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Resumo

MATOS, Alex de Carvalho. O espelho de Constant: vanguarda, alteridade e projeto moderno.
Dissertacao de mestrado. Instituto de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de S3ao Paulo.
S3o Carlos, 2020.

Consagrado como “expoente do grupo CoBrA”, “dissidente situacionista” e “mentor
de Nova Babil6nia”, o artista holandés Aton Constant Nieuwenhuys (1920-2005) investigou
terrenos tao vastos quanto a “espontaneidade do inconsciente”, o ilimitado terreno dos
“planos de cor”, da “autonomia” da arte construtiva e da completa automacdo das cadeias
produtivas e das tarefas repetitivas do cotidiano, movido pela promessa de transformagdo da
totalidade existente. No entanto, se essa trajetdria mobiliza questdes que afetam toda a
humanidade, e por isso ndo faltam razGes para inscrevé-lo no inventario das grandes utopias,
a mesma é circunscrita por antigos circuitos tematicos da historiografia, afeitos a um quadro
mais imediato ao qual Constant vinha responder: o pds-guerra e a ascendente sociedade de
bem-estar social. Na presente investigacdo, atravessaremos as fronteiras destes circuitos
seguindo os rastros do artista em direcdo as margens, ali onde ele revisita a “crianca”, o
“louco”, o “primitivo” e o “cigano” para reinventar o humano e fornecer a ele uma nova

ambiéncia.

Palavras-chave:

vanguarda; alteridade; projeto moderno; regimes de historicidade; pds-guerra.
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Abstract

MATOS, Alex de Carvalho. Constant's mirror: avant-garde, otherness and modern design.
Master dissertation. Instituto de Arquitetura e Urbanismo, Universidade de S&o Paulo. S&o
Carlos, 2020.

Consecrated as “exponent of the CoBrA group”, “dissident situationist” and “mentor
of New Babylon”, the Dutch artist Aton Constant Nieuwenhuys (1920-2005) investigated areas
as vast as the “spontaneity of the unconscious”, the limitless terrain of the “plans of color”,
the “autonomy” of constructive art and the complete automation of production chains and
repetitive daily tasks, driven by the promise of transformation of the existing totality.
However, if this trajectory mobilizes issues that affect the whole of humanity, and for that
reason there is no lack of reasons to include it in the inventory of great utopias, it is
circumscribed by old thematic circuits of historiography, related to a more immediate picture
to which Constant he came to answer: the post-war and rising social welfare society. In the
present investigation, we cross the borders of these circuits following the artist's tracks
towards the borders, where he revisits the “child”, the “mad”, the “primitive” and the “gypsy”

to reinvent the human and supply him a new ambience.

Keywords: avant-garde; otherness; modern design; historicity regimes; post-war.
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O que vem?

Conhecido como “expoente do grupo CoBrA”, “dissidente situacionista” e “mentor de
Nova Babil6nia”, o artista holandés Aton Constant Nieuwenhuys (1920-2005), consagrado
como “Constant”, deixou como legado um extenso acervo de pinturas, esculturas, maquetes,
desenhos e textos que versa sobre um anseio revoluciondrio fundamental — a transformagéo
da totalidade existente — e que nos leva a investigacdes tdo diversas quanto a sondagem de
uma “espontaneidade do inconsciente”, de um ilimitado terreno dos planos de cor, de uma
“autonomia” da arte construtiva, até de uma completa automacao das cadeias produtivas e
das tarefas repetitivas do cotidiano do trabalho. Nao sem razao, Constant consquistou um
lugar de destaque no pantedo dos grandes utopistas, mais precisamente entre os derradeiros,
sendo o Ultimo, se transformando em uma figura frequentemente destacada por um
movimento recente e mundo afora de “retorno as utopias”. Sua obra atravessou fronteiras
dos circuitos de vanguarda europeus e passou a chamar atencdo, particularmente a partir dos
anos 1990, de pesquisadores e curadores norte-americanos e, mais intensamente no século
XXI, de setores académicos no Brasil. No entanto, neste processo de difusdo, ocorre um
intrigante descompasso: embora ultrapasse demarcag¢des disciplinares, geograficas e
histéricas, sua obra tem sido objeto de interpretacdes estabelecidas por antigos circuitos
tematicos da historiografia, afeitos a um quadro mais imediato ao qual o artista vinha
responder —a emergéncia do tempo livre em uma sociedade de bem-estar social. Se, de certo
modo, essas limitacdes se devem as preocupacdes do proprio artista, que consistiam
basicamente em pensar “como o mundo desenvolvido iria lidar com o vasto aumento do
prazer”!, algo que é compreensivel diante de uma gerac3o que teria supostamente superado
“o reino da necessidade” nos anos de reconstru¢cdo do pds-Segunda Guerra, como
compreender neste quadro historiografico a ambicdo do artista em transformar totalidade

existente, uma vez que esta é muito mais ampla do que aquilo que se apresenta como um

1 SCHAIK, Martin van. New Babylon. Mesa realizada no dia 30 de outubro de 2010 no Centro Cultural
Sao Paulo (da qual também participou Tom McDonough). Ciclo de atividades Esbogo para novas
culturas: projetos de cidades em debate da 29% Bienal de S&o Paulo. Disponivel em:
http://iptv.usp.br/portal/video.action?idltem=2868.
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“mundo desenvolvido”? Além disso, como explicar o interesse de setores periféricos por uma

obra tao comprometida em superar problemas do centro do sistema?

Para comegarmos a investigar essa questdo podemos partir da seguinte hipotese:
justamente por ambcionar uma totalidade, a obra de Constant transcende as fronteiras do
mundo mais imediato ao qual o artista vinha responder. Tomemos, para esbocarmos esta
perspectiva, uma passagem de Edward Said, pensador de origem palestina e radicado nos
EUA, langada em uma conferéncia intitulada Freud e os ndo-europeus, realizada em dezembro
de 2001 no Museu Freud, em Londres. Por vdrias vezes “interpretado como se estivesse
atacando retrospectivamente grandes autores e pensadores como Jane Austen e Karl Marx”,
Said argumentou que, ao contrdrio, sua admiragdo por estas figuras do passado o levava
inclusive a apontar “em que medida estiveram inseridas nas perspectivas de seu préprio
momento cultural, no que diz respeito as suas visdes de outras culturas e de outros povos”. O

gue defende, com base nisso, é que:

“seria imperativo os ler como intrinsecamente vdlidos para o leitor ndo-
europeu ou ndo ocidental atual que, frequentemente, ou se vé feliz em
descartad-los completamente como desumanos ou insuficientemente cientes
dos povos colonizados (como fez Chinua Achebe com a representagdio de
Conrad da Africa), ou os I8, de certa maneira, “acima” das circunstdncias
histdricas as quais tanto pertenceram. Minha andlise tenta inseri-los em seu
contexto, o mais precisamente possivel, mas entéo — porque sdo escritores e
pensadores extraordindrios cujos trabalhos e leituras alternativas baseadas
em desenvolvimentos dos quais ndo poderiam estar cientes — eu os vejo em
contraponto, isto é, como figuras cujos escritos atravessam fronteiras
temporais, culturais, ideoldgicas, de maneira imprevista, para emergir como

parte de novo grupo, juntamente com a histdria e a arte subsequente”?.

Said chama atencdo para um equivoco muito comum que consiste em limitar a
pertinéncia de um personagem e sua producdo ao contexto em que foram produzidos.
Transpondo isso para nosso caso, significa observar o perigo em considerar que a obra de

Constant diz respeito apenas ao “mundo desenvolvido” e que, como outros europeus

2 SAID, Edward W.. Freud e os ndo-europeus. S&o Paulo: Boitempo, 2004 (Tradugdo: Arlene
Clemesha), p. 54.
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“desumanos ou insuficientemente cientes dos povos colonizados”, o artista teria pouco a dizer
sobre os ndo-europeus. Entretanto, seria preciso ponderar o seguinte aspecto: a capacidade
de “atravessar fronteiras” ndo se deve somente a inegavel excepcionalidade do que estas
figuras produziram, mas também as suas inscrigdes em um regime no qual as partilhas se dao
de maneira assimétrica. Trata-se de considerar, como observa Michel Foucault em Ordem do
discurso (1970), que “em toda a sociedade a produ¢dao do discurso é ao mesmo tempo
controlada, selecionada, organizada e redistribuida por certo nimero de procedimentos que
tém por funcdo conjurar seus poderes e perigos, dominar seu acontecimento aleatério,
esquivar sua pesada e temivel materialidade” 3. Desse modo, Constant, para além da sua
extraordindria criatividade, estd inscrito em regimes historiograficos que o privilegiam, dando
visibilidade a sua obra em detrimento de outras. Em segundo lugar, se é preciso apontar em
gue medida figuras do passado estiveram inseridas nas perspectivas de seu préprio momento
cultural, isto deve servir como contraponto a ideia generalizante de “figura de seu tempo”. Se
o artista ndo estava ciente sobre determinadas questdes, isso ndo significa que outras figuras
contemporaneas a ele ndo estivessem. Assim, se podemos tomar Constant como um ponto
de vista privilegiado sobre o mundo no pds-guerra, isso ndo significa dizer que seu testemunho
nos deixe ver melhor o que ocorre nesta conjuntura, mas que seu olhar prevaleceu, tornou-
se, em certo sentido, preponderante e preganante, mesmo que nao tenha sido acompanhado
de seu nome ou das formas artisticas que o artista conferiu ao seu modo de compreender o
mundo. Queiramos ou nado, o legado de Constant alcangou as margens, ndo somente por um
carater “intrinsecamente valido” desse artista europeu para o leitor ndo-europeu, mas

também por dinamicas que a produzem e sdo reproduzidas por ela.

Com base nas observagdes de Said e nas ponderacdes de Foucualt somos levados a
reformular nossa hipétese da seguinte forma: a ambicdo do artista, o regime historiografico
no qual sua obra é inscrita e o alcance desse legado artistico seriam tanto respostas a um
determinado momento cultural como também configurariam aspectos do que podemos
chamar de colonialidade do imagindrio. Seria negligente desconsiderar, frente as questdes

colocadas pelas lutas anticoloniais contemporaneas a obra deste artista, as sequelas da

3 FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso. Aula inaugural no Collége de France pronunciada em 2 de
dezembro de 1970. Sdo Paulo: Edi¢cdes Loyola, 2014 (Traducéo: Laura Fraga de Almeida Sampaio), p.
8-9.
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colonizagao no desenvolvimento, consagracdo e difusao desse legado. Portanto, caberia, a luz
desse desse aprendizado histdrico, problematizar tanto a ambig¢do do artista em transformar
a totalidade existente, quanto as delimitacdes da historiografia as preocupa¢des ao mundo
desenvolvido, assim como o interesse do chamado mundo “subdesenvolvido” ou em
“desenvolvimento” por este artista. Assim, ndo deveriamos entdo perguntar em que medida
as pretensdes de Constant, fundadas na dominagdo social da natureza, se relacionam com
uma ambicdo imperialista tdo antiga quanto o patriarcado, preocupado em tudo dominar e
domesticar? Do mesmo modo, ndo teriamos também que interrogar se as circunstancias as
preocupagdes com o vasto aumento do prazer no mundo desenvolvido sao a principal razao
destes esforcos? Por sua vez, ndo seria o caso de questionar de que modo o interesse de
setores das ex-col6nias se vincula a reproducdo do préprio complexo colonial, tanto no sentido
de uma complexidade de relacGes desiguais e combinadas que engendram a condicdo
colonial, quanto no sentido de uma sindrome que vincula subjetivamente o colonizado e o

colonizador?

Notemos que estas perguntas nos conduzem a configura¢do de uma terceira hipotese:
problematizar as articulacdes entre o desejo revoluciondrio do artista, o horizonte de
guestdes delimitados pela historiografia que o consagrou e o alcance de sua obra implica em
um duplo movimento, a saber, o de arrastar Constant em direcdo as margens, reconhecendo
o carater “intrinsecamente valido” de um artista europeu para o leitor ndo-europeu, e, ao
mesmo tempo, afastar-se dessas margens, estabelecendo uma distancia critica em relacado
aos aspectos da colonialidade aos quais o legado desse artista precisa responder. Trata-se de
lancar luz a alteridade que funda tais relacdes, de levar em conta que a ambicdo por
“transformar a totalidade existente” faz com que o artista recorra para uma dimens3ao mais
ampla da que aquela das preocupac¢des com o “mundo desenvolvido” e que o interesse do
“mundo subdesenvolvido” por este artista ndo emerge necessariamente de uma postura
defectiva em relagdo a sua prépria conjuntura, mas do reconhecimento neste legado de suas
proprias contribuicdes. Dito de outro modo, é preciso reconhecer que a virtude de Constant
nao consiste somente no modo como traduziu as demandas do “mundo desenvolvido”, mas

também naquilo que interpretou de outros “mundos” para a reinvencdo desse etos.

Na ultima década, ao menos alguns criticos tém chamado a atencdo para o tema da

alteridade em Constant. Particularmente em 2011, a questdo ganhou visibilidade em no
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minimo trés situacdes distintas: na conferéncia Campo nomadi: Constant’s Design for a Gypsy
Camp?*, de Tom McDonough; no artigo Primitivism, Humanism, and Ambivalence: Cobra and
Post-Cobra, de Karen Kurczynski e Nicola Pezolet®, e na tese Revisiting New Babylon: The
Making and Unmaking of a Nomadic Myth, de Jérémie Michael McGowan®. Sondando
afinidades entre a praxis de Constant e o conceito de Gelassenheit, algo como um
“pensamento mediado” sobre o qual Martin Heidegger se debrucou em um texto de 1959’,
McDonough lanca luz sobre a relacdo do artista com o “outro” no pds-guerra enquanto sujeito
em exilio, despossuido, refugiado. No artigo de Kurczynski e Pezolet, este “outro” de Constant
deve ser rastreado desde as primeiras experiéncias do grupo Cobra, passando pelo
desenvolvimento da etnografia, pela critica ao humanismo, pela questao racial e colonial.
McGowan, tomando o mito do nomadismo como foco, revolve os arquivos e aponta, a
despeito do ocaso historiografico, o papel fundamental do “outro” na concepcdo de Nova

Babilonia.

A luz dessas investigacdes, como pensar o apelo do grupo Cobra ao inconsciente sem
o ‘primitivismo’ enquanto campo de mediagao por exceléncia entre os artistas europeus e um
mundo colonial? Da mesma forma, como explicar o subito desparecimento dessa postura a
época de Colorismo espacial sendo como uma tentativa consciente de se afastar desse
embaracoso olhar para os ndo-europeus? E como entender o nomadismo de Nova Babil6nia
sem a aproximacdo romantizada aos ciganos? Longe de nos contentarmos em identificar
“contribuicOes periféricas” na fotografia das grandes utopias do mundo, reconhecer a
importancia destas fronteiras onde o artista faz suas trocas para reinventar seu mundo nos
permite rastrear um processo, ndo pouco polémico, no qual o outro é fundamental. O espelho
de Constant: vanguarda, alteridade e projeto moderno consiste neste esforgo em investigar as

relagdes que o artista estabelece com as margens. O “espelho”, entretanto, emerge como um

4 McDONOUGH, Tom. Campo nomadi: Constant’s Design for a Gypsy Camp. Conferéncia realizada
no dia 1 de junho no “Pavilhdo Cigano” da 542 Bienal Internacional de Arte de Veneza. Disponivel em:
https://callthewitness.org/Testimonies/CampoNomadi.

5 KURCZYNSKI, Karen; PEZOLET, Nicola. Primitivism, Humanism, and Ambivalence: Cobra and Post-
Cobra. RES 59/60 SPRING/AUTUMN 2011. Disponivel em:

https://works.bepress.com/kkurczynski/2/

8 McGOWAN, Jérémie Michael. Revisiting New Babylon: The Making and Unmaking of a Nomadic Myth.
PhD by Research, History of Art — The University of Edinburghp, 2011. Disponivel em:
https://era.ed.ac.uk/handle/1842/8227.

"HEIDEGGER, Martin Conversation on a Country Path about Thinking. In: Martin Heidegger, Discourse
on Thinking. Trans. John M. Anderson and E. Hans Freund. New York: Harper and Row, 1966.
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dispositivo que denuncia a ambivaléncia dessa alteridade: no espelho n3o se vé o outro, mas
a si mesmo, um Eu que, como Narciso, encantado com sua prépria imagem refletida na
superficie de um lago, tenta toca-la e se afoga nas profundezas. A obra de Constant pode ser
vista, nestes termos, como uma batalha travada entre a busca por uma alteridade radical e a

seducdo de um “jogo de espelhos”.

Tal abordagem toma como ponto de partida o longo ensaio O espelho de Herddoto:
ensaio sobre a representagdo do outro, obra do historiador Francois Hartog publicada
originalmente no inicio dos anos oitenta, quando “os historiadores (ou pelo menos certos
historiadores), cansados de contar, aprendiam a ler”, quando “a antropologia histérica e a
histéria do imaginario se preocupavam com as margens mais do que com o centro, mais com
a alteridade que com a identidade”®. Buscando se afastar da “maneira como muitas vezes os
historiadores, valendo-se do rétulo de ‘documento’, utilizavam os textos” °, reduzindo
Herddoto a uma narrativa que ndo condiz aos “fatos”, Hartog demonstra que o termo historie
guarda, desde o “pai da histéria”, uma ambivaléncia semantica: histor é aquele vé e também
aquele que sabe. O primeiro “prende-se aos tracos das atividades dos homens” e percorre o
mundo para conhecé-lo; ja o segundo, “celebra os altos feitos e os ditos famosos dos herdis
de outrora” e é impelido a “’produzir’ sua narrativa para impedir (ou pelo menos retardar) o
apagamento dos tracos da atividade de homens que s3o simplesmente homens”1°, Existiriam,
portanto, “dois Herddotos”: “o Herddoto ‘historiador das Guerras Médicas’ e um outro
Herddoto, antes de tudo, dos outros, dos ndo gregos”. Nestes termos, Hartog define seu
“ponto de partida”: “Trata-se, com efeito, de ver como os gregos da época classica
representavam para si os outros, os nao gregos, de fazer aparecer a maneira ou as maneiras

pelas quais eles praticam a etnologia, em resumo, de esbocar uma histdria da alteridade” **.

Constant, embora distante do tempo dos gregos, é herdeiro de uma historie por meio
da qual mobiliza tanto um olhar quanto um saber, neste caso, ndo mais sobre os “ndo-gregos”,
mas sobre os “ndo-ocidentais” — se observarmos de certo prisma — e os “nao-europeus” — por

outro angulo. Todavia, ja nas primeiras linhas de seu primeiro manifesto, este é um legado

8 HARTOG, Francois. O espelho de Herdédoto: ensaio sobre a representacdo do outro [1980]. Belo
Horizonte: UFMG, 2014, (Traducéo: Jacyntho Lins Brand&o), p. 16.

% ldem, p. 17.

10 |dem, p. 18.

11 |dem, p. 40.
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gue ele mesmo busca superar ao diagnosticar “a dissolugdo da cultura classica ocidental”, “o
colapso total dos principios de uma sociedade de dois milénios de idade” 2. Diferentemente
do historiador das Guerras Médicas, o mentor de Nova Babil6énia ndo busca perpetuar a
histéria dos vencedores, mas profand-la. Em seu siléncio sobre os herdis da cultura ocidental,
ele se revolta contra a persisténcia de toda a longa durag¢éo??, uma rebelido contra processos
seculares tao duradouros quanto aqueles que alcangam os tempos de Herddoto. No espelho
de Constant, essas tensdes aparecem como uma batalha entre um olhar forjado no pés-guerra
e um saber que lanca raizes nas origens do ocidente. Na busca por uma alteridade radical, ele
tem por todos os lados estes “espelhos”, como se atravessasse uma ponte banhada por
reflexos na superficie de um oceano, cujo fundo, se existe, se perde nas profundezas da

historie.

E esse conflito, espécie de brecha que se abre entre os tempos, que nos permite nio
somente deslocar Constant para regides fronteiricas de sua prdpria trajetéria, mas também
inscrevé-lo em certo regime de historicidade. Em Regimes de Historicidade: presentismo e
experiéncia do tempo*, outra contribuicdo de Hartog, o autor relaciona a expressdo que
apresenta o livro ao seu “complemento”, pois “um ndo anda sem o outro”: contra o
“presentismo”, “o presente Unico: o da tirania do instante e da estagnacao de um presente
perpétuo”, ele apresenta “o instrumento do regime de historicidade”, que “auxilia a criar
distancia para, ao término da opera¢dao, melhor ver o préximo”. Da histéria filoséfica do
termo, que vai de “Hegel a Ricoeur, passando por Dilthey e Heidegger”, o autor procura reter
de “historicidade” o que se pode entender por “experiéncia primeira de estrangement, de
distancia de si para si mesmo que, justamente, as categorias de passado, presente e futuro
permitem apreender e dizer, ordenando-a e dando-lhe sentido”. Assim, ela pode nos remeter

a experiéncias tdo antigas quanto a de Ulisses, “repentinamente confrontado com a

incapacidade de unir o Ulisses glorioso que ele era (aquele que tomou Trdia) ao naufrago que

12 NIEUWENHUYSS, Constant. Manifest (Manifesto). Publicado originalmente em holandés na edicédo n°
1 da Reflex. Setembro-Outubro de 1948. Republicado em francés em Documents relatifs a la fondation
de [lInternationale Situationniste 1948-1957. Paris, Allia, 1985, pp. 20-34. Online em inglés:
https://stichtingconstant.nl/documentation/manifest.

13 Conceito formulado por Fernand Braudel em sua tese de doutorado defendida em 1949. BRAUDEL,
Fernand. O Mediterraneo e o Mundo Mediterraneo na Epoca de Filipe Il. Sdo Paulo: EDUSP, 2016,
(Traducgédo: Gilson César Cardoso de Souza).

14 HARTOG, Francois. Regimes de historicidade: presentismo e experiéncias do tempo [2003]. Belo
Horizonte: Auténtica, 2013. (Tradugao: Patricia C. R. Reuillard e Vera Chacham), p. 21.
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perdeu tudo, até seu nome, que ele é agora”. Advoga Hartog: “Falta-lhe justamente a
categoria de passado que permitiria reconhecer-se neste outro que é, no entanto, ele
mesmo”. O autor ainda revisita no século V as meditacdes de Santo Agostinho, para
demonstrar, com base no historiador alemdao Reinhart Koselleck, que a no¢ao pode ser
aplicada “antes ou independentemente” da “formulacdo posterior do conceito moderno de
histéria”. Amplitude que ndo deve ser confundida com a ideia de long durée em Fernand
Braudel, uma “temporalidade”, que nos remete a um “tempo exterior”, “exégeno” ou a um
“tempo imperioso do mundo”. Dito isto, o regime de historicidade ndo é verificavel na
realidade, ele é “construido pelo historiador”; também ndo coincide com as “épocas” ou se
calca em “entidades incertas e vagas que sdo as civilizacdes”: “ele é um artefato que valida
sua capacidade heuristica”; tdo pouco é uma “nocgdo, categoria formal” “do tipo ideal-
weberiano”, é, noutro sentido, uma “categoria (sem contelddo), que pode tornar mais
inteligiveis as experiéncias do tempo”. E por fim, “nada o confina apenas ao mundo europeu

III

ou ocidental”. Ao contrdrio, “sua vocacao é ser um instrumento comparatista: assim o é por

construgdo” °,

Dito isto, passemos agora a esse esfor¢o de elaboracdo historiografica que privilegia
“os limites e os limiares, os momentos de inflexdo ou de reviravolta”. Hartog chama atencao
para “fendas profundas”, que “se tinham aberto [...] logo apds a Primeira Guerra Mundial,
também apds 1945” 1, e que apontam para o que chamou de ascensdo do presentismo, o par
dialético do regime de historicidade. Um traco dessa nova experiéncia do tempo ja poderia
ser percebido no Manifesto Futurista, escrito em 1909: "Camaradas! Nos declaramos que o
progresso triunfante das ciéncias ocasionou mudangas tdo profundas para a humanidade que
um abismo se cavou entre os ddceis escravos do passado e nds, livres e certos da radiosa
magnificéncia do futuro”. Mesmo depois dos conflitos bélicos, a despeito das rejei¢cdes ao
futurismo, seu “hino ao progresso” persistiu em slogans?’. Sensivel as vicissitudes disso, Paul
Valery, “um bom sismédgrafo” das fissuras que se abriam na ordem do tempo, evocava em

nn

1919 "o Hamlet europeu" olhando "de um imenso balcdo de Elsinore" "milhGes de espectros":

"Ele pensa no tédio de recomecar o passado, na loucura de querer inovar sempre. Ele oscila

15 HARTOG, 2013, p. 11-13
16 HARTOG, 2013, p. 20.
17 |dem, p. 140-142.
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entre os dois abismos". Em 1935, o diagndstico seria ainda mais preciso: "todo homem" tem
o sentimento de pertencer "a duas eras". "De um lado [...] um passado que ndo esta abolido
nem esquecido, mas um passado do qual nds ndo podemos tirar quase nada que nos oriente
no presente e nos possibilite imaginar o futuro. De outro lado, um futuro de que ndo fazemos
a menor ideia". Uma “experiéncia analoga”, completa Hartog, teria sido evocada por Franz
Rosenzweig, Walter Benjamin e Gershom Sholem na Alemanha dos anos 1920, autores que
também “procuram uma nova visao da histéria, repudiando a continuidade e o progresso em
proveito das descontinuidades e rupturas”?!®.

No pds-Segunda Guerra, o que era um “mal-estar” se confirma enquanto “crise do
tempo”. Dar-se-ia inicio ao que o historiador Lucien Febvre testemunhou em 1946 como um

n

mundo "em estado de instabilidade definitiva", onde, para além de “ruinas” “imensas”, uma

n u

“prodigiosa aceleracdo da velocidade” fez “colidirem os continentes”, “abolindo os oceanos,

n u

suprimindo os desertos”, e colocando “em contato brusco” “grupos humanos carregados de
eletricidades contrdrias". O que se verificava era a emergéncia de um “mundo mundializado”
gue se erguia sobre as cinzas do “mundo de ontem”. A nova tarefa do historiador seria, desde
entdo, explicar “o mundo ao mundo”. Daquele mesmo ano, Hannah Arendt, “uma perspicaz
observadora das rachaduras do tempo”, recupera de René Char o seguinte aforismo: “nossa
heranca ndo é precedida de nenhum testamento”. Para ele, trata-se de um “tesouro” que
“fora descoberto e, por um instante, estivera entre as maos, mas que ninguém sabia nomear
ou transmitir”. “No vocabuldrio de Arendt”, “esse tesouro era a capacidade de instaurar ‘um
mundo comum’”. Em Between Past and Future (1961), ela introduz o conceito de "brecha
(gap) entre o passado e o futuro": "estranho entremeio no tempo histérico, onde se toma
consciéncia de um intervalo no tempo inteiramente determinado por coisas que ndo sdao mais
e por coisas que n3o sdo ainda" °.

Em 1968, outra fenda se abre: “um espasmo que, entre outras coisas, questionava o
progresso do capitalismo, ou seja, duvidava do tempo, ele préprio como um progresso, como
um vetor em si de um progresso prestes a abalar o presente”. Naquele ano, “os jovens
revoltados”, ao menos na Franca, podiam se voltar tanto para “as grandes figuras da

Resisténcia”, quanto para “os ensinamentos do Livro vermelho do presidente Mao, assim

como para as lices dos comunistas vietnamitas, que derrotaram a ex-poténcia colonial em

18 |dem, p. 20-21.
19 HARTOG, 2013, p. 21-23.
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Dien Bien Phu e, algum tempo depois, venceram os Estados Unidos da América”. O que se
seguiu imediatamente depois como crise “petrolifera” “pareceu reforcar esses
questionamentos”, ao ponto de alguns até se vangloriarem do “crescimento zero!" 2°. Mas
isso se mostraria passageiro e, aos poucos, “o futuro comegava a ceder terreno ao presente,
que ia exigir cada vez mais lugar, até dar a impress3o recente de ocupé-lo por inteiro” 21, assim

” u

como preconizava a formula futurista: os “progressos (tecnolégicos)” “continuavam a galope”,
assim como “a sociedade de consumo ndo parava de crescer”. No cotidiano dos paises no
centro do sistema capitalista, ja se podia sentir “os primeiros passos da revolucdo informatica,
exaltando a sociedade da informagdo, mas também os programas das biotecnologias”. Ao
“mundo mundializado” passou a corresponder um “tempo, imperioso, se assim se pode dizer,
da globalizacdo: da World Economy” e da “World Heritage” "pela prote¢dao do patrimoénio
mundial cultural e natural" 2%, justamente no rastro das “desilusdes ou o fim de uma ilusdo, a
desagregacdo da ideia revoluciondria, a crise econ6mica de 1974, a inexoravel escalada do
desemprego em massa, o enfraquecimento do Estado de Bem-Estar Social, construido em
torno da solidariedade e a partir da ideia de que amanha serd melhor do que hoje, e as
respostas, mais ou menos desesperadas ou cinicas, que apostaram todas no presente, e

somente nele”: “entrdvamos entdo em um tempo de supremacia do ponto de vista do

presente: aquele do presentismo, exatamente” 23,

Tais “brechas”, “fendas” e “espasmos” identificados por Hartog certamente nos
ajudam a configurar momentos nos quais Constant é descentrado, ou seja, deslocado de seu
eixo e lancado para as margens. No entanto, se é inegavel que estas fissuras do tempo afetam
profundamente os rumos da trajetdria de Constant, também nao se deve perder de vista que
o artista as atravessa com um propdsito persistente. Embora possamos caracterizar, como
sugere o historiador de Herddoto, certa experiéncia do tempo no pds-guerra como
fragmentaria, incerta, de estranhamento — um periodo que Constant batiza de
“experimentacdo” —, isso nao significa que o artista abandone as convic¢des que o orientam
desde o seu primeiro manifesto. Marcado por vicissitudes, seu percurso insiste em um projeto,

gue visa antes de tudo a “dissolucdo total da cultura classica ocidental”, o “colapso total” de

20 |dem, p. 23.

2l |dem, p. 142.

22 |dem, p. 24.

2 HARTOG, p. 142-147.
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seus principios. Para Constant, a crise, a circunstancia na qual se instaura a suspensao de uma
suposta unidade, configura a razdo mesma de sua trajetéria. “Brechas”, “fendas” e
“" ” ~ . . . g

espasmos” ndo ameacam seu caminho, eles apenas informam possibilidades e

impossibilidades.

Uma observacdo nestes termos também cabe ser feita com relacdo ao conjunto de
embates travados pelo artista: ainda que parecam responder a situagdes especificas, nao
devem ser analisados isoladamente. Em primeiro lugar, pelo esforco do préprio Constant, que
os considera como etapas de uma empreitada, cujo horizonte é a sintese. Em seu Dialética do
Experimento (1965), destacando “as melhores bases” para uma explicacdo de seu trabalho
desenvolvido ao longo de “17 anos” e, além disso, buscando “por um fim nos mal-entendidos
e na ma interpretacdo que impede uma correta compreensdo da situacdo cultural desde a
Segunda Guerra Mundial”, o artista é assertivo: “o experimento é um método dialético”?4.
Tomando aqui observagdes de Leandro Konder sobre uma face da dialética, Constant
aparenta certo esgotamento, em “contradicdes irracionais, ininteligiveis”, assim como uma
vertigem na “eterna repeticdo do conflito entre teses e antiteses, entre afirmacdes e
negacdes”. Mas ndo nos preciptemos: para Constant, como para o préprio Konder, o
movimento geral da realidade faz sentido?. Em segundo lugar, tais embates, que estdo longe
de serem travados apenas contra a historia da arte, ao indiciarem também uma alteridade,
ganham em conjunto o sentido de uma luta mais ampla entre o olhar para o outro — o nao
ocidental ou o ndo europeu — e um saber sobre ele — o primitivismo, o nomadismo —, um
conflito que deve ser examinado tendo como pano de fundo as lutas anticoloniais e anti-
imperialistas do entao nascente “Terceiro Mundo”: de uma maneira ou de outra, a revolta
terceiro mundista imp6s uma suspensao a qualquer apaziguamento dessa historie. Por fim,
cabe salientar que estes embates também respondem diretamente a mudancas econdémicas
e produtivas no processo de reestruturacdo do capitalismo no pds-guerra: ancorado em um
otimismo generalizado em relacdo ao desenvolvimento das forcas produtivas, Constant se
aproximou da arte cinética e explorou possibilidades arquitetonicas como um declarado

elogio a “corrida espacial”; atento as ultimas novidades em tecnologia da indUstria da

24 NIEUWENHUYS, Constant. The Dialectic of the experiment [1965], p. 157. In: In;: HALEM, Ludo van;
HORST, Trudy Nieuwenhuys-van der. Constant: Space + Colour: From Cobra to New Babylon.
Rotterdam: nai010 Publishers, 2016, p. 151-152.

25 KONDER, Leandro. O que é dialética. Sao Paulo: Brasiliense, 2008, p. 57.
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construgao, o artista deu inicio a elaboragdao de uma cidade suspensa por tirantes; tomado
pelas promessas da automacao, ele prefigurou um novo tipo de homem. A sintonia do artista
com estes desenvolvimentos é tal, que sua confianca nas transformacgdes tecnoldgicas se
torna o afeto mais longevo de sua trajetdria. E nessa arena que devemos inscrever os outros
termos “vanguarda” e “projeto moderno” que aparecem no subtitulo d’O espelho de
Constant. Mobiliza-los ndo tem qualquer pretensao em sintetizar esse quadro complexo, mas

apenas dar a ele certa inteligibilidade.

A noc¢do de “vanguarda” nos permite dar relevo ao impeto fundamentalmente
dialético que anima o artista e assim vincula-lo a uma “tradi¢cdo da ruptura”, “do novo”, aos
esforcos por uma “reconducdo da arte a praxis vital”, a “autocritica da arte na sociedade
burguesa”, ao Dadaismo, em suma, a uma Teoria da Vanguarda tal como Peter Birger
consagrou em seu livro publicado em 1974. Entretanto, antecipando em uma década uma das
conclusdes a qual chegaria o critico, o préprio Constant lamenta em AscensGo e queda da
vanguarda (1964) ter que “lidar com o equivoco de que a vanguarda ainda é um conceito
vivo”. Para ele, embora “o termo vanguarda esteja atualmente em voga, devemos comecar
afirmando que nenhum grupo atual atende a primeira e mais importante condicdo para essa
nogao: a rejeicao e a luta contra a sociedade contemporanea e a cultura que é a expressao
disso”?. Além dessa contradicdo entre a persisténcia de uma postura de vanguarda e o
diagndstico de seu desaparecimento, um segundo conflito emerge quando focalizamos o
termo vanguarda n’O espelho de Constant. Dessa vez, as pistas sao fornecidas pelo historiador
da arquitetura argentino Adridn Gorelik (1957), que chamou atencdo entre os anos noventa e
os primeiros anos do século XXI| para o seguinte problema: “o que restaria da defini¢do ja
canodnica que Peter Birger indicou, como o destrutivo por exceléncia, se interrogassemos a
partir da arquitetura, disciplina cujo sentido sé pode se radiar na construcao?”. Preocupado
com “a apropriacdo do termo pelas neovanguardas”, observa o historiador da arquitetura
argentino, Blrger “ndo dedicou uma sé linha de seu livro as vanguardas construtivistas ou

neoplasticistas”, o que hoje “seria inimagindvel” %7,

26 NIEUWENHUYS, Constant. Opkomst en ondergang van de avant-garde. In: Randstad, n° 8, 1964,
p. 6-35. Traduzido para o francés: Montée et décadence de /'avant-garde In: LAMBERT, Jean-Clarence.
Constant, New Babylon: Art et Utopie. Paris: Editions Cercle d’Art, 1997, p. 129-139.

2T GORELIK, Adrian. Das vanguardas a Brasilia: cultura urbana e arquitetura na América Latina. Belo
Horizonte: UFMG, 2005, p. 19.
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Com essas ponderagdes, Gorelik nos abre caminho para outra faceta d’O espelho de
Constant: o projeto moderno. Antes, ele apresenta a vanguarda como “um conjunto plural de
intrincadas tramas em que se cruzam producdes estéticas, vidas de artistas, manifestos,
programas, posi¢cdes politicas, valoragBes criticas, apelos genealdgicos ou postulados
filoséficos” 28. Em certos momentos, poderiamos reconhecé-las @ maneira de “formacdes
culturais” (Raymond Willians) mais homogéneas, em outros, como “agregados heterogéneos
de contornos difusos” nos quais se compartilham alguns de seus aspectos com as “formacdes
rivais” ou “simplesmente diluindo ou contradizendo outros em suas préprias praticas”. Até
aqui, aparentemente, nenhum problema. O conflito emerge quando tentamos tornar mais
precisa essa definicdo e ao mesmo tempo manter sua abrangéncia, pois como salienta Gorelik,
o conceito de vanguarda esta sujeito a parcialidade tanto porque se vincula “as encruzilhadas
individuais” dos artistas, “suas posi¢cdes politicas”, “bandeiras estéticas” ou “posicoes
doutrinarias”, quanto porque “cada disciplina artistica prop6s limites objetivos as
aproximacdes tedrico-criticas’, ainda que pretendessem ser universais”, e porque “cada
artista, critico ou movimento manteve uma relacao diversa com tradi¢des nacionais” ou com
“contextos metropolitanos” muito variados. Isso faz com que “cada definicdo de vanguarda”
venha “marcada, entdo, com uma peculiar chave genética que supdem selecbes, muitas vezes
conscientes e combativas, e, muitas outras espontaneas e contingentes”. Nesse processo, sao
“completamente modificaveis a luz de novas chaves sobre as quais incorporaram ou omitiram,
mas que convém nao desprezar como ‘erro’ ou ‘ideologia’, porque em todos os casos sdo

parte substantiva do objeto e das praticas que tentavam definir” 2°,

O projeto moderno entra em cena quando passamos a considerar nesse quadro uma
dialética das vanguardas. Gorelik rastreia o aparecimento dessa “nova perspectiva” na
corrente de “critica a ideologia” protagonizada por Manfredo Tafuri e o “grupo de
historiadores de Veneza”, que “a pergunta sobre as relacées entre vanguarda e arquitetura”,
deu uma “resposta negativa: justamente pelo carater construtivo da arquitetura, a arquitetura
de vanguarda ndo existe”. Longe de produzir uma paralisia, o autor demonstra como essa
vertente critica reorganizou a “visdo da vanguarda” em torno da “centralidade da

arquitetura”: primeiramente, nos levou a “pensar a arquitetura por fora da auto-

28 |dem, p. 19.
29 GORELIK, 2005, 19.
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representacdo herdica dos préprios arquitetos e criticos da arquitetura” e a observar como
eles “continuavam vendo seu trabalho como uma continuidade do mandado ideoldgico de
seus antecessores modernistas”; demostrou que a vanguarda ndo era so da arte, era também
do capital, tomando por base “dois processos ‘mais avangados’ — o da Europa socialdemocrata
no periodo Entre Guerras e dos Estados Unidos do “capitalismo real”; por fim, também
sustentou que a “Unica ‘vanguarda’ efetiva no periodo do entre-guerras tinha sido a

III

vanguarda da reorganizacdo produtiva do grande capital”, uma “reorganizacdo que tem lugar
na metrdépole e para o qual os movimentos artisticos de vanguarda tinham sido, de qualquer
forma, funcionais”3°. Todavia, ao configurar “o ciclo que conduziu da vanguarda a metrépole”
como um “ciclo unitdrio’, que em seu ponto de chegada ‘construtivo’ submete a prova o
conjunto de seus postulados mais ‘destrutivos’”, a “critica a ideologia” caiu no “teleologismo”,
reduzindo o universo vanguardista em “dois campos”: de um lado os que apontaram
“adiante”, no sentido do desenvolvimento capitalista e internalizando a tecnologia, e do outro
aqueles das tendéncias romanticas que apontam “para tras” porque angustiadas com “o
mundo que o capitalismo arrasava” 3.

