pensar uma mistura tdo grandetel@sses entre 0 que os artistas
planejavam para suas carreiras e os rumos do jdndB naqueles anos foi posto a
servigo do concretismo de maneira ostensiva. Quasdomaos Campos convidaram o
grupo do Rio, Ferreira Gullar a frente, a expor 880 Paulo na Exposi¢cdo de Arte
Concreta de 1956, firmou-se o acordo de fazelRlo veiculo oficial do concretismo. As
disputas travadas ali, que diziam muito dos espggescada grupo pretendia ocupar no

cenario cultural brasileiro, animaram o suplememtderam a ele o vigor ainda hoje
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saudado como marco do jornalismo cultural. O iskaBte a registrar € que esse Vvigo
também era fruto de amadorismo da direcao — faiapeorque o jornal se deixou levar
pelos interesses daqueles jovens e abriu mao tEnciemento em relagdo ao modo
como eles usavam aquela tribuna em favor de cquéasias que se tornou possivel a
experiéncia singular, intensa e cheia de contradigio SDJB Nos termos de Lygia

Clark: “A Condessa Pereira Carneiro virou uma esp@e mae do movimento

neoconcreto®®

Os “artistas intelectuais” distantes do povo a qaerefere Lygia, desse modo,
atuavam num ambiente cravejado de pontos de apei@s|inseriam no coracao de um
sistema de producdo e disseminagdo da arte modprmadependia deles para se
expandir. Ainda que incipiente e cheio de fratuesse sistema integrava veiculos da
grande imprensa e o principal museu em torno de bamaleira genérica — a arte
moderna — e um veiculo especificoJaynal do Brasi] posto a servigo do concretismo e
das batalhas internas de seus integrantes. Padds&g conjunto pouco articulado, uma
fracdo expressiva do empresariado carioca e déedtiais ligados a administracdo
federal dava suporte e estimulava a atuacdo d@ngoartistas capazes de atualizar o
repertorio plastico brasileiro e atenuar a defasage relagcdo aos grandes centros. O
aparente isolamento dos “artistas intelectuais”Lggia sugere também um grupo
distanciado ndo apenas do povo, mas das camadasaltes do poder econémico e
politico. A moldura institucional em volta delesidg a ver essa conexao, fundamental
para compreender o tipo de transformacéo que pudeparar.

Os pontos de inflexdo na arte brasileira repredest@elo neoconcretismo ficam
mais claros diante desse desenho. As imagens duaaNiboniz Sodré atarefada nos
coquetéis pelo mundo, de Mério Pedrosa a reuniasalmente jovens artistas e criticos
em sua casa, da Condessa Pereira Carneiro a wareatcriacdo d&DJBe patrocinar
enguetes no jornal sobre a “arte moderna”, de PRiftencourt a abrigar o incipiente
MAM-RJ em seu apartamento, de Manuel Bandeira do€ddrummond a escrever
poemas sobre o museu e seus jovens artistas,dssi@s imagens cristalizam a seu modo
um movimento mais amplo de que o neoconcretismarté p- parte que nao se deixa ver

por inteiro longe desse contexto. A imagem detagigsolados sugerida por Lygia ndo

2%81n: Anna Bella Geiger e Fernando Cocchiarale (pas cit, p. 147.

170



permite apreender a transformacdo que ajudaram emaroma arte brasileira. A
transformacédo sé p6de ser efetiva — ou seja, ergsstde modo definitivo na narrativa
sobre arte no pais e influenciar as geracdes sidstas de artistas — porque exprimia
anseios de fracdes estratégicas do empresariadouend classe politica especialmente
permedavel aos intelectuais e artistas de presi@@imomento.

N&o é produtivo pensar 0 grupo neoconcreto comazcdpg impor um conjunto
novo de valores de fora para dentro do circuitabedecidd®® Eles nédo estdo fora,
isolados, como sugeria Lygia, mas aproveitandohaee estimulos concedidos no seio
da classe dirigente. Ndo se pode dizer que pegsageas camadas mais altas da elite
brasileira e que sua influéncia adviesse diretaendatpeso econdémico e politico de que
desfrutavam. Isso estaria longe da realidade desjyel’ens de extracdo diversa com
pouco cacife para impor o que quer que fosse. Mag®sacd0 que ocupavam era
estratégica e se alinhava as vertentes mais er@est ambiente cultural. Se, por idade
ou origem social, ndo integravam diretamente pesighave na classe dirigente, eles
eram os atores adequados para representar o papenduarda tal como imaginada
naquele momento e faziam as vezes de talisma dmsquele ocupavam 0S postos
estratégicos, seja na direcdo das instituicbesailerrpeso, como Niomar e a Condessa,
seja nos andares de maior prestigio da atividddkeatual, como Mario Pedrosa.

Eles sdo representativos de um arranjo social ggestruir, o que diz do modo
idealizado como aparecem na bibliografia. E a rui&i@ se da apenas pelo golpe, em
1964, mas por uma reordenacdo de papéis que lesargionento de novas prioridades
para as artes e para a cultura brasileira. Gutlan@ona o grupo em 1961, mesmo ano
em gue Niomar se afasta da direcdo executiva do NdAMmMotivos de saude. Também o
Jornal do Brasiltem seu perfil editorial alterado: a saida dedldei Freitas, no mesmo
ano de 1961, sinalizava uma derrota da ala pragtesta direcdo do jornal e uma vitoria
para oCorreio da Manhéa que contratara Janio para repetir a experiéncidBj que
crescera nos anos anteriores. Mas Paulo Bittencoamte pouco depois, em 1963, e a
luta que se instala entre Niomar e a filha de Babeirt pelo controle do jornal faz com

gue, antes mesmo do golpeCorreio comece um caminho penoso para o fim. Em pouco

209er Raymond Williamsop. cit, para o sentido da transformacéo de “fora pan&rale Nos termos de
seu argumento, o grupo de Bloomsbury obteve éxitinposicdo de seus valores por estarem insermos n
coracao do sistema de prestigio educacional e edoadle sua época.
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tempo, os atores que conduziram a campanha pelanaderna ao longo dos anos 1950
mudam de papel e funcdo, o que acarreta mudanpastantes no tabuleiro das artes e,
ao lado das transformacdes no cenario da poligderél, comeca a transformar o

ambiente da cultura brasileira.
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Consideragdes finais

Em entrevista no inicio dos anos 1980, Iberé Cambag uma observacao sobre o
concretismo que serve de emblema para a discussi@ndo deste trabalho: “Eu ndo me
surpreenderei se um dia for feito um levantamestépbca e fique claro que se escreveu
muito mais do que realmente se produziu”, disselet@izer, que realmente a coisa se
passa mais no terreno da critica do que propri@neatterreno da criacdé™ Iberé
discorre sobre o tempo em que se via excluido dpognegemoénico no campo das artes:
nos anos 1950, o fato de n&do haver aderido ao®gmgncretos ou produzir de acordo
com aqueles principios o tornava um corpo estraofype Ihe rendeu dissabores com a
critica e a exclusao de um circuito ao qual maidetastaria integrado em definitivo. Ha
um tom reativo em seu depoimento que ndo se podempde vista. Mas isso nao
invalida o ponto. Ele continua: “A pessoa que estde posse da critica era engajada
nesse movimento, era um criador desse movimentdoHmha que incentivar os seus
soldados. E evidente. N&o ia incentivar os oufPosgque ha uma politica nisso”.

As afirmacdes de Iberé identificam uma predomirdmia discurso critico que a
essa altura ha de ter ficado clara. A idéia de dumnte esse periodo, “a coisa se passa
mais no terreno da critica do que no terreno d&&a” ndo tem como ser medida, mas o
caminho percorrido neste trabalho indica o quassa €imenséo € decisiva. O raciocinio
de Iberé segundo o qual o critico é também um aridd movimento e como tal deve
“incentivar os seus soldados” encontra guarida tnagtérias de Pedrosa e Gullar.
Ambos tinham seguidores e capacidade de influeonsigue se reuniam em torno deles.
Pedrosa, mais do que qualquer critico do perianlanfluente a ponto de formar uma
geracao de artistas capaz de prodazipartir do conjunto de valores que passara a
defender dos anos 1940 em diante. E evidente goasirutivismo no Brasil n&o é obra
apenas sua, mas € impossivel contar essa his&rat@na-lo como protagonista. E
sobre o pano de fundo de um conjunto de circunistiirem que Pedrosa atua como
figura central que se torna possivel compreendeapel desempenhado por Gullar, um
pupilo seu que encontra condi¢cdes para propor usaa 0o interior do movimento sem,