Distante das “motivacdes” e das “implicaces ideoldgicas” da “critica a ideologia”,
Gorelik retoma “a extraordinaria e sempre sofisticada visdo dos movimentos artisticos do
entre-guerras” que este “novo enfoque” deixou como legado, inclusive para “revisar” o
argumento que sustenta a impossibilidade de uma “arquitetura de vanguarda”. Neste gesto

nm

reconsidera o proprio “ciclo ‘da vanguarda a metrépole’” enquanto um ciclo “completo” e faz
dessa totalidade emergir o que podemos chamar de “vanguarda”. Com isso, permite transitar
“desde o surrealismo até o neoplasticismo, desde o expressionismo até a nova objetividade”,
entre “extremos desses pares opostos”, e percebé-los “como valores soltos, as vezes reunidos
em constela¢des imprevisiveis em um mesmo artista ou em um mesmo movimento ou em
uma mesma obra”. Leva a perceber que “a passagem do destrutivo ao construtivo afeta toda
a ideia de arquitetura” e que isso “permite descobrir nela, travestidas, as estruturas de
compreensao e a organizacdo do olhar sobre a realidade da obra de vanguarda”, ao mesmo
tempo em que, por sua vez, “reverte a interpretacdo desta ultima, densificando seus

conteudos explicitos”. Possibilita assim “entrever uma dupla dialética da vanguarda”: aquela

“da vanguarda a metrépole” e outra que aparece “dentro de cada uma das obras mais densas

30 [dem, 20-21.
31 GORELIK, 2005, 21.
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de artistas e arquitetos: a dialética entre histdria e projeto, entre a recepgao dramatica do
declive histdrico que a modernidade supunha e as tentativas otimistas de sua superag¢do”.
Gorelik chega assim a conclusdo de que “o momento das vanguardas histéricas talvez tenha
sido de extrema opacidade”, de que, ao contrario de uma “transparéncia entre meios e fins”,
do “produto impuro de uma encruzilhada”, a vanguarda é mais produto da tensdo, e ndo a
oposicdo, que somente uma “leitura superficial pode sustentar”, entre “critica social e
renovacdo linguistica”, “destruicdo e construcdo (nova sintese de forma)”, "pessimismo
guanto ao progresso e otimismo”, “revolucdo social e busca de pacificacdo pela arte”,
“dissolucdo da arte na vida e autonomia” 32.

O ciclo “da vanguarda a metropole” é assim restituido em toda a “dramaticidade” de
sua “dialética paralisada”. O recurso de Gorelik a “luminosa” expressdao de Walter Benjamin
faz sentido: afinal, ndo seria “a propria obra de Benjamin, de certo tao influente em Tafuri,
um exemplo maximo dessas tensdes ao mesmo tempo que uma tentativa de explica-las?”.
Pois seria esse mesmo Benjamin quem, oferecendo “um programa completo de pesquisa
sobre a dialética da vanguarda”, nos levaria a “compreender juntos Breton e Le Corbusier —
ou seja, distender o espirito da Franga do presente como um arco, com o qual o conhecimento
golpeie num instante o corac3o” 33 — e a estender nesse gesto “a mesma dialética explorada
pelos venezianos”, “da Zlrich do Cabaré Voltaire a Frankfurt da administracdo social
democrata; das provocacées de Duchamp a GroBstadt desqualificada e homogénia de
Hilberseimer”, uma “dialética que aparece quando se analisam os textos do préprio Benjamin,
como Experiéncia e pobreza (1933)”, nos quais ele testemunha a “tragica [...] ‘pobreza da
experiéncia’ da vida moderna” ndo como um “lamento nostalgico”, mas como uma “renuncia
ascética”. Por tudo isso, Gorelik ndo hesita em concluir que “o conflito de Benjamin é o mesmo
da vanguarda”: “encontrar saidas para um presente de homens que ja ndo sabem (que ja nao
podem) narrar, que ja ndo sabem usar suas mdos no trabalho; dar respostas construtivas a
uma modernidade com a qual, contudo, liga-os uma relacdo tormentosa” 34, uma “crise da

cultura ocidental” 3.

32 |dem, p. 21-22.

33 BENJAMIN, apud GORELIK, 2005, p. 23.
34 GORELIK, 2005, p. 22.

35 |dem, p. 23.
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O que vemos n’O espelho de Constant sendao a amplitude tragica desse “ciclo
completo” chamado vanguarda? Do Cobra a Nova Babil6nia, do “primitivismo” a “tecnotopia”,
do expressionismo a arte construtiva, do fim da arte a utopia, da liberdade a produtividade,
do homo ludens a tecnocracia, o artista também procura “encontrar saidas”. Seu transito
entre a negacdo da totalidade da cultura existente e a afirmacao das “conquistas tecnolégicas”
— que ndo sdo sendo produto e produtoras dessa mesma cultura — ndo encontra um quadro
de compreensdo mais compativel do que aquele do ciclo “da vanguarda a metrépole”. Dentre
as “obras mais densas de artistas e arquitetos” que apresentam uma dialética entre “histéria
e projeto”, sua trajetdria ndo coleciona poucos exemplos. Sem dificuldade, é possivel
reconhecer ai uma dupla dialética da vanguarda. Mas ndo nos deixemos seduzir por estas
imagens: continuamos ainda diante de um espelho. Seu papel, muito semelhante aquele
desempenhado pelo “espelho” em Las meninas (1656) de um Veldsquez revistado a época de
Constant por Foucault, é o de, como na tradi¢do da pintura holandesa — legado contra o qual
o artista também se levanta — repetir “o que era dado uma primeira vez no quadro, mas no
interior de um espaco irreal, modificado, estreitado, recurvo”. Para o autor de As palavras e
as coisas (1966), onde o espelhamento também é uma figura para examinar o nascimento das
ciéncias humanas, “a representacdo da representacdo classica” no quadro de Velasquez
“intenta representar-se a si mesma em todos os seus elementos, com suas imagens, os olhares
aos quais ela se oferece, os rostos que torna visiveis, os gestos que a fazem nascer”. “Mas ai”,
observa Foucault, “nessa dispersao que ela relne e exibe em conjunto, por todas as partes
um vazio essencial é imperiosamente indicado”: trata-se do “desaparecimento necessdrio
daquilo que a funda — daquele a quem ela se assemelha e daquele a cujos olhos ela ndo passa
de semelhanca”. Antes de emergir como “livre, enfim, dessa relacdo que a acorrentava”, antes
da representacao poder se dar “como pura representa¢ao”, “esse sujeito mesmo — que é o
mesmo — foi elidido” 3°. O espelho de Constant também nasce desse ocultamento “imperioso”,
mas diferentemente de Foucault nesta passagem, insistiremos em perguntar sobre este

“apagamento” ou os varios “apagamentos” que fundam o campo de investigacao do artista.

Falar em “ocultamento”, em “apagamento” ndo é o mesmo que se referir a uma

“perda”, experiéncia que também informa a dialética da vanguarda e toda uma tradicdo de

36 FOUCAULT, Michel. As palavras e as coisas: uma arqueologia das ciéncias humanas. Sao Paulo:
Martins Fontes (Traducg&o: Salma Tannus Muchail), p. 20-21.
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pensamento de matriz benjaminiana. Embora os efeitos sejam os mesmos, estes termos
sinalizam interpretacdes e desdobramentos politicos muito distintos. A ideia de “perda”,
como aquela explorada em O que vemos, o que nos olha (1992), de Georges Didi-Huberman,
nos remete a impossibilidade de localizar o que ou quem a produz, em outras palavras, sua
origem. Em seu rastreamento, apenas encontraremos o que Didi-Huberman extraiu de
Benjamin como a descricdo de “um turbilhdo no rio do devir” que “arrasta em seu ritmo a
matéria do que estd em via de aparecer”. O instante da perda como origem “jamais se da a
conhecer na existéncia nua, evidente, do fatual, e sua ritmica ndo pode ser percebida sendo
numa dupla ética”. Além disso, “ela pede para ser reconhecida, de um lado, como uma
restauracdo, uma restituicdo, de outro lado como algo que por isso mesmo é inacabado,
sempre aberto”. Benjamin ainda acrescentaria que “em consequéncia, a origem ndo emerge
dos fatos constatados, mas diz respeito a sua pré e pds histéria”?’. E por ser um “turbilhdo no
rio”, “imanéncia do proprio devir”, a “origem [...] pertence a histéria, e ndo mais a metafisica”,
surgindo “diante de nés como um sintoma”. E assim “uma espécie de formacao critica que,
por um lado, perturba o curso normal do rio (eis ai seu aspecto de catdstrofe, no sentido
morfoldgico do termo)” que “faz ressurgir corpos esquecidos pelo rio ou pela geleira mais
acima, corpos que ela ‘restitui’, faz aparecer, torna visiveis de repente, mas
momentaneamente: eis ai seu aspecto de choque e de formacgao”, o que configura “seu poder
de morfogénese e de “novidade” sempre inacabada, sempre aberta, como diz tdo bem Walter

Benjamin” 38,

O “apagamento”, desenvolvendo aqui outra noc¢do paralelamente aquela de Didi-
Huberman, também “pertence a histéria” e pede para ser reconhecido, restaurado,
permanecendo como algo “inacabado, sempre aberto”. Contudo, diferentemente da “perda”,
o0 apagamento é produto de um sujeito histdrico, o registro irrepardvel de um dano. Como a
“perda”, o “apagamento” também diz respeito a uma auséncia, mas ao contrdrio do da
primeira ndo desconhece seu conteldo: no apagamento se sabe o que foi “elidido”. Ele sé é
dialético na medida em que essa auséncia engendra a prépria dialética. Deixando como rastro

“um vazio essencial imperiosamente indicado”, o apagamento ainda assim dispde de pistas

37 BENJAMIN apud DIDI-HUBERMAN. O que vemos, o que nos olha. Sao Paulo: Editora 34, 2010, 22
Ed. (Trad: Paulo Neves), p. 170.
38 DIDI-HUBERMAN, 2010, p. 171.
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incorporadas dentro da prépria dialética, mas que sé podem aparecer como destrocos no
“turbilhdo do rio”. Por essa razdo, o “apagamento”, no jogo dialético, esta em toda parte e
em parte alguma. A experiéncia da perda é seu sintoma. Este ameaca vir a tona por imagens
em “vias de nascer”; instaura uma crise que anima “ritmos e conflitos: ou seja, uma verdadeira
dialética em obra”; mas somente quando o “movimento dialético” do qual fala Didi-Huberman
€ reconhecido em “toda a sua dimensdo critica”, em sua “dimensdo de crise e de sintoma —
como o turbilhdo que agita o curso do rio — e em sua dimens3ao de analise critica, de
reflexividade critica, de intimacdo — como o turbilhdo que revela e acusa a estrutura, o leito

mesmo do rio” — é que o apagamento emerge em toda a sua insuportavel magnitude.

Foi levantando-se contra esse apagamento e instaurando um profundo turbilhdo no
curso do pensamento critico ocidental desde o pds-guerra, quando emergiram lutas dos
subalternizados por toda parte, que obras como o Segundo Sexo (1949), de Simone de Bouvoir
(1908-1986), 0 Discurso sobre o Colonialismo (1950), de Aimé Césaire (1913-2008); Pele negra
mdscaras brancas (1952) e Condenados da Terra (1961), de Frantz Fanon (1925-1961); Historia
da Loucura (1961), a Ordem do discurso (1970) e a trilogia da Histéria da sexualidade (1976)
de Michel Foucault (1926-1984); Veia abertas da América Latina (1971), de Eduardo Galeano
(1940-2015); Orientalismo: o oriente como inven¢do do ocidente (1978), de Edward Said
(1935-2003), Mulher raca e classe (1981), de Angela Davis (1944); Pode o subalterno falar
(1985), de Gayatri Spivak (1942); A inven¢do da mulher (1997), de Oyerdnké Oyéwumi (1957);
Necropolitica (2011) e Critica da Razdo Negra (2013), de Achille Mbembe (1957); e tantos
outros escritos passaram a cumprir um papel fundamental ao interrogarem sobre o que foi
“elidido” na representacdo do ocidente que aparece no “espelho de Veldsquez”, quando ndo

ja no “espelho de Herédoto”.

Herdeiro desses espelhamentos, O espelho de Constant é inscrito em um quadro no
qual o ciclo “das vanguardas a metrdpole” n3ao pode ser lido apenas como experiéncia da
perda ou da “miséria da experiéncia”, da impossibilidade de “narrar” e de “usar suas maos no
trabalho”, da crise do capitalismo ou do “declinio do ocidente”. No interior da dialética entre
tendéncias negativas e construtivas, é preciso reconhecer uma auséncia fundamental, na
medida em que ela é fundadora da experiéncia vanguardista. Ali onde a tabula rasa é tomada
como origem, como grau zero, como fundamento, o que foi soterrado aguarda ser exumado,

pois diz respeito a perdas que ndo podem ser esquecidas, na medida em que nunca deixaram
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de ser experimentadas. Com isso, voltando aqui a Didi-Huberman, chegariamos a uma melhor
compreensao do que significa para Benjamin dizer que “somente as imagens dialéticas sao
imagens auténticas” e porque as imagens auténticas deveriam se apresentar como “imagens
criticas”, “uma imagem em crise, uma imagem que critica a imagem — capaz portanto de um
efeito, de uma eficdcia tedricos —, e por isso uma imagem que critica nossas maneiras de vé-

la, na medida em que, ao nos olhar, ela nos obriga a olha-la verdadeiramente. E nos obriga a

escrever esse olhar, n3o para transcrevé-lo, mas para constitui-lo”3°,

No trabalho de reconstituicdo desse olhar, Didi-Huberman também extrai de
Benjamin, além da alegoria do “turbilhdo no rio”, que “faz simultaneamente apreender uma
estrutura e sua entrada em estado de choque”, a imagem de uma “constelacdo face aos
corpos celestes que ele organiza”, mas “sem sujeita-los, justamente, a um conceito ou a uma

”

lei”, ao mesmo tempo em que estariam sujeitos a “catastrofes vulcanicas”, “choques
metedricos” e “os big bangs nos quais a origem a cada vez se renova”. Ambas —a imagem do
rio e a da constelacdo — nos fornecem os termos de uma “nocdo dialética” benjaminiana
“dominada por uma fungao jamais apaziguada do negativo”. Isso ndo significa que devemos
recusar, como se poderia supor, de todo o aprendizado com o “estruturalismo”, mas que
conservemos “preciosamente” suas “aquisicdes” sem deixar de criticar “tudo o que nele péde
ter se prestado a uma interpretacdo idealista — geralmente neokantiana — da prépria
estrutura” %, Consequentemente, uma estrutura do tipo n3o aparece acabada, mas em obra,
pois “ndo produz formas bem-formadas, estaveis ou regulares: produz formas em formacao,
transformacdes, portanto efeitos de perpétuas formagdes”. Sdo como andaimes. O que
produzem, enquanto estrutura em obra, no nivel do sentido, é uma “ambiguidade”, que para
Benjamin é a “imagem visivel da dialética” #1. No intuito de restitui-la, Didi-Huberman lanca
mao de outra alegoria em Benjamin: o oficio do historiador. Para este, diz Benjamin, “aquele
gue busca aproximar-se de seu passado sepultado deve se comportar como um homem que
faz escavagbes”. Primeiramente, isso exige o trabalho persistente de “voltar sempre ao
mesmo e Unico teor de coisa — que o espalhe como se espalha a terra, que o revire como se

revira aterra”. E o que essas escavacdes revelam? Para Benjamin, apenas “o propdsito mesmo

39 |dem, p. 172.
40 |dem, p. 172.
4l |dem, p. 172.

35



da escavacdo ao preco da pesquisa mais minuciosa”, pois sdo “imagens que se levantam,
separadas de todos os lagos antigos, como joias em camaras despojadas de nossa inteligéncia
tardia”. Por essa razdo, “é util proceder segundo planos” e dispor de uma “pa prudente e

tateante” 4.

Dentre essas observagoes, cabe ainda uma ressalva em relacdo as motivacdes para uma
“escavacgdo”. Ao contrario de Benjamin, é preciso levar em conta que, arqueologicamente,
nao se escava a esmo, mas orientado por uma suspeita de que algo importante pode estar
soterrado. Isso impede que esta operagao apenas revele “o propdsito mesmo da escavag¢do”,
evitando assim algo como uma “arqueologia tautoldgica”. Pois ndo se trata de exumar
destrocos como quem procura fatos novos para reencantar o mundo — este é um rito da
vanguarda, do colecionador de despojos de guerra e, no limite, da “branquitude” que um
pensador como Frantz Fanon nos ajuda a rastrear, um rito com o qual o préprio Benjamin ndo
esteve em paz: depois de reconhecé-lo na figura do bdrbaro e tomar este por um prisma
positivo em “Experiéncia e pobreza” (1933), mudaria radicalmente de ideia poucos anos
depois em Sobre o conceito de historia (1940). Podemos dizer, afastando-nos desse
argumento vacilante, que escavar ainda é assumir um propdsito, na medida em que muitos
daqueles que se pde a este trabalho ainda estdo vinculados ao que perderam e, por isso, ainda

podem narrar.

Ainda que possamos formular tais criticas a postura de Benjamin em relag¢dao as
motivagdes que levam a uma “escavag¢do”, sua adverténcia em relagdo ao trabalho critico da
memadria permanece valida: “se engana completamente quem se contenta com o inventario
de suas descobertas sem ser capaz de indicar, no solo atual, o lugar e a posicdo onde esta
conservado o antigo”, uma vez que “as verdadeiras lembrangas ndao devem tanto explicar o
passado quanto descrever precisamente o lugar onde o pesquisador tomou posse dele” 43,
Mesmo condenada pelo “fim da experiéncia” e refém de um inventario de descobertas que
s6 podem recorrer ao que foi perdido — uma experiéncia que, diga-se de passagem, ndo pode
ser generalizada, ou melhor, universalizada —, a escavacdo pode ainda contar com uma
narrativa do desaparecimento. Sua constituicdo, em confronto com o que foi ocultado

“imperiosamente”, configura o campo por exceléncia do “oficio do historiador”, que ao

42 |dem, p. 175.
43 |dem, p. 175.
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“exumar coisas passadas” também “modifica a propria terra, o solo sedimentado — nao
neutro, trazendo em si a histéria de sua propria sedimentacdao — onde jaziam todos os

vestigios” 44,

Podemos agora “proceder segundo planos”. O primeiro deles consiste em tragar um
roteiro de analise que abarque o vasto acervo de pinturas, esculturas, maquetes e textos de
Constant. Optou-se por uma abordagem em trés capitulos, que em conjunto configuram
estdgios arquetipicos do ciclo das vanguardas — Fronteiras, Fronte e Fim de Linha. Esse arranjo
busca captar, em primeiro lugar, uma dupla dialética da vanguarda, tal como aquela
apresentada por Gorelik, ou seja, enquanto uma dialética que vai “da vanguarda a metrépole”
— 0 processo histérico de declinio do ocidente, da crise da modernidade — e como dialética
gue vai do Cobra a Nova Babilonia —, tomando o projeto como designio, como vontade
construtiva; em segundo lugar, tal estrutura pode ser pensada como uma composicao triadica
hegeliana que vai da arte a filosofia, da matéria a ideia, da prdxis a teoria, na medida em que
estes estdgios configuram, grosso modo, um progressivo distanciamento entre a pratica
artistica e a possibilidade de fundi-la a vida cotidiana, um percurso entre a imanéncia e a
esséncia; por outro viés, essa proposta pode ser tomda como uma narrativa que,
atravessando a dispersao intrinseca as experimentacoes do artista, ndo quer deixar escapar a
dramaticidade do conjunto; por fim, esta hipdtese de trabalho pode ser lida como um
deslocamento que desenha um arco entre duas margens, dois momentos de alteridade
radical: a do imediato pds-guerra, tempo do grupo Cobra, no qual o que resta é somente o

“outro”, e a do pds-68, quando o olhar do artista flerta o Terceiro Mundo.

No primeiro capitulo, Fronteiras, somos langados "em estado de instabilidade
definitiva", entre “ruinas” “imensas” e uma “prodigiosa aceleracao da velocidade”. Ali, o
exame de dois fragmentos — Acoplamento (1946) e Teatro grego (1948) — nos leva a descida,
por uma fenda profunda, as batalhas travadas por Ulisses contra o “canto da sereia”, “o outro”
na epopeia de Homero. O roteiro seguido é aquele deixado por Theodor Adorno e Max
Horkheimer em Dialética do esclarecimento, obra lancada em 1947 pela editora Querido, de
Amsterdam, cidade onde Constant nasceu e residia a época. Coincidéncias a parte, o transito

entre o terreno aberto pelo artista e aquele trilhado pelos expoentes da Escola de Frankfurt,

44 |dem, p. 175.
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passando pela critica de Fanon aquela da arquedloga e historiadora da arte Els Logrou,
configura o primeiro momento de nossa investigacao, batizado de “O ocidente e seu outro”.
Estamos nos anos antecedentes a fundagdo do grupo Cobra em 1948 — dois anos que ensaiam
uma revolta contra o peso de dois milénios de histéria, tempo no qual o artista se aproxima
de Asger Jorn (1914-1973) e rejeita o legado de Mondrian. Em “Profanacdes: entre a critica
social e 0 jogo”, o reexame destes testemunhos de uma “brecha nos tempos” nos conduz a
fronteira entre Karl Marx e Johan Huizinga, duas figuras que Constant buscava ligar, e as
veredas entre o sagrado e o profano a luz da critica de Giorgio Agamben em Profanag¢des. Os
caminhos ai tragados vao das concepc¢des de Trebacio ao Método de Descartes. E depois de
cruzarmos tantos territérios, chegamos a “Um mundo sem limites”, um lugar aparentemente
sem qualquer relagdo com o que encontramos anteriormente pelo caminho. Nenhum vestigio
do “primitivismo” do Cobra, grupo dissolvido em 1951, apenas extensos planos de cor de
Colorismo Espacial (1952), como se o artista, de repente, tivesse superado alguma duvida.
Seria essa a “duvida de Cézanne” formulada por Merleau-Ponty em ensaio homonimo
publicado em 19457 A investigacdo dessa questdo consiste em um rito de passagem para “O
reecontro com a maquina do mundo”. A alusdo ao poema de Drummond ja no titulo tem sua
razao: ela busca impregnar na imagem otimista refletida no espelho do artista os contornos
da prefigurac3o tragica capturada muito longe dali pelo poeta brasileiro. E no interior dessa
ambivaléncia que devemos acompanhar Constant em sua aproximacdo a arte construtiva
entre 1952 e 1953 e a arte cinética entre 1954 e 1955.

Na sequéncia alcancamos o Front, o segundo capitulo de nossa empreitada e também o
mais extenso. E o momento no qual o artista se langa a transformagado da paisagem do mundo
orientado pelas possibilidades tecnolégicas. Neste quadro, se inscreve o Primero Congresso
de Artistas Livres, realizado em Alba, em 1956, ocasidao na qual o artista conhece a nog¢ao de
Urbanismo Unitdrio e se aproxima de Pinot Gallizio, que o apresenta a pittura industriale.
Também é em Alba que Constant conhece o entdo letrista Guy Debord (1931-1994) e é ali que
visita, na outra margem do Rio Tanaro, um acampamento cigano. Em “Atravessando o Tanaro
ou Tanais?”, cruzaremos uma ponte, uma ponte que diz respeito simultaneamente aquela
sobre um rio que atravessa a cidade de Alba e aquela erguida sobre o rio Tanais, que delimita
as fronteiras do mundo conhecido por Herédoto, onde ele estabelece os limites entre o grego
e ndo-grego: voltamos aqui para o coracao do ensaio de Hartog, no intuito de examinar uma

partilha entre o olhar de Constant sobre os ciganos — forjado por sua experiéncia em meados
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do século XX — e um saber sobre eles, cujas raizes remontam as narrativas de um Herddoto
“dos outros”. E o que encontramos do outro lado? A resposta é oferecida em Miragens de
uma cidade cigana, onde examinaremos o projeto ndo realizado para o acampamento cigano,
apresentado em 1957, e sua inscricdo em genealogias que colocavam o artista novamente em
didlogo com as margens, das quais ele tomou distancia desde Colorismo Espacial. Embora esta
relacdo nao deixe de informar sua experimentagao subsequente, ela persiste silenciosamente
em segundo plano. Como veremos No rastro de uma profecia: mdquinas para reinventar o
mundo, o foco de Constant em sua breve passagem pela Internacional Situacionista entre
1958 e 1960 esteve em fazer do desenvolvimento tecnolégico a ponta de langa do debate

situacionista.

Aqui é preciso demarcar uma inflexdao com O caminho para o Urbanismo Unitdrio, artigo
de Constant publicado em janeiro de 1960, alguns meses antes dele se desligar da
Internacional Situacionista. E a partir desse escrito que a automagdo deixa de aparecer
somente como horizonte para a criagdo e se transforma na condigdo mesma para a
emancipacao humana. Com Urbanismo Unitdrio, texto subsequente escrito em dezembro de
1960, meses depois de seu desligamento da IS, o artista estabelece sua propria plataforma de
investigacdo — a partir de entdo assumidamente utdpica —, da qual se lanca em vdrias frentes
na tentativa de melhor rastrear os caminhos que levam a Nova Babilénia. Uma delas, em
paralelo a investigacdo artistico-projetual, se estende por toda a primeira metade da década
de sessenta: trata-se da escrita de Esbo¢o para uma cultura, seu mais longo ensaio dedicado
a Nova Babil6nia. Além dele, uma profusdo de textos que se entrelagam configurando uma
trama na qual cada um deles remete ao outro: a percepc¢do é a de que adentramos em um
jogo de espelhos. Atravessa-lo exige uma estratégia: proliferar os eixos de analise ou, se
quisermos, genealogias. A primeira delas podemos nomear de Je ne travaillez jamais:
evocagbes para uma terra sem serviddo. Ela atravessa os textos do artista no rastro das
articulagdes entre “emancipacdo do trabalho alienado” e “automacdo”, uma vereda que, vista
pelo retrovisor, leva aos confins das formulacdes de Aristoteles e de Platdo. Ja no capitulo Um
encontro com Homo ludens do futuro, a pesquisa genealdgica nos leva as fronteiras que
Constant estabelece entre “trabalho” e “cultura”. E com base nisso que poderemos entender
0 que s30 as “massas” e o que vem a ser “Homo ludens” para o artista. E também aqui que

entra em cena a critica de Herbert Marcuse em Eros e Civilizagdo e Homem Unidimensional
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(1964). Embora abordadas separadamente, a “automacdo” e “Homo ludens” devem ser
tomados como faces de uma dialética operada pelo artista, de modo que a abordagem focada
em cada uma dessas dimensdes visa simplesmente dar inteligibilidade as complexidades que
elas mobilizam. No capitulo Tdo perto e tdo longe: Nova Babilbnia, estes conceitos alcangam

sua inscricdo plena na investigacdo dos desdobramentos do Urbanismo Unitario.

Depois disso, apds nos lancarmos as digressdoes pela obra de Constant, passamos a
experimentar, em De volta ao acampamento e na sequéncia, uma curva descendente, a
experiéncia do declinio, o fechamento de possibilidades. Voltamos aqui a 1963, quando
Constant toma conhecimento do destino dos ciganos durante a Segunda Guerra, e aos
desdobramentos disso para artista. Chegamos enfim ao encontro com O ultimo artista, onde

Constant, tracando um balango sobre sua trajetdria, fita sua imagem diante do espelho.

O terceiro capitulo, Fim de Linha, tem como fronteira a “brecha” aberta em 1968.
Entusiasta dos “fins” — o “fim da arte”, o “fim do individuo”, o “fim das vanguardas” —,
Constant é agora obrigado a por fim as suas prdprias expectativas revolucionarias frente ao
gue ndo aconteceu naquele ano: ndo se colocou fim a ordem vigente. Essa seria a conclusao
do artista em Planologia e revolugdo, texto escrito no calor do momento, em 1969, e publicado
no ano seguinte. Em Projeto e distopia, esse escrito é confrontado com outro ensaio do
mesmo ano, Por uma critica da ideologia arquiteténica, de Manfredo Tafuri. Entre afinidades
e divergéncias, eles nos permitem esbocar certo panorama de “fim do plano”, “fim da
arquitetura”, “fim do urbanismo”. Vinculado a esse debate, A (in)eficdcia” dialética se volta
para outro expoente do circulo de Tafuri, o fildsofo Massimo Cacciari, em seu Sobre a génese
do pensamento negativo (1969), ensaio onde a ideia de dialética — prisma pelo qual Constant
configura toda sua obra — pode também ser vista como um jogo de espelhos. Ndo surpreende
gue, sensivel as limitacdes identificadas por Tafuri, e talvez aquelas capturadas por Cacciari, o
artista declare em A visdo da terra, uma conferéncia realizada em Amsterdam em 1971, que
“A luta deve preceder a criacdo”. Esse é o mote de Sem planos, onde teceremos consideracdes
sobre uma inclinacdo critica de Constant para as margens, uma tendéncia pontuada desde
1966: sua aproximacdo com uma reflexdo que viria a ser batizada de Teoria da Dependéncia.
Por fim, o capitulo Uma capitulagdo radical, examinaremos as vicissitudes da obra de Constant
com sua inscricdo no circulo da “Arquitetura Radical”.

Abertas as brechas, feitos os planos, passemos agora as escavagoes.
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Em 1946, Lucien Febvre convocava seus leitores dos Annales a “fazer historia”,
advertindo-os que, daquele momento em diante, adentravam em um mundo “em estado de
instabilidade definitiva”, cuja emblematica paisagem era composta por ruinas. Mais do que
ruinas, no entanto, “e mais grave ainda: esta prodigiosa aceleracdo da velocidade que,
fazendo colidirem os continentes, abolindo os oceanos, suprimindo os desertos, coloca em
contato brusco grupos humanos carregados de eletricidades contrarias” . Sob o titulo “Face
ao Vento”, tal testemunho descrevia, imediatamente apds o término dos conflitos e em face
dos escombros deixados pela guerra, ndo somente aquilo que seria o terreno por exceléncia
da reconstrugdo — em que a “maquina do mundo” drummondiana operaria “miudamente se
recompondo” pelas “mais soberbas pontes e edificios (...) que nas oficinas se elabora” 46 —,

como também as novas condi¢des nas quais aquele processo poderia se dar. Para além dos

45 FEBVRE apud HARTOG, Francois. Regimes de historicidade: presentismo e experiéncias do tempo
[2003]. Belo Horizonte: Auténtica, 2013. (Tradugéo: Patricia C. R. Reuillard e Vera Chacham), p. 21.
46 ANDRADE, Carlos Drummond. A maquina do mundo [1951]. In Claro Enigma. Sdo Paulo: Ed.
Record, 1995, p. 124.
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conhecidos limites que a Europa ergueu em torno de si durante séculos, emergira um “mundo
comum” #’ no qual narrativas de um historiador do Velho Mundo como Febvre e de um poeta
do Novo Mundo como Drummond ndo seriam mais tdo dissonantes. Um mundo que
alimentaria tanto as expectativas de um Mario Pedrosa em 1947 sobre a “criagdo de um
parlamento” que estivesse “acima dos governos nacionais” e fosse capaz de “organizar a
resisténcia em escala mundial” %8, quanto esforcos antagdnicos para administra-lo, como
aqueles que levaram a construcao da sede das Nacdes Unidas entre 1947-1950, talvez o mais

soberbo edificio a denunciar o que estava se “recompondo”.

Poderiamos tomar o “momento construtivo” deste processo como o ponto de partida
de nossa investigacdo sobre Constant. Afinal, foi o préprio artista que chamou atenc¢ado para a
“necessidade de construcdo” frente as ruinas, em uma breve passagem de sua ultima
entrevista concedida em 2003, na qual comenta o impacto que os escombros de Frankfurt
tiveram no seu despertar para a arquitetura no inicio dos anos cinquenta: “Se vocé caminhar
por uma cidade que estd em ruinas, a primeira coisa que vocé pensa é em construir”4°. N3o
sem razado seriamos levados a reconhecer um “impeto desesperado (mesmo que insuficiente)
de apagar as marcas da guerra” *°. Afinal, por aquela época, o préprio pintor demonstrava em
seus textos que as questdes colocadas pela Segunda Guerra ja estariam superadas, ainda que
diante dos olhos persistisse uma “montanha de escombros” seis anos depois do término dos
conflitos. Uma explicagdo para essa postura estaria na “dificuldade de aceitacdao e
processamento da destruicdo que se manifesta em varias esferas nos traumas inenarraveis de

”, u«

uma guerra”: “os campos de concentra¢ao, a bomba atébmica e o bombardeio aéreo em escala
massiva”. A aproximacdo de Constant a arquitetura seria, nestes termos, fruto de “amnésias

parciais ou totais” °!, que afastaram o “reflexo invertido da cidade contemporanea” e a “ruina

47 TASSIN apud HARTOG, p. 22.

48 PEDROSA, Mario. O mundo perdeu seus mitos. Diario Carioca, 9 de novembro de 1947. Republicado
em Encontros: Mario Pedrosa/ Organizagdo César QOiticica Filho. Rio de Janeiro: Beco Azougue, 2013,
p. 24.

49 NIEUWENHUYS, Constant. Entrevista concedia em seu estidio em Amsterdam a Linda Boersma no
verdo de 2003. Disponivel em: https://bombmagazine.org/articles/constant/.

50 MIYADA, Paulo. Supersuperficies: New Babylon (Constant Nieuwenhuys e Internacional
Situacionista, 1958-74) e Gli Atti Fondamentali (Superstudio, 1972-73). O pensamento utépico como
parte da cultura arquitetbnica no pds-guerra europeu. Sdo Paulo: FAUUSP, 2013. Disponivel em:
http://www.teses.usp.br/teses/disponiveis/16/16133/tde-05072013-114121/pt-br.php.

51 Sobre o assunto, Miyada elenca autores como Hannah Arendt, Rosalind Deutsch, Claude Lefort,
Jean-Luc Godard, Samuel Beckett e Krzystof Wodiczko. (MIYADA, p. 38).
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da cidade moderna” da “imagem que seu pensamento utdpico poderia projetar a partir dai”
(embora a adesdo do artista a “promessa do controle tecnoldgico da totalidade das condigdes
ambientais das cidades” ndo o dissociasse de processos que produziram o “trauma da cidade

em ruinas”) °2.

Contudo, dando um paco atrds, podemos increver a trajetdria de Constant em um
guadro cujas fronteiras foram “abolidas” ou deslocadas. Antes de ser uma possibilidade de
construcdo, a destruicdo deixada pela Segunda Guerra revelava a emergéncia de uma
paisagem brutalmente alargada. Se a terra arrasada abriu espaco — um terrain vague
continental — permitindo que novas ideias fossem levadas a pratica, essa possibilidade surgia
em meio a um deslocamento dos referenciais, ndo mais restringindo-se aos valores
anteriormente cultivados, mas incorporando agora toda sorte de experiéncias que iam muito
além daquele etos em ruinas. A mais notavel virtude de Constant estaria justamente na
capacidade de transitar por essas dimensdes do pds-guerra: a necessidade de reconstrucao e

as (im)possibilidades apresentadas pelas fronteiras abertas por essa nova conjuntura.

O ocidente e seu outro

O que os primeiros trabalhos de Constant nos mostam, realizando aqui um desvio ao
“jogo de espelhos” °3 ou a a dialética entre a “rebelido da tecnologia” e o seu poder destruidor
sobre a qual nos alertou Walter Benjamin>#, consiste em uma recusa da construgdo. Ainda que
o artista ndo estivesse distante dos circuitos arquiteténicos —ao menos desde 1947 Constant
esteve em contato com o arquiteto Aldo Van Eyck, entdo membro dos CIAMs, e com os
arquitetos do Grupo Oito (Den Acht) do qual ele se aproximou —, nem tampouco das ruinas —
basta lembrarmos dos bombardeios que destruiram o centro de Rotterdam em 1940 —, fato é
gue ele se manteria, ao menos inicialmente, afastado de qualquer exercicio construtivo. Isso
fica claro quando consideramos as criticas lancadas em seu Manifesto de 1948: “a arte
moderna, sofrendo de uma tendéncia permanente ao construtivo, uma obsessdo pela

objetividade (provocada pela doenga que destruiu nossa cultura especulativa idealizadora),

52 |dem, p. 39. Miyada também langa mao do “espelho”, recorrendo tanto ao modo como Foucault o
mobiliza em Outros espacos (1967), quanto a maneira que Lacan o emprega em seu “estagio do
espelho” (1966).

53 |dem, p. 39.

54 BENJAMIN apud COHEN, Jean-Louis. The future of Architecture since 1900. New York: Phaidon,
2012, p. 289.
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permanece isolada e impotente em uma sociedade que parece inclinada a sua prépria
destrui¢do”>°. Constant ndo estava sozinho. Um ano antes, os pensadores Theordor Adorno
(1903-1969) e Max Horkheimer (1895-1973) haviam langado em Amsterdam, onde o artista
voltou a residir desde 1946°%, Dialética do Esclarecimento. No livro, “concluido ainda durante
a guerra” e “que s6 pouco a pouco se difundiu”, os autores da “Escola de Frankfurt”
propunham “descobrir porque a humanidade, em vez de entrar em um estado
verdadeiramente humano, esta se afundando em uma nova espécie de barbdrie”. A conclusdo
era de que a destruicao provocada pela Segunda Guerra Mundial ndo foi sendo a feicdo mais
bem acabada do destino inerente a “atividade cientifica moderna”, também chamada de

“esclarecimento”:

“Ndo alimentamos duvida nenhuma — e nisso reside nossa petitio principii —
de que a liberdade na sociedade é insepardvel do pensamento esclarecedor.
Contudo, acreditamos ter conhecido com a mesma clareza que o proprio
conceito desse pensamento, tanto quanto as formas historicas concretas, as

instituicdes da sociedade com as quais estd entrelagado, contem o germe

» 57
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Foto: Tom Haartsen

55 NIEUWENHUYS, Aton Constant. Manifesto. Publicado em holandés na primeira edicdo da revista
Reflex em Setembro-Outubro de 1948. Republicado em francés em Documents relatifs a la fondation
de [lInternationale Situationniste 1948-1957. Paris, Allia, 1985, pp. 20-34. Online em inglés:
https://stichtingconstant.nl/system/files/1948 manifesto.pdf.

56 Consultar biografia em: https://stichtingconstant.nl/biography-of-constant-nieuwenhuys.

57 ADORNO, Theodor; HORKHEIMER, Max. Dialética do esclarecimento. Sao Paulo: Zahar, 1985.
(Trad: Guido Antonio de Almeida), p. 13.