contudo, romper com 0 mestre.

4%dem, p. 180.
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Os dois séo narradores dessa historia que see@actomo notou Iberé, por uma
espécie de hipertrofia da critica, em que por vexefimensdo teorica antecede o0s
trabalhos, que séo elaborados a partir dela e @nibemas de sua efetividade. Ambos
Sao 0s porta-vozes por exceléncia de um conjunteeds®es multiforme e de alcance
variado, caracterizado na forma de uma fortunacaribheterogénea. Ambos sao fios
condutores que permitem ampliar a imagem do cdhgsimo. Suas trajetorias sdo
especialmente valiosas para a compreensao da dmaaivida intelectual e artistica no
Brasil naquele momento, e € nessa condicdo quelsdim de destaque neste trabalho.

N&o é casual a opcao por nao tratar o neoconcettemo “movimento”. O termo
foi usado apenas para referir-se ao construtividenforma geral. Essa escolha deriva da
percepcao de que o neoconcretismo ndo pode sereendido de forma autbnoma, mas
apenas como parte integrante desse processo gu@amassa. Pensa-lo como “grupo”,
por isso, foi a op¢do que pareceu mais adequadadagacdo é justamente sobre os
motivos que permitiram a um agrupamento tdo heésreg e de duracdo tdo breve ser
consagrado como movimento autbnomo. Trata-lo corgimento seria aceitar uma
perspectiva construida historicamente que o trabghocurou desnaturalizar. A
exposicao ao longo dos quatro capitulos destinperselltima analise, a mostrar que a
agudizacdo de disputas e insatisfacdes de quecomzetismo é sintoma deixa ver uma
imagem mais nitida do construtivismo no pais. Aopseta ndo foi referendar ou contestar
as categorias da critica em torno de seu signicaano “continuidade” ou “ruptura”,
mas buscar em suas particularidades pistas valipaes a compreensdo da vida
intelectual e artistica nesse momento no Brasil.

Encara-los na condigéo de “grupo” permitiu enxegaticularidades reveladoras.
Contra a nogdo que o toma por “apolitico”, ganhagstafue os diversos sentidos
politicos assumidos pelo grupo, sobretudo aquetevati® de um elitismo cultivado
como ferramenta estratégica para diferenciar-se ddwsais artistas efeitos as artes
aplicadas, ao design e a publicidade. Contra a idéique se tratava de um conjunto de
“artistas intelectuais”, como defendia Lygia Claokpercurso enfatiza um ambiente em
gue a formulacéo intelectual ficava restrita arbaea.

A presenca de investigacfes sobre a passagem mo pda@a 0 espago ou sobre o

tonalismo na obra de autores ndo pertencentes wgm greoconcreto, caso de Luiz
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Sacilotto e Mauricio Nogueira Lima; o peso sigrifico das leituras anacrénicas em
torno da obra de Hélio Oiticica e Lygia Clark, qerefatizam o papel de ambos como
pioneiros nos anos 1950 a partir do que eles passarspresentar no circuito
internacional ap6s os anos 1980; a proximidadeeewns trabalhos do periodo
neoconcreto de Lygia Clark e aqueles dos conastigstdos como ortodoxos,
preocupados com a construcao de padrdes reprodutimegrande escala; a ambiglidade
da formulacao tedrica de Mario Pedrosa, em q@estaltaparece como elemento de
cientificismo e ortodoxia; o poder irradiador deaitia e outras manifestacdes culturais
do periodo, capazes de envolver o grupo num maateegado de simbolismo
transformador que embaca suas particularidadesamghos diversos assumidos pelos
integrantes do grupo ap6s uma dissolucdo causddaafsstamento do lider teorico;
todos esses elementos sdo nucleos importantes sdgigee e permitem formar uma
imagem que relativiza sua condi¢do de marco funddaarte contemporanea no pais.

Em paralelo, era preciso ver como essa versao gnoomeios de se consolidar. E
isso aparece como um emaranhado de circunstansasnyolve a presenca ubiqua de
Mario Pedrosa, capaz de ocupar todos os espagumndisis para a atuacao do critico de
arte e do administrador cultural; as cartas na mashg jovem e talentoso Gullar,
manejando a critica de arte a partir de interessesdos de sua atividade como poeta e
em busca de espaco de lideranca; a capacidadessigrante de Hélio Oiticica de
formular as linhas de interpretacdo sobre o prdpaioalho; um contexto em que grande
imprensa e museus no Rio de Janeiro atuam em opissotorno de uma causa comum.
Em termos mais concretos, foi esse duplo objetiv® acompanhou o percurso exposto
nos quatro capitulos da tese: por um lado, aprmseatddos que atenuem a aura
transformadora em torno do grupo de modo a situdelocontexto mais amplo do
construtivismo no pais. Por outro, desvendar aglicdas que favoreceram a criacao da
imagem em processo de consolidacdo na crescetniadaritica a respeito.

O estalo para a proposta de uma pesquisa nesgaalireio em 2006, a partir de
uma entrevista do critico Paulo Sérgio DuartEodha de S. PauloEle dizia que o
construtivismo no Brasil desempenhou para as arntepapel analogo ao de Machado de
Assis para a literatura. Composto de varios sigetopiricos, 0 movimento poderia ser

visto hoje como um “Machado coletivo”. A frase deidite despertou a atencéo por
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varios motivos. Ha nela uma intencdo de alcar essmento ao patamar mais alto do
canone da cultura brasileira, o que a referéndidaehado deixava evidente. Nao se
tratava, porém, de aproximar o construtivismo awites Machado de Assis, mas a um
Machado especifico, tal como entendido por umawmegtda critica atual, que o vé como
capaz de tirar vantagem do atraso brasileiro eyaiod partir dessa deficiéncia uma
sintese que nao fica a dever a melhor producagrdnsles centros.

A fala de Duarte deixava ver uma tentativa de emaorpara as artes plasticas
brasileiras um patamar de complexidade proximo aditdratura, ainda que cinqienta
anos mais tarde e que para isso fosse precisor lama de um conjunto de artistas.
Deixava ver também uma ascendéncia da criticaélitesobre a de artes plasticas, o que
pedia indagacao sobre o estatuto da critica de anterelacdo aos demais dominios da
producdo intelectual. Por que as artes precisawvimdicar para si um Machado de
Assis? Por que seria preciso busca-lo nessa prodggecifica dos anos 1950? O que
haveria naquelas obras — e sobretudo no discursspaito delas — capaz de conferir ao
movimento substancia suficiente para se alcadmdig@do de emblema nacional?

Foi a partir desse conjunto de questbes que olb@lamecou a ganhar corpo,
sistematizado em forma de projeto em meados de. Z¥¥a fala de Duarte vinha se
somar a uma vivéncia de alguns anos como editanderevista de Ciéncias Sociais — a
Novos Estudos Cebrap em que o construtivismo no Brasil ja havia sudgeto de
artigos interessantes. Somava-se ainda ao congdrio amigos arquitetos, designers,
curadores e artistas plasticos imersos nesse d¢onfa questdes, a vivéncia como
jornalista de cultura em redacbes de grandes pmaevistas e a um interesse pelas
formas de abordagem da arte pela sociologia ghe\j@ sido exercitado em mestrado
em torno da critica de literatura em Sao Paulcanas 1980. A forma de abordar o grupo
neoconcreto é também fruto desse conjunto varigdoirdunstancias e pode se tornar
mais inteligivel a luz desse percurso.