44


https://stichtingconstant.nl/system/files/1948_manifesto.pdf
https://stichtingconstant.nl/biography-of-constant-nieuwenhuys

7 ( 0« TR /
b //()(( X,

! Coe s v ‘
JTCoe T

/ 7 olf /X0 LY / '
)¢ ‘z R/ /75‘,.:-:7( TCDO \¢ / |

(i)( /42’ 2) Cq {t{:/gﬁ =\ /< ,,‘ /\(«3@‘
Ny < & o | = o g T
RIS Koa oy vy 7000 1)\ AR

IRD s TANTE
/ —— 3 o "I ./.»7 -

Fig. 4: Acoplamento [Accouplement] | 1946 | Naquin sobre papel 21.5cm x 15.5cm | Coleg¢do Fondation Constant



Porém, um pouco antes que a obra chave dos pensadores de Frankfurt viesse a publico
em 1947 e muito antes que o artista vivenciasse os escombros daquela cidade em 1951, a
experiéncia de Constant como pintor recém-egresso da clandestinidade durante a ocupacao
nazista da Holanda ja o informava da envergadura do que estava em jogo no pds-guerra. Ao
menos é o que podemos reconhecer em uma de suas experimentagdes de 1946, intitulada
Acoplamento, em que, sobre um texto escrito em grego, provavelmente de Mati van
Domselaer (com quem Constant havia se casado e que a época estudava linguas antigas), o
artista imprime um desenho livre a nanquim inspirado em Mird, cujas pinturas vira na galeria
Pierre Loeb, em Paris, ocasido na qual encontra o pintor dinamarqués Asger Jorn. Por um lado,
Acoplamento viria dar vazao aos impulsos criativos partilhados com este ultimo; por outro,
implicaria em um deslocamento em relacdo a estr mesmo imperativo artistico. Se o
surrealismo, como argumenta Giulio Carlo Argan ao examinar a obra do expoente surrealista,
“reconhece que a arte ja ndo tem uma circulagdo e fungao social: a menos que sua funcao
social consista mesmo em libertar o individuo e a sociedade da repressdao da razdo, para
devolvé-los a autenticidade dos instintos, a capacidade de viver em comunhdo mitico-magica
com o mundo” %8, o Aclopamento de Constant, ao sobrepor esse gesto aquele suporte escrito
em uma lingua consagrada as origens da cultura ocidental, oferece a especulacdo surrealista
uma dimensao “arqueoldgica” tao profunda quanto aquela das narrativas homéricas na qual
Adorno e Horkheimer langariam as raizes da Dialética do Esclarecimento.

Em 1948, essa “arqueologia” é retomada em Teatro grego e no primeiro manifesto do

artista:

“A dissolugdo da cultura cldssica ocidental é um fenémeno que so pode ser
entendido em contraste com o pano de fundo de uma evolugdo social que
pode culminar no colapso total dos principios de uma sociedade de dois
milénios de idade e na sua substituicdo por um sistema cujas leis estdo

baseadas nas demandas imediatas da vitalidade humana” *°.

58 ARGAN, Giulio Carlo. Arte moderna. S&o Paulo: Companhia das Letras, 1992, p. 458-459.
59 NIEUWENHUYS, 1948.
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Tanto nos exercicios de 1946 e de 1948, quanto em seus desdobramentos no
Manifesto, as criticas de Constant langadas contra a “cultura cldssica ocidental” poderiam ser
traduzidas pelo pensamento frankfurtiano da seguinte forma: a “ansia de salvar o passado
como algo vivo em vez de utiliza-lo como material para o progresso sé se acalmava na arte, a
qual pertence a prépria Histéria como descri¢do da vida passada”®®. Podemos sugerir também,
tal como os autores de Dialética do Esclarecimento, que o artista concorda que “enquanto a
arte renunciar a ser aceita como conhecimento, isolando-se assim da praxis, ela sera tolerada,
1.

como o prazer, pela praxis social”. Parece igualmente proficuo reconhecer afinidades em

III

relacdo ao “canto das Sereias” que seduz Ulisses e ameacga a “ordem patriarcal” na narrativa
homérica revisitada pelos frankfurtianos, para os quais o “canto das sereias”, a voz desse

“outro” desconhecido, “ainda ndo foi reduzido a impoténcia da arte”:

“Ninguém que ouve sua can¢do pode escapar a ela. A humanidade teve de se
submeter a terriveis provacées até que se formasse o eu, o cardter idéntico,
determinado e viril do homem, e toda inféncia ainda é de certa forma a
repeticdo disso. O esforco para manter a coesdo do ego marca-o em todas as

suas fases, e a tentacdo de perdé-lo jamais deixou de acompanhar a

determinacdo cega de conservd-lo” ®.,

Ulisses, segundo os autores de Dialética, sabe disso. Para preservar seus companheiros
em sua odisseia, “ele tapa com cera seus ouvidos e obriga-os a remar com todas as forgas e
musculos”, como faz a civilizagdo, mantendo os trabalhadores “alertas e concentrados”, a
olharem “para a frente” e esquecerem “o que foi posto de lado”: “é assim que se tornam
praticos”. Ja Ulisses, este “senhor de terras que faz os outros trabalharem para ele”, ndo
recorre a cera. Ao contrdrio, “ele escuta, mas amarrado impotente ao mastro”, e “quanto
maior se torna a seducdo, tanto mais fortemente ele se deixa atar”, tal como, muito depois,
“os burgueses”, que sao sempre tentados por esse canto, essa promessa de felicidade, e pelo
qual ndo podem sucumbir. Ulisses apenas consegue “acenar com a cabeca para que o
desatem”. E “tarde demais”, argumentam Adorno e Horkheimer: “os companheiros — que
nada escutam — sé sabem do perigo da cangdo, ndo de sua beleza — e o deixam no mastro para

salvar a ele e a si mesmos”. Se estes “reproduzem a vida do opressor”, este “ndo consegue

60 ADORNO; HORKHEIMER, p. 38.
61 |dem, p. 39.
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mais escapar a seu papel social”. Ulisses, com os mesmos “lagos” que se “atou a praxis” se

mantem distante das Sereias: a sedugao se transforma em “objeto de contemplagao”, em

“arte”:

“Amarrado, Ulisses assiste a um concerto, a escutar imovel como os futuros
frequentadores de concertos, e seu brado de libertagdo cheio de entusiasmo
jd ecoa como um aplauso. Assim a fruigcdo artistica e o trabalho manual ja se
separam na despedida do mundo pré-historico. A epopeia jd contém a teoria
correta. O patriménio cultural estd em exata correlagcéio com o trabalho
comandado, e ambos se baseiam na inescapdvel compulsdo a dominacgéo

social da natureza” %.

A sua maneira, Constant, na condi¢do do artista — aquele que n3o tapa os ouvidos ao

“canto da sereia” nem evita lancar-se ao mar —, também denuncia o “Ulisses atado ao mastro”

de seu tempo:

“A influéncia que as classes dominantes exerciam sobre a consciéncia criativa
na historia reduziu a arte a uma posi¢do cada vez mais dependente, até que
finalmente a verdadeira fun¢do psiquica dessa arte fosse alcangdvel apenas
por alguns espiritos de génio que, em sua frustra¢éo e apds uma longa luta,
sdo capazes de sair das convencbes formais e redescobrir os principios
bdsicos de toda a atividade criativa. [...] Juntamente com a sociedade de
classes da qual emergiu, essa cultura do individuo também enfrenta a
destruicdo, pois as instituicdoes da primeira, mantidas vivas artificialmente,
ndo oferecem mais oportunidades para a imaginacdo criativa e apenas

impedem a livre expressdo da vitalidade humana”®.

Voltada primeiramente para celebrar “imperadores” e “papas”, depois para “glorificar

ideais burgueses”, a “arte ocidenta

III

se transformara em “ficcdo com o desaparecimento de

sua base econ6mica”. Eis o “fim da arte”, o fim do “ciclo de ag¢des revolucionarias que

chamamos de evolucdo da arte”, esta que “entrou agora em sua Ultima fase: o afrouxamento

das convencdes estilisticas” ®4. Segundo o artista, isso ja estaria em curso desde o

62 |dem, p. 40.

63 NIEUWENHUYSS, 1948.
64 NIEUWENHUYSS, 1948.
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impressionismo, passando pelo cubismo, bem como, mais tarde, pelo construtivismo e pelo
neoplasticismo, expondo o esgotamento da arte como uma “for¢a do idealismo estético em
um plano superior a vida”. O "génio", nesse quadro, “nada mais é do que o poder do individuo
de libertar-se da estética dominante e colocar-se acima dela”. Com o desparecimento dessa

III

figura “excepcional”, o “’génio’ se transformard em uma propriedade publica” e “qualquer um

estara apto a expressar a si mesmo, uma vez que o génio popular, uma fonte na qual qualquer

I”

um pode se banhar, substitui a performance individual”. A pintura também deixa de ser “uma
composicao de cores” para se transformar em “um animal, uma noite, um grito, um ser

humano, ou todas essas coisas juntas” ©°,

Assim, ao contrario da luta travada por Ulisses, Constant deixa-se levar pelos encantos
das “Sereias” aos confins da infancia, onde “o eu, o carater idéntico, determinado e viril do
homem”, ainda ndo estaria formado, e ao “mundo pré-histérico”, antes que “a fruicdo

III

artistica” e “o trabalho manual” tivessem se separado®. E na crianga, que ainda n3o estd
“socialmente integrada”, que o artista encontra indistin¢gdes entre o belo e o grotesco, sendo
este Ultimo uma “queixa permanente contra a artificial sociedade de classes e sua estética da
virtuosidade”. Se a “crianca ndo conhece outra lei sendo sua sensacdo espontanea de vida e
ndo sente necessidade de expressar qualquer outra coisa”, o mesmo poderia se dito, segundo
Constant, das chamadas “culturas primitivas”, e seria por isso que “elas s3o tao atraentes para
os seres humanos de hoje, forcados a viver em uma atmosfera mdrbida de irrealidade,
mentiras e infertilidade” ¢’. O risco nessa escuta da “infancia” e das “culturas primitivas” ndo

parece distante daquele em relacdo ao qual o personagem da epopeia grega tenta se afastar:

o de “perder o eu e o de suprimir com o eu o limite entre si mesmo e a outra vida” .

Ainda que um encontro entre Constant e os pensadares da Escola de Frankfurt possa
nem ter ocorrido e que o artista nem mesmo tenha conhecido Dialética a época de sua
publicacdo, sdo inegdveis as afinidades que aproximam estas producdes. Tais consideracdes
ndo devem servir para substituirmos a nocdo de “influéncia” pela ideia de “um espirito do

tempo”. Se a prdépria cronologia dos acontecimentos fragiliza a hipdtese de que Constant

65 NIEUWENHUYSS, 1948.
66 ADORNO; HORKHEIMER, p. 39.
57 NIEUWENHUYSS, 1948.
68 ADORNO; HORKHEIMER, p. 39.
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tenha sido influenciado pela Escola de Frankfurt, isso nao significa que nos resta explicar tais
coincidéncias como sintomas de um “zeitgeist”. Afastemo-nos destes dois argumentos
considerando que o artista e estes fildsofos partilham, na clandestinidade ou no exilio, um

trauma comum®2.

E justamente como uma resposta a este trauma que podemos compreender o apelo
de Constant a psicanalise de Carl Gustav Jung (1875-1960) e o impulso surrealista. Por meio
de sondagens que nos arrastam inevitavelmente para uma vertiginosa fronteira entre o Eu e
o outro, o pintor holandés envereda pelo terreno polémico que o psicanalista suico passou a
configurar a partir de sua viagem ao norte da Africa em 1920, onde procurava “encontrar um
posto de observacdo psiquica fora da esfera do europeu” e “encontrar aquela parte” de sua
“personalidade que se tornara invisivel sob a influéncia e pressao de ser europeu”, seguida
pelo seu encontro com os Pueblo, no Novo México (EUA), em 1924, e pela sua expedicdo a
Africa Oriental em 19257°. Com relacédo aos surrealistas, que apesar de prescreverem a viagem
como “abertura para o mundo”, “viajavam pouco” 7%, as investigacdes de Constant partilham,
para além de ansiedades que se confundem com a busca jungiana por um “modus vivendi
comum" (ou Inconsciente coletivo), um impulso deflagrado pelos objet sauvage e pela

capacidade destes em “destravar o inconsciente, libertando a criatividade artistica de

obstrucdes provindas de ‘escripulos emocionais’ ou da “razdo pura” ’2.

Debrucemo-nos um pouco mais sobre esse interesse pelas culturas ditas “primitivas”,
disposicao fundamental herdada por Constant na configuracdo das fronteiras de seu
pensamento artistico e arquiteténico. Particularmente no caso dos surrealistas, a antropéloga
e historiadora da arte Els Lagrou expde no artigo A arte do outro no surrealismo e hoje (2008)
“certas questdes politicas que os surrealistas ja se colocavam no entre-guerras dos anos 1920”
e que “continuam sem solu¢ao”. Trata-se da relagao contraditéria dos surrealistas com a arte
de povos ndo-europeus com os quais a Europa e seus artistas tomaram contato ao longo do

processo de expansdo colonial. Por um lado, os surrealistas eram “enfaticamente

69 Para uma aproximacéao entre Constant e a Escola de Frankfurt ver: HEINEN, Hilde. Architecture
and modernity: a critique. Massachusetts Institute of Technology, 1999.

70 JUNG, Carl. G. Mémorias, sonhos, reflexdes. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 1963. p. 286.

1 LOGROU, Els. A arte do outro no surrealismo e hoje. Porto Alegre: Horizontes Antropologicos, Porto
Alegre, ano 14, n. 29, p. 217-230, jan./jun. 2008. Disponivel em:
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0104-71832008000100009.

72 |dem, p. 226.
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anticolonialistas”, ao ponto de terem “se solidarizado antes com o oprimido pelo colonialismo
do que com o oprimido que morava perto, o proletariado”; por outro, eram “colecionadores
entusiasmados da arte do ultramar”, ou seja, adeptos de uma postura colonialista que
coleciona “troféus de guerra”. O caso do entdo surrealista Michel Leiris, que posteriormente
tornou-se etnélogo, é exemplar: em 1925 ele seria “quase linchado porque provocava, junto
com seus comparsas, 0s patriotistas numa confraternizagdo em torno de um poeta
simbolista”. A razdo da intriga era clara: “os surrealistas se mostravam simpaticos a revolta
anticolonialista dos berberes no Marrocos”. Contudo, o mesmo Leiris justificaria em nome da
Arte uma apropria¢ao nao-consentida de um idolo, “uma arte que poderia, inclusive, assumir

uma func¢3o politica, ao falar em favor dos povos que a produziram”73,

Justificativas a parte, o interesse dos surrealistas pela “arte do outro” residia antes em
uma “revolucdo de mentalidade” do que uma “revolucdo armada”; e “eram tdo interessados
em transformar a si mesmos quanto estavam em transformar o mundo”. Por isso, pode-se ver
o surrealismo como uma “expressdo de mentalidade e objetivos bem especificos, tipicamente
parisienses, de jovens intelectuais, principalmente escritores, que passaram pela experiéncia

III

da Primeira Guerra Mundial”, quando “sentiram na carne o poder do absurdo da guerra e a
perda de moral de um discurso dominante de uma Europa vitoriosa e superior”. Mas também
é possivel compreender esse movimento como propde Breton, “o mais purista dos
surrealistas” — para quem, segundo Clifford, “o surrealismo ndo é uma doutrina, é uma ac¢ao”
— uma compreensao que permitiria vé-lo “atuante até hoje” como “critica surrealista da

sociedade” 74.

Seja qual for o sentido que o surrealismo possa assumir, cabe ainda examinar de que
maneiras os surrealistas consideravam “arte dos outros”: uma delas se basearia em Breton,
gue “iguala a funcdo dos objetos a dos sonhos e a do encontro fortuito: o inesperado pode
destravar o inconsciente, libertando a criatividade artistica de obstrucdes provindas de
"escripulos emocionais" ou da razdo pura”; a outra, que tomaria como referéncia Reinhold
Hohl, “remete a classica tese da influéncia formal da arte de outros povos na procura de

solucdes pelos artistas modernistas de problemas de forma”. Enquanto para o primeiro “o

73 |dem. p. 222.
74 CLIFFORD apud LOGROU, p. 222. Ver também: CLIFFORD, James. O surrealismo etnografico. In:
CLIFFORD, James. A experiéncia etnogréfica. Rio de Janeiro: Editora UFRJ, 1998. p. 132-178., p. 63.
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objet sauvage pertence ao mundo que estd 1a como ‘uma grande reserva contra a qual se
pode tragar as operagdes do inconsciente’, para o segundo “o mundo de objetos criados por

outras culturas pode ser usado como catalogo de formas a inspirar o artista” 7>.

Tais disposi¢des artisticas, que se limitavam a uma mesma partilha de imagens
destituidas de seu préprio “discurso estético, de acordo com os valores das culturas
produtoras das pecas”, seriam marcadas pelo que Hal Foster aponta como “fantasia
primitivista”, a fantasia “de que o outro, normalmente considerado de cor, tem um acesso
especial a processos psiquicos e sociais primarios aos quais o sujeito branco teria o acesso
bloqueado”’®. Esse traco também foi observado pelo fildsofo camaronés Achille Mbembe em
Critica da Razdo Negra, onde o autor recupera uma declaracao de André Breton dos anos 20
gue diz respeito a ligacdo do surrealismo com “as pessoas de cor” e as afinidades entre o
pensamento dito primitivo e o pensamento surrealista que “visam suprimir a hegemonia do
consciente”. Estaria dado o “modelo negro”, que abriria caminho para “um novo tipo de
escrita” (e uma “revolucdo no olhar”, completariamos com Logrou) — “obtendo-se a plenitude

da linguagem a partir da plasticidade do idioma” ”’.

Essa compreensdo, segundo Mbembe, teria aproximado os surrealistas a militantes
libertdrios e trotskistas no pds-guerra, por meio dos quais eles poderiam “reatar ligacdes com
militantes anticoloniais”, uma vez que raramente saiam dos limites da Europa (Constant, por
exemplo, sé rompeu as fronteiras do Velho Mundo para ir ao Soho, em Nova York, em 199978).
Aligacdo indireta com aqueles que estavam implicados no conflito parece sintomatica de uma
ambiguidade dessa “critica estética, amdalgama de anarquismo e de vanguarda”. Ela refletia,
nesse distanciamento, “consideracdes em voga na época acerca da ‘alma africana’ e da

III

suposta esséncia do ‘homem negro’”. Herdeira direta da “etimologia ocidental” e das
“filosofias da histéria”, a critica surrealista da sociedade, ao menos em sua origem, estaria
assentada na “ideia segundo a qual existiriam dois tipos de sociedades humanas — as

sociedades primitivas, regidas pela ‘mentalidade selvagem’; e as sociedades civilizadas,

5 LOGROU, p. 222.

76 FOSTER apud LOGROU, p. 227. Ver também: FOSTER, Hal. The return of the real: the avant-garde
at the end of the century. Cambridge: MIT Press, 1996, p. 175.

T MBEMBE, Achille. Critica da Razdo Negra. Lisboa: Antigona, 2017. (Traducao do original Critique de
la raison négre de Marta Lanca), p. 80.

8 NIEUWENHUYS, (Entrevista, 2003)
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governadas pela razdo e dotadas, entre outras coisas, do poder conferido pela escrita” 7°.
Seriam sob essas condi¢des que poderiamos inscrever uma observagao de Frantz Fanon em

Pele negra, mdscaras brancas (1952).

“Para os brancos, de certo modo, os negros asseguram a confian¢a na

humanidade. Quando os brancos se sentem mecanizados demais, voltam-se

para os homens de cor e lhes pedem um pouco de nutrientes humanos” .

A observagao de Fanon poderia descrever tanto uma postura surrealista, quanto de uma
geracdo do pds-guerra que reconheceu nos povos do ultramar — Africa, Oceania e América
Latina — uma fonte para a “renovac¢do do olhar”. Considerando que “do surrealismo teria
nascido o relativismo cultural” &, entdo podemos ter uma ideia do terreno vacilante no qual
se assenta a critica radical das vanguardas europeias herdeiras daquele movimento, como
mais tarde demonstraria a Internacional Situacionista, que apoiava a guerra de independéncia
da Argélia, mas via com certo “desdém” um protagonismo revolucionario do terceiro

mundismo®2.

Constant, de forma semelhante, lanca criticas ao “intelectualismo” de Breton, enquanto,
por outro lado, preserva as contradicdes do mesmo ao langar as bases do que chamou de

“arte viva”:

“Uma arte viva ndo faz distincdo entre bela e feia porque néo estabelece
normas estéticas. O feio que na arte dos séculos passados veio suplementar
o belo é uma queixa permanente contra a sociedade de classes antinatural e
sua estética de virtuosismo; é uma demonstrag¢do da influéncia retardadora
e limitadora deste na estética da vontade natural de criar. Se observamos
formas de expressdo que incluem todas as etapas da vida humana (por
exemplo, a de uma criang¢a, que ainda precisa ser socialmente integrada),
ent@o ndo encontraremos mais essa distingdo. A crian¢a ndo conhece outra
lei sendo sua sensagdo espontdnea de vida e ndo sente necessidade de

expressar qualquer outra coisa. O mesmo acontece com as culturas

7 MBEMBE, p. 81.

80 FANON, Frantz. Pele negra, mascara brancas [1952]. Salvador: UFBA, 2008. (Renato da Silveira) p.
118.

81 LOGROU, p. 222.

82 JAPPE, Anselm. Guy Debord. Sao Paulo: Vozes, 1999. p. 128.
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primitivas, e é por isso que elas sdo tdo atraentes para os seres humanos de
hoje, for¢ados a viver em uma atmosfera mdrbida de irrealidade, mentiras e

infertilidade” &.

A proximidade sugerida entre o primeiro estagio da vida e o primeiro estdgio da
humanidade — além da iminente oposicao entre “seres humanos” e seres “primitivos” —, ndo
deixa de reiterar a ideia evolucionista que distancia as culturas ndo-europeias do que seria um
regime historico contemporaneo. Assim, o elogio aos povos primitivos recai em uma
concepgao eurocentrada do mundo ao defini-los contraditoriamente como guardibes da
humanidade, mas ndao como protagonistas desta. Persiste nesta operagdao a dicotomia que
atribui a razdo a Europa e a “mentalidade selvagem” aos demais povos, aqueles “sem histéria”
84 e que, portanto, ndo poderiam protagoniza-la. Além disso, dado o distanciamento de
Constant em relacdo as culturas nas quais emergem estas imagens ditas “primitivas”, sua
abordagem na segunda metade dos anos 1940 se aproxima aquela de Breton dos anos 1930,
gue toma o conjunto dessas referéncias, como ja vimos, enquanto “uma grande reserva
contra a qual se pode tracar as operacdes do inconsciente”. As limitacdes implicadas nessa
“falta de contato organico bdsico, deixando uma impressdao de desenraizamento”, foram
enfim reconhecidas pelo surrealista em 1955. Uma primeira “experiéncia de campo”, onde
Constant toma contato com aqueles que o inspiram, foi finalmente realizada no ano seguinte,

em 1956. Mas até 13, a trajetodria do artista ainda encontrara muitas outras fronteiras.

83 NIEUWENHUYS, 1948.

84 Quando o antropélogo Eric Wolf publicou A Europa e os povos sem histéria no inicio dos anos 1980,
ele se remetia ironicamente & Marx e Engels, que empregavam a frase “povos sem histéria” para
assinalar sua falta de simpatia com alguns movimentos separatistas nacionais na Europa oriental. Ver
em: WOLF, Eric. A Europa e os povos sem historia. S&o Paulo: EDUSP, 2005 (Traducéo: Carlos
Eugénio Marcondes de Moura).
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Profanacgoes: entre a critica social e o jogo

Um segundo exame daqueles desenhos de 1946 e 1948 lancados sobre o texto grego
permite reconhecer mais uma fronteira da obra de Constant. Para além dos embates entre o
eu europeu e o outro, cuja sondagem nos trouxe aqui, o que se ergue consiste em uma batalha
entre o sagrado e o profano. Constant, ao ouvir o “canto das Sereias”, ndo se langa apenas
nesse outro desconhecido: ele também realiza uma profanagdo. Em latim, segundo
argumenta o filésofo Giorgio Agamben com base em passagens do jurista romano Trebacio, o
termo profano “em sentido préprio denomina-se aquilo que, de sagrado ou religioso que era,
¢é devolvido ao uso e a propriedade dos homens” 8>, Neste caso, o “uso ndo aparece como
natural”, pois “sé se tem acesso ao mesmo através de uma profanagao”, ou seja, de um rito
gue permite passar do sagrado ao profano. Um deles “ocorre através do contato
(contagione)”: basta que os participantes de certo rito toquem as carnes sagradas ali expostas
para que elas se tornem profanas e possam ser “simplesmente comidas”. Outro modo de
profanar é pelo “uso totalmente incongruente ao sagrado”: eis aqui o jogo. Este “nao sé
provém da esfera do sagrado, mas também, de algum modo, representa sua inversdo”.

Agamben acrescenta, com base em Emile Benveniste:

“A poténcia do ato sagrado [...] reside na conjun¢do do mito que narra a
historia com o rito que a reproduz e a pée em cena. O jogo quebra essa
unidade: como ludus, ou o jogo de agdo, faz desaparecer o mito e conserva o
rito; como jocus ou jogo de palavras, ele cancela o rito e deixa sobreviver o

mito” %

Como rito que busca devolver aos homens aquilo que pertence a eles — no caso a

“vitalidade humana” 87 —

, a sobreposicdo do desenho de Constant ao texto em grego consiste
em uma operagdo ludica, na medida em que “libera e desvia a humanidade da esfera do
sagrado” por meio desse “érgao da profanacdo” chamado jogo. Isso ndo significa, contudo,
gue esta “esfera” do sagrado seja “abolida simplesmente”: “o uso a que o sagrado é

devolvido”, salienta Agamben, “é um uso especial, que ndo coincide com o consumo

85 AGAMBEN, Giorgio. Profanacdes. Sao Paulo: Boitempo, 2007. (Traducao: Selvino J. Assmann). p.
65.

86 |dem, p. 67.

87 NIEUWENHUYS, 1948.
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utilitarista” 8. De maneira semelhante, Constant subtrai do texto destinado inicialmente a
aprendizagem de uma lingua antiga sua fungao original para fazer aparecer ali outro uso, uma

funcdo que também nao é utilitaria, mas lddica.

Seja por meio do contato ou do jogo, a profanacGo emerge como um gesto contra
aquilo que Walter Benjamin chamou de capitalismo como religidio. Para o pensador alemao,
diz Agamben, “o capitalismo ndo representa apenas, como em Weber, uma secularizagao da
fé protestante, mas ele préprio é, essencialmente, um fenédmeno religioso” na medida em que
“se desenvolve de modo parasitario a partir do cristianismo”. Assim ele nos alcanga como
“religido da modernidade” assumindo trés caracteristicas basicas: “é uma religiao cultural”
onde “tudo nela tem significado unicamente com referéncia ao cumprimento de um culto”; é
um “culto permanente” onde “ndo é possivel distinguir dias de festa e dias de trabalho”; tal
“culto capitalista” ndo esta voltado para a “redencao” ou para a “expia¢do de uma culpa”, mas
para a “prépria culpa”. O que emerge entdo ndo é a “esperanca”, mas o “desespero”; ndo é a
“transformacdo do mundo”, mas a “destruicdo do mesmo”. E ali onde “o sacrificio marcava a
passagem do profano ao sagrado e do sagrado ao profano” restaria agora um “Unico,
multiforme e incessante processo de separacdo”. Contra essa condicdo supostamente

III

“improfanavel” observada por Agamben, na qual podemos ver perpetuadas as “classes

” 8 apontadas

dominantes”, a “sociedade de classes”, a “cultura do individuo” e da “destruicdo
por Constant, a profana¢do se aproxima da critica ao fetiche da mercadoria: ambas apontam
uma separa¢do, mas enquanto a Ultima consiste em uma dendncia, a primeira é a prépria

busca pela supera¢ao do separado, ndo como uma restauragao de “algo parecido com o uso

In |1190

natural” ou “ndo contaminado”, mas como uma abertura a um “novo uso possive

Desse modo, a profanac¢ao nos leva a transitar entre a operagao ludica e a critica social.
Em Constant isso acontece como uma tentativa de “conciliar” “dois pontos de vista”: o de
Johan Huizinga com os de Karl Marx/ Friedrich Engels, mais precisamente, uma aproximagao
entre Homo Ludens, livro escrito pelo historiador holandés e lancado em alemao na Suica as

vésperas da Segunda Guerra Mundial, em 1938°, e Ideologia Alemd, obra escrita em 1848 e

88 AGAMBEN, 2007,p. 67.

89 NIEUWENHUYS, 1948.

%0 AGAMBEM, 2007.

91 HUIZINGA, Johan. Homo Ludens: Versuch einer Bestimmung des Spielelementes der Kultur. Basel:
Akademische Verlagsanstalt Pantheon, 1938.

57



publicada em 1932 com a qual Constant tomou contato ainda nos anos de clandestinidade

sob a ocupagado nazista da Holanda:

“Ndo é dificil, devo pensar, fazer uma liga¢do entre Huizinga e Marx. [...]
Marx [...] escreveu Die deutsche Ideologie, e essa é uma obra filosdfica, que
permaneceu oculta e perdida até 1936. Mas depois de 1936 foi redescoberta
e se tornou muito influente. Huizinga, em seu Homo Ludens, falava de um
estado de espirito, nGo de um novo tipo de humanidade; do ser humano, mas
em certo sentido um estado de espirito, de certas condi¢cbes tempordrias de
seres humanos. Por exemplo, quando vocé estd em um carnaval, uma festa,
uma festa de casamento. Temporariamente vocé se torna o homo ludens,
mas no dia sequinte vocé pode ser o homo faber de novo. Ele tem que ganhar
seu saldrio. Marx, por exemplo, na Ildeologia Alemd, ele expressa isso
explicitamente. Ele diz que a criatividade é um estado de espirito. Um homem
nem sempre pode ser um pintor. Ele é apenas um pintor quando pinta. [...]
Sempre tentei conciliar esses dois pontos de vista, aquelas visées de Marx em

sua Ideologia Alemé e Huizinga em seu Homo Ludens” %2,

Antes de Constant, o historiador holandés Jan Romein (1893-1962) ja havia tentado
transitar entre estes dois “mundos”, uma heterodoxia — espécie de “profanacdo” — que
acarretou tanto sua expulsdo do Partido Comunista Holandés em 1927 como também a recusa
de seu visto de entrada nos Estados Unidos em 1949 para a realizagdao de uma palestra. A
despeito desses impedimentos, a postura intelectual de Romein péde, em The Watershed of
Two Eras: Europe in 1900°, introduzir na discussdo sobre o imperialismo — “entre as mais
interessantes da obra” segundo Allen R. Douglas — “a perspectiva dos povos subjugados”,
ainda que “sutil mas insistentemente invocada”, bem como caracterizar “a histéria da

tecnologia em seu periodo, por exemplo, como refletindo as possibilidades dialéticas do bem

92 NIEUWENHUYS, Constant. Entrevista concedia a Benjamin Buchloh em 30 de outubro de 1999, em
Nova York. Ver em: The Activist Drawing, Retracing Situationist Architectures from Constant’s New
Babylon to Beyond, editado por Catherine de Zegher and Mark Wigley, The Drawing Center - NY, The
MIT Press, 2001.

93 Obra péstuma, publicada em 1978.
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e do mal de qualquer nova invengao”, ou identificar no pds-guerra o fim da Era Europeia

(1954)°4 e o inicio do século asiatico®.

Com alguns anos de antecedéncia em relacdo a este ultimo livro, o diagndstico de
Constant acerca da “dissolugdo da cultura classica ocidental”, de seu “total colapso”, também
seria configurado com base em semelhante heterodoxia, o que sugere que o transito entre
Huizinga e Marx ndo esta dissociado da apreensao do “declinio da Europa”, processo que
outro historiador holandés, Henk Wesseling (1937-2018), descreve em seu artigo com o

sugestivo titulo Histdrias do Ultramar da seguinte maneira:

“a situagdo modificou-se radicalmente apds 1945, em parte por razdes
externas, em parte por razoes internas. As razbes externas eram odbvias: a
descolonizagdo, o declinio da Europa, a emergéncia de novos superpoderes.
Tudo isso levou a um repensar do papel da Europa na historia mundial e a um

questionamento da abordagem eurocéntrica. O declinio da Europa tornou-se

um tema de estudo téo importante quanto sua ascenséo” %,

Desse modo, a tentativa de “conciliar” Huizinga e Marx parece ser mais do que um
esforco em tracar vinculos entre a exce¢do (o jogo) e a regra (o trabalho), como Constant faz
supor. O deslocamento para essa fronteira também reflete as ansiedades colocadas por um
momento “carregado de eletricidades contrdrias” onde a exce¢do — que era o outro — passa a
desafiar a regra. O “colapso dos principios de uma sociedade de dois milénios de idade” abre
assim aquilo que Hannah Arendt chamou de brecha, esse “estranho entremeio no tempo
histérico, onde se toma consciéncia de um intervalo no tempo inteiramente determinado por
coisas que n3o s3o mais e por coisas que ndo s3o ainda” ¥’. Huizinga, comenta-o Jacques Le
Goff, compara periodos desse tipo ao “outono”, “estacdo em que todas as fecundidades e

Ill

todas as contradi¢des da natureza parecem se exacerbar”, um tempo histérico no qual “os

94 ROMEIN, Jan. Aera Van Europa: De Europese Geschiedenis Als Afwijking Van Het Algemeen
Menselijk Patroon. Leiden: E.J. Brill, 1954.

9% DOUGLAS, Allen R. Marx and Huizinga: Jan Romein As Historian. Virginia: Winter 1980. December
12, 2003. Disponivel em: https://www.vgronline.org/marx-and-huizinga-jan-romein-historian.

% WESSELING, Henk. Histérias de Além-mar. In: BURKE, Peter. A escrita da histéria: novas
perspectivas. S8o Paulo: Unesp, 1992. (Trad. Magda Lopes), p. 102.

97 ARENDT apud HARTOG, 2013, p. 22.
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contrastes aparecem com um brilho extraordindrio”; é quando “se pode entender melhor o

que é uma civilizacdo; é quando surgem a plena luz as tensdes nela existentes” %.

Seja como “brecha” ou como “outono da histéria”, o pds-guerra informa tanto as
condigdes de possibilidades quanto os entraves a “conciliagdo” entre Huizinga e Marx na obra
de Constant. Se, por um lado, aquele momento de abertura é apreendido como uma
circunstancia apropriada para a deflagragdo de uma revolug¢dao, uma “evolugao social” que
coloca na ordem do dia as teses do pensador alemdo e os procedimentos ludicos do
historiador holandés como um “sistema cujas leis estdo baseadas nas demandas imediatas da
vitalidade humana”, por outro, essas mesmas teorias se veem confrontadas com um processo
histérico que desloca as fronteiras alcancadas por cada uma delas. Ao mesmo tempo em que
o “declinio da Europa” e a descoloniza¢dao —duas faces de uma mesma “modernidade-mundo”
% —, possibilitam por em prética as licdes tomadas de Marx e Huizinga, sdo estas mesmas

inflexdes histéricas que desafiam e tencionam o alcance destes referenciais.

A agenda internacionalista das vanguardas europeias do pds-guerra nasce no seio
dessa problematica ao assumir a tarefa de fazer da arte uma plataforma para um movimento
revoluciondrio global. Constant adere a esse projeto ja em 1946, quando encontra Asger Jorn
em Paris. Na ocasido, os dois artistas ndao so partilhavam uma “reveréncia por Marx e um

desprezo por Mondrian” 190

, como também consideravam que a “mudanca social era um
esforco global” 191, Uma articulacdo internacional da revolugdo ja era uma prerrogativa no
Manifesto Comunista, ainda que abandonada pelo Partido Comunista no entre-guerras; a
diferenca é que agora ela ndo seria encabecada pelas massas trabalhadoras, mas pelos
artistas. As ideias de Marx entravam em cena, mas postas a servico de uma revolucdo
planetdria a ser deflagrada pela arte, pelas “superestruturas”, recorrendo aqui ao vocabulario

marxiano. Nesse sentido, as contribui¢cdes de Huizinga ndao seriam menos valiosas: 0 jogo, uma

vez encontrado em qualquer cultura, seja entre humanos ou entre animais, seja antes na

98 Entrevista de Jacques Le Goff a Claude Mettra. In: HUIZINGA, Johan. O outono da Idade Média. S&o
Paulo: Cosac Naify, 2010. (Trad: Francis Pretra Janssen), p. 589.

99 ORTIZ, Renato. Universalismo e diversidade. Sao Paulo: Boitempo, 2015.

100 HYMAN, Chloe. Cobra: A Psychological, Political, and Artistic Response to the Second World War.
Boston: Tufts University, 2017, p. 50

101 |dem, p. 94.
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escrita ou na infancia, poderia cumprir um papel articulador em um movimento revoluciondrio

global.

Uma primeira tentativa nesse sentido foi a fundagdo do grupo Cobra, em novembro de
1948, uma articulacdo entre o Grupo Experimental Holandés (Constant, Appel e Corneille), o
Grupo Host do dinamarqués Jorn e o Grupo Surrealista belga de Dotremont e Noiret, e artistas
como o sul-africano Ernst Mancoba, assim como, por um breve periodo, integrantes do grupo
checo Ra com Josef Istler. Chegando a reunir cerca de cinquenta artistas, entre arquitetos,
pintores, poetas, arquitetos, etndlogos e tedricos de dez paises diferentes!??, o CoBrA passa a
articular uma rede que partilha tanto um “marxismo expandido”, tal como defendia o poeta
e critico de arte sueco Erik Blomberg (1895-1961), quanto a “arte popular” como expressao

vital. Constant condensou estes dois objetivos no que chamou de arte materialista.

.

Fig: 6: Membros do Cobra na Exposi¢do H@ST, Copenhague, 1948 | Fonte: Catdlogo La couleur spontanée’®.

102 HOME, Stewart. Assalto a cultura: utopia, subversdo e guerrilha na (anti) arte do século XX. Séao
Paulo: Conrad do Brasil, 1999, (Traducéo: Cris Siqueira), p. 23.

103 Exposicéo realizada entre 11 de novembro de 2017 e 18 de fevereiro de 2018 no Musée de Tessé,
Le mans, Franca. Embora o artista sul-africano Ernst Mancoba apareca na fotografia, seu nome nao
consta na relacdo de membros apresentada pelo catalogo da exposi¢do, enquanto outros, que nao
estdo na fotografia, foram mencionados. Na sequéncia, a lista apresentada: Dinamarca: Mogens Balle,
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A ideia de uma “arte materialista” sugere um resgate nos escritos de Marx de um dos
aspectos que o opunha a Hegel: o método materialista. Indo mais longe nessa genealogia,
alcancariamos Aristoteles e Platdo. Contudo, ainda que Constant intencione revolver estas
fronteiras fundadoras do ocidente, é contra a abstracao e o realismo que ele advoga por uma
arte materialista. A primeira estaria a servico do capitalismo; o outro, do socialismo. A arte
materialista, por sua vez, ndao aponta nem para a primeira, nem para a ultima, e sim para o ja
mencionado “sistema cujas leis estdo baseadas nas demandas imediatas da vitalidade

humana”. Em Ideologia Alemd (1846), Marx e Engels parecem ter nutrido semelhante anseio:

“[...] cacar pela manhd, pescar a tarde, a noite dedicar-me a criagdo de gado,
criticar apds o jantar, exatamente de acordo com minha vontade, sem que

eu jamais me torne cagador, pescador, pastor ou critico” 1%,

Nessa passagem, que guarda a forca motriz de toda a obra de Marx e Engels, é evocada,
entre outros assuntos, uma questao chave: a supera¢do da divisdo do trabalho. Abordada na
arte, essa ambicdo configura as bases do que viria a se tornar a critica de Constant ao “génio”

artistico. Segundo os autores de Ideologia alema:

“A concentragdo exclusiva do talento artistico em alguns individuos e, com
isso, a sua permanente asfixia em meio as grandes massas é consequéncia
da divisdo do trabalho. Mesmo se, em certas condi¢des sociais, cada um fosse
um pintor notdvel, isso ndo significaria necessariamente que cada um fosse,
além disso, um pintor original, de modo que também aqui a diferenca entre
trabalho “humano” e trabalho “linico” se mostra como um puro absurdo. Sob
uma organiza¢céo comunista da sociedade, permanece, de todo modo, a
subsungdo do artista a estreiteza local e nacional — que decorre puramente
da divisdo do trabalho — e a subsungdo do individuo a esta arte determinada,

de modo que ele é exclusivamente pintor, escultor, etc. e até mesmo o nome

Henry Heerup, Egill Jacobsen, Asger Jorn, Erik Ortvad, Carl-Henning Pedersen; Holanda: Karel Appel,
Constant, Corneille, Jan Elburg, Gerrit Kouwenaar, Lucebert, Jan Nieuwenhuys, Anton, Rooskens,
Simon Vinkenoog, Theo Wolvecamp; Bélgica : Pierre Alechinsky, Pol Bury, Hugo Claus, Christian
Dotremont, Marcel Havrenne, Luc de Heusch, Joseph Noiret, Jean Raine, Reinhoud, Raoul Ubac, Serge
Vandercam; Franca: Jean-Michel Atlan, Jacques Doucet; Inglaterra: William Gear, Stephen Gilbert;
Estados Unidos: Shinkichi Tajiri; Islandia: Svavar Gudnason. Catalogo disponivel em:
http://docplayer.fr/83281136-Les-membres-de-cobra-representes-dans-l-exposition.html.

104 ENGELS, Friedrich; MARX, Karl. A ideologia alema [1846]. S&o Paulo: Boitempo, 2007, (Tradugao:
Rubens Enderle, Nélio Schneider, Luciano Cavini Martorano), p. 38.
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de sua atividade expressa continuamente a estreiteza de seu
desenvolvimento social e sua dependéncia da divisGo do trabalho. Numa

sociedade comunista ndo hd nenhum pintor, mas, no mdximo homens que,

entre outras atividades, também pintam”%>,

Alinhada a essa compreensao, a arte materialista demanda do artista criativo um papel
“revolucionario”: “destruir os ultimos resquicios de uma estética vazia e irritante, fazendo
surgir os instintos criativos que ainda dormem inconscientes na mente humana”, “nas
massas”, “ainda ndo conscientes de seu potencial criativo”. A arte materialista ndao deve
“definir”, mas apenas “sugerir”; o “espectador”, por sua vez, ndo deve ser mero observador,

mas intervir com sua “habilidade criativa (inerente na cultura humana)” no préprio processo

criativo:

“Esse conceito ndo é uma das teorias da forma, que podem ser descritas

como uma matéria solidificada, mas surge do confronto entre o espirito

humano e a matéria prima que sugere formas e ideias” 1°°.

A arte materialista busca “ativar o desejo criativo” no espectador. Constant vé essa
possibilidade no processo criativo e ndo na forma final: “quanto mais perfeitamente definida
a forma, menos ativo é o espectador”. Desse modo, a arte materialista se transforma em um
meio criativo e ndo o objeto do olhar do espectador. Contudo, ndo devemos ver aqui a busca
por aquilo que Jacques Ranciere denominou mais de meio século depois de “espectador
emancipado”. Constant esta longe de se alinhar a ideia de que, “para os dominados”, “a
guestdo nunca foi tomar consciéncia dos mecanismos de dominag¢do, mas criar um corpo
voltado a outra coisa, que ndo a dominagdo”, ou considerar que a questdao nao é “adquirir
conhecimento da situacdo, mas das paixdes que sejam inapropriadas a essa situacdo”'%’. Para

o artista, o “desejo” ndao opera na chave da “paixao”, como também n3ao opera como

dimensdo transcendente da arte, tal como Marcuse advoga em A dimensdo estética (1977):

105 |dem, p. 381.

106 NIJEUWENHUYS, 1948.

107 RANCIERE, Jacques. O espectador emancipado [2008]. S&o Paulo: Editora WMF Martins Fontes,
2012, (Traducéo: lvone C. Benedetti), p. 62.
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“l...] A arte protesta contra as relacdes na medida em que as transcende. Nesta

transcendéncia, rompe com a consciéncia dominante, revoluciona a experiéncia” 1%,

Nem abstrata, nem realista, nem produto do génio, da consciéncia ou das paixdes, nem
transcendente, a arte materialista seria pura imanéncia que emerge no embate entre espirito
humano e matéria prima. Isso significa dizer que a arte materialista também ndo é o que Marx
definiu como trabalho. Em seus Manuscritos Econémico-Filosdficos (1844), Marx utiliza a
expressao atividade vital para se referir a “vida produtiva mesma” que “aparece ao homem
apenas como um meio para a satisfacdo de sua caréncia, a necessidade de manutengao da
existéncia fisica. A vida produtiva é, porem, a vida genérica. E a vida engendradora de vida [...]
A vida mesma aparece como meio de vida”. “Objeto de sua vontade e consciéncia”, a atividade
vital do homem “duplica ndo sé intelectualmente, como na sua consciéncia, mas também
operativamente (werktdtig), realmente, e contempla-se por isso num mundo criado por
ele”10%: ¢ o que Marx denomina trabalho. E essa “atividade vital” que engendra seu “mundo
objetivo”, “a elaboracdo da natureza inorganica” como “prova do homem enquanto um ser
genérico consciente”. O materialismo de Marx assenta suas bases nesse espelhamento: a
natureza é natureza humana na medida em que “a natureza, tomada abstratamente, para-si,
fixada na separacdo do homem, é nada”. Isso o opde ndo somente ao idealismo de Hegel, mas

III

ao “velho materialismo” de Feuerbach, que considerava “o mundo sensivel-objetual” em

torno dos homens “diretamente e eternamente dado”, como também ao animal, pois:

“o animal forma apenas segundo a medida e a caréncia da species a qual
pertence, enquanto o homem sabe produzir sequndo a medida de qualquer
species, e sabe considerar, por toda a parte, a medida inerente ao objeto; o

homem também forma, por isso, sequndo as leis da beleza” 11°.

A arte materialista, enquanto atividade vital, também produz o mundo. Contudo, ao

4

ndo reivindicar esse lugar da “consciéncia”, apenas da “vontade” — “a pintura ndo é uma

composicao de cores e linhas, mas um animal, uma noite, um grito, um ser humano ou todas

108 MARCUSE, Herbert. A dimenséo estética. Lisboa: Edicées 70, 2007, (Tradugdo para o portugués
de Portuga: Maria Elisabete Costa) p. 9.

109 MARX, Karl. Manuscritos Econdmico-Filosoficos [1844]. S&o Paulo: Boitempo, 2004, (Tradugéo:
Jesus Ranieri), p. 84.

110 |dem, p. 85.
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estas coisas juntas” ! — ela n3o s6 se diferencia do materialismo de Marx, como busca
dissolver a oposi¢ao entre homem e natureza que funda esse pensamento em particular e o
pensamento ocidental como um todo. Enquanto para Marx tornar-se humano é diferenciar-
se da natureza, para Constant é religar os vinculos com ela por meio daqueles que, segundo a
prépria narrativa marxiana na qual o artista se apoia, permaneceriam indiferenciados em
relagdo a sua atividade vital, coincidindo com ela: os chamados “povos primitivos” ou “povos
sem histdria” 112, Se para Marx, marcado pela “entusiastica recep¢do da teoria darwiniana”'3,
estes povos estdo no passado, para Constant eles sdo, antes de tudo, fonte de inspiracdo para
o presente. Os “primitivos" continuam a ocupar o mesmo lugar no imaginario europeu, mas
agora com sinais trocados. Ainda que, trés décadas depois de A Ideologia alemd, Marx tenha
assumido posturas muito distintas daquele “jovem Marx”, ndo é com a fase tardia do
pensador alemdo que Constant guarda afinidade. Apesar das incompatibilidades, é a obra de

1846 que ocupa suas recordacdes em sua Ultima entrevista em 2003.

Entretanto, justamente ali onde Marx instaurou uma separagao fundamental, Huizinga

traca uma ponte. No prefacio de Homo Ludens, o autor comenta em 1938:

“Em época mais otimista que a atual, nossa espécie recebeu a
designacdo de Homo Sapiens. Com o passar do tempo, acabamos por
compreender que afinal de contas ndao somos tao racionais quanto a
ingenuidade e o culto a razao do século XVIII nos fazem supor, e passou
a ser de moda designar nossa espécie como Homo faber. Embora faber
nado seja uma definicdo do ser humano tao inadequada como sapiens,
ela é, contudo, ainda menos apropriada do que esta, visto poder servir
para designar grande numero de animais. Mas existe uma terceira
funcdo, que se verifica tanto na vida humana como na animal, e é tao

importante como o raciocinio e o fabrico de objetos: o jogo. Creio que,

111 NIEUWENHUYS, 1948.

112 A postura de Marx mudara profundamente a partir de 1875, quando ele toma contato com a obra do
etnografo americano Lewis Morgan. Ver em: TIBLE, Jean. Marx e os outros. Sdo Paulo: Lua Nova
no.91 Jan./Apr. 2014. Disponivel em: http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0102-
64452014000100008.

113 MARKUS, Gydrgy. Marxismo e a antropologia: o conceito de “esséncia humana” na filosofia de Marx.
S&o Paulo: Expresséo Popular, 2015, p. 23.
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depois de Homo faber e talvez ao mesmo nivel de Homo sapiens, a

expressdo Homo ludens merece um lugar em nossa nomenclatura”!*4,

Se isso nos leva a considerar o jogo ndo somente como algo que “se verifica tanto na

|II

vida humana como na animal” — o que atravessa uma fronteira ontolégica reafirmada por
Marx —, mas também em “toda e qualquer atividade humana”, Huizinga adverte que sua
abordagem ndo visa qualquer “conclusdao metafisica”, “bioldgica” ou “psicolégica”, nem
“antropoldgica”, mesmo quando se refere aos etndlogos. A perspectiva que o permite ver o
jogo como “fator distinto e fundamental, presente em tudo o que acontece no mundo” é
histdrica: “é no jogo e pelo jogo que a civilizagdo se desenvolve”. Nesse sentido, Huizinga nao
estaria tdo distante da afirmacdo de Marx que diz que “a histdria é a verdadeira histéria
natural do homem” 1> ou que o homem é produto de sua “autocriacdo”. Ambos consideram
a agéncia humana na producdo de seu préprio mundo. Enquanto para Marx isso se da pelo
“objeto de sua vontade e consciéncia”, para Huizinga isso ocorre pelo ritual lidico, como a
danca, que busca “manter o mundo no seu devido curso e obrigar a natureza a proteger o
homem” 16, Adorno e Horkheimer, poderiamos pontuar, argumentam que, “no sentido mais
amplo do progresso do pensamento, o esclarecimento tem perseguido sempre o objetivo de
livrar os homens do medo e de investi-los na posicdo de senhores” 1. Ora, isso mostra que o
trabalho, enquanto “consciéncia e vontade”, o “esclarecimento”, enquanto pensamento
“separado”, e o jogo, como ritual, operam como tentativas muito antigas de se distanciar
desse outro desconhecido que chamamos de “natureza”, “animal”, “primitivo”,
“inconsciente”. Ao contrario de Marx, e paralelamente aos frankfurtianos, Huizinga nao

tentara dissipar, pela légica, a opacidade que configura estes termos:

“reconhecer o jogo €, forcosamente, reconhecer o espirito, pois o jogo, seja
qual for sua esséncia, ndo é material. Ultrapassa, mesmo no mundo animal,
os limites da realidade fisica. Do ponto de vista da concepg¢do determinista
de um mundo regido pela agdo de forcas cegas, o jogo seria inteiramente

supérfluo. 56 se torna possivel, pensdvel e compreensivel quando a presenga

114 HUIZINGA, Johan. Prefacio. In: Homo Ludens. Sao Paulo: Perspectiva, 2000, (Tradugédo: Jodo Paulo
Monteiro).

115 MARX, 2004, p. 128.

116 HUIZINGA, p. 18.

117 ADORNO; HORKHEIMER, p. 17.
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do espirito destroi o determinismo absoluto do cosmos. A propria existéncia
do jogo é uma comprovagcdo permanente da natureza supraldgica da
situa¢do humana. Se os animais s@o capazes de brincar, é porque séGo alguma
coisa mais do que simples seres mecdnicos. Se brincamos e jogamos, e temos
consciéncia disso, é porque somos mais do que simples seres racionais,

porque o jogo é irracional” 118,

A critica de Huizinga se dirige aqui a Descartes, que, alids, ndo encontra melhor lugar
para elaboragdo de seu Discurso do Método do que na Amsterdam da primeira metade do

século XVII. Ali, chama atenc¢3o Jean Galard, “a liberdade cartesiana” de “néo pertencer” 112,

III

tendo como essencial “ser estrangeiro e permanecer assim onde quer que esteja”, encontra

I”

no “cosmopolitismo de uma grande capital” o “recolhimento interior diante do espetaculo do
mundo [...] facilitado pela indiferenca pelo outro que caracteriza a sociedade mercantil”%°,
“Tratando de ser mais espectador do que ator”, Descartes percorre o mundo para desfrutar
da “liberdade de um sujeito radicalmente estrangeiro”, para quem “o mundo sé se oferece
como um quadro”. E nada mais espetacular do que estas ocasides destituidas de “desejo, de
acdo e de participacdo”. Paul Valéry, especulando qual teria sido “a visdo de Amsterdam que

Descartes poderia ter tido, isolado e atento, ausente e presente em meio a holandeses

atarefados”, descreve:

“Ndo sei se entendia sua linguagem. Espero que néo. O que pode haver de
mais favordvel ao pensativo recolhimento, a delimitagdo bem nitida de um
mundo externo exatamente acabado e separado do outro, o que mais
isolante do que a ignordncia das convengées que reinam e coordenam o
espetdculo da vida a nosso redor? No oficio de filésofo, é essencial ndo
entender. E preciso que caiam de algum astro, que se tornem eternos
estrangeiros [...]. Mas ndo possuir a chave, ndo estar a par das regras, dos

sinais, das correspondéncias, ndo poder adivinhar o sentido do que se vé, nGo

118 HUIZINGA, p. 18.

119 GALARD, Jean. Descartes e os Paises Baixos. S&do Paulo, Revista Discurso, n. 35, 2005, (Traducgao:
Raquel Prado) p. 132.

120 |dem, p. 133.
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seria isso reduzir o que se vé ao que se vé, a figura e ao movimento? Nada

mais cartesiano, penso” 121,

Descartes, de forma ndo menos aguda, assim descreve sua experiéncia:

“Nessa grande cidade em que estou, onde ndo hd homem algum, exceto eu,
que ndo exerca o comércio, cada um estd téo atento a seu lucro, que poderia
ficar por ali a vida inteira sem nunca ser visto por ninguém. Vou passear todos
os dias em meio a confusdo da multiddo com tanta liberdade e tranquilidade
quanto poderia fazer em vossas alamedas, e ndo considero os homens que
aqui vejo de maneira diferente daquela que veria as drvores em vossas
florestas e os animais que ali pastam. Nem mesmo o barulho de toda aquela

confusdo jd consegue interromper meus devaneios mais do que o faria o ruido

de algum riacho” 122,

Tais passagens nao oferecem sendo aproximagdes ao modo como Descartes concebe
o mundo como uma grande mecanica: “a interpretacdo dos fen6menos segundo os fins que
os justificam, substitui uma explicacdo segundo as causas que os produzem”. Um
entendimento mecanicista que ndo se limita aos objetos, estendendo-se aos animais e ao
préprio corpo humano, e que recente, referindo-se ao finalismo da filosofia de Aristételes,
gue “nunca fomos suficientemente acostumados a considerar as maquinas, e esta é a origem
de quase todos os erros em filosofia”. Descartes, ao que tudo indica, teve uma boa
oportunidade para “acostumar-se”: é a “época das grandes obras” em Amsterdam, “a idade
de ouro do guincho e da polia”, nos lembra Galard. Em Westermarkt, Decartes “mora ao lado
da grande igreja que acaba de ser construida” e nao longe dali sdo erguidos “entrepostos,
casas residenciais, pontes”. Além disso, “as ruas estdo sendo pavimentadas” e, “mais adiante”,
“muralhas sdo destruidas, os charcos sdao drenados, palafitas sdo construidas”. Enfim, “por
todo lado a industria das edificacGes acrescenta seus instrumentos aqueles empregados pela
navegacdo nos canais lotados, pelo transbordamento de tonéis e caixotes, pela manutencao

das mercadorias” 123.

121 VALERY apud GALARD, p. 133-134.
122 GALARD, p. 134.
123 |dem, p. 135.
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Esse cenario, que poderia fascinar qualquer arquiteto de nosso tempo, inclusive
chamar a ateng¢do de Constant enquanto artista do Cobra, € o mesmo que propicia a Descartes
“a invencdo de uma mecanica universal”. No pais “onde tudo é construido pela industria
humana”, ele ndo rejeita a ideia de Providéncia, mas reconhece nela uma “primeira causa do
movimento” — o “determinismo absoluto do cosmos” do qual fala Huizinga. A imagem e
semelhanca de seu fiel mecanicista, Deus estaria “indiferente em relagdo a tudo” e ao mesmo
tempo no comego de todo o “movimento”. Assim, permanecendo catodlico até o final de sua
vida, mas guardando afinidades com o calvinismo no “espirito de seu sistema”, Descartes
emerge como “uma das grandes figuras que marcam o comego dos tempos modernos no que

sinaliza a dessacralizacdo do mundo humano”:

“Deus retirou-se do mundo. Afirmado metafisicamente, honrado
religiosamente, ele deixa ao homem o campo livre num mundo puramente
fisico, reduzido a partir de entdo a extensdo e ao movimento, entregue a
medig¢do e ao trabalho. O sobrenatural é evacuado para fora do mundo. A
imensa natureza néo passa de maquinaria. Ao reino das correspondéncias

secretas e dos simbolos, sucede o universo da numeragdo, do cdlculo e das

trocas” 1?4

A “prosa” cartesiana, conclui Galard, concebe o mundo “como num quadro, mantido
diante do olhar como um espetdculo’®, liberado do sobrenatural, reduzido a extens3o,
convertido em figuras que se movem segundo uma pura mecanica”, como “um mundo
exposto, estendido para fins de analise, desdobrado, desmontado, para ser novamente
remontado, tecnicamente, segundo as necessidades”. Tal discurso chega a ser acolhido ja a
época por holandeses partidarios de Descartes, como o doutor em medicina e professor de
filosofia Johan De Raey, cuja resposta a Adrien Baillet, biégrafo do inventor da “mecanica
universal”, contem-se em advertir “que a vida de Descartes era a coisa mais simples do
mundo, que os franceses ndo deveriam mexer nela: iriam estraga-la”*2®.

Homo Ludens assume entdo o status de uma reparacao histdrica: daquele lugar onde
Descartes ha trés séculos foi buscar inspiracdo para seu Discurso do Método, inaugurando a

“prosa do mundo moderno”, e as vésperas dessa “mecanica universal” completar seu ciclo

124 GALARD, p. 136.
125 Grifo nosso.
126 |dem, p. 139.
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com a Segunda Guerra Mundial, quando o desenvolvimento da légica cartesiana alcanga seu
proprio berco, descrevendo uma espiral histérica que atravessa trés séculos entre a
Companhia Holandesa das indias Ocidentais e a ocupacio nazista — a longue durée’?’ da “crise
europeia” —, Huizinga langa uma alternativa supraldgica como fundamento do ser social. Por
essa razao a contribuicdo do historiador emerge como tao significativa para a arte materialista
de Constant. Ela permite que o pintor se afaste das herangas do neoplasticismo, do “mito” da
Abstragdo que ele e Jorn reconheceram em Mondrian, ao mesmo tempo em que abre
caminho para que eles e o grupo CoBrA como um todo desloquem as fronteiras da arte

europeia no pos-guerra.

127 Conceito utilizado por Fernand Braudel em sua tese de doutorado intitulada La Méditerranée et le
monde méditerranéen a I'époque de Philippe II, defendida em 1949.
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“Mas qual pode ser o propdsito de ir de um extremo ao outro [...] e superar as barreiras
erguidas pela moral, estética e filosofia?”, pergunta Constant em Nossos desejos constroem a
revolugdo (1949), aprofundando questdes lancadas no manifesto de 1948. Afinal, “por que
essa necessidade de romper os vinculos que nos mantém dentro do sistema social hd centenas
de anos e gracas aos quais conseguimos pensar, viver, criar? Nossa cultura é incapaz de se
prolongar e de nos levar um dia a satisfacdo de nossos desejos?”. “A cultura ocidental”,
responde o artista, “nunca foi capaz de satisfazer ninguém, nem escravos nem senhores”. Para
supera-la ndo restaria outro caminho sendo a experimenta¢do: ela permitiria conhecer essas
“ambicdes — suas fontes, objetivos, possibilidade e limitagdes”, pois “quando falamos em
desejo no século XX, falamos do desconhecido” por essa cultura em declinio. Mas o
“desconhecido” aqui ndo é mais o “primitivo, a crianga, o louco”, como no manifesto anterior,
mas a propria revolug¢do, onde “qualquer atividade criativa real - ou seja, atividade cultural,

no século XX - deve ter suas raizes”:

“Somente a revolugdo nos permitird dar a conhecer nossos desejos, mesmo
os de 1949. A revolugdo ndo se submete a nenhuma definicdo! O
materialismo dialético nos ensinou que a consciéncia depende de
circunsténcias sociais e, quando isso nos impede de ser satisfeitos, nossas
necessidades nos impelem a descobrir nossos desejos. Este resulta em
experimento ou liberta¢do de conhecimento. O experimento ndo é apenas um
instrumento do conhecimento, é a propria condigcdo do conhecimento em um
periodo em que nossas necessidades ndio correspondem mais as condicbes

culturais que devem proporcionar uma saida para elas. [...]” 122,

Se 0 anseio por uma revolucdo ja estava presente no primeiro manifesto de 1948
enquanto uma transformacdo radical da pratica artistica, agora ele assume tons
declaradamente politicos, como uma “liberta¢ao da vida social”. Esse ligeiro deslocamento da
énfase artistica para a social também pode ser observado nas obras de 1950, quando o
universo de figuras fantdsticas, as vezes pintadas pelos filhos dos préprios artistas, da lugar ao
tema da guerra. Constant ndo deixou de retratd-la pontualmente em 1945, em Fuzilamento,

mas so voltara a questdo cinco anos depois. Como veremos, esse “folego” utdpico foi crucial

128 NIEUWENHUYS, Constant. It Is Our Desire that Makes Revolution. Publicado originalmente como
C’est notre désir qui fait la révolution na revista CoBrA#4, Novembro1949, p. 3-4. Disponivel em inglés
em: https://stichtingconstant.nl/documentation/cest-notre-desir-qui-fait-la-revolution.
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para que Constant pudesse enfrentar a destruicdo sem sucumbir a ela. Portanto, a
possibilidade de construgdao ndao emergira de um “impeto desesperado (mesmo que
insuficiente) de apagar as marcas da guerra”, mas de um afastamento consciente, uma recusa
inicial de qualquer constru¢do ou destruicdo, ou seja, de um “jogo de espelhos” do qual nao
escapa, inclusive, o pensamento dialético'?°. A experiéncia do CoBrA abre caminho para que
o mundo a ser erguido no pds-guerra nao seja pensado como uma retomada do que veio antes
(o Moderno), tampouco como uma adaptacdo a nova conjuntura (o Ps-Moderno), mas uma

reinvengao da humanidade desde os seus fundamentos.

La guerre [ll]
1950

99,0cm

X 69,3cm

Oleo sobre tela
Colecao Stedelijk

Museum Amsterdam, NL

129 Ver capitulo 111, Item A (in)eficacia dialética.
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“Encha a tela virgem de
Mondrian, mesmo que

dpenas com nossas

misérias”. e

Constant, 1949

Serie La guerre |Constant | 1951 Litografias | 39,5 x 28 cm | Museo Reina Sofia
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Witte piek
Constant

Um mundo sem limites

Apdbs “mil dias de arte livre” 130, o CoBrA é oficialmente dissolvido ao fim de sua
exposicdo realizada no Palais de Beaux-Arts, em Liege, entre outubro e novembro de 1951. O
episddio ocorre um pouco depois da grande retrospectiva do De Stijl realizada no Stedelijk
Museum entre junho e setembro daquele ano e antes de Constant e Aldo van Eyck
apresentarem Colorismo Espacial. Ao que tudo indica, o reencontro com o legado de Piet
Mondrian, Theo van Doesburg e Gerrit Rietveld foi decisivo para a inflexdo em sua obra apds
a série La guerre?®l. Contudo, se a realizacdo da exposicdo e o fim do CoBrA coincidem com
uma mudanca brusca na pratica artistica de Constant, ndo encontraremos nela, ao menos de
imediato, a palheta de cores ou as linhas ortogonais tao caracteristicas de Mondrian. A
exposicdo parece ter despertado algo esbocado ainda durante a guerra, mas do qual Constant
se afastou quando conheceu Jorn em 1946. Trata-se de investigacdes que tocam em questdes

gue Merleau-Ponty aprofundou em A duvida de Cézanne, ensaio publicado em 1945,

130 COBRA — 1000 days of free arte. Catalogo da exposicao realizada no Sabanci Museum Istambul
entre os dias 28 de Junho de 16 de setembro de 2012.

131 STOKVIS, Willemijn. Nueva Babilonia y De Stijl. In: PINEDA, Mercedes (Org). Constant Nueva
Babildnia [Catélogo]. Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2015, p. 39.
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O filésofo nota que os primeiros quadros do pintor pds-impressionista “apresentam
antes a fisionomia moral dos gestos que o seu aspecto visivel” buscado em uma fase posterior,
a da “intumescéncia do objeto” alcancada por meio da “modulacdo de cores”. Nesta ultima,

», u

o pintor se afasta do “contorno dos objetos”: “concebido como uma linha que os delimita, nao

pertence ao mundo visivel, mas a geometria” 132, Segundo Merleau-Ponty:

“O desenho deve portanto resultar da cor, se quisermos que o mundo seja
mostrado em sua espessura, pois ele é uma massa sem lacunas, uma
organismo de cores, através dos quais a fuga da perspectiva, os contornos,

as retas e as curvas se instalam como linhas de for¢a, o limite de espago se

constitui vibrando”*33.

Para Cézanne:

“O desenho e a cor ndo sGo mais distintos; a medida que pintamos,
desenhamos, quanto mais a cor se harmoniza, mais preciso é o

desenho...Quando a cor estd em sua riqueza, a forma estd em sua

plenitude”*34,

De certo modo, esses pressupostos ndo eram totalmente estranhos no tempo do
grupo CoBrA. A arte materialista do manifesto de 1948 também perseguia a superacdo do
imperativo geométrico para alcancar a plenitude das coisas. O “confronto entre o espirito
humano e a matéria prima que sugere formas e ideias” também ndo estd distante dessa
procura pela “espessura” do mundo perseguida por Cézanne. Para este, “o objeto ndo esta
mais coberto de reflexos, perdido em suas relagdes com o ar e os outros objetos”, como era
para os impressionistas; “ele é como que iluminado secretamente do interior, a luz emana
dele, e disso resulta uma impressdo de solidez e de materialidade” 3°. Fundada em um
paradoxo, a pintura de Cézanne busca a “realidade sem abandonar a sensa¢do, sem tomar
outro guia sendo a natureza na impressdo imediata, sem delimitar os contornos, sem
enquadrar a cor pelo desenho, sem compor a perspectiva nem o quadro”. Mas enquanto o

abandono do desenho significou para o pintor pds-impressionista uma entrega ao “caos das

132 MERLEAU-PONTTY, Maurice. A divida de Cézanne [1945]. In: O olho e o espirito [1960]. Sdo
Paulo: Cosac & Naify, 2004, p. 133. (Traducéo: Paulo Neves e Maria Ermantina Galvao).

133 |dem, p. 134.

134 |dem, p. 134.

135 |dem, p. 131-132.
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sensacBdes” 136, para Constant isso abriu caminho para desdobramentos diametralmente
opostos. Nos tempos do CoBrA, o contorno vinha do gesto espontaneo, de uma natureza nada
harmonica buscada no inconsciente, na infancia ou na imaginacdo de simbolos de uma
ancestralidade que o grupo desconhecia; quando, no inicio dos anos cinquenta, Constant
rompe com o contorno, ele ndo se langa ao caos; ao contrario, faz da cor um terreno para uma

conquista existencial:

“Toda a evolugdo da pintura é explicada a partir do desenvolvimento
do senso de espaco. E algo que ndo deve ser subestimado. E sobre a
materializagdo de toda a nossa existéncia espiritual, a projecdo da

nossa autonomia como seres humanos perante o mundo” %’

Com a obra Colorismo Espacial, de 1952, esta “evolucdo” atingiria seu ponto limite. Ali
a cor ndo “visa a realidade” ao mesmo tempo em que “proibe-se os meios de alcanga-la”,
como em Cézanne; ela é, noutro sentido, a propria configuracdo da realidade dada pela
intervencdo do artista. Ndo ha no horizonte de Constant uma materialidade a ser buscada
para além da aparéncia das coisas — como na interpretacdo de Feuerbach criticada por Marx
—, mas uma realidade a ser instaurada pelo impulso criativo, levando as ultimas consequéncias
a ideia marxiana de que a “natureza é natureza humana”. O impeto transformador nao estaria
num esforco em desvelar a ideologia que encobriria a verdade das coisas, tampouco se
conformaria a ela; consistiria, noutro sentido, em rejeitar qualquer legitimidade baseada na

II'

histéria ou direito “natural” conquistado nas “origens” do tempo para assumir agora a
experimentacdo pela cor como fundamento na concep¢ao do espago. Cézanne abre caminho
para isso quando “ndo estabelece um corte entre ‘os sentidos’ e a ‘inteligéncia’, mas entre a
ordem espontanea das coisas percebidas e a ordem humana das ideias e das ciéncias” 38,
Constant aprofunda essa investigacdo ao ndo se restringir a “observacdo dos fenémenos”;

deles ele participa e os transforma. A “dlvida de Cézanne” consistia, entre outras coisas, em

um dilema imposto pelo desenho: “se marcamos com um tragco o contorno de uma maca,

136 |dem, p. 130.

137 Trecho transcrito por Marcel Hummelink. Ver em: STAMPS, Laura. La Nueva Babilonia de Constant
o como llevar al limite el espiritu de la época. In: PINEDA, Mercedes (Org). Constant Nueva Babilonia
[Catalogo]. Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2015, p. 25. Publicado originalmente
em: SADLER, Simon. The Situationist City. Cambridge (Mass.), The MIT Press, 1998.

138 MERLEAU-PONTY, p. 131.
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fazemos dela uma coisa, quando ele é o limite ideal em cuja dire¢ao os lados da maga fogem
em profundidade”. Por outro lado, “ndo marcar nenhum contorno seria retirar dos objetos
sua identidade” 13°. A certeza de Constant lanca raizes nas possibilidades abertas na

transposicao desses limites, da identidade das coisas, do contorno que impomos a elas.

Em grande medida, essa postura se deve a contribuicdo do arquiteto Aldo Van Eyck,
nao somente no que diz respeito a elaborac¢do de Colorismo Espacial e por ser ele um herdeiro
direto do legado De Stijl, mas também pelo seu papel no desenvolvimento das ideias do
CoBrA. Uma primeira contribuicao publica a estes artistas foi o manifesto em defesa de Karel
Appel, publicado em janeiro de 1950, mas as primeiras partilhas remontam a 1947, quando
Constant conhece o arquiteto. Naquele ano, van Eyck acabava de voltar de seus estudos na
Suica onde, longe dos conflitos, pode dar continuidade aos seus estudos e se aproximar do
debate acerca da arte contemporanea e das “culturas exteriores” pela leitura de “vdrios
volumes de etnografia, incluindo o relatério de Marcel Griaule sobre o Dogon da Africa
Ocidental, publicado em Le Minotaure (1933, n. 2), a revista surrealista que van Eyck leu
durante a guerra”, e pela leitura do trabalho de Ruth Benedikt de 1934 dedicado aos Pueblos
amerindios do Novo México'®°. Em 1949, as afinidades entre esse interesse etnografico de
Eyck e o impulso artistico do CoBrA se desdobram no projeto para a primeira grande exposi¢cao
do grupo, realizada em Amsterdam. Entretanto, em 1951, quando van Eyck passa dos estudos

dos textos etnograficos para sua primeira viagem “a campo” no Norte da Africal!

, a sinergia
do grupo CoBrA em torno da investigacdao nesse terreno perde félego. A essa altura, aquela
experiéncia de Eyck fora da Europa ja ndo poderia contribuir para as pinturas de Constant,
gue, naquele momento, ja ndo visitava as fronteiras do mundo europeu, mas o que se

colocava no centro das atengdes: as ruinas. A Ultima contribuicdo de Eyck durante a existéncia

do grupo seria o projeto para a exposi¢ao em Liege, também em 1951.

139 MERLEAU-PONTY, p. 133.

140 TEYSSOT, Georges. Aldo Van Eyck and the rise of an ethnographic paradigm in the 1960s. Coimbra:
Joelho, Abril de 2011, p. 60-61. Disponivel em: https://digitalis.uc.pt/en/node/108282.

141 L IGTELIJIN, Vincent; STRAUVEN, Francis. Aldo Van Eyck: writings. Amsterdam: Sun, 2008.
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Fig. 11: Colorismo espacial [ruimte in kleur]|Constant| 1952-1953 | Madeira pintada |
Collection Fondation Constant/ Stedelijk Museum Schiedam, NL

Em Colorismo Espacial, a trajetdria do pintor, que deixava para traz a experimentagao
inspirada na infancia, no inconsciente e em culturas ndo ocidentais, cruza novamente com a
do arquiteto, que se afastava cada vez mais dos CIAMs — do qual participava desde 1947 —a

medida que se aprofundava das pesquisas e viagens para além das fronteiras do etos europeu.

Juntos, Constant e Eyck projetam para a exposicdo Mens en huis (Homem e casa), que

aconteceu de 21 de novembro de 1952 até 5 de janeiro de 1953, no Stedelijk Museum
Amsterdam, uma sala na qual cores completares e geometria se fundem num inextricavel
raciocinio. A busca pela “unidade absoluta entre forma e cor”, argumentam Constant e Eyck,
“insere o arquiteto dentro do dominio da pintura” e o pintor, por sua vez, no campo da

arquitetura:

“O resultado, entretanto, é uma arquitetura baseada em uma realidade

visual na qual forma e cor sGo uma, ao invés de elementos formais abstratos;
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e na pintura na qual a cor ndo é utilizada para a expressdo pessoal, mas é

sistematicamente utilizada para o efeito pldstico imediato”**.

“Se o pintor quer exprimir o mundo”, comenta Merleau-Ponty a luz de Cézanne, “é
preciso que o arranjo das cores traga em si esse Todo indivisivel”. Neste sentido, o impulso de
Constant e Eyck, ainda que nao busque “exprimir o mundo” e sim inventa-lo, mira essa
totalidade. Mesmo assim, o intuito destes artistas ndao foi alcangar um “amalgama da

{

arquitetura e da pintura, como no barroco”, e sim conquistar “uma ordem superior de

realidade tridimensional que supera ambas e na qual cor e espago sdo inconcebiveis sem um

ou outro” 143,

142 NIEUWENHUYS, Constant; EYCK, Aldo van. Spatial Colorism [Voor een spatiaal colorisme]. 1952.
(com comentérios de Gerrit Rietveld). Publicado em: Forum VIII, n® 10, 1953, p, 50, ,. 361. Republicado
em francés: Pour un colorisme spatial in Documents relatifs a la fondation de [llInternatio-nale
Situationniste 1948-1957, Paris, Allia, 1985, pp. 75-84. Naar een spatiaal colorisme (Towards a spatial
colorism) in Ruimte, uma revista bimestral, n® 5, 1954, pp. 42-43. E, por fim, republicado em WIGLEY,
Mark. The hyper architecture of desire. Rotterdam: 010 Publishers, 1988. Disponivel em:
https://stichtingconstant.nl/documentation/spatiaal-colorisme.

143 | dem.
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O reencontro com a “maquina do mundo”

“[...] a mdquina do mundo, repelida, se foi
mijudamente recompondo, enquanto eu,
avaliando o que perdera, sequia vagaroso,
de mdos pensas”.

A mdquina do mundo,
Carlos Drummond de Andrade, 1951.

Além de despertar em Constant uma antiga “didvida” quanto a figuracdo — o
pressuposto de Colorismo Espacial que remonta aos fundamentos da arte moderna —, a
exposicdo do De Stijl também contribuiu para por a geracdo do pds-guerra em contato com o
idedrio daguele movimento que “participou de maneira Unica de um novo conceito artistico
nascido na Russia e propagado pela Bauhaus da Alemanha”. Essa nova visdo, gestada no
ambito da Revolucdo de 1917, “acolheu os avangos esmagadores da ciéncia, tecnologia e
industria no mundo ocidental, considerando-os como meios para construir um novo mundo”
144 Em tempos de reconstrucdo e de acelerado desenvolvimento tecnolégico, a preocupacio
dos organizadores da retrospectiva no Stedelijk Museum consistiu justamente em revigorar
esse ideario em ambito mundial, levando a “promocao do De Stijl a um nivel internacional”:
depois de Amsterdam, a exposicdo seguiu para a Bienal de Veneza e depois para o MoMa

(1952-1953)145,

Nesse quadro, Constant ndo poderia mais sustentar uma “rebelido contra Mondrian”,
muito menos contra Descartes, como fizera em 1946 ao se aproximar de Jorn, e em 1948,
guando denunciou a tendéncia para o construtivo como “uma obsessao pela objetividade”.
Os tempos se mostravam outros e a visdo da arte sobre a maquina teria mudado de sinal mais
uma vez: de instrumento para destrui¢cdo a ferramenta para a construgdao de um mundo novo.
Assim, aquele primeiro contato durante a guerra com a obra de Mondrian, por meio de seu

sogro, o compositor Jacob van Domselaer (1890-1960), ganha outro sentido depois de

144 STOKVIS, Willemijn. Nueva Babilonia y De Stijl. In: PINEDA, Mercedes (Org). Constant Nueva
Babilénia [Catalogo]. Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2015, p. 34.