Como é comum em trabalhos de longa duracéo — fonaco anos desde o projeto
até a entrega desta versdo —, ha diversas corrdefesta ao longo do caminho. N&o
apenas pela reducao de escopo em relacdo ao poagittal, mas pelas transformacoes
na relacdo com o objeto de estudo. Com o temponweiio com as mesmas figuras e

nocdes cria uma familiaridade perigosa. Nao sadigieomo Pedrosa ou Hélio Oiticica
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vao se tornando sedutoras e envolventes, mas tamd&onceitos acabam assumindo a
feicdo de velhos conhecidos. Na bibliografia enmd@odo neoconcretismo aparecem de
forma naturalizada expressdes como “linha organiparicdo entre arte e vida'gliasi-
corpus, “ndo-objeto”, “cor-luz”, “metaesquema”. As primnas leituras suscitam
estranhamento, mas a medida que se repetem nas,textsaios e artigos, vao se
tornando parte desse universo como se sempredmessistido. O desafio foi lidar com
eles com a distancia suscitada por esse primemtaty sem deixar de indagar sobre o
contexto em que sdo empregados.

O longo periodo de elaboracdo também gerou o ditendisponibilidade crescente
de material. Como o trabalho acompanha a formagiand discurso, os sinais de
consolidacdo dessas versoes e de sua presencaezaciior no debate sobre a cultura
brasileira eram visiveis quase que a cada dia.ilNaé 2010, ja nos ultimos meses de
realizacdo da pesquisa, a abertura de uma exposipatmrno do neoconcretismo em
Berlim, com curadoria compartilhada entre 0 MAM-&d museu alemao que a abrigou,
atualizou a discussdo de maneira significativaa R&i13, o Museu de Arte Moderna de
Nova York anunciou uma grande retrospectiva de dy@lark e o lancamento de
coletanea de ensaios de Mario Pedrosa. Em mai®@Hk Bs herdeiros de Lygia Clark,
depois de longos anos de litigio com pesquisadonegiseus, tornaram disponivel seu
acervo numa casa no Rio de Janeiro, abrindo um cavpo a investigacdo. No fim do
mesmo més, uma importante retrospectiva de Lygme Rhriu no museu Reina Sofia,
em Madri. No catélogo, frases de teor que a edsmaatoa muito familiar: “Seu
abandono da geometria concreta e fundacdo do neretismo em 1959 é considerado o
inicio da arte contemporanea brasilefrd”.

O processo, como se nota, segue a todo vapor.ugésds sentidos para o termo
“construcao” nesta pesquisa. Ele remonta aos ewpatos do construtivismo russo e das
vanguardas do inicio do século. Remonta a busas getmas puras no contexto do
abstracionismo geométrico em suas variantes maieres ortodoxas. Faz alusdo ao
sentido de organizacdo e disciplina dos trabalhoslyzidos em didlogo com essa
tradicdo. Remete ao intercambio intenso com a @tgua, o0 design e sua busca por
padrbes e formas seriais. A essas acepcdes, somiad® esta: a de processo nao

21 Citado em matéria d® Estado de S. Paulem 13 de abril de 2011.
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acabado, parte de um debate em plena atividadeo @srformas escolhidas para objeto

de estudo, este trabalho também €, a seu modoolmraam construgao.
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FIGURA2 Luiz Sacilotto Concre¢do5730,1957



FIGURAS3E4 Lygia Clark Bichos,1960-1963



FIGURA5 Mauricio NogueiraLima Semtitulo,1962
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FIGURAG “O Rock’n’Roll da poesia” O Cruzeiro, mar¢o de 1957



FIGURA7 Panorama da i Exposicdo de Arte Neoconcreta mam-sp,1961-Arquivo Hércules Barsotti



FIGURAS 8E9 Hélio Oiticica Metaesquemas,1957-1958



FIGURA10 Hélio Oiticica Relevo espacial, 1959



FIGURA11 Lygia Clark Planosem superficie moduladan.1,1957



FIGURA12 Lygia Clark Planosem superficie modulada n.5, 1957
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