145 SCHOUTEN, Hanna. De Stijl - From Amsterdam To New York: The (re) presentation of De Stijl in
the historical retrospective De Stijl exhibition in the Stedelijk Museum in Amsterdam (1951) and the
Museum of Modern Art in New York (1952-1953). Leiden: MA Thesis, 2016, p. 36. Disponivel em:
https://openaccess.leidenuniv.nl/handle/1887/42077
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saturada a experiéncia com o CoBrA, quando o artista, diante do legado neoplasticista
revisitado, passa a vislumbrar uma possibilidade de “contribuir para a reconstrucdo pds-

bélica”46.

Se a exposi¢ao do De Stijl de 1951 pode ser considera um “despertar” para a questao
espacial e a parceria com Aldo Van Eyck em 1952 uma primeira oportunidade para
experimentagdo nesse campo, a temporada em Londres entre 1952 e 1953 demarca a entrada
do artista na investigacdo tridimensional mais intensa. Contemplado com uma bolsa de
estudos oferecida pelo British Art Council, Constant parte para Londres em 24 novembro de
1952, apenas trés dias depois de aberta a exposicdao que apresentou Colorismo Espacial ao
mundo. Apesar de breve, seu tempo ali foi suficiente para que ele se aproximasse de artistas
como Ben Nicholson (1894-1982), Henry Moore (1898-1986), Kenneth Martin (1905-1984),
Victor Pasmore (1908-1998), Roger Hilton (1911-1975), Barbara Hepworth (1913-1975) e
Anthony Hill (1930) provavelmente por meio do escultor americano John Ernst (1922-1994),
de quem o pintor holandés alugara o apartamento em Paris no ano anterior#’. Junto a estes
outros artistas, Ernst daria inicio ao que ficou conhecido como Movimento Construtivista
Britdnico#.

O nome de batismo foi dado pelo expoente do Independent Group, o critico de arte
Lawrence Alloway (1926-1990), por ocasido da exposicdo British Constructivist Art, do qual foi
curador. Realizada entre 1961 e 1962 nos EUA e no Canad3, ela cumpriu o papel de apresentar
ao publico americano a produgdo dos artistas que Constant conhecera na década anterior. No

III

catalogo, Alloway enfatizou o carater “ambiental” das obras expostas, tomando o cuidado de
distinguir sua escala “doméstica” e “intimista” da “escala monumental preconizada pelo
construtivismo russo”, assim como “a pureza formal das constru¢des” dos artistas britanicos
em detrimento dos “aspectos sociais e politicos associados a histéria e teoria do

construtivismo” 149,

146 STAMPS, Laura. La Nueva Babilonia de Constant o como llevar al limite el espiritu de la época. In:
PINEDA, Mercedes (Org). Constant Nueva Babildnia [Catalogo]. Madrid: Museo Nacional Centro de
Arte Reina Sofia, 2015, p.16. Publicado originalmente em: SADLER, Simon. The Situationist City.
Cambridge (Mass.), The MIT Press, 1998, p. 132.

147 Ver em: https://stichtingconstant.nl/biography-of-constant-nieuwenhuys.

148 Rickey menciona a adogao da variante “construcionista” para diferenciar a produgédo dessa geragéo
daquela de Gabo, por exemplo. (p. 79).

149 Sam  Gathercole, "British  Constructivist ~Art", British Art  Studies, Issue 3,
https://doi.org/10.17658/issn.2058-5462/issue-03/sqgathercole.
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Tais diferengas, no entanto, ndao sao uma particularidade britanica. Na segunda edigdo
de Construtivismo: origens e evolugdo, livro que, publicado originalmente em 1967, consistiria
na primeira “histéria abrangente” *°° da tendéncia construtivista, o artista e critico americano
George Rickey aponta que ja em 1920, no Manifesto Realista dos construtivistas russos Naum
Gabo e Antoine Pevsner, se estabelece uma distancia entre a busca por uma “arte aplicada
aos trabalhadores” !, como aquela defendida por Vladmir Tatlin, e o que os autores do
Manifesto postulavam com a seguinte passagem: “a realizacdo de nossa percep¢dao do mundo
em formas espaciais e temporais é o Unico objetivo de nossa arte plastica ou pictérica”. Mais
proximo dos objetivos destes ultimos, Rickey descreve a arte construtiva como aquela que
abrange “tanto a pintura quanto a escultura”, assim como o suprematismo e o De Stijl, ndo se
restringindo ao “construido” ou ao “feito da unido de materiais industriais, nem tampouco a
geometria pura ou a predominancia do vazio”: “o carater essencial da arte construtiva ndo se
encontrava no estilo, no material, ou na técnica, mas sim na imagem” 1°2. E essa imagem que
exige do artista “uma alteracdo de ideias que se mantinham a milhares de anos”. A imagem
ndo é mais a representacdo do real, como em Las meninas (1656), de Veldsquez *°3, mas o real

em si.

Apesar da permanéncia de Gabo em L Galeria Charpentier ondres entre 1935 e 1946,
essas contribuicdes teriam que esperar a década de cinquenta para serem revigoradas pelo
Movimento Construtivista Britdnico. Antes, “tanto os homens quanto as ideias” da arte
concretista “foram mais calorosamente acolhidos” do outro lado do Atlantico >, nos EUA. J&
na Franga, uma ultima exposicdao construtivista fora realizada antes da guerra na Galeria
Charpentier, em 1939, e uma primeira depois do fim dos conflitos, intitulada “Art Concret”,

III

ocorreu na galeria Drouin em 1945, pondo em circulagdo novamente a palavra “real” como

|II

antonimo de “virtua idea

I”,“ ou “aparente”. Em 1946, Denise René chegou a abrir sua galeria
“consagrada a filosofia construtivista” no préprio apartamento na rua La Boétie e, em 1949, a
galeria Maeght promoveu outra exposicdao importante dos primeiros mestres da abstracao.

“Varios artistas expatriados, como Vantongerloo, Magnelli, Vasarely, Ellsworth Kelly (que 13

150 RICKEY, George. Prefacio. In: Construtivismo. Origens e evolugdo. Sao Paulo: Cosac Naify, 2002
(Traducédo: Regina de Barros Carvalho).

151 RICKEY, p. 48.

152 RICKEY, p. 57.

153 Ver introdugéo.

154 RICKEY, p. 71.
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conheceu Arp, Vantongerloo e Seuphor), Dewasne, Schoffer e Cairoli, optaram por viver em
Paris”, assim como “inUmeros grupos ativos de jovens artistas floresceram na cidade”.
Contudo, “ndo se pode dizer que a contribuicdo francesa ao pensamento construtivista tenha
ido além da hospitalidade aos artistas” 1°>. Somente alguns anos depois da partida de Gabo
para os EUA, “a arte abstrata passou a ser vista em quantidade suficiente para influenciar os
artistas jovens” em Londres. “Surgiu entdo, de subito, uma escola inglesa, usando a variante

mnm

‘construcionista’”, termo empregado por Charles Biederman em Art as the Evolution of Visual
Knowledge. A leitura desse compéndio iniciado em 1938 “veio a ganhar seguidores convictos
na Inglaterra e na Holanda”, contribuindo, por exemplo, para a renuncia de Victor Pasmore a
carreira bem sucedida de pintor figurativo em favor de uma “arte ndo mimética” e de “angulos

retos no espaco do relevo” >,

Enquanto isso, na Suica, Max Bill se lancava a tarefa de revigorar o legado construtivista
em nova chave: depois de formar-se na Bauhaus, ele funda em 1952 a Hochschule fir
Gestaltung '°7, espécie de “revival” dos tempos de sua formac3o e que seria duramente
criticado pela “Bauhaus Imaginista” de Jorn. Antes disso, a visita de Max Bill ao Brasil e a
Argentina em 1951, por ocasido da mostra de seu trabalho na primeira Bienal de Sao Paulo,
funcionou como uma importante ocasidao para propagar as ideias da arte concreta, que teve
entre seus desdobramentos um “influxo de sul-americanos na Europa, onde continuaram a
trabalhar em diversos estilos ndo figurativos, alguns alcando renome”*8. As ideias de Bill
também foram fundamentais para o surgimento em 1952 do MAC (Movimento Arte Concreta)
em Mildo. Importante nesse processo foi o ex-futurista Bruno Munari. Mas para a assimilacao
do pensamento construtivista na Italia também foram importantes as contribuicées do italo-
argentino Lucio Fontana e as ideias antiestéticas vindas do norte da Europa, “que enraizaram-

se prontamente no solo ligeiramente marxista das cidades industriais” °°.

Desse modo, quando Constant toma contato com o Movimento Construtivista

Britdnico em 1952, o legado do construtivismo ja havia conquistado artistas em diversos

155 |dem, p. 78.

156 RICKEY, p. 79.

157 Sobre isso ver: https://museumulm.de/en/collections/hfg-ulm/.

158 Dentre eles, Rickey destaca JesUs-Rafael Soto, Almir Mavignier, Carlos Cairoli, Tomas Maldonado,
Martha Boto, Gregorio Vardanega, Mary Vieira, Marino di Teana, Abraham Palatnik, Luis Tomasello e
Julio Le Parc. Ver em: RICKEY, p. 80

159 RICKEY, p. 81
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paises. Afastando-se do expressionismo do grupo CoBrA — que Rickey considerou como um
equivalente a action painting — predominante na Holanda e na Dinamarca até o final da
década de cinquenta'®® —, o pintor se insere em um debate cuja amplitude ia muito além das
fronteiras do De Stijl e do Construtivismo que havia criticado em seu primeiro manifesto.
Quase simultaneamente, antes mesmo que a exposicao De Stijl deixasse Amsterdam para
percorrer seu roteiro até Nova York, a arte construtiva ja despontava em Londres, tinha
expoentes ocupando postos na academia norte-americana e conquistava o juri em Sdo Paulo,
transformando as ideias dos primeiros concretistas em um ponto de partida comum para
diversas vanguardas: o mundo parecia partilhar uma “lingua comum”. Com excec¢do dos paises
onde o construtivismo, sufocado definitivamente pelo Realismo Socialista em 1932, ndo pode
plasmar o entusiasmo com as inovagdes tecnoldgicas comum aos capitalistas durante a Guerra
Fria —lembremos da corrida espacial entre Unido Soviética e EUA —, a arte concreta continuou
a ser valorizada por ser “o primeiro movimento artistico a declarar a aceitacdo da era
cientifica”®!, sobretudo nas fronteiras da industrializacdo, como na Italia, na Argentina e no

Brasil.

Tamanho alcance foi possivel porque a arte construtiva, como antitese da arte
mimeética, permitiria libertar a expressao artistica dos entraves histdricos das conjunturas nas
guais se desenvolveu. Se isso era fundamental para Constant se afastar do sentimento
existencialista pds-bélico, também o era para artistas como a brasileira Mary Vieira e o
argentino Almir Mavignier se distanciarem dos entraves do legado colonial. A desidentificacdo
da arte com a histdria permitiria um salto sobre as “nossas misérias”, sejam elas produzidas
pela guerra ou pela colonizacdo. Assim, em um quadro no qual a Segunda Guerra Mundial
“coloca em contato brusco grupos humanos carregados de eletricidades contrarias”, a arte
concreta vinha estabelecer um horizonte comum por meio de uma “arte sem tema”. A ideia
ndo era nova: Platdo ja havia escrito sobre as potencialidades de uma arte baseada na
geometria em Filebo — “pois digo que tais coisas sdo belas” —; por sua vez, a arte islamica, em
uma mistura de “proibicdo da figura” e “amor a matematica”, também ja havia desenvolvido

complexas superficies de composicdao geométrica onde o artesdo nao deveria deixar espaco

160 RICKEY, p. 81. Embora a tradigdo construtiva na Holanda tenha sido importante, ela ndo teria levado
auma retomada generalizada e imediata da tradi¢ao retilinea, da qual artistas como Richard Mortensen,
“um expatriado de longa data em Paris”, eram herdeiros.

161 RICKEY, p. 50.
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para qualquer ilusionismo. Mas “foi apenas em nossa época”, afirma Rickey, “que a
neutralidade em si, o auto-anulamento das praticas artesanais, tornou-se um principio
estético préprio a um grupo significativo de artistas” 162, Assim, muito antes desse anonimato
se transformar em um trago caracteristico da produgdo em série, ele foi buscado por meio de
praticas artesanais baseadas no conhecimento da geometria. Isso significa dizer que a arte
construtiva, “t3o pura e rigorosa quanto a maquina” 3, lanca raizes em procedimentos tdo
antigos quanto a formacao do ocidente, o que permitiria realizar, ainda que dentro desse etos,

um desvio em relagdo as contingéncias histéricas do tempo presente.

Por outro lado, se essa auto-referéncia assumida pelo Movimento Construtivista
Britdnico se mostrava libertadora, por outro, esse aspecto também soou como uma nota
dissonante no imediato pods-guerra, quando a “arte e arquitetura foram consideradas
elementos contribuintes para uma visao social mais ampla do acesso universal a uma gama
de servicos e direitos bdsicos” %4, Isso talvez ajude a explicar porque o construtivismo
britanico foi negligenciado por uma historiografia da reconstrucdo do pds-guerral® e porque
posteriormente Constant, comprometido com a construcdao de uma nova sociedade, fez
ressalvas aos seus precursores, sublinhando que “[...] Gabo e Pevsner ndo eram realmente
artistas soviéticos porque ambos moravam na Europa Ocidental” e que estava “mais
interessado na época por Vladimir Tatlin e El Lissitzky”, construtivistas que considerava

“infinitamente mais importantes” 166,

Isso ndo significa que o contato com Movimento Construtivista BritGnico tenha sido
secunddrio em sua trajetdria artistica. Persiste a parceria com um de seus integrantes,
Stephen Gilbert (1910-2007), um ex-integrante do grupo COBRA. E com ele que Constant

realiza a travessia entre os polos “dionisiacos e apolineos” ¢/, “expressionista e construtivista,

162 ROCKEY, p. 34.

163 CORBUSIER; OZENFANT apud RICKEY, p. 38.

164 GATHERCOLE, Sam. Art and construction in Britain in the 1950s. In: Art and History. Volume 29,
Issue 5. London, November 2006.

165 Sobre este ocaso historiografico ver: GRIEVE, Alastair. Constructed Abstract Art in England after the
Second World War, A Neglected Avant Garde. London: Yale University Press, 2005.

166 CONSTANT, Nieuwenhuys. Entrevista concedia a Benjamin Buchloh em 30 de outubro de 1999, em
Nova York. Ver em: The Activist Drawing, Retracing Situationist Architectures from Constant’s New
Babylon to Beyond, editado por Catherine de Zegher and Mark Wigley, The Drawing Center - NY, The
MIT Press, 2001.

167 STOKVIS, p. 33
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fenomenoldgico e produtivista” %8 de sua obra. “Na Holanda, além de estudarem Mondrian,
Malevich e Rietveld, diante da maré crescente de tachismo em Paris, estruturaram suas
pinturas de 1952 a 1953 com planos geométricos claros coloridos e pintados com fortes cores
primarias em fundo branco” %°. Da experiéncia com os construtivistas britanicos,
principalmente com Victor Pasmore, também ficam algumas marcas: entre 1953 e 1954,
Constant e Gilbert colaboram intensamente no desenvolvimento de construgdes
tridimensionais em placas de metal e acrilicas. Mais tarde, em 1963, é o préprio Pasmore

guem apresenta Constant em sua conferéncia proferida no dia 7 de setembro no Institute of

Contemporary Arts de Londres.

Fig. 12: Orthogonal Construction Fig. 13: Constructie met gekleurde vlakken | 1954
Stephen Gilbert Constant
1954 119.5cm x 62.0cm x 57.2cm

iron, plexiglass
Collection Fondation Constant/
Stedelijk Museum Schiedam, NL.

168 ROMERO, Pedro. G. Los nuevos babilonios. In: PINEDA, Mercedes (Org). Constant Nueva Babilonia
[Catélogo]. Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2015, p. 73.

169 GRIEVE, Alastair. Stephen Gilbert. The Guardian, 14/02/2007. Disponivel em:
https://www.theguardian.com/news/2007/feb/14/guardianobituaries.artsobituaries
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Fig. 15:

Monument voor de

wederopbouw

1955

metal

Desmontado

Instalagdo tempordria na E55
em Rotterdam.

Fig. 14: Spatiodynamique, 22
| 1954 Nicolas Schoffer

Metal e inox polido

125.73 x57.78 x 74.29 cm
Collection Albright-Knox Art
Gallery, Buffalo, New York

Fonte: https://www.albrightknox.org/
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: Robert Descharnes, fotografia de escultura cibernética de Nicolas Schoffer na cobertura da Unidade de

Habitagcdo em Marselha, de Le Corbusier, com as bailarinas do Maurice Béjart, 9 de agosto de 1956. Fonte:
https://onthegoldenporch.wordpress.com/2012/03/25/nicolas-schoffer-cysp-1-dansant-sur-le-toit-de/

Nicolas Schoffer (1912-1992), com quem Constant e Gilbert fundam o grupo Néovision
em 1954, também representa uma “continuacdo e um aprofundamento das ideias dos
construtivistas russos”, tanto por alimentar, como no Manifesto Realista, o desejo de “realizar
um novo modelo de escultura em movimento com a ajuda de materiais modernos e dos
elementos ‘tempo e espaco’, quanto por se aproximar de El Lissitzky e de seu “Projeto para
a confirmacgao do novo”, um “novo procedimento que representava o ‘ponto de inflexdo entre
pintura e arquitetura”. Em 1955, o artista franco-hungaro apresenta o que chamou de arte
“dinamico espacial”, onde ndo apenas assume a tarefa de plasmar as transformacdes sociais
e avancos tecnoldgicos!’®, como leva esse anseio as ultimas consequéncias em Ville

Cybernétique.

Constant reflete sobre esses anos em Da colabora¢do para a unidade absoluta das
artes pldsticas, artigo de agosto de 1955. Ali, distanciando-se de Colorismo Espacial de trés
anos atras, o artista considera que “existe apenas uma rota possivel para a colaboracdo entre

arquitetura e outras artes pldasticas e é sinalizada pela mecaniza¢do, a mesma mecanizagao

170 STAMPS, 2015, p. 17-20.
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gue anteriormente protegeu a arquitetura da diluigao”. Segundo Constant, a nova estética
deve equivaler a “unidade absoluta entre constru¢ao, fungdo, forma e cor”. A observacao
repensa as contribuicdes de Colorismo espacial, na medida em que, para o artista, “a unidade
de todos os fatores de criagdo de espago apaga as fronteiras entre as varias artes plasticas,

tornando supérflua uma discussdo mais aprofundada sobre 'colaboracdo":

“A arquitetura ndo precisa de enriquecimento pldstico na forma de
decoragcdo ou emblemas, nem de plumas emprestadas. Ndo, o que a
arquitetura extrai das artes visuais é uma nova forca vital que a rejuvenesce

e fortalece e permite obter beneficios artisticos da mecanizacdo” 17

Constant chega mesmo a considerar que a “arquitetura deve se tornar uma nova arte
pldstica cuja natureza universal permita que ela substitua a pintura e a escultura” que,
segundo o pintor, “estdo se afogando no subjetivismo”. A distdncia em relacdo aos tempos do
CoBrA ndo poderia ser maior. No decorrer de uma década, sua producdo se desloca da rejeicao
a objetividade da arte moderna e das experimentacdes no campo do inconsciente inspiradas
em Mird para “uma nova arte visual suficiente em si mesma”. Constant parece ter encontrado
o ponto privilegiado para observar as fronteiras alcangadas por sua obra: a arquitetura como

Ill

arte total “incorporando tudo o que pode ser realizado objetivamente em forma, cor e efeitos

tridimensionais”:

“Uma arte que, com um Unico salto, é capaz de preencher a lacuna com a
sociedade, pois possui, por sua propria natureza, uma funcdo imediata que
permite sua assimilagdo na vida cotidiana. Uma arte que atrai a imaginagéo
das massas porque é capaz de explorar completamente o potencial

inesgotdvel da tecnologia e, portanto, capaz de entregar o que o ser humano

171 NIEUWENHUYS, Constant. From Collaboration To Absoluts Unity Among The Plastic Arts. In:
HALEM, Ludo van; HORST, Trudy Nieuwenhuys-van der. Constant: Space + Colour: From Cobra to
New Babylon. Rotterdam: nai010 Publishers, 2016, p. 151-152. Anteriormente publicado em: WIGLEY,
Mark. The hyper architecture of desire. Rotterdam: 010 Publishers, 1988, p. 74. Originalmente publicado
em holandés: Van samenwerking naar absolute eenheid van de plastische kunsten. In: Forum.
Maandblad voor architectuur en gebonden kunsten, vol. 10, no. 6, July-August 1955, p. 207. Disponivel
em: https://stichtingconstant.nl/documentation/van-samenwerking-naar-absolute-eenheid-van-de-
plastische-kunsten.
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”

moderno espera da arte: harmonia, imaginagdo e uma sensagdo de espaco

172

O desprezo por Mondrian se transforma em admira¢ao; a necessidade de profana-lo
com as misérias do mundo é substituida pela urgéncia em aprofundar a “assimilacdo” da
arquitetura “na vida cotidiana” por meio da mdaquina. Uma vez dissipadas as sombras da
Segunda Guerra Mundial e feito o trabalho catartico do CoBrA em revigorar a imaginagdo nas
fronteiras da cultura europeia, a arte construtiva aparece como o mais privilegiado horizonte
para o artista. O retrato de um “periodo em que nossas necessidades ndo correspondem mais
as condigGes culturais que devem proporcionar uma saida para elas” havia perdido o sentido.
Em 1955, as condi¢bes culturais ndo estariam mais aquém das necessidades, mas das
possibilidades oferecidas pela mecanizacdo, uma expectativa que retoma a velha confianca
dos construtivistas russos no progresso da ciéncia. A sintese agora a ser buscada deveria ser
entdo entre cultura e tecnologia por meio de uma arte onde “o conceito de espaco adquire
um significado mais direto” do que tinha desfrutado até entdo. Afinal, segundo Pedro Romero,
“otempo é [...] uma questdo anacronica”; “é o espago que precisa ser inventado novamente”

e “ndo se trata apenas de arquitetura e urbanismo, é uma quest3o politica” /3.

172 NIEUWENHUYS, 1955.
173 ROMERO, p. 72.
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Fig. 17: Paris | 1957/1958 | Foto: Paul Almazy | Fonte: https://www.vintag.es/2012/07/vintage-photos-of-gypsies-
of-western.html .

Front

Em Agosto de 1956, as vésperas do Primeiro Congresso de Artistas Livres, que ocorreria
em Alba, na Itdlia, entre os dias 2 e 8 de setembro, Constant prepara em Paris o discurso que
iria proferir no evento, batizando-o com o titulo Demain la poesie logera la vie [Amanhd, a
poesia vai abrigar a vida]. Logo na primeira linha, o pintor partilha com seus futuros ouvintes
o seguinte diagndstico: “estamos vivendo um tempo de profunda transformacdo ocorrendo
em diferentes dominios, que ndo podem deixar de ter consequéncias de longo alcance para a
arquitetura contemporanea”. Por um lado, esse cendrio teria resultado de um “periodo de
experimentacdo em todas as dire¢bes possiveis”, configurado tanto pelas contribuicdes da

arte concreta — naquilo que o pintor reconhece como uma ruptura com as “limitacdes
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formais” levadas a cabo por uma “mudanga relativamente recente da representagao figurativa

|lI

para a abstragdo” —, quanto pela “pintura experimental” do grupo CoBrA — enquanto “reagao
a tendéncias como o neoplasticismo”, que “conseguiu, mais uma vez, libertar a imaginacao
humana de todos os seus vdrios tabus, possibilitando assim um novo passo na criatividade
artistica”. Por outro, esse horizonte de possibilidades responderia ao aparecimento
concomitante de novas “técnicas cientificas”, que “se desenvolveram a tal ponto que os
métodos de construcdo representam praticamente nenhum outro obstaculo a realizacdo de
formas muito livres, envolvendo uma concepc¢do de espaco absurdamente original”. “Basta
mencionar”, exemplifica o pintor, “os moldes de concreto ou ago, chapas finas de concreto
reforcado com aco, metais inoxiddveis ou ndo oxidantes e suas soldas, para ter uma ideia dos
meios para uma imaginagao livre e audaciosa”. No entanto, “as técnicas cientificas parecem

aguardar uma estética com uma perspectiva clara para sua implantagido” 74,

Constant ja havia sinalizado em Da colaboragéo para a unidade absoluta das artes
pldsticas um “descompasso” da arte em relacdo as novas tecnologias, mais precisamente
guando chamou atencgdo para os “beneficios da mecanizagdao” na arquitetura em comparacgao
com a pintura e a escultura, que estariam se “afogando em subjetivismo” 17>. Em Tecnicismo
(1956), esse diagndstico foi aprofundado: “enquanto mantém uma tradicdo pré-tecnoldgica
gue ndo tem mais qualquer valor, os artistas plasticos de hoje procuram apresentar formas
continuas e, consequentemente, camuflam a construcdo” 76, Cabe frisar que aqui a
preocupac¢do em “acusar a construcao” se distingue daquele “lugar comum” denunciado por
Le Corbusier em Por uma arquitetura. Para o arquiteto franco-suico, “acusar a construcao fica
bem para um aluno de Artes e Oficios que faz questdo de provar seus méritos” 1’7: “o bom
Deus certamente realcou os pulsos e os calcanhares, porém existe o resto”. J4 no quadro
apontado por Constant, acusar a construgao significa “utilizar o potencial estético inerente ao

trabalho da maquina”. O pintor ndo diverge da seguinte premissa corbusiana: “quando uma

174 NIEUWENHUYS, Constant. Tomorrow life will reside in poetry [Demain la poésie logera la vie, 1956].
In: M. Wigley, Constant’s New Babylon. The Hyper-Architecture of Desire, Rotterdam 1998, p. 78.
Disponivel em: https://stichtingconstant.nl/documentation/demain-la-poesie-logera-la-vie.

175 NIEUWENHUYS, 1955.

176 NIEUWENHUYS, Constant. Technicism [Het technicisme, 1956]. In: HALEM, Ludo van; HORST,
Trudy Nieuwenhuys-van der. Constant: Space + Colour: From Cobra to New Babylon. Rotterdam:
nai010 Publishers, 2016, p. 152.

177 LE CORDUSIER. Por uma arquitetura [Ver une Architecture, 1923/1931/1958]. S&o Paulo:
Perspectiva, 2004 (Tradugdo: Ubirajara Reboucas), p. 73.
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coisa responde a uma necessidade, ela ndo é bela, ela satisfaz toda uma parte de nosso
espirito” 1’%; mas o que faz é partir de outra base produtiva: enquanto Le Corbusier sonega,
para satisfazer o espirito, as limitacdes construtivas de um canteiro de obras manufatureiro,
Constant parte das possibilidades da automacao para “entregar o que o ser humano moderno

espera da arte: harmonia, imaginacdo e uma sensagdo de espaco” 7°,

O debate que o esperava em Alba n3do se distanciou disso. Ja no discurso de abertura
do congresso, Asger Jorn — ex-integrante do CoBrA e um dos organizadores do evento —
também diagnostica que “o artesanato se tornou um dominio insignificante em comparacgao
com o da industria e o da arte livre” 189, Na mesma linha, Gil Wolman, da Internacional Letrista,
afirmava que “o processo de negacao e de destruicdao que se manifesta, com uma velocidade
crescente, contra todas as condi¢des velhas da atividade artistica é irreversivel”, isso tudo
“consequéncia do aparecimento das possibilidades superiores de acdo sobre o mundo” &1, ou
seja, das novas tecnologias. Em suma, estavam lancadas as bases para a “sintese entre arte e
técnica” denominada Urbanismo Unitdrio, como veio consagrar A plataforma de Alba, texto

publicado em novembro de 1956 no Potlatch, o boletim informativo da Internacional Letrista:

“O Congresso concluiu expressando um acordo substancial na forma de uma
resolugcdo de seis pontos, declarando a "necessidade de uma construg¢do
integral do meio ambiente por um urbanismo unitdrio que deve utilizar todas
as artes e técnicas modernas"; a "inevitabilidade obsoleta de qualquer
renova¢Go de uma arte dentro de seus limites tradicionais"; o
M . . A , .

reconhecimento de uma interdependéncia essencial entre o urbanismo
unitdrio e um futuro estilo de vida", que deve estar situado na perspectiva de

uma maior liberdade real e de um maior dominio da natureza; e, finalmente,

178 |dem, p. 73

179 NIEUWENHUYS, 1955, p. 151.

180 JORN, Asger. Opening Speech at the First World Congress of Free Atrtists in Alba, Italy 1956.
Disponivel em: http://www.notbored.org/speech.html.

181 DEBORD, Guy. Intervention de Gil J Wolman, délégué de I'Internationale lettriste, au Congres d’Alba,
en septembre 1956. “Esta intervengao foi escrita em agosto de 1956 por Guy Debord. Detido em Paris
pelas autoridades militares, ele ndo pdde ir a Itdlia e participar do Congresso de Alba. Como delegado,
Gil J. Wolman deveria ler esta declaracdo em nome da Lettrista Internacional”. Intervengcdo e
observacéo disponiveis em: http://juralibertaire.over-blog.com/article-le-congres-d-alba-
43422689.html.
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"unidade de a¢do entre os signatdrios com base nesse programa" (o sexto

ponto vai enumerar as vdrias especificidades do apoio mutuo)” 182,

Depois dessa primeira visita a Alba, Constant se dedica a investigar o alcance desses
anseios em seu retorno a cidade em 9 de novembro de 1956 para uma temporada mais longa,
ocasido na qual adquire permissdo para residir na Itdlia até 9 de Fevereiro de 1957. Nesse
periodo, o artista se instala com sua familia na casa de um dos organizadores do Congresso, o
pintor e farmacéutico Pinot Gallizio83, Este e Piero Simondo disponibilizam “espaco para viver
e trabalhar” no Laboratdrio Experimental, local onde Jorn deu continuidade as atividades do
Movimento para uma Bauhaus Imaginista por ele fundado em 1954 em resposta ao

funcionalismo do programa pedagdgico da “nova” Bauhaus'®*. O MIBI rejeitava o “virtuosismo

IH III

profissional” em favor de “experimentos detalhados que enfatizavam a qualidade materia

de uma ceramica e tapecarias, por exemplo, que “transmitiam de maneira relativamente

coletiva as expressdes singulares das vérias pessoas envolvidas em sua fabricacdo” 18:

“Em vez dos produtos racionais e simplificados de designers como Bill,
Jorn explorou tradicbes populares, localmente especializadas,
baguncadas e orgdnicas, originalmente anénimas e inerentemente

criticas a celebragdo do progresso tecnolégico por si s6” 186,

Constant ndo estava alinhado a essa postura. Em carta encaminhada a Jorn em Julho

de 1956, dois meses antes do congresso em Alba, ele frisa o seguinte:

“O que tenho em mente quando me proponho a colaborar com vocé é
combater a tendéncia funcionalista. [...] Vocé me conhece bem o suficiente

para saber que sempre me opus a essa tendéncia, mas sou realista o

182 The Alba Platform. Potlatch #27 (2 November 1956). Disponivel em:
https://www.cddc.vt.edu/sionline/presitu/alba.html

183 McGOWAN, Jérémie Michael. Revisiting New Babylon: The Making and Unmaking of a Nomadic
Myth. PhD by Research, History of Art — The University of Edinburghp, 2011, p. 101.

184 Segundo Karen Kurczynski, “Jorn escreveu varias cartas a Bill, na esperanga de conseguir uma
posicdo de professor na recém-fundada Hochschule fir Gestaltung (HfG). A fundacdo do Movimento
para uma Bauhaus Imaginista teria sido uma “resposta a rejeicdo de [Max] Bill ao expressionismo
supostamente ‘retardatario’ do Cobra”. Ver: KURCZYNSKI, 2011, p 295.

185 KURCZYNSKI, PEZOLET, 2011, p. 295. Disponivel em:

https://works.bepress.com/kkurczynski/2/

186 |dem, p. 295.
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suficiente para saber que ndo se combate o funcionalismo sem uma

concepcdo de ordem semelhante. Isso é o que o Cobra ndo tinha” 1.

No horizonte dessa dupla distdncia entre funcionalismo e artesanato, as
experimentagdes do Laboratério Experimental se mostraram, ao menos em um primeiro
momento, atraentes para a realizagdo de uma série de “padrdes téxteis”. “Ao ar livre” e
“utilizando instrumentos como pincéis, garrafas, funis ou pulverizadores agricolas, os artistas
trabalharam muito préximos, passando as pinturas de mao em mao”, como se fossem
“trabalhadores trocando pecas de equipamento em uma linha de montagem” 18, Em 1956,
Gallizio ja se referia em suas anotagdes pessoais — provavelmente de modo irénico — a esse
processo artistico com o termo pittura industriale. Mais tarde isso viria a dar nome a uma
pintura também gestual, mas feita coletivamente em rolos de tela de centenas de metros. De
“industrial”, contudo, apenas a criagdo de novos pigmentos com base em seus conhecimentos
de quimica e de um “forno especial para tingimentos rdpidos”. Se a “producado industrial é um

n u

conceito quantitativo”, “a pintura industrial € uma forma de producdo na qual cada metro de
arte produzido é Unico”. O resultado reune “dois bracos opostos da vanguarda”: “o criativo e
o singular com o serial e repetivel”, o que Michéle Berstein chamou de “mistura sagaz de acaso

e mecanica” 18,

Se essa postura assumida conjuntamente pelo MIBI e pelo Laboratério demonstrava
um afastamento critico em relagdo a uma conjuntura na qual “os governos da Dinamarca e da
Itdlia, onde Jorn trabalhou no inicio da década de 1950, comeg¢aram a promover seus produtos
de design industrial com grande sucesso no mercado internacional” 1%, tal posicionamento
era ao mesmo tempo sintomatico das limitagcdes apresentadas por este mesmo processo,
particularmente no caso italiano. Em Design and Technology Utopia, quase duas décadas mais
tarde, Manfredo Tafuri caracterizou o virtuosismo do design do pds-guerra como uma

tentativa de responder a “fragmenta¢do da producdo” experimentada, por exemplo, no

187 Correspondéncia de Constant a Jorn, 31 de Julho de 1956, n.p. Constant archives, Koninklijke
Bibliotheek, The Hague, Holland. Citada em: KURCZYNSKI; PEZOLET, p. 298.

18 PEZOLET, Nicola. The Cavern of Antimatter: Giuseppe Pinot Gallizio and the Technological
Imaginary of the Early Situationist International, Grey Room, Winter 2010, No. 38, Pages 62-89.
(doi:10.1162/grey.2010.1.38.62) © 2010 by Grey Room, Inc. and the Massachusetts Institute of
Technology, p. 67.

189 WARK apud MIYADA, p. 146.

190 KURCZYNSKI, Karen. The Art and Politics of Asger Jorn: The Avant-Garde Won't Give Up. England/
USA: Ashgate Publishing, 2014, p. 108.

96



“fracasso” dos esforcos de Piero Bottoni em “dar a Trienal de 1947 um cardter ndo de uma
feira comercial, mas de um manifesto vivo, dentro da cidade de Mildo, de um programa de

consolidac¢do do projeto no nivel do objeto com o projeto na escala urbana” *°1.

Fig. 18: Pinot Gallizio, Asger Jorn, Piero Simondo e amigos (provavelmente Constant) trabalhando do lado
externo no Laboratério Experimental de Alba, 1956. Extraido de PIZOLET, 2010, p 2.

191 TAFURI, Manfredo. Design and Technological Utopia. In: AMBASZ, Emilio (ed.). ltaly: the new
domestic landscape achievements and problems of Italian design. New York: Museum of Modern Art,
1972, p. 389-390.
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Fig. 19:

Sem titulo | 1956
Pinot Gallizio,
Constant,

Giorgio Gallizio,
Asger Jorn,

Jan Kaotik,

Piero Simondo

Oleo, resina pléastica e
pigmento
155 x 75 cm

Fondazione CRC/
Castello di Rivoli
Museo d'Arte Contemporanea

Fonte:
https://www.e-flux.com/
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Desenho de tecido, 1956

Fig. 20:

[Stofontwerp]

Constant

32,0cm x 38,0 cm
(aproximadamente)

Guache sobre papel

Colec¢do Fondation Constant
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Constant ja havia se confrontado com questdes semelhantes, rejeitando tanto as
restricdes a escala do objeto — como aquela cultivada pelo construtivismo britanico —, quanto
as limitacoes a escala arquitetonica — como aquela de Gerrit Rietveld. Sua busca ia inclusive
além das preocupa¢des com a “escala urbana” em sentido estrito: seu horizonte era a
totalidade do habitat. Nesse sentido, para levar a cabo esse anseio, que parece ter encontrado
sua melhor tradugdo no Urbanismo Unitdrio, seria preciso superar as limitagdes da pittura
industriale. Mas como? Uma das pistas para responder a essa indagacao teria vindo de suas
leituras de Potlach, “folheto mimeografado” dos letristas, pois sempre o enviavam uma
copial®2 E desse periodo em Alba a edicdo de nimero 27 (2 de Novembro), na qual os letristas
divulgaram os pontos de consenso alcangados com o Primeiro Congresso dos Artistas Livres,
sendo o principal deles sobre a importancia do Urbanismo Unitdrio. Na mesma edicao
encontramos também criticas ao “moderno” e aos seus “veteranos de vanguarda que se
tornaram inofensivos”, como Le Corbusier; a dentncia sobre um “falso revolucionario” da
libertacdo argelina; excertos de Alain Jouffroy sobre a “situacdao da jovem pintura em Paris” e
de Albert Paraz, sobre os préprios letristas; observagdes irbnicas sobre os ritos de consagracao
no mundo artistico e seu “jesuita” Tapié; e, por fim, revela¢des sobre a “verdadeira” ocupacao
dos surrealistas!®3. Além de Potlach, é possivel que Constant tenha recebido um exemplar de
Les lévres nues (n. 9), onde também no més de novembro o entao letrista Guy Debord publicou

pela primeira vez Teoria da Deriva:

“Uma ou vdrias pessoas que se dediquem a deriva estdo rejeitando, por um
periodo mais ou menos longo, os motivos de se deslocar e agir que costumam
ter com os amigos, no trabalho e no lazer, para entregar-se as solicitagées do

terreno e das pessoas que nele venham a encontrar” 1%,

Em dezembro de 1956, Constant ndo somente recebe a visita de Debord, com quem
passa a travar um intenso didlogo sobre esta “técnica de passagem rapida por ambiéncias

variadas”, como presencia o debate aberto pelos jornais locais Le nostre tor e La Famiglia

192 NIEUWENHUYS, Constant. Entrevista concedida a Linda Boersma no atelié do artista em
Amsterdam, no verdo de 2003. In: BOMB Magazine: April, 2005 (Traducdo do holandés para o inglés
de Sue Smit.). Disponivel em: https://bombmagazine.org/articles/constant/.

193 INTERNATIONALE LETTRISTE. Potlach. n. 27.

194 DEBORD, Guy. Teoria da Deriva [1956]. In: BERENSTEIN, Jacques (org.). Apologia da deriva:
escritos situacionistas sobre a cidade. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, (Traducéo: Estela dos
Santos Abreu), p. 87.
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Cristiana sobre a “aceitagdo dos ciganos” no qual se envolve Galizio. Longe de ser um
problema colocado por uma cidade provinciana no Piemonte, McGowan lembra que “a tltima
edicdo da Encyclopedia Britannica, lancada naquele ano, afirmava que ‘a idade mental de um
adulto comum Cigano' era ‘o de uma crianca de dez anos’” 1°>. Também no mesmo ano “uma
decisdo da ‘Suprema Corte da Alemanha Ocidental’ declarou ‘os ciganos Sinti como uma
organizagdo criminosa em vez de uma minoria étnica’” *°®. Com base no alcance desse discurso
institucionalizado, podemos compreender o poder da campanha publica para expulsar os sinti
da area de um antigo mercado de gado nos limites de Alba, ponto de parada do movimento
migratério das familias ciganas entre Franga e Italia, bem como a envergadura do desafio
assumido por Gallizio em defesa do direito da comunidade Sinti do Povo de Roma de utilizar
a cidade. A resposta mais imediata foi oferecer a estas familias como local de acampamento
um de seus terrenos na margem oposta do rio que banhava a cidade — o Tanaro —, convidando

Constant para conhecé-las.

195 HANCOCK apud McGOWAN, p. 242.
19% TRUMPENER apud McGOWAN, p. 242.
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Atravessando o Tanaro ou o Tanais?

Pinot Gallizio com
ciganos em Alba as
margens do Tanaro
1956, Fotégrafo
desconhecido.
Fundation Constant

“Por muitos anos, os ciganos que pararam por um tempo na pequena cidade
piemontesa de Alba costumavam acampar sob a cobertura que abrigava o
mercado de gado uma vez por semana, no sdbado. Ld eles acenderam suas
fogueiras, penduraram suas tendas nos pilares para protegerem-se ou
isolarem-se, abrigos improvisados com a ajuda de caixas e tabuas deixadas
pelos comerciantes. A necessidade de limpar o mercado toda vez que os
ciganos passavam levava o conselho da cidade a proibir seu acesso. Em
compensacdo, eles receberam um pedaco de chdo nas margens do Tanaro, o
pequeno rio que atravessa a cidade: o mais miserdvel dos trechos! Foi ld que,
em dezembro de 1956, fui vé-los na companhia do pintor Guiseppe Pinot
Gallizio, proprietdrio desse terreno irregular, lamacento e desolado que o

havia dado a eles. Eles fecharam o espago entre algumas caravanas com
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tdbuas e latas de gasolina, fizeram um recinto, uma 'Cidade Cigana’” (1974)

197

Muito antes de seu primeiro encontro com os ciganos em Alba, Constant ja havia sido
fotografado em 1949 tocando uma guitarra flamenca®®®. J4 em 1951, ele retrata nas telas sua
paixdo pelo instrumento, um afeto que beirava a “dedicacdo profissional” °°. Entre 1952 e
1953, durante sua temporada de estudos em Londres, do pouco que se sabe sobre suas
andancas pela cidade, se tem noticia de uma visita as caravanas ciganas que acampavam em
Latimer Road?®. Pouco tempo depois, em 1955, encontraremos outra fotografia do ex-
integrante do CoBrA com uma guitarra flamenca em Sevilha, terra de Nifo Ricardo, guitarrista
gue ele admirava e que, neste mesmo ano, além de gravar seu principal disco em Paris —onde
Constant residia naquele momento —, ali também apresentou “um 6timo recital”??l. Mas é em
Alba que a admiragdo pelos ciganos passa a guiar substancialmente as experimentagdes

artisticas de Constant.

E 0 que podemos observar em alguns dos “padrdes téxteis” elaborados em 1956, cujos
titulos trazem termos que remetem a cultura cigana de matriz espanhola, como “Saeta”,
“Fandango” e “Malaguefa”. Produzidos durante a temporada de Constant no Laboratério
Experimental, estes trabalhos sdao mais do que “um comentario sobre a industrializacao
necessaria da arte, uma espécie de democratizacdo demografica”: eles partilham a ideia de
Gallizio de “vendé-los na rua e em pecgas” como resultado de “uma observacao direta sobre

7202 Entretanto,

as praticas dos ciganos que chegaram ao mercado de gado de Alba
diferentemente de outras ocasides nas quais Constant faz referéncia a cultura cigana, como
em uma obra de 1951 onde emprega o termo “Fandango”, ou quando submete padrdes

téxteis as praticas de comercializacdo sugeridas por Gallizio, os trabalhos em questdo

197 NIEUWENHUYS, Constant. New Babylon. In; LOCHER, Hans. New Babylon [catalogue]. Haags
Gemeentemuseum, 1974. Disponivel em: https://stichtingconstant.nl/documentation/new-babylon-
verantwoording-voorwoord-en-definities

198 HALEM; HORST, p. 134.

199 ROMERO, p. 79.

200 ROMERQO, p. 72. A area tem sido utilizada pelos povos sinti desde o final do século XIX. Em 1974,
o local foi oficialmente destinado a esse uso, para a “frustracdao” a frustragdo dos interesses
mercadolégicos no local. Ver em: GRIFFIN, Christopher. Nomads under the Westway: Irish Travellers,
Gypsies and Other Traders in West London. University Of Hertfordshire Press, 2008, p. 109.

201 ROMERO, p. 79.

202 ROMERO, p. 81.
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apresentam um desvio em relacdo a ideia de pintura automatica. O artista se afasta da
repeticdo do “padrdo téxtil” para especular dreas, pontos e conexdes entre eles, linhas
circulares, sugerindo percursos espontaneos, errantes no espaco da tela. Essa investigacdo

aparece em outros “padrdes téxteis” e estd possivelmente ligada ao impacto da “corrida

I”

espacial”, tema que inspirou tanto trabalhos de Constant nos tempos do Néovision, quanto

suas investigacbes do “desenho urbano” enquanto um “espaco ndo limitado pelo
planejamento” e pensado a luz do urbanismo unitario?®®. Mas o que significa batizar alguns

deles com termos que remetem a cultura cigana?

Fig. 22:
Desenho de tecido Saeta
[Stofontwerp Saeta]
Constant, 1956

49,7cm x 54,6cm

Guache sobre papel
Cole¢do Museo Reina Sofia

Fig. 23:

Desenho de tecido
Malaguena

[Stofontwerp Malaguena]
Constant, 1956

41,2cm x 50,8cm

Guache sobre papel
Cole¢do Museo Reina Sofia

Fig. 24:

Desenho de tecido
Fandango

[Stofontwerp Fandango]
Constant, 1956

43,5cm x 51,5cm

Guache sobre papel
Colecdao Museo Reina Sofia

203 HALEM; STAMPS. Space and Colour in practice: on reconstructions of Experimental Spaces. In:
HALEM, Ludo van; HORST, Trudy Nieuwenhuys-van der. Constant: Space + Colour: From Cobra to
New Babylon. Rotterdam: nai010 Publishers, 2016, p. 130.
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A questdo parece estar intimamente ligada a relagdo entre o encontro com Debord e
a visita ao acampamento dos sinti. Ambos os episddios cumpririam papéis indissocidveis no
desenvolvimento dos padrdes téxteis “ciganos”: se é possivel considerar que Constant leva a
cabo no espaco da pintura o exercicio de “entregar-se as solicitagdes do terreno e das pessoas
que nele venham a encontrar”, isso se faz como uma resposta tanto ao encontro com Debord
guanto ao encontro com os ciganos; de modo equivalente, se é possivel considerar os padrdes
téxteis “ciganos” como experimentos relacionados ao encontro com os ciganos, isso se faz
tanto como uma adoc¢do dos nomes “ciganos”, quanto como uma aproximacao a deriva. Isso
significa dizer que a Teoria da Deriva e a perspectiva pela qual Constant se aproxima dos
ciganos guardam profundas afinidades, a ponto de isso tornar impossivel definir se a teoria da
deriva informa o olhar do artista sobre os ciganos ou se seria este Ultimo que o aproximaria
da deriva. Cabe lembrar que, se o artista ja nutria certa proximidade com a cultura cigana
desde 1949, é provavel que ele também conhecesse, desde os tempos do Cobra, Ralph
Rumney, futuro fundador da Associacdo Psicogeografica de Londres, seu presidente e Unico

integrante, além de poeta, que vivia entre Paris e o norte da Italia%%*.

Tudo isso nos remete a uma regido do imagindrio ocidental para além dos discursos
institucionalizados pela Encyclopedia Britannica e pela Suprema Corte da Alemanha Ocidental,
para além das imagens representadas em pinturas como L ‘enfant vole (1861), de Schlesinger,
onde uma criancga é sequestrada por ciganos?®> —um “tema” que pode ser rastreado inclusive
na histdria da pintura holandesa?®® — e das narrativas medievalescas recontadas por Johan
Huizinga, que recupera um episédio de 1427 no qual teriam aparecido em Paris “uma tropa
de ciganos se fingindo de penitentes” 2°/. Nos padrdes téxteis “ciganos”, alcancamos as

fronteiras de um “saber compartilhado” desde os gregos, no qual genealogias de um “saber

204 ROMERO, 2015, p. 72.

205 McDONOUGH, Tom. Campo nomadi: Constant’s Design for a Gypsy Camp. A lecture as part of the
Call the Witness Roma Pavillion. 01.06.2011, Palazzo Zorzi UNESCO Venice Office Castello 4930,
Venice. Disponivel em: https://stichtingconstant.nl/documentation/campo-nomadi-constants-design-
for-a-gypsy-camp.

206 MLADENOVA, Radmila. Patterns of symbolic violence: The Motif of ‘Gypsy’ Child-theft across Visual
Media. Heidelberg: Heidelberg University Puplishing, 2019. Disponivel em: https:/heiup.uni-
heidelberg.de/catalog/book/483.

207 ROMERO, 2015, p. 81. Ver HUIZINGA, Johan. O outono da idade média [1919]. Sao Paulo: Cosac
Naify, 2010, (Traducéo: Francis Petra Janssen), p. 29.
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sobre o cigano” e da Teoria da deriva se reencontram nas vicissitudes da experiéncia artistica:

eis ai uma das circunstancias nas quais Constant adentra no terreno do nomadismo.

Em O espelho de Herddoto: ensaio sobre a representagdo do outro, Frangois Hartog nos
mostra que o “objeto primeiro” 2% do primeiro dos historiadores — o ndmade encarnado nos

“citas” —era aquele que pertence a um tempo longinquo, aos povos que emergiram antes dos

”, «

gregos, como “um certo ‘primitivismo’ cita”: “os citas tem a ver com a idade passada, a dos
monstros”?%°. Ao mesmo tempo, eles seriam “os mais jovens de todos os povos” (teriam
apenas mil anos) 219, ao contrario dos egipcios, “os mais antigos”?!!. Na genealogia dos gregos

do Ponto, ndo descendem nem dos deuses nem dos homens; sua “mae” fundadora, Equidna,

III

“nao é nem verdadeiramente humana nem verdadeiramente bestial”, mas hibrida. A regido

onde vivem pertence aos “confins do mundo”, uma “zona além das culturas”, onde “as terras
tém rendimento ruim”; ao passo que é “vizinha da fronteira” e estd “abandonada ao uso de
pastores, de lenhadores e de carvoeiros”, ocupando uma posi¢dao analoga aquela “zona das

margens com relacdo ao territdrio da cidade” 21%:

“A Citia é a terra de eremia e zona de eskhatia, terra deserta e zona de
confins: ela é uma ponta do mundo. Foi para Id que Poder e For¢a conduziram
Prometeu, a fim de ser encadeado por ordem de Zeus: ‘Eis-nos aqui sobre o
solo de uma terra longinqua” — declara o Poder — ‘caminhando no pais dos
citas, num deserto sem humanos’3. Aristéfanes utiliza a férmula ‘deserto
cita’, mas aplica-a a uma pessoa: uma personagem é chamada por ele de
‘deserto cita’ (skython eremia), modo de dizer que é um bruto selvagem e

sem amigos***

. Muito mais tarde, retomando a expressdo, Quinto Curcio a
colocard na boca dos proprios citas: em sua expedi¢éo contra eles, retomada
bem sucedida da expedicGo de Dario, Alexandre, a ponto de transpor o
Ténais, recebe deputados citas que, para fazé-lo desistir do ataque, lembram-

Ihe de que seu espag¢o os torna inacessiveis: ‘Parece, ajuntam eles, que

208 HARTOG, Francois. O espelho de Herédoto: ensaio sobre a representacdo do outro [1980]. Belo
Horizonte: UFMG editora, 2014 (Tradugéo: Jacyntho Lins Brandao), p. 42.

209 HARTOG, p. 54.

210 HARTOG, p. 68.

211 HARTOG, p. 58,123.

212 HARTOG, p. 54.

213 ESQUILO. Prometeu acorrentado, 1-2, apud HARTOG, p. 53.

214 ARISTOFANES. Acarnenses, apud HARTOG, p, 53.
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mesmo os provérbios gregos zombam da soliddo da Citia — pois nés buscamos

os desertos, a auséncia de civilizagdo mais que as cidades e os campos

opulentos” ?%*,

Antigos e recentes, longinquos e fronteiricos, os “citas de Herédoto” 2%¢ s3o0 um povo
entre dois tempos, sobretudo entre “dois espacos”, ocupando “terras intermedidrias” ?'” na
fronteira da Asia com a Europa. De um lado estd o Egito, onde “Sesdstris foi ndo somente o
conquistador, como também o verdadeiro criador do espaco egipcio”: “antes dele o Egito era
‘inteiramente percorrido por cavalos e pelos carros’” — “constituia, pois, uma espécie de
espaco némade, em tudo comparavel com a Citia, por onde constantemente avancam os
carros e passam os cavalos”. No entanto, “com Seséstris, cavalos e carros desapareceram, pois
mandou ele cavar numerosos canais em todo o territorio” para “permitir o fornecimento de
agua para as cidades que ficavam longe do rio”. “Desde entdo o Egito, ainda que todo plano,
é impraticavel para os cavalos e os carros; a causa disso estd nesses numerosos canais, que
[...] se espalham em todas as dire¢bes” 218. Mais que isso, “Sesdstris repartiu a terra, deu a
cada um lote igual (kléros) e fixou encargos. Se o rio levasse parte de um kléros, o rei enviava
seus homens para medir a perda e fixar uma diminui¢do proporcional do imposto — no que
Herédoto vé a origem da geometria”?!. Do “espaco de percurso” passa-se a um “espaco
partido, medido, distribuido, fiscalizado”: “o espaco egipcio é uma criacdo do poder”, no qual
a geometria cumpre um papel fundamental, assim como a propria narrativa de Herddoto
enquanto “nomeacdo de um novo lugar e como sua circunscricdao nas praticas discursivas e
nos saberes em curso” 229, )& do lado oposto aos egipcios, “ao norte da Citia”, Herédoto

7 221

organiza todo um “sistema de povos do norte cujo espaco é configurado pelos desertos

“verdadeiros” — “sobre os quais ndo ha nada a comecar “apenas muito longe”, “crescendo a
selvageria quanto mais se avanc¢a na dire¢do do norte e do nordeste”. Ali se ouviu dizer que

habitam “homens com pés de cabra, os

215 QUINTO CURCIO, VI, I, 23 apud HARTOG, p. 53.
216 HARTOG, p. 47.

217 HARTOG, p. 58.

218 HERODOTO apud HARTOG, p. 59.

219 HARTOG, p. 59.

220 HARTOG, p. 17.

221 HARTOG, p. 55.
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arimaspos e os grifaos”. Os citas, por sua vez, ndo estariam tao imersos nessa “selvageria”,
ainda que eles n3o sejam, todavia, para Herédoto, sendo "um daqueles povos” 2?2, Eles “ndo
formam um grupo Unico, pois se dividem em muitos povos, como também se encontram
estabelecidos nestas mesmas terras outros povos que nao sdo absolutamente da ‘raga’
cita”?23. Diferentemente dos “desertos verdadeiros”, a Citia ndo seria uma “terra desolada,
situada quase além dos ultimos homens”. “Por outro lado, ela ndo é somente uma ponta do

mundo, mas ocupa um lugar na representacio global que Herddoto faz da terra” 24,

Edward Said chamou isso de “geografia imaginativa” em Orientalismo: o oriente
inventado pelo ocidente (1978), livro publicado poucos anos antes de Espelho de Herddoto.
Nele, o autor considera ser “perfeitamente possivel argumentar que alguns objetos distintivos
sdo criados pela mente, e que esses objetos, embora parecam ter uma existéncia objetiva,

I”

possuem apenas uma realidade ficcional”. Assim, “um grupo de pessoas vivendo em alguns

acres de terra estabelecerd fronteiras entre a sua terra e seus arredores imediatos e o

nm

territdrio mais além, a que ddo o nome de ‘a terra dos barbaros’”. Seria essa “pratica universal
de designar mentalmente um lugar familiar, que é ‘nosso’, e um espaco ndo familiar, que é ‘o
deles’”, a base de um “modo de fazer distingdes geograficas que pode ser totalmente
arbitrario” 2%°. Nisso, “as sociedades modernas e primitivas parecem obter a percepcdo de
suas identidades de um modo negativo”: “E muito provavel que um ateniense do século V se
sentisse tdo ndo barbaro quanto se sentia positivamente ateniense”. Isso ndo significa,
contudo, que “o que conhecemos sobre o tempo e o espaco, ou melhor, sobre a histéria e a
geografia, €, mais do que qualquer coisa, imaginativo”. Significa pensar em que medida “esse
tipo de conhecimento imaginativo inspira a histéria e a geografia, ou se de algum modo as

anula”?26

Na geografia imaginativa configurada por Herédoto a luz da simetria do mapa jonico,

o mundo é dividido por um “equador” que atravessa o mediterraneo e “as coisas explicam-se

222 HARTOG, p. 55.

22 HARTOG, p. 54-55..

224 HARTOG, p. 55.

225 SAID, Edward. Orientalismo: O oriente como invencao do ocidente [1978]. Sdo Paulo: Companhia
das Letras, 2007 (Traducéo: Rosaura Eichenberg), p. 91.

226 SAID, p. 93.
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pelo frio, ao Norte; e pelo calor, ao Sul” 2?7: “o calor e o frio, incidindo respectivamente, sobre
essas regides, produzem efeitos inversos”. Assim, “os egipcios, até as experiéncias do farad
Psamético, consideravam-se os mais antigos de todos os homens, enquanto os citas, por seu
turno, se dizem “o mais recente de todos os povos” 2?2, De maneira correlata, “as regides do
norte seriam terras da ignorancia, enquanto os egipcios sdo um povo de antiquissima ciéncia”
229 — por isso Pitagoras, “como a maior parte dos ‘sabios’ da Grécia” (Sélon, Tales), “viajou ao
Egito para instruir-se”; ao passo que uma figura equivalente entre os getas 239, Zdlmoxis, seria
um “escravo de Pitdgoras”, “um dntropos, um ser humano e n3o”, théos e daimon?3..
Igualmente dispare seria o tratamento dos escravos: enquanto Sesostris “explora [...], sob
ameaca, sua forca de trabalho”, os citas, que também exploram seus prisioneiros, “os tratam

bem diferente: cegam-nos”?32,

Neste Ultimo caso, no entanto, o argumento ndo se baseia somente no calor ou no frio.
Herédoto explica: “E para [ordenhar suas jumentas] que os citas cegam todos seus
prisioneiros; pois eles ndo sdo agricultores, mas ndmades”. “Curiosamente”, observa Hartog,

“é, pois, o nomadismo que, em ultima instancia, se encarrega de justificar o comportamento

7

dos citas”. Assim, ainda que o Egito seja “artificialmente parecido com o que a Citia é

naturalmente” — “pois esse territério € uma planicie, abundante em pastagens e em aguas, a

qual sulcam muitos rios, em nimero t3o elevado quanto os canais do Egito” 233 —

, para os
egipcios “os canais interditam o que os rios permitem, impondo ‘um género de vida regido
pelo farad’”. No caso dos citas, o rio € um aliado do seu nomadismo: “Ter-se-ia, pois, de um
lado, um poder modelando inevitavelmente um novo espac¢o; do outro, uma ‘auséncia’ de
III

poder acomodando-se a um espaco natural”. Mas, como afirma Hartog, “essa é uma

explicacdo simplista”. “Por duas vezes, Herédoto assinala que o territdrio cita é dividido em
nomos, cada um tendo a sua frente um monarca” que legisla sobre um “espaco cadastrado e

administrado” 234,

221 HARTOG, p. 55.

228 HARTOG, p. 58.

229 HARTOG, 58.

230 Os gregos utilizavam esse termo para se referir a diversas tribos tracias ou dacias do Baixo Danubio,
atual Bulgaria.

281 HARTOG, p. 123.

282 HARTOG, p. 59.

283 HARTOG, p. 59.

234 HARTOG, p. 60.
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Seria possivel pensar um poder némade? Essa interrogacao, que também poderia ser
feita por Constant diante dos ciganos, leva Hartog a investigar a questdao em Histdrias e a
considerar que “um poder ndmade é impensavel”: quando, entre os citas, “surge a figura do
rei, eles ndo sdo mais ndmades”. Quando isso acontece? Quando o rei morre, pois é o tumulo
real enquanto um marco localizado na fronteira — o “ponto fixo e imdvel que faz com que o
espaco cita possa constituir-se como territdrio (por referéncia a um poder)” —“justamente o
gue permite ao espaco cita funcionar como espaco ndomade”. “Portanto”, conclui Hartog,
“nada de territério sem centro ou sem poder, mas o operador do nomadismo, agindo na
narrativa, faz com que o centro seja um tumulo e que esse centro esteja ‘excentrado’”.
Contudo, a morte do rei ja obriga os citas a “reconhecerem-se como citas, mutilando-se”, e ja
os constrange, ao mesmo tempo, a assim “confessarem que s3o seus suditos”.
Inevitavelmente, “essas marcas de reconhecimento fazem deles uma ‘comunidade’,
fundamentada numa sorte de memoria corporal, que abole a dispersdao n6made, em curso
antes dos funerais”. Antes disso, antes do corpo morto que demarca um territério a ser
defendido, o rei é um “chefe de guerra [...] para quem se deve levar cabecas, para que tenha
direito a partilha do butim”, contexto no qual, “mais amplamente”, “o espaco cita modifica-
se”: “passa-se brutalmente de uma extensdo indiferenciada para um espaco delimitado,
dividido, organizado (com seus nomos e seus nomarcas, com seus ritos e cerimonias anuais)”.
Desse modo, “poder militar e nomadismo parecem excluirem-se um ao outro”: “a partir do
momento em que é poder, ndo é mais ndbmade”: “o poder nega o nomadismo”. Por isso, a
persisténcia do espaco nomade depende do quanto o citas conseguem evitar a guerra. Para
tanto, Idartiso, “rei dos citas”, informa a Dario, rei dos persas, a Unica situagao na qual o

conflito pode ser deflagrado: “encontra os timulos de nossos reis e entraremos em batalha

contigo” 23, Caso contrario:

“...0 que estou fazendo presentemente ndo tem nada de mais extraordindrio
do que o que tenho costume de fazer em tempos de paz. Por que ndo te
combato em campo aberto, dar-te-ei também a explicagdo: ndés ndo temos
nem cidades, nem plantacbes que temamos perder ou ver devastadas, o que

nos forgaria a lutar convosco”?*.

235 HARTOG, p. 232-233.
23 HERODOTO apud HARTOG, p. 94.
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O nomadismo, desse modo, pode ser pensado como estratégia. Herddoto se coloca

em primeira pessoa para eshocgar a seguinte consideragdo nesse sentido:

“Para um dos negdcios humanos, o mais importante, a na¢do cita imaginou,
de todas as que conhecemos, a solu¢Gio mais sdbia. O que eles inventaram,
como eu disse, da primeira importéncia, é um modo de impedir que algum
agressor que marche contra eles escape ou que alguém possa atingi-los se
eles ndo querem ser descobertos”[...] Com efeito, pessoas que ndo tem nem
cidades, nem muralhas construidas, mas que levam todos suas casas consigo
e sdo arqueiros a cavalo, que ndo vivem da lavoura, mas de seu gado, que
tem suas casas sobre suas carro¢as — como estas pessoas ndo estariam ao

abrigo dos combates e ndo seriam impossiveis de alcangar?”?%’.

Disso resulta um espaco sem poros, de aporia. Sobre o tema, Hartog ndo poderia iniciar
sua reflexdo de maneira mais oportuna: “passar de um espa¢o a outro é atravessar um
ribeirdo, um rio” — nos vem imediatamente a imagem de Constant atravessando o Tanaro —
“um braco de mar, bem como um deserto”. “A acdo que, numa narrativa, dramatiza a
travessia”, continua o autor, “é a construcdo de uma ponte”. Ela “pde em comunicacao dois
espacos, estabelece um pdros entre dois espacos sem extremidade comum”. Em Histdrias,
Herddoto também se refere a uma ponte, a que Dario teria mandado construir para atravessar
da Europa para a Asia sobre o Tanais?38. Seu objetivo é adentrar e conquistar o “territério”
cita. A conviccao da vitdria o leva, depois de ter atravessado com seus exércitos, a ordenar
gue quebrem a ponte. Dario é aconselhado em manté-la: “J4 que tu vais atacar um pais onde
ndo se verao nem terra lavrada, nem cidade habitada, deixa a ponte no lugar [...] para que
tenhamos uma via de retorno assegurada, pois temo ndo que sejamos vencidos pelos citas,
mas que ndo consigamos encontra-los (eurein)”. Isso porque “o espaco cita é um espaco de
alteridade no qual nenhuma ponte pode dar acesso”: trata-se da “‘aporia’ dos citas”. A
inexisténcia de cidades, lavouras, muralhas torna os citas “inacessiveis”, o que significa que
“nenhum tipo de pdros conduz até eles”, que “a Citia é um espaco do outro e que o cédigo de

sua alteridade é o nomadismo” 23°.

23T HARTOG, p. 95. Segundo Hartog, Herddoto teria sido “o Unico a propor essa reflexao tedrica”, que
nao seria “verdadeiramente retomada depois”, exceto “negativamente”. HARTOG, p. 234.

238 HARTOG, p. 53. Atualmente rio Don, Rissia.

239 HARTOG, p. 98.
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O espaco configurado pelo nomadismo dos citas é, com efeito, um espaco cuja
organizagdo nao pode ser absolutamente percebida. Quando Dario e suas tropas adentram na
Citia, eles adentram num “mundo estranho onde, para eles, ndo existia mais nem direcao,
nem pontos de referéncia seguros”. Mesmo quando percebem os citas, “a Unica coisa que
podem fazer é seguir sua pegada (stibon) e, se perdem as pegadas, param”. Constrangendo-
0s, os citas os transformam em “cdes de caga” e, quando querem, se permitem pdros. Dario,

nm

gue apostava que “os citas seguem ‘em linha reta’”, envia uma mensagem censurando o rei
Idantirso pelo que identificou como “vagabundagem” (pldne) %*°: os persas estdo rodando em
circulos, ndo veem saida, estdo em aporia. Ja para os citas, ndo sé existem estradas como

atalhos, toda uma “rede” de vias de comunica¢do?*.

Género de vida ou estratégia de sobrevivéncia? A pergunta parece fundamental para
dimensionarmos as expectativas de Constant lancadas sobre o nomadismo dois milénios e
meio mais tarde. Se considerarmos que, segundo a tradi¢ao, “ha uma equivaléncia” entre ser
“cita” e ser “némade”, entdo podemos dizer que “o cita € nOmade e o n6bmade é cita”, ou seja,
gue o nomadismo é essencialmente um “género de vida” do qual os citas sdo indissocidveis e
qgue dele emerge uma “estratégia”. “Na figura do cita, o saber compartilhado dos gregos
conservou os tracos do nomadismo, tornando-se esses tracos a ‘verdadeira’ figura do cita”.
Contundo, adverte Hartog, “é assim que se fabrica o exotismo” ?*2. Por sua vez, se levamos
em conta que os citas ndo foram os Unicos povos ndmades e que ndo foram sempre nGmades,
entdo o nomadismo ndao emerge como uma “identidade” cita; ele é apenas a forma pela qual
Herddoto dd inteligibilidade a “estratégia da aporia”. Desse modo, a aporia cita, que também
pode ser pensada como insularidade?*, ndo diz respeito apenas a impossibilidade de acessar
seu espaco, mas também se refere a impossibilidade de circunscrever o sentido que os citas
podem assumir. Pela “estratégia da aporia” identificada entre os citas, o nomadismo, por seu

turno “torna-se pensavel e ndo é mais essa aberracdo que ndo se define sendo por suas faltas”:

240 O termo se refere aos caminhos da lebre

241 HARTOG, p. 99.

2422 HARTOG, p. 225.

243 A virtude dos citas é serem aporos. Ser aporos é ser também insular. Em Herédoto, a insulariadade
€ tanto uma estratégia adotada por Péricles conta a invasdo dos persas, quanto aquela adotada pelos
citas.
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“os nbmades ndo comem pdo, ndo lavram, ndo semeiam, nGo moram em
casas; para suplicar a seus deuses, ndo tém nem estdtuas, nem templos, nem
altares e, quando sacrificam, ndo acendem fogo, ndo consagram primicias,

ndo aspergem libag¢bes, ndo degolam animal, etc” 2,

Arriano de Nicomédia, historiador do século Il da era cristd, argumenta que o

nomadismo ndo seria apenas uma “estratégia”, mas uma “escolha estratégica”:

“Outrora, os citas alimentavam-se de pdo, lavravam a terra, habitavam em
casas e tinham cidades. Quando foram vencidos pelos trdcios, mudaram de
costumes e juraram néo mais construir casas, nGo mais sulcar a terra com a
charrua, nem levantar cidades, nem amontoar riquezas, mas ter apenas
carro¢as como moradas, a carne dos animais selvagens como alimento e o
leite como bebida, enfim: juraram ndo ter como riqueza sendo os rebanhos

que os seguiram em suas peregrinagbes de um pais ao outro. Foi dessa

maneira que, de agricultores, tornaram-se eles némades”**.

Além de nos remeter ao ritual Potlach, termo que batiza o boletim dos letristas, como
uma “escolha estratégica”, essa interpretacdo se opde a teoria primitivista que sustenta os
citas como aqueles que ndo evoluiram a condicdo de sedentarios, de agricultores, de
construtores de cidades, de Estado. Mais que isso: a “reviravolta” instaurada nesta leitura estd
em sustentar que os citas ndo soé teriam sido agricultores e construtores, como teriam sido
capazes de abandonar estas praticas em nome de sua liberdade: “quando Dario Ihes pede que
o reconhegcam como despdtes, eles o mandam ‘ir chorar’”; “os reis citas, por terem ouvido ser
pronunciado o nome servid3o, encheram-se de célera” 2%¢. Pierre Clastres, “fiel ao principio
politico-epistemoldgico da autodeterminacdo sociopolitica das sociedades indigenas” 247 da
América do Sul, também se afastou da interpretacdo da “falta de Estado” como “expressdo do

cardter embriondrio ou retardatario do seu desenvolvimento”2*8. Em A sociedade contra o

Estado:

244 HARTOG, p. 236.

245 HARTOG, p. 236.

246 HARTOG, p. 80.

247 CLASTRES, Pierre. A sociedade contra o Estado: pesquisas em antropologia politica. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 2013 (Tradugéo: Theo Santiago), p. 20.

248 CLASTRES, p. 17.
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“a auséncia do Estado nas chamadas sociedades primitivas ndo deriva, como
se costuma imaginar, de seu baixo nivel de desenvolvimento ou de sua
suposta incompletude, mas de uma atitude ativa de recusa do Estado,

enquanto poder coercitivo separado da sociedade. ‘Contra o Estado’,

portanto, mais do que ‘sem Estado’” 4.

Entre os séculos XV e XVI, contra a autoridade dos chefes, contra “o peso de seu poder

n u

politico nascente”, os profetas “surgidos do coracdo da sociedade” “arrastavam atras de si
milhares de indios em loucas migracdes em busca da patria dos deuses”. Esse “é o discurso
dos karai” — “profetas” tupi-guarani —, “é a palavra profética, palavra virulenta,
eminentemente subversiva que chama os indios a empreender o que se deve reconhecer
como a destruicdo da sociedade”; é “o abandono da terra m3, isto é, da sociedade e do seu
sistema de normas”, do Um, “fonte de infelicidade”, e a busca pela “Terra sem Mal”, do “nao
Um”, o “paraiso terrestre” 2°°, Contra o Um, o déspota, o Estado, os tupi-guarani “decidiram
gue era preciso mudar de mundo, abandonar o dos homens e ganhar o dos deuses”. Tal
“leitura ‘politica’ de uma constatacdo metafisica” permite Clastres chamar atencdo para uma

“perturbadora evidéncia”:

“o0 pensamento dos profetas selvagens e aquele dos gregos antigos
pensam a mesma coisa, o Um; mas o indio guarani diz que o Um é o

Mal, ao passo que Herdclito diz que ele é o Bem” ?*%,

Ainda que seja tentadora a ideia de tracar, na brecha aberta por Clastres, paralelos
entre os citas de Herddoto e os guaranis, nos contentaremos em reter da digressdo trilhada
até aqui a dialética que configura a emergéncia do mundo ocidental e as narrativas sobre o
nomadismo. Antes uma estratégia de sobrevivéncia do que um modo de vida, o nomadismo
como espelho negativo do ocidente se mostra como um dispositivo conceitual aplicado a
todas as sociedades que ndo se sedentarizaram ou que ndo se submeteram ao poder do
Estado, seja para rebaixa-las como “primitivas”, seja para enaltecé-las como um modelo de
liberdade para no futuro. E o que vemos acontecer com os sinti de Alba em 1956. Para o

Estado, eles ndo deixam de ser nomades, e, como tal, argumenta McGowan, um “problema

249 CLASTRES, p. 12.
250 CLASTRES, p. 228.
251 CLASTRES, p. 230.
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juridico” tanto da “Italia no periodo pds-guerra” como da “maior parte do resto da Europa na

época”:

“De fato, a questdo dos direitos dos ciganos (e de outras populagcées
némades) permanece altamente problemdtica em muitos paises
atualmente. Ainda hoje, 0 nomadismo néo é simplesmente uma drea
cinzenta legal; é frequentemente considerado intrinsecamente anti-
social e contra-cultural — se ndo oficialmente ilegal — modo de

existéncia”?*?

Ao passo que, para Constant, o nomadismo aparece como uma possibilidade
justamente por estes mesmos aspectos anti-establishment, uma qualidade de ser dporo.
Entretanto ao atravessar o Tanaro nos limites de Alba — metafora arquetipica de uma travessia
do Tanais como fronteira entre o mundo grego e o mundo cita, este ultimo entendido como
um territério no6made, um entremeio estabelecido desde Herddoto entre o Ocidente e seu
outro —, Constant ndo experimenta apenas uma aporia, mas também uma profecia. No rastro,
desde o manifesto de 1948, de “uma evolugdo social que pode culminar no colapso total dos
principios de uma sociedade de dois milénios de idade”, o artista alcanga esta “zona das
margens” a maneira de um “Herdédoto dos outros”, um viajante em uma regidao onde
encontramos os “citas” do século XX, aos quais um “saber compartilhado” associa o
nomadismo: se sdo ndbmades, sdo também dporos e, por isso, “combatentes pela liberdade”
253: 30 mesmo tempo, enquanto um Herddoto “historiador das Guerras Médicas”, Constant é
um entusiasta dos avancos tecnoldgicos e dos progressos da industria — estes, como se sabe,
legados da Segunda Guerra Mundial >>* — que n3o deixa de operar como um profeta em busca
de uma “terra sem males”, cujos termos apenas esboc¢a nas circunstancias de um encontro

com os ciganos e com a teoria da deriva.

Retornamos aqui ao ponto de onde partimos: os padroes téxteis “ciganos”. O que
indiciam aqueles desvios em relacdo a pittura industriale rumo a uma pesquisa de espacos

sem limites explorados por linhas, pontos e conexdes e batizados de “Saeta”, “Fandango” e

252 McGOWAN, 119.

253 HARTOG, p. 80, 230.

254 COHEN, Jean Louis. Architecture of total war. In: The future of architecture. New York: Phaidon,
2012, p. 286-297.
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“Malaguefia” sendo um espaco ndmade? Seria possivel dizer que isso responde a “observacao
direta das praticas dos ciganos”? Kurczynski e Pezolet salientam que, “neste momento, poucos
ciganos eram realmente nd6mades” — “na lItdlia, a maioria vivia permanentemente com sua
extensa familia em terrenos alocados pela comuna local (como foi o caso em Alba), ou as vezes
eram integrados em programas de habitac¢3o social” 2>>. Mesmo quando Constant descreve,
guase duas décadas mais tarde, o “espac¢o entre algumas caravanas com tabuas e latas de

n u

gasolina”, “o lixo mais incrive

I”, “um todo muito bizarro” como uma “cidade cigana”, isso ndo
significa que o artista esteja se referindo propriamente aos sinti de Alba. Katie Trumpener
observa que “os ciganos costumam ‘se tornar figuras de mobilizacdo de muitos grupos
desprivilegiados simultaneamente’ °6, Jérémie McGowan, por sua vez, acrescenta que essa
analise de Trumpener revela “uma tendéncia, reconhecivel entre artistas, intelectuais e
cultura de massa, de ‘se identificar’ com os Romani ao tentar reivindicar ‘nog¢des de desafio
politico e esforgos utdpicos pela liberdade’” 2°’. Pedro Romero, alguns anos depois, salienta
como “o mundo anacrénico dos ciganos é utilizado pela ficcdo como uma proposta para
descobrir mundos futuros novos e impossiveis” 2°8, Em parte, Constant corresponde a estas
leituras ao antecipar em trés décadas no campo da pintura a “onda de ficcdo cientifica” na
literatura embalada por publicacdes como A estrela dos ciganos (1986), uma novela
norteamericana de Robert Silverberg que, inspirada em autores ingleses como Brian Aldiss, J.
G. Ballard o Michael Moorcock, “recolhe todo o debate psicogeografico e o apresenta como
etnografia sobre esses ciganos do espaco” 2°°. Mas os padrdes téxteis “Saeta”, “Fandango” e
“Malaguefia” talvez sejam mais do que isso: eles indiciam uma tentativa de transitar entre
“dois espacos”, entre o universo das conquistas do ocidente e do “outro”; entre um territério

da profecia e outro da aporia.

255 KURCZYNSKI; PEZOLET, 2011, p. 299.
256 TRUMPENER apud McGOWAN, 157.
257 |dem, p. 158.

258 ROMERO, 2015, p. 77.

259 |dem, p. 77.
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Fig. 25: Constant em seu estudio em Amsterdd | 1958-1959 | Foto: Aart Klein

Miragens de uma “cidade cigana”

Em carta ao prefeito de Alba datada de 27 de janeiro de 1957, Constant teria
apresentado sua “proposta de projeto para um abrigo especial com instalacdes para os
Romani” 20, Em outra correspondéncia, o artista teria enviado de Munich um “primeiro
esboco” para Gallizio, que o considerou “mais uma favela do que uma Casa dos Ciganos” 262,
A despeito de apresentarem informacgdes conflitantes, tais documentos apontam para um
mesmo experimento conhecido como Projeto para o acampamento cigano, cuja finalidade
inicial seria responder a “questdes praticas como o fornecimento de agua potavel e
instalacGes sanitarias”. Entretanto, apesar da campanha de Gallizio por sua implantacdo, seus

argumentos ndo convenceram a opinido publica, que considerava, antes de tudo, que “as

260 McGOWAN, 117. A referéncia a carta consta na resposta do prefeito a Constant, datada de 8 de
mar¢o do mesmo ano.

261 ROMERQO, p. 81. O autor se refere a um “primeiro esbogo” enviado de Munich para Gallizio, o que
indicaria que o desenvolvimento do Projeto para um acampamento cigano ndo comecou em Alba.

120


https://www.wkv-stuttgart.de/uploads/media/Constant_1_01.jpg

casas ndo devem ser construidas pelos arquitetos da Bauhaus Imaginista (os ciganos preferem

os carros)” 262,

Ao invés de ser um motivo para Constant e Gallizio abandonarem o projeto, a recusa
da proposta os levou a aprofunda-la e ampliad-la ao longo de quatro anos como “o projeto
principal do urbanismo unitario” 2%3. Uma segunda versdo é produzida para a Trienal de
Mildo?%4, cuja feicdo, segundo Tom McDonough (que a considera como a primeira vers3o),
parece ter sido inspirada nas rampas projetadas por Berthod Lubetkin (1901-1990) para a
piscina de pinguins do zooldgico de Londres?®®. Da investigacdo anterior com os “padrdes
téxteis”, a proposta de Constant apenas retém a pesquisa sobre um “espaco cigano”. O gesto
gue a monumentaliza é claro: o acampamento é elevado e deve ser acessado por uma rampa,
cuja curva se estende em uma linha continua, definindo todo o limite do percurso e do espaco,
da “entrada” até a “saida”. Entretanto, essa solucao se mostrou demasiadamente limitada em

relacdo a espacialidade investigada em “Saeta”, “Fandango” e “Malaguefia”.

Fig. 26: Projeto para acampamento cigano | Constant
1957 | X Trienal de Mildo | HALEM; HORST, p. 142.

Fig. 27: Penguin Pool of London | Berthold Lubetkin | 1934
© Via Wikimedia Commons & © RIBA Library Photographs:

262 McGOWAN, 118.

263 McGOWAN, 120.

264 HORST, Trudy Nieuwenhuys-van der. Constant: 1920-2005. In: HALEM, Ludo van; HORST, Trudy
Nieuwenhuys-van der. Constant: Space + Colour: From Cobra to New Babylon. Rotterdam: nai010
Publishers, 2016, p. 142. Ver também em: https://stichtingconstant.nl/documentation/text-for-tape-
recording-for-stedelijk-museum-amsterdam. Também em 1956, além do Projeto para um acampamento
cigano, Constant “projeta uma espécie de plano urbano de Alba com programagéo psicogeografica das
rotas nas quais a cidade se torna um campo de desvios continuos e projeta o Pavilhdo para o
Laboratorio Experimental de M.1.B.I. que deveria ter sido construido para a Xl Trienal de Milao, em 57,
mas que nunca foi realizado”. Ver na pagina de Francesco Careri:
http://articiviche.blogspot.com/p/constant.html

265 McDONOUGH, Tom: https://www.youtube.com/watch?v=pvDte Q3sR3k.
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Na sequéncia, o artista apresentou Ambiance de jeu (1957), que demarca, segundo
Trudy van der Horst, “o comeco da série mais tarde batizada de Nova Babildnia” 2°, a qual
podemos aproximar tanto Variations rhytmique, obra anterior, de 1953, quanto On ne Joue
Plus (1932), de Alberto Giacometti (1901-1966). No primeiro caso, uma investigacdao do
proprio artista no terreno da arte concreta; no segundo, uma obra ligada ao surrealismo. Com
relacdo ao autor desta ultima, Constant comenta, em entrevista concedida a Benjamin
Buchloh em 1999, que ndo somente apresentou seus trabalhos com Giacometti na ultima
exposicdo do grupo CoBrA em Liege (1951), como também o conheceu pessoalmente quando
morou em Paris. Do escultor afirma ter incorporado “a ideia de fazer uma escultura que se
parece com um modelo arquitetonico”, referindo-se a Palais a 4 heures, obra também de
1932, que naquele momento Constant sé conhecia por foto?®’. Para Kurczynski e Pezolet, ndo
se trata apenas disso: hd também ai uma partilha do olhar etnogréafico de Giacometti. On ne
Joue Plus, por exemplo, teria sido “inspirado nos jogos de tabuleiro Dogon, como os coletados

na Missdo Dakar-Djibuti”?®8.

Algo semelhante ocorre com Construction dans un volume, de 1957, obra que nos
remete a Boule suspendue, também de Giacometti, desenvolvida entre 1930 e 1931. Ao
analisa-la, Rosalind Krauss observa que a “cunha tem a forma das pedras de palmette do
antigo jogo de bola mexicano” 2%°. Para afirmar isso, Krauss considera a aproximacdo de
Giacometti ao grupo surrealista dissidente que incluia Masson, Desnos, Artaud, Queneau,
Leiris e Bataille, para os quais “o centro intelectual era Documents”. Se Constant estd a par ou
ndo do envolvimento do escultor nas “discussdes sobre etnografia realizadas pelo grupo”?7°,
ele ndo pode evitar uma inscricdo na partilha decorrente da articulacdo dessas imagens.
Construction dans un volume atualiza alguns aspectos de Boule suspendue como uma
“maquina erdtica”, mas desativa esse dispositivo ao incorporar procedimentos da arte
concreta, cuja justificativa encontra nas palavras de Debord pronunciadas em julho daquele

ano em Corsio d’Arroscia sua melhor traducao:

266 HORST, p.142.

267 BUCHLOH, p. 15-26.

268 KURCZYNSKI; PEZOLET, p. 286.

269 KRAUSS, Rosalind. The Originality of the Avante-Garde and Other Modernist Myths. MIT Press,
1985, p. 59.

2710 KRAUSS, p. 56, nota de rodapé 32.
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“é preciso avangar e racionalizar mais o mundo, primeira condicdo para tornd-lo apaixonante

Fig. 28:

Variations rhytmique,
1953 | Constant

121,7cm x 121,7cm

oil paintpanel

Collection Rijksdienst voor
Cultureel Erfgoed, NL

Fig 30:

On ne joue plus, 1932,

Alberto Giacometti

Marmore, madeira e bronze
4.1x58x45.2cm

National Gallery of Art Washington DC

—
S

7 271

Fig. 29: Ambiance de jeu, 1956 | Constant 11,7cm x
154,6cm x 155,0 cm | Latdo,pintura a 6leo e madeira

Collection Fondation Constant

211 DEBORD, Guy-Ernst. Relatério sobre a constru¢do de situagbes e sobre as condicdes de
organizacao e de acéo da tendéncia situacionista internacional. Corsio d’Arroscia
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Fig 32:

Construction dans un volume, 1957
Constant Nieuwenhuys

Pintura em metal

142,0 x 49,5cm x 21,5cm

Collection Fondation Constant, longterm
loan to Stedelijk Museum Schiedam, NL

Fig 31:

Boule suspendue, 1930-1931
(versdo de 1965)

Alberto Giacometti

Gesso e metal
60,6 x 35,6 x 36,1 cm
Fondation Giacometti, Paris.
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Construgcdo em forma de ovo
1957 [Eivormige constructie [II], Constant
Acrilico, aco e pedra | 103,0 x 63,8 x 60,6cm

Foto: Tom Haartsen | Fundation Constant




Fig 34:

Projeto para um acampamento cigano em Alba
[Ontwerp voor een zigeunerkamp in Alba]
Constant, 1957 | 13,7 x 125,0 x 125,0 cm

tinta a éleo, aluminio, aco, acrilico e madeira
Coleg¢do Gemeentemuseum Den Haag, NL

Foto: Rob Kollaard (CARERI, p. 57).

E o que dizer das “nebulosas”, sequéncia de trabalhos nos quais devemos inscrever a
versdo mais conhecida para o Projeto para um acampamento cigano, concluida em 1958272?
O sucesso desta parece estar ligado ao seu apelo a era espacial e a mobilidade, duas palavras
de ordem do pés-guerra. No texto para o catdlogo da exposicao Constant: Space + Color,
realizada em 2016 no Cobra Museum, Ludo van Halem observa que, desde 1955, quando
Constant projeta o Monumento para a reconstru¢do por ocasidao da exposicao ‘E55" em
Rotterdam, até 1959, o artista estaria empenhado em “conectar” sua producdo ao “espaco
sideral, cuja ‘conquista’ na segunda metade da década de 1950 tornou-se parte da Guerra Fria
entre Ocidente e Oriente” 23, Em 4 de outubro de 1957, a Unido Soviética lancou o satélite
Sputnik 1, inflamando um “contexto futurista e tecnolégico sem precedentes para a obra de

Constant”, o que o teria levado a descartar o termo “construcdo” de suas esculturas do

272 As datas ndo sdo muito precisas. Wigley data o Projeto para o acampamento cigano como um
experimento de 1956; McDonough considera 1957. Consideramos aqui o periodo apresentado por
Sadler, 1956-1958, tendo em vista que é pouco provavel que apds a visita ao acampamento cigano
realizada em dezembro Constant conseguido produzir tais revisées ainda em 1956.

273 HALEM, Ludo van; HORST, Trudy Nieuwenhuys-van der. Constant: Space + Colour: From Cobra to
New Babylon. Rotterdam: nai010 Publishers, 2016, p. 14.

126



periodo, dando a elas titulos como “Espagco e movimento” (1955), “Observatério” (1956),
“Circo espacial” (1957), “Embarcacgao Solar” (1959). Isso o inseria em um quadro cotidiano de

III

celebracdao do “mundo da energia, engenharia, quimica e viagem espacial” para o qual livros
como Mechanization Takes Command (1948), de Sigfried Giedion, Automation: The Advento
of the Automatic Factory (1952), de John Diebold, e filmes This is Automation (1955) 274, da
General Electric contribuiram para “familiarizar o publico mais amplo com o assunto, nutrindo
a fé otimista no progresso expresso por Constant em textos como ‘Tecnicismo’ ou ‘Amanha a

poesia habitara a vida’ em 195627>,

A “énfase repetida nas qualidades da era espacial e na materialidade de alta tecnologia
do trabalho de Constant” 27¢ foi um traco da historiografia de Nova Babilénia, nome dado ao
conjunto de experimentacdes que tem como ponto de partida o Projeto para um
acampamento cigano. Em Revisiting New Babylon (2011), McGowan, aprofundando
considerac¢des também feitas naquele mesmo ano por McDonough?’’, Kurczynski e Pezolet?’8,
faz o inventario desse enfoque nas abordagens de Wigley, Heynen, Schaik e, por extensao,
naquelas de seus comentadores. Afinal, a Nova Babil6nia estaria “enraizada nas novas
realidades sociais e tecnoldgicas da era pds-guerra — como as rapidas mudancas nos setores
de transporte, construcdo e comunicagdes que comecaram ja na década de 1950” — e, em
certo sentido, seria “sintomatica do clima intelectual mais amplo de 'orienta¢ao para o futuro'
(McHale, 1967) caracteristica dos anos 1960”, o que aproximaria este projeto “das muitas

propostas ndmades da era espacial da década de 1960” e, como tal:

“o projeto de Constant se liga rapidamente ao trabalho e pensamento de
Reyner Banham, Buckminster Fuller, Archigram, Superstudio, Antfarm,

Utopie, Yves Klein, Kisho Kurokawa, Alison e Peter Smithson e, até, Frank

274 Ver em: https://www.youtube.com/watch?v=jZD-AiC9-Bo.

2715 HALEM, p. 14.

276 McGOWAN, p. 35.

277 McDONOUGH, Tom: https://www.youtube.com/watch?v=pvDteQ3sR3k.

278 “Raramente € mencionado que o encontro de Constant com o Zingari, a populagao de ciganos que
viviam nos arredores de Alba, levou o artista a criar seu primeiro modelo, uma estrutura circular de
cabos tensionados semelhante a uma tenda chamada Modelo para um Campo Cigano, 1956”
(KURCZYNSKI e PEZOLET, p. 298-299).
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Lloyd Wright - todos que imaginavam, em graus variados, o surgimento de

uma nova era de mobilidade individual irrestrita” 7°.

Por essa razao, seria forcoso se alinhar a postura assumida por Ludo van Halem, que
sustenta que o vinculo entre o conceito de espaco de Constant e a corrida espacial teria sido
“ofuscado pela quantidade de atencdo que foi dedicada a Nova Babilénia” 22°. Ainda que esse
experimento tenha recebido uma abordagem privilegiada em relagdao a outros momentos da
trajetoria de Constant, um coro de autores como McGowan, Kurczynski, Pezolet, e
McDonough ja demonstrou em trabalhos anteriores que as recorrentes abordagens focadas
em Nova Babilonia ndo deixaram de destacar, direta ou indiretamente, sua relacdo com a

corrida espacial.

O que é preciso considerar diz respeito ao que Constant quer “conectar” com este
cenario. Trata-se do aprendizado com o grupo CoBrA, pois é esta experiéncia que o permite
transitar entre o surrealismo e os construtivistas russos. Em Eivormige Constructie, de 1957,
obra produzida no mesmo ano em que Construction dans un volume, o artista ainda mantém
da solucdo adotada por Giacometti a ideia de um suporte, cujo resultado é a configuracao de
uma atmosfera, mas agora em acrilico e curvo, no interior do qual orbita um elemento circular
sustentado por tirantes. Tratar-se-ia de uma referéncia a um astro recém-descoberto ou ao
jogo ancestral no qual se inspira a escultura de Giacometti? Para Constant, as duas
possibilidades seriam validas, ao afirmar ironicamente no ano seguinte a Ambiance de jeu,
Construction dans un volume e Eivormige Constructie ter “tanto algum gosto pelo primitivismo
individual na pintura quanto pela chamada abstracao fria na arquitetura, embora se goste de
enfatizar um antagonismo entre essas duas tendéncias, que é falso e artificial” 281. Na verdade,

Constant rejeita ambas.

As premissas de sua postura podem ser buscadas nas palavras de Gabo, que resumiria

a questdo da seguinte maneira: “Ndo fazemos imagens de...”:

279 McGOWAN, 2011, p. 46.

280 HALEM, p. 14.

281 NIEUWENHUYS, Aton Constant. Sur nos moyens et nos perspectives. in : Internationale
situationniste no. 2 (December 1958) 23-26. Disponivel também em inglés em:
https://stichtingconstant.nl/documentation/sur-nos-moyens-et-nos-perspectives.
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“A imagem ndo depende de experiéncias rememoradas, de acontecimentos,
de objetos observados, de associacbes ou sugestées, nem tampouco da
projecdo da experiéncia em formas evocativas. Ndo resulta de ‘emog¢des

relembradas tranquilamente’, nem fantasias, nem de gestos automadticos,

nem de qualquer transe ou emanagéo do subconsciente” %42,

Fig. 35:

Construgdo Espacial no. 12

1920 | Aleksandr Rodchenko

61 x 83.7 x 47 cm | Compensado, parcialmente
pintado com tinta de aluminio e arame | MoMa

Fig. 36:

Monumento a Ill Internacional | 1920
Vladimir Tatlin

e um assistente

Mas como ndo rememorar, diante das “nebulosas”, o Monumento para a Il
Internacional (1920), de Vladmir Tatlin, ou a Construcdo Espacial (1920) de Alexander
Rodchenko? Seriam apenas herangas formais destituidas da carga simbdlica das circunstancias
nas quais foram apresentadas ao mundo? Seriam “imagens tautoldgicas”? Em O que vemos,
o que nos olha, Didi-Huberman enfrenta um problema semelhante em uma producao
reputada “tautoldgica” e “especifica” da escultura contemporanea que aparece nos anos

1960, a saber, aquela identificada a vertente “minimalista”, caracterizada por “formas

282 RICKEY, p. 58.
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elementares”, “simples” na aparéncia, mas que estabeleceriam “uma dupla distancia entre os
sentidos (os sentidos sensoriais, o0 6tico, o tatico, no caso) e os sentidos (os semidticos, com
seus equivocos, seus espacamentos proprios)”. O esforco de Huberman estd em “lancar uma
ponte” entre essa dupla distancia configurando uma imagem dialética, uma “ligacao”, esta
mesma a “origem” da imagem. N3do sem razdo, ele é tentado a dizer, que a imagem é

originalmente dialética %.

Isso permitiria Kurczynski e Pezolet afirmarem que a “influéncia” de Giacometti teria
sido “ocultada pela decisdo de Constant de trabalhar com material de alta tecnologia em vez
de materiais naturais, como madeira” 284, Certamente, tal “ocultamento” teria impactado as
conclusdes de Simon Sadler, que chegou a descrever as transformacdes operadas na obra do
artista como um “afastamento do ‘primitivismo’ essencial e do individualismo expressionista
do COBRA” para “um abraco da cultura industrial da mdquina [...] e de suas tecnologias” 2%°.
O problema, contudo, ndo parece residir nos materiais empregados por Constant, tampouco
se resume ao “ocultamento” de Giacometti. Na versao do Projeto para acampamento cigano
gue aparece em meio a série “nebulosas”, a cobertura tencionada ndo nos remete somente a

I” X

“corrida espacial”, mas também a Construgdo Espacial de Rodchenko e a “Roda de Bicicleta”
de Duchamp. Esta ultima, simbolo da mobilidade, ja estava presente na série de Constant La
Guerre de 1951, assumindo agora nao as feicdes de um fragmento da vida cotidiana destruida
pelo conflito bélico, e sim o papel de elemento configurador do espaco, assim como as “tabuas
e latas de gasolina” da “cidade cigana” descrita pelo artista. Tal opera¢dao, que retoma
elementos simbdlicos e os reaproveita como materiais recolhidos em um grande acervo de
artefatos, lancga raizes nas primeiras investigacdes do grupo CoBrA, que tinham o primitivo, a
crianca e o louco como espelhos negativos de uma sociedade europeia entendida por
contraste como moderna, adulta e racional. Mas agora, este olhar renovado no encontro com
os sinti acampados as margens do Tanaro — o “outro”, o ndo-europeu, o ndo-ocidental — ndo
mais os opdem a narrativa do mundo ao qual o artista pertence: nada seria mais convergente

do que uma liberdade que Constant viu naqueles grupos e as possibilidades abertas pelas

novas tecnologias. A corrida espacial entre a Unido Soviética e os Estados Unidos, longe de

283 BENJAMIN, Walter apud DIDI-HUBERMAN. O que vemos, o que nos olha. Sdo Paulo: Editora 34,
2010, 22 Ed. (Trad: Paulo Neves), p. 170.

284 KURCZYNSKI; PEZOLET, 2011, p. 300.

285 McGOWAN, 2011, p. 35.

130



tornar o que os ciganos representam para o préprio artista em algo ultrapassado, o fez
formular uma hipdtese de sociabilidade para um mundo em infinita expansao, inclusive para

além dos limites planetarios.

Aqui caberia outra observagdao de Kurczynski e Pezolet, tomando o cuidado de
restringi-la a segunda metade da década de cinquenta e inicio dos anos sessenta: “Constant
nunca explica de que maneira os ciganos o influenciaram, nem explica seu conhecimento
sobre o modo de vida real deles” 286, Se n3o h3a duvida de que, como advoga McGowan, “o
encontro pessoal e real de Constant com os romani separa fundamentalmente a Nova
Babilénia do trabalho e do pensamento desses outros ndmades” 2%’ — Banham, Fuller,
Archigram, Superstudio, Antfarm, Utopie, Klein, Kurokawa, os Smithsons e, até, Frank Lloyd
Wright —, ndo se pode afirmar isso tomando por base os textos produzidos imediatamente
apos esse episddio. Depois de seu encontro com os ciganos em dezembro de 1956 e de
publicar o sugestivo Primeiros Sinais (De eerste tekenen) em junho de 1957228, no texto
proferido no Stedelijk Museum na primavera de 1958 o artista apenas relata um periodo de
“incerteza e duvida”. Na ocasido, ele destaca a importancia do “pensamento experimental”
como uma “reacgdo a proclamacao prematura de um estilo”, algo oportuno em um periodo de
transicdo entre a “velha” e “nova cultura” marcado pela obsolescéncia do “artista abstrato”

I”

frente a “industria cultural” e pelas batalhas entre “Surrealismo e Neoplasticismo,
Expressionismo e Construtivismo”. Trata-se, em outras palavras, da valorizacdo da
“experiéncia” em detrimento de uma “nog¢do pré-concebida” e do abandono da palavra
“arte”. Em tempos de mudanca e “desconstrutivismo”, diz Constant, a “forma sé pode ser

criada em um processo no qual ela também é demolida”:

“Minha verdade consiste em duas partes, e sGo 0s opostos de cada uma.
Minha atividade é uma incessante construgéo e demoli¢cGo novamente. Meu
ideal ndGo é a forma harmoniosa absoluta, mas a forma é o movimento, a
forma que nasce e morre, a forma relativa. O que eu procuro é la forme

informe, a forma indeterminada com mil faces, a forma sem comeco e fim,

286 KURCZYNSKI; PEZOLET, p. 299.
287 McGOWAM, p. 46.
288 Texto ainda néo publicado.
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sem limites, a forma sem forma, a forma invisivel, a forma eternamente

repetivel, eternamente varidvel, mas nunca familiar”?.

Nessa passagem, de verve dialética, é possivel capturar uma dinamica correlata aquela
gue permite Constant transitar, nos padrdes téxteis “ciganos”, por “dois espacos”: o da
profecia, na qual se constréi o Ocidente, e o da aporia, onde este é “demolido” frente ao seu
“outro”, cuja definicdo escapa ao artista. Dessa fronteira, ele responde com um projeto. No
mais, um siléncio prolongado que nos faz lembrar a postura de Herddoto frente aos desertos
“verdadeiros” que se estendem depois dos citas, “sobre os quais ndo ha nada a dizer, pois sao,
a um s6 tempo, limites do espaco e limites do dizivel” 2°°. Como imagem inspiradora e como
imagem dialética, o projeto da “casa della Zinagari” 2°* aparece e submerge no “turbilhdo do
rio”, para reaparecer depois, mais adiante; como miragem, a “cidade cigana” esvanece em

meio as “nebulosas”.

289 NIEUWENHUYS, Aton Constant. Text Recorded for the Stedelijk Museu, Amsterdam [spring, 1958].
In: HALEM, Ludo van; HORST, Trudy Nieuwenhuys-van der. Constant: Space + Colour: From Cobra to
New Babylon. Rotterdam: nai010 Publishers, 2016, p. 155. Ver também em:
https://stichtingconstant.nl/documentation/text-for-tape-recording-for-stedelijk-museum-amsterdam.

290 HARTOG, op. cit.

291 McGOWAN, p. 120.
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No rastro de uma profecia: maquinas para reinventar o mundo

Em Nossos meios e nossas perspectivas, texto publicado alguns meses depois da fala
proferida no Stedelijk Museum, Constant procura se afastar do que chamou de “arte
experimental”. Relendo Contra o funcionalismo, texto de Asger Jorn proferido em 1954 no
Congresso Internacional de Arte Industrial na X Trienal de Mildo, e “Estrutura e mudanc¢a”
(1956) 22, Constant considera que “algumas ideias ali expressas devem ser atacadas

III

diretamente”, dentre elas, a defesa da atividade pictdrica, que ele via como “indefensave
frente a “concepgao do que o urbanismo unitario pode se tornar”. “Quanto a histdria da arte
moderna”, continua Constant, “Jorn subestima a importancia positiva do Dadaismo e
superestima o papel que romanticos (Klee) cumprem na primeira Bauhaus”. Além disso,
entende que a atitude de Jorn frente a industria cultural seria “ingénua” e que a sua defesa
da imaginacdao como uma “prerrogativa do individuo isolado” seria inaceitavel. Isso leva
Constant a concluir que a “ideia de arte ‘livre’ é um erro”, que “os dez anos que nos separam
do CoBrA e a histéria subsequente da assim chamada arte experimental nos apresentam seus
erros?®, Constant ja havia manifestado suas criticas a Jorn antes de aceitar o convite
para o Primeiro Congresso de Artistas Livres em Alba. Mas agora, o artista se coloca
categoricamente em oposicao ao que chama de “primitivismo individualista”. Essa mudanca
de tom em relacdo a “arte experimental” ou “arte livre” encontra pontos de apoio tanto na
carta de Debord em resposta ao artista em janeiro de 1957, quanto no Relatdrio sobre a
construcdo de situacbes e sobre as condicbes de organizacGo e de acdo da tendéncia

situacionista internacional, apresentado também por Debord na conferéncia de fundagao da

Internacional Situacionista no més de junho do mesmo ano.

Na carta, Debord comenta que “a posi¢ao da Bauhaus Imaginista é insuficiente” e que
tanto ela quanto o Letrismo “devem se dissolver” em um “um movimento mais avanc¢ado”,

“fundamentado nas questdes da psicogeografia, na construcdo de ambientes,

292 Constant se refere ao textos publicados em JORN, Asger. Pour la forme. Paris: Internacional
Situacionista, 1957. Reedicao: Allia, 2001. Disponivel em: https://monoskop.org/log/?p=16957.

293 NIEUWENHUYS, Aton Constant. Sur nos moyens et nos perspectives. in : Internationale
situationniste no. 2 (December 1958) 23-26. Publicado em portugués como A propdésito de nossos
meios e nossas perspectivas. In: BERENSTEIN, Jacques (org.). Apologia da deriva: escritos
situacionistas sobre a cidade. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, (Traducgéo: Estela dos Santos
Abreu), p. 92-93. Também disponivel também em inglés em:
https://stichtingconstant.nl/documentation/sur-nos-moyens-et-nos-perspectives
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comportamento e arquitetura. Caso contrdrio, havera apenas conversas sobre uma pintura
bem conhecida ou [uma obra de] literatura”. “Nés devemos definir nossos objetivos”,
completa o letrista, frisando seu compromisso em manter Constant “atualizado sobre as
publicagdes” produzidas “nesta fase de transicao” e sua expectativa em encontrar o artista
que conheceu em Alba nesse “novo terreno” 2%, Eis ai uma das primeiras articulacdes para a

fundacgao da Internacional Situacionista.

Menos de cinco meses depois, no Relatdrio para a construgdo de Situagbes e sobre as
condigées de organizagdo de ag¢do da tendéncia situacionista internacional, Debord retoma
nessa “plataforma provisdria para a nova organizacdo” o debate sobre as limitacoes
apresentadas pelo MIBI, ampliando-o para uma reflexdao sobre o préprio termo vanguarda.
Em sua fase de “liquidacdo”, a burguesia tentaria “afastar o gosto pelo que é novo, perigoso
para ela em nossa época”, e incitaria “a busca de certas formas degradadas da novidade, que
sdo inofensivas e confusas”. Mesmo quando toleram as vanguardas, as tornariam “isoladas
das fracGes de poder que as podem apoiar, fracGes ja restritas pelo conjunto das condicoes
sociais”. Mais que isso: exigiriam “a renuncia a uma reivindicacdo de conjunto e a aceitacao
de um trabalho atomizado, suscetivel de diversas interpretacdes”, o que conferiria “ao termo
‘vanguarda’, sempre manipulado pela burguesia, algo de suspeito e ridiculo”. Justamente por
isso, Debord reivindica “uma nocdo de vanguarda coletiva”. Seria ela, com o “aspecto
militante que implica”, um “produto recente das condi¢des histéricas que provocam ao
mesmo tempo a necessidade de um programa revolucionario coerente na cultura, e a
necessidade de lutar contra as forcas que impedem o desenvolvimento desse programa”.
Entre a construcdo de uma agenda e sua defesa, “tais grupos sdo levados a transpor para sua
esfera da atividade alguns métodos de organizacao criados pela politica revolucionaria”, ao

passo que “sua ac¢do ja ndo pode ser concebida sem ligagdo com uma critica da politica” °°.

O tom declaradamente revolucionario assumido no relatério nos remete ao Constant

dos tempos do grupo COBRA, guardada uma substancial diferenca: se aquela época o artista

294 DEBORD, Guy. Letter to Constant. 19 January 1957. Disponivel em:
http://www.notbored.org/debord-19January1957.html

2% DEBORD, Guy-Ernst. Relatorio para a construcdo de Situacbes e sobre as condi¢cdes de
organizacdo de acdo da tendéncia situacionista internacional. In: BERENSTEIN, Jacques (org.).
Apologia da deriva: escritos situacionistas sobre a cidade. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003,
(Tradugéo: Estela dos Santos Abreu), p. 45-46.
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afirmava que “somente a revolugao” nos permitiria “dar a conhecer nossos desejos” e que
“nossas necessidades” ndo corresponderiam mais “as condi¢des culturais que devem
proporcionar uma saida para elas”, Debord, entdo situacionista, considera que “os novos
desejos que se definem estdao mal formulados: os recursos da época permitem-lhes a
realizacdo, mas a estrutura econdmica retardataria ndo consegue dar o devido valor a estes
recursos”. Para ele, “nossa época se caracteriza sobretudo pelo atraso da agdo politica
revoluciondria em relagdo ao desenvolvimento das possibilidades modernas de producdo, que

exigem uma organiza¢do superior do mundo” 2%,

Notemos que ha ai uma brusca mudanca de cendrios no decorrer de quase uma
década. N3o se via mais escombros, mas novos edificios e até mesmo cidades inteiras. O
problema ja ndo era mais as ruinas, mas o que foi feito delas: a destruicdo se mostrou uma
grande oportunidade para a implantacdo das aspiracées dos CIAMs gestadas no Entre-
Guerras?®’ e que na Franca ganhou sua melhor expressdo com os Grands Ensembles. Ali ter-
se-ia assistido a um dos mais intensos processos de modernizacdo do mundo. As altas taxas
de industrializacdao — 57% entre 1953 e 1957 —, que levaram o economista Jean Fourastié a
batizar as trés décadas que se seguiram ao pds-guerra como Trente Glorieuses*®, ndo apenas
assinalavam um crescimento quantitativo, mas “uma passagem qualitativa que abala
profundamente a vida cotidiana, introduzindo um estilo representado pela expressdao “métro-
boulot-dodo” (metrd-trabalho-descanso)” 2%°. Tais transformacdes também levaram a um
incremento sem precedentes do proletariado organizado, o sujeito revoluciondrio no

horizonte da formulagdo tedrica de Guy Debord.

29 DEBORD, p. 43-44.

297 COHEN, op. Cit. Ver: Tabula rasa to horror vacui: reconstruction and renaissance. p. 298-309.

2% | es Trente glorieuses ou La révolution invisible de 1946 a 1975 [Os trinta gloriosos ou a revolugéo
invisivel], estudo publicado em 1979e caracterizou um ciclo de intensa expansao da industrializagdo e
relativa estabilidade no crescimento de economias nacionais, tanto no centro do capitalismo quanto na
periferia do sistema, e que teria se iniciado com a reconstrucao da Europa no pds-guerra e se encerrado
com a “Crise do Petréleo” em 1973. A maioria dos paises ocidentais, assim como na Asia, em especial
o Japao, também foram marcados por essa fase de expansédo conhecida - na Alemanha e na Italia em
particular - sob o nome de "milagre econdmico” (que no Brasil corresponde aos “anos de chumbo” do
periodo ditatorial, entre 1969-1973) ou, mais genericamente, “idade de ouro” do crescimento. A
referéncia no titulo é feita aos "Trés Gloriosos" da Revolugdo de 1830 — os trés dias de insurreicdo
deflagrados pelo povo de Paris e pela burguesia liberal que levou a queda de Carlos X e o fim da
Restauracao Francesa — e a "revolugdo invisivel" — o subtitulo do livro — em que a Franca foi o palco
durante esses anos. [ (ed. Fayard, Paris, 1979. Réédition : coll. « Pluriel », Le Livre de poche, 1980,
288 p.)]

299 JAPPE, Anselm. Guy Debord. Petropolis: Vozes, 1999, (Tradugéo: Iraci D. Poleti), p. 75.
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Fig. 39: Vista geral de Sarcelles

Década de 1960
Foto: AFP
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Ndo surpreende que em A propdsito de nossos meios e nossas perspectivas (1958) a
“maquina” ocupe um papel tao central. “Um mal indispensavel para todo o mundo”, elaimpde
aos artistas uma “realidade que eles ndo podem ignorar”, adverte Constant. Isso significa,
segundo o autor, que “os procedimentos artesanais, inclusive a pintura das duas tendéncias
[primitivista e abstrata]” estariam “condenados” e que “os artistas tém a tarefa
de inventar novas técnicas e de utilizar a luz, o som, o movimento, e todas as invengdes em
geral”. O que chama atencdo é o quanto Constant parece se furtar a uma “critica da politica”
ambicionada pelos situacionistas, um traco que ndo deixou de causar estranhamento ao
comité de redagdo da IS, que “apds uma conversa com Asger Jorn”, demonstra ao menos um
estranhamento. Ndo se tem duvida, concordavam eles, de que “nenhuma pintura é
defensavel do ponto de vista situacionista”, de tal modo que “esse tipo de problema ja nao
entra em pauta”. Também era consenso que “toda arte que se apega a uma liberdade
artesanal ultrapassada ja esta vencida”. No entanto, acrescentam que ndo basta reconhecer
“o papel positivo da indUstria” ou da “maquina”, é preciso “transforma-la”, pois “a construcao
dos ambientes ndo é apenas a aplicacdo a existéncia cotidiana de um nivel artistico permitido
pelo progresso técnico”. “E também uma mudanca qualitativa da vida, suscetivel de trazer
uma reconversdo permanente dos meios técnicos”. Para Jorn e para os situacionistas, em
ultima instancia, “uma mudancga social real teria que colocar os freios rapidamente no mundo

das maquinas” 3,

Tais tensdes ndao impediram que Constant e Debord apresentassem uma agenda
comum com a Declara¢do de Amsterdd (1958), carta de principios publicada na mesma edicao
da IS. Os “onze pontos”, alguns deles retificados um ano mais tarde, “propdem uma definicao
minima da acdo situacionista”. Um dos pontos sublinha que “ninguém deve considerar sua
adesdo a Internacional Situacionista como um simples acordo de principio”. Por essa razao,
apesar das divergéncias, Constant participa do grupo para contribuir com as “perspectivas
elaboradas em comum”, sendo uma delas a recusa em “apoiar” as “artes individuais”; a outra,
no rastro da “decomposicdo” dessas artes, a emergéncia da “criacdo unitaria e coletiva”.
Também chamada de Urbanismo Unitario, ela deveria recriar o “meio ambiente do homem”

e para isso empregar “as no¢des mais evoluidas em todos os dominios”. No que tange a

300 SADLER, Simon. The situationist city. Cambridge, Massachusetts; London, England The MIT Press,
1998, p. 152.
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“solucao do problema de moradia, de transito, de divertimento”, ambos concordam que ela
“sé pode ser pensada em correlagdo com perspectivas sociais, psicolégicas e artisticas”. E com
base nessas premissas que afirmam que “a criacdo de ambiéncias favordveis a esse

desenvolvimento é a tarefa imediata dos criadores de hoje” 3%,

Constant ja havia se langado naquele mesmo ano a investiga¢do dessas “ambiéncias”
com um primeiro mapa intitulado “New Babylon Nord” (1958). Sobre um plano de fundo
indefinido ele lanca um desenho cuja forma lembra um rizoma atravessado por linhas que
configuram circuitos e conexdes. No detalhe, a estrutura apresenta caracteristicas de uma
planta arquitetonica, com espacos e passagens entre eles. Isso se confirma em duas maquetes
apresentadas também em 1958, que sugerem estudos ampliados de um seguimento ou
“setor” desse complexo, como em “Constructie in oranje” [Construcdo em laranja] e em “Rode
sector” [Setor vermelho]. Vistos em conjunto, o mapa e os estudos tridimensionais em acrilico
e aco informam que ndo se trata exatamente de arquitetura ou urbanismo, mas de uma

interpretacao do Urbanismo Unitdrio.

Fig. 40:
Rode sector, 1958.
Constant,
27.1x96.6 x 77.5cm
aluminio, cobre, tinta, ferro,
tinta a 6leo, acrilico, madeira
Collection Kunstmuseum Den
Haag, NL

Foto: VEGAP, Madrid, 2015

301 NIEUWENHUYS, Constant; DEBORD, Guy.
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Anteriormente, a Internacional Letrista e o MIBI ja haviam explorado um mapa em The
Naked City. Trata-se de uma colagem composta por dezenove fragmentos do Plan de Paris
(sec. XIX) articulados em uma “cartografia renovada” 3°2. O ponto de partida para essa
investigacao é Introdug¢do a uma geografia urbana, texto de Debord publicado na revista Les
lévres nues n. 6, em setembro de 1955, onde aborda a nocao de psicogeografia. O termo, que
“guarda uma imprecisdo interessante”, foi sugerido por um “cabila analfabeto” 3%3. Com essa
ironia, Dedord chama atencdo para o olhar ocidental acerca da tradi¢do oral dos poetas cabila,
povo de origem berbere e que habita a regido montanhosa da Cabilia, nordeste da Argélia. O
gesto, além de demarcar uma critica direta aos franceses, que no momento tinham a Argélia
como colonia, foi, “sem duvida, um reconhecimento explicito do trabalho de alguns argelinos”
da Internacional Letrista (e que depois integrariam a Internacional Situacionista). A referéncia
aqui é feita aos “diferentes manifestos de Hadj Mohamed Dahou, Cheik Ben Dhine e Ait
Diafer”, que “convocam” uma “consideragao revolucionaria universalista, livre em principio
da causa do nacionalismo” 3%, Indo mais longe nesse pano de fundo ao qual a psicogeografia
se vincula, alcangamos outra camada do significado de “cabila”. Os “cabilas” — ou kabyles, em
francés —, por serem berberes, se autoidentificam como “Imazighen”, que significa na sua
propria lingua “homens livres”. No periodo da colonizacdo francesa, isso teria ecoado dos
jovens cabilas que incitaram um movimento conhecido como berberismo (berbérisme)
durante a Segunda Guerra Mundial (1941-1945), ampliado no periodo da independéncia
argelina (1962) e ainda forte na regido e nas comunidades diaspdricas cabilas”3%. Cabila foi
também Mouloud Mammeri (1917-1989), “escritor prolifico, dramaturgo, poeta, linguista,

antropdlogo de sua terra natal e dos povos de linguas berberes” 3%, cultura cuja oralidade foi

302 McDONOUGH, Thomas F.. Situationist Space. OCTOBER 67, Winter 1994, pp. 59-77.

303 DEBORD, Guy. Introdugdo a uma critica da geografia urbana [1955]. In: BERENSTEIN, Jacques
(org.). Apologia da deriva: escritos situacionistas sobre a cidade. Rio de Janeiro: Casa da Palavra,
2003, (Traducao: Estela dos Santos Abreu), p. 39.

304 ROMERO, Pedro. G. Los nuevos babilénios. In: PINEDA, Mercedes (Org). Constant Nueva Babil6nia
[Catalogo]. Madrid: Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofia, 2015, p. 70.

305 PEREIRA, Eliete d Silva. E-Didaspora Cabila: notas sobre a migracdo conectada contemporanea.
Anais do XXVIII Encontro da Compds, Pontificia Universidade Catdlica do Rio Grande do Sul, Porto
Alegre - RS, 11 a 14 de junho de 2018, p. 6. Disponivel  em:
http://www.compos.org.br/anais texto por gt.php?idEncontro=Mjg=. Acessado em: 3/11/2019.

306 WACQUANT, Loic. Nota n 2 In: BOURDIEU, Pierre. A odisséia da reapropriagdo: a obra de Mouloud
Mammeri [1989]. In: Rev. Sociol. Polit., Curitiba, 26, p. 93-95, jun. 2006, p. 93. (Traducao: Luciano
Cobato). Disponivel em: http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0104-
44782006000100008&Ing=pt&ting=pt. Acesso em: 3/11/2019.
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subjugada a um destino tdo polémico quanto o de Homero na historiografia ocidental, que
postula que “ou a poesia homérica é dotada de sabedoria, e ndo pode ser oral; ou é oral, e

ndo pode ser dotada de sabedoria” 3%7.

Fig. 41:
The naked city de Paris, 1957
Internacional Letrista/ MIBI

THE NAKED CITY

ILLUSTRATION DE L'HYPOTHESE DES PLAQUES
TOURNANTES EN PSYCHOGEOGRAPHIQUE \ 6.-E. DEBORD

307 BOURDIEU, Pierre. Didlogo sobre a poesia oral na Cabilia. Entrevista de Mouloud Mammeri a Pierre
Bourdieu. Rev. Sociol. Polit. no.26 Curitiba June 2006, p. 62. Disponivel em:
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0104-44782006000100006
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Fig. 42: Guide psychogeographique de Paris,1956/1957 | Internacional Letrista/ MIBI

https://journals.openedition.org/miranda/9832?lang=en

A “imprecisdo interessante” apreciada por Debord na psicogegrafia parece residir no
dilema entre um saber e uma pratica. Apresentado como “um estudo das leis exatas e dos
efeitos precisos do meio geografico, planejado conscientemente ou ndo, que agem
diretamente sobre o comportamento afetivo dos individuos”, o “adjetivo psicogeografico”
pode ser “aplicado aos dados estabelecidos por esse género de pesquisa, aos resultados de
sua influéncia sobre os sentimentos humanos e até, de modo mais geral, a qualquer situacdo
ou conduta que parecam provir do mesmo espirito de descoberta”. Seu intuito é combater o
aspecto utilitdrio do urbanismo, que consistiria apenas em “melhorar o trafego do crescente
nimero de veiculos automotores”. A aposta é que “um urbanismo futuro se dedique a
construgdes, igualmente utilitarias, que levem em consideragdo as potencialidades

psicogeograficas” 3% e que busque tornar a vida “um jogo integral apaixonante” em

308 DEBORD, [1955], 2003, p. 39.

143


https://journals.openedition.org/miranda/9832?lang=en

“ambiéncias mais interessantes”. Debord esta ciente da “dificuldade desse projeto [em]
mesclar propostas aparentemente delirantes com uma dose de sedugdo séria”, mas isso ndao
significa qualquer intimidacdo a possibilidade de, com isso, superar a “velha organizacao

social”:

“E até de interesse politico opor publicamente tais desejos aos desejos
primdrios que ndo param de ser remoidos seja pela industria

cinematogrdfica, seja pelos romances psicoldgicos, como os do enfadonho

Mauriac” 3%,

Debord ndo ambiciona outra coisa sendo revolucionar os préprios desejos por meio da
experiéncia topografica do corpo em “deslocamentos de aspecto ndo gratuito, mas
totalmente insubmisso as solicitacbes habituais”. Seria esta uma premissa para a
“transformacado revoluciondria do mundo, de todos os aspectos do mundo”, que daria “razao
a todas as ideias de abundancia” 31°. Por isso, defende Debord, “as pesquisas que precisam
ser feitas sobre a disposicdao dos elementos do quadro urbano, em estreita ligacdo com as
sensac0es que eles provocam, exigem hipdteses arrojadas que convém corrigir
constantemente, a luz da experiéncia e pela autocritica”, pois para ele ndo se pode oferecer
boas solucbes a serem aplicadas, da mesma forma que ndo existe um modelo de belo a ser
alcancado, uma vez que “a nova beleza sé pode ser de situacdo”, a “apresentacdo tdo
emocionante [...] de uma soma de possibilidades”3!!. Pela mesma razido, a psicogeografia ndo

II'

coaduna com a ideia de que o “imagindrio é o que tem a tendéncia a se tornar real”. Para
Debord, o carater “restritivo” dessa aposta “pode servir como pedra de toque e mostrar
algumas parddias da revolucdo liberaria: o que tende a permanecer como ideal é a tagarelice”.
Seu horizonte, ndo por acaso, é a “construcdo integral da arquitetura e do urbanismo” —
“construcdo cujo poder serd um dia conferido a todos” 312: seria este o campo privilegiado

para a mediag¢do entre vontade e experiéncia.

Ja a Teoria da Deriva, que Constant tomou conhecimento em Alba, se dedica a

encontrar uma estratégia para efetuar a analise psicogegrafica. Basicamente “uma técnica de

309 |dem, p. 40.
310 |dem, p. 41.
311 DEBORD, 1955, p. 41.
312 |dem, p. 42.
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passagem rapida por ambiéncias variadas”, seu conceito estd “indissoluvelmente ligado ao
reconhecimento dos efeitos de natureza psicogeografica e a afirmagdao de um comportamento
ludico-construtivo, o que o torna absolutamente oposto as tradicionais nocdes de viagem e
passeio”. Sendo a disposicao de “uma ou vdrias pessoas” em rejeitar, “por um periodo mais
ou menos longo”, os “motivos de se deslocar e agir que costumam ter com os amigos, no
trabalho e no lazer, para entregar-se as solicitagdes do terreno e das pessoas que nele venham
a encontrar”, isso ndo significa que a parte “aleatéria” da deriva seja “tdo determinante”. O
enfoque estd no “relevo psicogeografico das cidades, com correntes constantes, pontos fixos
e turbilhGes que tornam muito indspitas a entrada ou saida de certas zonas”. Nisso, a deriva
se aproxima da “ecologia” — “por mais limitado que seja a priori o espaco social que esta
ciéncia pretende estudar”. Debord entende que a “analise ecolégica” deve ser “utilizada e
completada pelo método psicogeografico” 323. Mas “enquanto a psicogeografia ndo esta de
todo consolidada”, a acdo do acaso, enquanto um gesto que partilha com a aleatoriadade a

III

possibilidade de um desvio, ainda cumpriria um “importante papel” na deriva, mesmo que
seja considerada “naturalmente conservadora” e tenda a “alternancia de um numero limitado
de variantes e ao habito”. Confiante que o “progresso consistird” na “ruptura de um dos
campos onde ocorre o acaso” por meio da “criacdo de novas condicdes mais favoraveis a
nosso designio”, Debord considera ser “possivel afirmar que os acasos da deriva sao
fundamentalmente diferentes dos do passeio, e que os primeiros atrativos psicogeograficos
descobertos correm o risco de fixar o sujeito ou o grupo derivante em torno de novos eixos
habituais, para os quais tudo os leva constantemente” 314, A deriva ndo busca fazer do acaso
o seu fim, mas um meio pelo qual poderia configurar novos habitos. A no¢ao de detornement

traz exatamente essa ideia: o termo faz referéncia as plaques tournantes, um dispositivo em

uma ferrovia que possibilita uma mudanca de dire¢cdo, mas ndo o abandono dos trilhos3>.

Reinscrevendo a teoria da deriva e as expectativas com a “pesquisa psicogeografica”316
no terreno de alteridade do qual elas emergiram, Debord enumera no ano seguinte, no

Relatdrio de fundacdo da IS (1957), as causas da “perda de coeréncia” da ideologia da classe

313 DEBORD, Guy. Teoria da Deriva [1956]. In: BERENSTEIN, Jacques (org.). Apologia da deriva:
escritos situacionistas sobre a cidade. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, (Traducao: Estela dos
Santos Abreu), p. 87.

314 |dem, p. 88.

315 McDONOUGH, Tom. Situationist Space. OCTOBER 67, Winter 1994, pp. 59-77.

316 DEBORD, p. 55.
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dominante e, dentre elas, o “o amalgama também dos contributos de varias civilizacdes
estranhas ao ocidente contemporaneo, das quais s recentemente se reconhecem os valores”
317 ainda que n3o deixe de observar que “as producdes dos povos que ainda estdo sob o jugo
do colonialismo cultural — provocado quase sempre pela opressao politica —, mesmo quando
sdo progressistas em seus paises, tém um papel reaciondrio nos centros culturais avancados”
318 A despeito disso, os “paises subdesenvolvidos ou colonizados” teriam obtido “importantes
vitérias” na “luta contra o imperialismo”, na medida em que “essas vitérias agravam as
contradi¢Oes da economia capitalista e, sobretudo no caso da revolucdo chinesa, favorecem
uma renovagao do movimento revolucionario” que ndo se limita a “reformas nos paises
capitalistas ou anticapitalistas”, buscando “desenvolver, por toda a parte, conflitos referentes

a questdo do poder” 3%,

Seriam esses os “comecos” do que Fredric Jameson periodizou trés décadas mais tarde
como “anos 60”. Divergindo da historiografia recorrente, o critico americano ndo toma os
surgimentos da “contracultura - drogas e rock — ou dos termos politicos da nova esquerda
estudantil e de um movimento de massas antibelicista” como os “comecos” dos anos 60, mas
o grande movimento de descoloniza¢do da Africa inglesa e francesa ainda nos anos 1950 no
entdo chamado “Terceiro Mundo”. Afinal, “os anos 60 no Primeiro Mundo devem muito ao
terceiro-mundismo”, seja pelos aspectos “politicos culturais”, como o “simbdlico maoismo”,
seja por encontrarem na “sua missao na resisténcia a guerras cujo objetivo era justamente
reprimir as novas forcas revolucionarias atuantes no Terceiro Mundo”. A excecdo seria “anova
politica dos negros norte-americanos e a luta pelos direitos civis” protagonizada no EUA pelos
sit-ins organizados em Greensboro, na Carolina do Norte, em fevereiro de 1960, embora isso
ndo impeca de considerar que neste caso também estamos falando de uma condigdo “terceiro
mundista”. De todo modo, podemos localizar ai “o nascimento convulsivo daquilo que viria a

ser conhecido mais tarde como os anos 60” 329,

317 |dem, p. 44.

318 |dem, p. 52.

319 |dem, p. 43.

320 JAMESON, Fredric. Periodizando os anos 60 [1985]. In: HOLLANDA, Heloisa Buarque. P0s-
modernismo e politica. Rio de Janeiro: Rocco, 1991 (Traducao: César Brites e Maria Luiza Borges). p.
84-85.
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O traco forte desses “comecos”, ou melhor, dessas “origens”, Jameson rastreia em
uma passagem no prefacio de Sartre escrito para a publicacdo de Condenados da Terra (1961),
de Frantz Fanon. No trecho, o existencialista francés nos informa que “hd ndo muito tempo, a
Terra tinha dois bilhdes de habitantes: quinhentos milhdes de homens e um bilhdo e
guinhentos milhdes de nativos. Os primeiros tinham a palavra, os outros simplesmente a
usavam (...)”. Para Jameson, os anos 60 seriam justamente a época em que “todos estes

nm

nativos tornaram-se ‘seres humanos’”, tanto “aqueles internamente colonizados do Primeiro
Mundo — as "minorias", os “marginais” e as “mulheres” —, quanto “os suditos externos e os
‘nativos’ oficiais desse mundo”. Em outras palavras, ou melhor, “visdes da histéria”, tratar-se-
ia de reconhecer “um capitulo completo e decisivo da concepc¢ado crociana da histdoria como
histéria da liberdade humana”; “um processo mais classicamente hegeliano da conquista da
autoconsciéncia de si pelos povos oprimidos”; a “emergéncia de novos "sujeitos da histéria"
gue nao sao uma classe (negros, estudantes, povos do Terceiro Mundo), segundo uma “nova
esquerda pds-lukacsiana, ou mais marcusiana”; ou finalmente, conforme uma “nocao pos-
estruturalista, de inspiracdo foucaultiana (antecipada significativamente por Sartre)”, a

“conquista do direito de falar” e a concomitante “supressao dos intermedidrios (liberais,

intelectuais do Primeiro Mundo)”, que até entdo “se davam o direito de falar em seu nome”

321

Embora o envolvimento situacionista com a questdo colonial tenha langcado mais luz a
Debord do que aos colonizados3?? , The naked city pode ser pensado como um exercicio
. Y& . “" H ” “" 4 x
psicogeografico informado por esse “comego convulsivo” dos “anos sessenta”. O mesmo nao
se pode dizer de New Babylon Nord. Constant nao articula fragmentos de pré-existéncias, mas
um desenho totalmente novo sobre um fundo cuja tonalidade lembra o deserto — “o deserto
é monoteista, ja disseram ha muito tempo”, advertiria Debord. Esse traco se estende em
Constructie in oranje e Rode sector: nada neles indicia um ponto de partida que ndo seja a

prépria revolucdo tecnoldgica. Isso fica ainda mais evidente quando Constant apresenta a

321 |dem, p. 85-86.

322 MONAVILLE, Pedro. How third world students liberated the West. The Chimurenga Chronic, 2016.
Disponivel em: http://chimurengachronic.co.za/tag/pedro-monaville/. [Citado em: MULLER, Paulo.
Situando as “Vinte e uma teses sobre as condi¢gées do Movimento Revolucionario Congolés” de Guy
Debord. Disponivel em: https://maguinacrisica.org/2018/05/24/congo-66-teses-sobre-o-movimento-

revolucionario-na-africa-equatorial/# ftn2.
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série de “espaconaves”: sdo respostas qualificadas a espera de um solo sobre o qual possam

aterrissar, como uma Ville Radieuse a espera de uma tabula rasa.

ey =11
Lo SELRES § 11N

FONDATION

Fig. 43: Spatiovore I, II, Il e 1V, 1959
Constant
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Depois de Declaragdo de Amsterdd, em Nossas ambigOes residem na ambiéncia, texto
escrito entre 1958 e 1959, o artista circunscreve os “comecgos’ do Urbanismo Unitario a
seguinte problematica: “existe uma discrepancia entre os novos modos de viver que
buscamos, modos estabelecidos de viver e a construgdo de antigos e novos conjuntos
habitacionais”. De um lado, “ruas degeneradas em autoestradas”, “locais de lazer”
“comercializados e deformados pelo turismo” e “novos grandes conjuntos habitacionais”
resumidos a dois aspectos: “trafego de automodveis e conforto no lar” — todos eles “a mera
expressao da felicidade burguesa e da falta de possibilidade de qualquer diversao e jogo”. Do
outro, “as maravilhosas invengdes da engenharia que o mundo tem a disposi¢cao” e um espago
ilimitado para “aventura” — “alguns vao procura-la na lua” enquanto Constant quer vé-la surgir
“aqui no planeta”. Seu ponto de partida, portanto, consistiria em “romper com as leis que
impedem o desenvolvimento de atividades efetivas dentro da cultura” — dentre elas os
entraves estabelecidos pelas “artes tradicionais” — por meio da “criagcdo de novas técnicas”

gue permitem “planejar para cidades do futuro”:

“Estamos conscientes de que precisamos utilizar toda a invengdo tecnoldgica
e sabemos que as construgdes futuras necessitardo de flexibilidade suficiente
para responder a concepgdo dindmica da vida, na qual criaremos nosso
ambiente em relagdo direta com as mudangas constantes nos modos de

comportamento” 3%,

Embora esse entendimento da “construcdo de ambientes” se mostre
substancialmente como uma “aplicacdo a existéncia cotidiana de um nivel artistico permitido
pelo progresso técnico” — um risco que os situacionistas ja haviam apontado em A propdsito
de nossos meios e nossas perspectivas —, o artista advoga que seu “conceito de urbanismo é,
portanto, primariamente social”. Isso é possivel porque seu contraponto ndo estd nos
acontecimentos politicos que demarcam os “comecos dos anos 60”, mas no “conceito de
cidade verde” do Entreguerras, “onde arranha-céus espacados e isolados necessariamente

limitam o contato direto entre pessoas e suas interacdes diarias”. E contra esse modelo e em

323 NIEUWENHUYS, Constant. Our ambition lies in ambiance [1958-1959]. In: HALEM, Ludo van;
HORST, Trudy Nieuwenhuys-van der. Constant: Space + Colour: From Cobra to New Babylon.
Rotterdam: nai010 Publishers, 2016, p. 155.
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defesa de uma “estreita relagao entre ambiente e comportamento” que Constant define a

“aglomeragdao” como “indispensavel” e as novas tecnologias como aliadas:

“Aqueles que pensam que a velocidade de nossas viagens e a possibilidade
das telecomunicagbes estdo dissolvendo a vida compartilhada nas

aglomeragdes ndo estdo bem versados nas verdadeiras necessidades do

homem” 3?4

Ainda que Constant tenha flertando com o “arranha-céu”, apresentando modelos em
1959 que lembram o que Louis Kahn e Anne Tyng haviam concluido apenas dois anos antes, a
proposta levada a cabo pelo artista é a “cidade coberta”, "onde a diferenciacdao entre edificios
abre caminho para uma construgdo continua, que conterd tanto agrupamentos de habitacées
guanto espacos publicos”, “permitindo mudangas de acordo com as necessidades do
momento”. A solucdo em “imensas construcdes” tem um objetivo claro e conhecido na prosa
do mundo celebrada por Descartes: “conquistar a natureza”. Para isso, o artista precisa fazer
“o clima, o barulho, a luz dessas aglomerag¢des submissos aos nossos desejos”. Tal ambiéncia
deve oferecer “variacdes de sensa¢des sem precedentes” e “jogos inesperados” por meio de
um “uso inventivo das condi¢cdes materiais” dentro de uma “estrutura permanente” ou de um
“sistema estendido de diferentes estruturas dentro de outras estruturas”. No interior desse
complexo, estdo previstos espacgos para “habitacao” e para “entretenimento”, assim como
outros para “producdo e distribuicdo”. Sob ele, “o solo fica livre para o trafego e reunides
publicas”. Tudo isso para permitir que seus habitantes se entreguem a uma “constante deriva”

e um “aumento de encontros fortuitos” 32°.

324 NJEUWENHUYS, p. 156.
325 |dem.
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Fig. 44:

Twee torens [Duas torres], 1959
Constant

95,0 xx 46,0 x 43,5cm

ferro, tinta a dleo, madeira

Foto: Tom Haartsen

Fig. 45:
City Tower, Philadelphia (1952-1957)
Louis Kahn & Anne Tyng

Foto: Robert Damora
Fonte: http://www.grahamfoundation.org/
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Em seu esforco, Constant tenta traduzir o “atual desafio empreendido pelos
situacionistas”, a saber, o de levar a cabo o “urbanismo unitario” 326, Em o Grande jogo do
porvir (1959) isso é mais uma vez ensaiado e o ponto de partida ndo é muito diferente de seu
escrito anterior: a crise do urbanismo no pds-guerra. A novidade estd em sua escala de
abordagem: “a necessidade de construir rapidamente e em grande numero cidades inteiras”
teria sido provocada pela “industrializacdo dos paises subdesenvolvidos e pela aguda crise

III

habitacional”. Afinal, seria possivel ignorar os Grandes Ensembles, Chandigard, ou Brasilia? Eis
ai uma das razées que levam o urbanismo a uma “posicdo destacada entre os atuais problemas
da cultura”. Entretanto, Constant argumenta que as “experiéncias tentadas por grupos de
arquitetos e socidlogos foram prejudicadas por uma fraca imaginacao coletiva”: “o urbanismo,
tal como concebem os urbanistas profissionais de hoje, reduz-se ao estudo pratico da
habitacdo e do transito, como problemas isolados”. Constant ainda acrescenta: “a total
auséncia de solugdes ludicas na organizagao da vida social impede que o urbanismo se mostre
criativo, fato que o aspecto insipido e estéril da maioria dos novos bairros comprova de modo

atroz” 3%7

Isso vinha refletir, ao menos em parte, a preocupacao manifesta em Contribuicdo para
uma defini¢do situacionista de jogo, da Internacional Situacionista, texto publicado no
primeiro nUmero de sua revista em junho de 1958. Ali, a IS advoga que “a distin¢do central a
superar é a que se estabelece entre jogo e vida corriqueira, considerando-se o0 jogo como uma
excecdo isolada e provisdria”. Ela afastava-se assim da concepcdo de Johan Huizinga, para
guem o jogo “introduz na confusdo da vida e na imperfeicdo do mundo uma perfeicao

temporéria e timida”328

. Isso ndo significaria dizer que, por meio do jogo, era “possivel tentar
atingir a perfeicdao desta bela confusao que é a vida”, pois “a perfeicdo nao deve ser a sua
finalidade, se tal perfeicdo significar uma construcdo estatica oposta a vida” 32° — Constant

também ird considerar que “todo elemento estatico e inalteravel deve ser evitado, e que o

326 DEBORD, 1957, p. 55.

327 NIEUWENHUYS, Constant. O grande jogo do porvir [Julho de 1959]. In: BERENSTEIN, Jacques
(org.). Apologia da deriva: escritos situacionistas sobre a cidade. Rio de Janeiro: Casa da Palavra,
2003, (Traducao: Estela dos Santos Abreu), p. 98.

328 HUIZINGA, p. 13.
329 INTERNCIONAL SITUACIONISTA. Contribuicao para uma definicdo situacionista de jogo. [Junho

de 1958]. In: BERENSTEIN, Jacques (org.). Apologia da deriva: escritos situacionistas sobre a cidade.
Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, (Traducéo: Estela dos Santos Abreu), p. 61.
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carater variavel ou mébil dos elementos arquiteténicos é condicdo para uma relacao flexivel

com os acontecimentos que neles serdo vividos” 33,

Ainda que estas visdes sobre o jogo parecam convergentes, Constant ndao envereda
imediatamente pelos vinculos tracados pela Internacional Situacionista com o

“desenvolvimento das forcas produtivas”:

“As primitivas fungbes sociais do jogo, apds dois séculos de sua negagdo
provocada pela continua idealiza¢Go da produgdo, jd ndo se apresentam

como meros residuos corrompidos, misturados com formas inferiores

oriundas das necessidades da atual organizacéo da producéo” 332,

“A nova fase de afirmacdo do jogo”, anunciam os situacionistas, “é caracterizada pelo
desaparecimento de todo elemento de competicao”, traco “ligado a todas as manifestacdes
da tensdo entre individuos quando buscam apropriar-se de bens” e “explorado pelas forcas
conservadoras, que o utilizam pra disfarcar a monotonia e a atrocidade das condi¢des de vida
gue impdem aos outros”. O exemplo é o esporte estabelecido em sua forma moderna na Gra

Bretanha “com o desenvolvimento das manufaturas”.

“Ndo apenas as multidGes se identificaram com os jogadores profissionais ou
clubes, que assumem papel mitico idéntico ao dos artistas de cinema vivendo

por elas e ao dos politicos decidindo por elas, mas também a série infinita dos

resultados dessas competicdes continua apaixonar os observadores” 332,

Tais incompatibilidades entre Constant e os situacionistas, precisamente em relacdo a
postura de Debord, se confirmariam no relatério da terceira conferéncia da Internacional
Situacionista, realizada entre 17 e 20 de abril de 1959 (o relatério sé seria publicado meses
depois, no dia 3 de dezembro do mesmo ano), o artista anuncia uma clivagem: a inauguracao
do Bureau de Recherches pour un Urbanisme Unitaire. Apds um balanco acerca das conquistas
feitas no terreno do Urbanismo Unitario, desde “a experiéncia, feita em 1953 pelos letristas”,
passando pela “decomposicdao das artes individuais” e pelo “desaparecimento das formas

artisticas tradicionais”, até A declaracGo de Amsterdd, o artista alcanca em seu Relatdrio de

330 NIEUWENHUYS, 1959, p. 98.
331 INTERNCIONAL SITUACIONISTA, 1958, p. 60.
332 |dem, p. 60.
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Abertura (originalmente intitulado Nos activites et nos perspectives pour I'urbanisme
unitaire)33, publicado também em dezembro daquele ano na terceira edi¢do da IS, algumas
consideragcdes sobre a necessidade de passar da teoria a pratica, tendo em vista que esse
ponto fundamental do situacionismo ndo havia se concretizado. Isso levaria Constant a
considerar “o programa situacionista como falho”, caso ndo se conseguisse “efetuar uma

atividade pratica nesse campo”. A expectativa com o bureau era exatamente essa:

“A atividade do bureau terd éxito na mediada em que souber atrair
colaboradores qualificados que entendam o espirito de nossas pesquisas, e

na medida em que souber realizar os projetos que serdo o critério de eficdcia

de nossa proposta” 334,

Para o bureau, Constant “recrutou” o que chamou de “Sessdo Holandesa da
Internacional Situacionista”: os arquitetos de formagao Anton Alberts — também conhecido
como Ton Alberts (1927-1999) — e Har Oudejans (1928-1992), e Herman Dirk van Dodeweerd
(1929-2018), mais conhecido como “Armando”, artista multidisciplinar, editor cultural do
jornal holandés Haagse Post e um dos principais membros do movimento 'Nulbeweging' ou
'Nul', também descrito, de maneira intrigante, como "um boxeador que tocava violino em
bandas ciganas" 33°. Na Proclamagéo que batizou o grupo, publicada no mesmo nidmero do
Relatdrio, Constant lanca uma vez mais criticas ao CoBrA, cuja heranca teria sido reduzida a
“variantes formais das técnicas individuais em decomposi¢cdo: o neoexpressionismo na pintura
e no pensamento”. Por sua vez, celebra o surgimento de uma “nova geracdo”, distante das
“lembrancas da miséria da guerra”, e retoma sua fala em Alba, proferida quase trés anos atras:
“Pela primeira vez na histdria, a arquitetura podera tornar-se uma verdadeira arte da

construgdo...E na poesia que habitard a vida”3%.

333 McGOWAN, p. 136.

334 NIEUWENHUYS, Constant. Relatério de Abertura da Conferéncia de Munique [dez 1959]. In:
BERENSTEIN, Jacques (org.). Apologia da deriva: escritos situacionistas sobre a cidade. Rio de
Janeiro: Casa da Palavra, 2003, (Tradu¢éo: Estela dos Santos Abreu),p. 106.

335 McCGOWAN, p. 135.

3% NIEUWENHUYS, Constant. Primeira proclamacdo da se¢do holandesa da Internacional
Situacionista [dez 1959]. In: BERENSTEIN, Jacques (org.). Apologia da deriva: escritos situacionistas
sobre a cidade. Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, (Traducdo: Estela dos Santos Abreu), p. 106.
p. 109.
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“Ne travaillez jamais”: evocacOes para uma terra sem servidao

“[...] a propriedade consiste num conjunto de instrumentos; 0 escravo é uma
espécie de propriedade viva e todo o ajudante € como que o primeiro de todos
Fig. 46: 0s instrumentos. Se cada instrumento pudesse desempenhar a sua funcdo a

Ne travaillez . . .
nosso mando, ou como que antecipando-se ao que lhe vai pedir — tal como

jamais ] . 3 L .
[N3o trabalhe se afirma das estatuas de Dédalo ou dos tripés de Hefesto acerca dos quais
jamais] o poeta diz “movendo-se por si mesmas entram na assembleia dos deuses”
Rue de Seine, e se, do mesmo modo os teares tecessem sozinhos, e se as palhetas
1953

tocassem sozinhas a citara, entdo os arquitetos nao teriam a necessidade de

Guy Debord . ) .
(autor do grafite) ajudantes nem os senhores de escravos” (ARISTOTELES, sec. IV a.C)3%"

Louis Buffier

(autor da foto) “[...] em Nova Babil6nia o trabalho também é realizado por escravos: eles sédo

https://situationn as maquinas, os robds, os cérebros eletronicos” (CONSTANT, 1962)33,

isteblog.com/

337 ARISTOTELES. A politica [edi¢do bilingue: grego/portugués]. Lisboa: Vega Universidade, 1998.
(Traducgdo: Antonio Capelo Amaral e Carlos de Carvalho Gomes), p. 59. Substitui-se a palavra
“mestres” por “arquitetos”, tal como emprega Giorgio Agamben em O uso dos corpos: Homo Sacer, IV,
2. Sao Paulo: Boitempo (Traducédo: Selvino J. Assmann, Mariana Echalar, Nélio Schneider), p. 29.

338 Trecho da fala de Constant [11'19”/ 11°26”] no documentario Acompanhando Simon Vinkenoog a
New Babylon de Constant, da série “Visita a oficina” [Atelierbezoek] produzida pela emissora de
televisio VPRO. Dire¢do: SMITS, Wim (cdmera), VINKENOOG, Simon (apresentacéo);
WESTENBURG, Lies (direcéo). Duracdo: 15 min. Ano: 1962. Idioma: holandés. Ver em:
https://stichtingconstant.nl/documentation/met-simon-vinkenoog-naar-het-new-babylon-van-constant-
1962.
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Se durante a segunda metade dos anos cinquenta Constant se dedicou a investigar em

|II

seus textos o “trabalho maquinal” e a “producgdo em série” como “possibilidades inéditas de
criacdo” 339, a partir de 1960, suas expectativas com as novas tecnologias passam a considerar
os possiveis desdobramentos da automagdo no mundo do trabalho. No comego daquele ano,
o artista publica O caminho para o Urbanismo Unitdrio, onde declara que “a automacdo dara
cada vez mais condi¢Ges econémicas e, ao restringir o ambiente de trabalho de cada individuo,

favorecera o lado ludico de nossa vida”. Com isso, a “contribuicdo cultural de cada um de nés

florescera” 340,

Dois anos antes, em Os situacionistas e a autonomizagdo, texto de Asger Jorn
publicado na primeira edicdo da revista da Internacional Situacionista, lancava-se uma
oportuna ponderac¢do sobre o assunto: “é espantoso que quase ninguém, até o momento,
tenha ousado levar a ideia de automatizacdo até as suas ultimas consequéncias”. Tudo se
passa como se “os engenheiros, cientistas e socidlogos” tentassem “introduzir
clandestinamente a automatizacdo na sociedade”. Mas a questdo é que “a automatizacdo esta
agora no cerne do problema da dominagao socialista sobre a produc¢ao e na primazia do lazer
sobre o tempo de trabalho”. Seria ela, portanto, a face do desenvolvimento técnico que
concentra “mais possibilidades positivas e negativas” 3. Por um lado, a automatizacdo seria
um coroldrio para o “desenvolvimento puramente cientifico do socialismo”. Sendo sua
finalidade a “abundancia”, o socialismo por esse prisma buscaria “o maior nimero de bens
para o maior numero de pessoas, o que implicaria estatisticamente a reducdo até o
improvavel do surgimento de imprevistos” e a “desvalorizagdo de todos os bens humanos
num estagio de neutralidade por assim dizer perfeita”. “E lamentavel”, pontua Jorn, “que os
intelectuais ndo ultrapassem essa ideia da reproducdo mecéanica e preparem a adaptacdo do
homem a esse futuro incolor e simétrico”. Adviria dai a hostilidade ao socialismo por parte

de artistas “especializados na busca do que é Unico”, bem como a desconfianc¢a do socialismo

339 NJEUWENHUYS, Constant. A proposito de nossos meios de acao e perspectivas [IS, n. 2, dezembro
de 1958]. In: BERENSTEIN, Jacques (org.). Apologia da deriva: escritos situacionistas sobre a cidade.
Rio de Janeiro: Casa da Palavra, 2003, (Traducao: Estela dos Santos Abreu), p. 92.

340 NIEUWENHUYS, Constant. The road to unitary urbanism [Der Weg zum unitaren Urbanismus,
Janeiro/Fevereiro de 1960]. In: HALEM, Ludo van; HORST, Trudy Nieuwenhuys-van der. Constant:
Space + Colour: From Cobra to New Babylon. Rotterdam: nai010 Publishers, 2016, p. 154.

341 JORN, Asger. Os situacionistas e a automagcéo [IS, n. 1, junho de 1958]. In: BERENSTEIN, Jacques
(org.). Apologia da deriva: escritos situacionistas sobre a cidade. Rio de Janeiro: Casa da Palavra,
2003, (Traducao: Estela dos Santos Abreu), p. 74.
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em relacdo a “todas as manifestacdes artisticas que dao mostras de vigor e originalidade”. Por

n u

outro lado, “como pretendem os cientistas e os técnicos”, “a automatizacao ¢ um novo meio

nm

de libertacdo do homem” — disso as “tendéncias ‘de vanguarda’” ndo poderiam se furtar. Elas
precisariam superar seu “derrotismo ou, no minimo, uma depreciacgdo dos elementos
positivos de um futuro que a automatizacdo revela bruscamente como préximo” (o que ndo

significa ostentar “um otimismo idiota”, como fazem as “forcas reacionarias”) 342,

Notemos que a questdo ndo é tanto a automacdo, mas o tempo que ela disponibilizaria
para o lazer. Para avancar nesse sentido, Jorn lanca mao de um comentario de um militante
marxista, Livio Maitan, na revista Quatriéme Internationale, sobre a preocupacdo de um
“padre italiano” com a realizacdo de uma “segunda missa semanal, justificada pelo aumento
do tempo livre”. Maitan, nos conta Jorn, considera que “o erro estd em pensar que o homem
da nova sociedade serd o mesmo da sociedade atual, quando na realidade ele terd
necessidades e exigéncias completamente diferentes que mal podemos imaginar”. Jorn, por
sua vez, detecta ai um equivoco: “Maitan se engana quando deixa a um vago futuro as novas
exigéncias ‘que mal podemos imaginar’”. Segundo Jorn, “o papel dialético do espirito é levar

o possivel para formas desejaveis”:

“Maitan esquece que sempre ‘os elementos de uma sociedade nova se
formam na sociedade antiga’, como afirma o Manifesto Comunista.
Elementos de uma vida nova devem estar em formagéo entre nés — na drea

da cultura — e deles devemos nos servir para esquentar o debate” 34,

A automacdo ndo estaria fora desse processo, sendo ela também um elemento da

sociedade atual que no decorrer do processo revolucionario se tornara “sociedade antiga”:

“O socialismo, que busca a mais completa liberagdo das energias e
capacidades existentes em cada individuo, serd obrigado a ver na
automatizacGo uma tendéncia anti-progressista em si, tornada progressista
apenas por sua relagdo com desafios capazes de exteriorizar as energias

latentes do homem” 3%,

342 JORN, 1958, p. 75.
343 |dem, p. 75.
344 JORN, 1958, p. 76.
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A automacdo ndo é tomada como a solucdo de um problema, mas parte dele. Jorn a
assume como um meio pelo qual a sociedade pode ser liberada de seu trabalho alienado e
com isso “obriga a imaginacdo ativa do homem a superar a realizacdo da prdpria automacao”.
A ideia é que o homem se torne “senhor” e ndo escravo da automacgdo. Para tanto, ele
precisaria superar suas proprias invencdes, que devem acrescentar e nao suprir a
“possibilidade de agir do homem”, ao menos fora do espectro da esfera do trabalho alienado.

Por essa razao:

“A automatizagdo possui assim duas perspectivas opostas: retira do individuo
qualquer possibilidade de acrescentar algo de pessoal a produgdo
automatizada que é uma fixagdo do progresso, [...] ao mesmo tempo

economiza energias humanas macicamente liberadas das atividades

reprodutivas e ndo ‘criativas’” 3%,

Tudo depende de “projetos que ultrapassem e que liberam novas energias humanas
num plano superior”, o que significaria, no plano imediato do presente, enfrentar o “problema
do lazer”. Para um “surrealista chamado Benayoun”, “ja ndo se precisa de técnicos, mas sim
de palhacos, cantores de sucesso, bailarinas, contorcionistas”. Gracas a automatizacao, seria
vidvel “um dia de trabalho e seis dias de descanso”, cenario que conduziria ao “equilibrio entre
o sério e o futil, entre o écio e trabalho”. No entanto, o surrealista vé ai o risco de uma
inversao: “o ‘trabalhador’ desocupado sera imbecilizado por uma televisdo fanatizante,
avassaladora, sem imaginacao, a cara de talentos”. Jorn discorda desse perigo: “uma semana
de seis dias de descanso ndo vai trazer uma ‘inversao de equilibrio’ entre o futil e o sério, mas
uma mudancga de natureza, tanto do sério quanto do futil”. Enquanto Benayoun “sé espera
quiproquds, ridiculos imprevistos do mundo que ele prefigura, a imagem do surrealismo
velhusco, como uma espécie de teatro de revista intocavel”, Jorn reconhece nos lazeres “a

base sobre a qual se pode erguer a mais grandiosa construcdo cultural jamais imaginada” 34,

345 |dem, p. 76.
346 |dem, p. 76.
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Esse “objetivo ndao convém ao circulo de interesse dos adeptos da automatizagao”,
frisa Jorn. Para figuras como Tomas Maldonado, entdo diretor da Hochschule fiir Gestaltung
Ulm (HfG), interessa “estabelecer a automatizacdo, e depois seu uso”, um projeto que vé
comprometido porque “os jovens ndo sentem entusiasmo para langarem-se na via politécnica,
com excecdo dos especialistas nos proprios fins da automatizacdo, desprovidos de uma

perspectiva geral da cultural”3*’. Jorn, noutro sentido, defende que:

“0 automatizag¢do so se pode desenvolver rapidamente a partir do momento
em que se estabelecer como objetivo uma perspectiva contrdria ao seu
proprio estabelecimento e se souberem realizar tal perspectiva geral a

medida que a automatizagdo se desenvolva”.

Em terreno fundamentalmente dialético, a automacdo apenas permitiria o despertar
de “um criador que dormita” em cada trabalhador, podendo o seu “estado de vigilia” ser
chamado de “situacionista” 3*8. Pouco tempo depois, quando Constant passa a reconhecer na
automacao possibilidades para a realizacdo de uma poesia feita por todos, essa imagem de
“um criador que dormita” passa a guiar suas especulacdes sobre as relacdes entre trabalho e
desenvolvimento tecnolégico. Para o artista, “o homem criativo” também sera desperto no
aprofundamento da automacdo. Em Urbanismo Unitdrio (1960), alguns sinais disso ja
poderiam ser rastreados a) no “constante crescimento do tempo de lazer”, que leva ao
“agudo problema” do “interminavel tédio do cotidiano da vida” contra o qual a juventude esta
“protestando mais e mais violentamente”, nas possibilidades de “dominacdo da natureza” e
de ampliacdo do espacgo de cada individuo de maneira ilimitada, possibilitando, inclusive, uma
“existéncia ndmade” 3%°. Tais desdobramentos dizem respeito aos impactos da “assim

III

chamada segunda era industrial”, que consistiria basicamente na “mecanizagdo de todo o
trabalho repetitivo, incluindo a regulacdo e controle de processos mecanicos”, ou seja, a
“ o~ H L4t ~ 0 “; H

automacao sistematica da producao”, levando a um “incremento colossal no assim chamado

tempo livre”. Constant, em estreito didlogo com os argumentos de Jorn, comenta que “o

347 JORN, p. 76.

348 JORN, p. 77.

349 NIEUWENHIYS, Constant. Unitary Urbanism [Unitair Urbanisme]. Manuscrito de aula proferida no
dia 20 de Dezembro de 1960 no Stedelijk Museum Amsterdam. Traduzido para o inglés e publicado
como Unitary Urbanism in WIGLEY, Mark. New babylon, The Hyperatchitecture of Desire. Rotterdam:
010 Publishers, 1998, p. 132-133.
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medo das consequéncias sociais desse aumento do tempo de lazer é uma das razdes pelas
guais a automacao estd progredindo em um ritmo mais lento do que é tecnicamente possivel”.
Contudo, tratar-se-ia de uma questdo de tempo para a automacdo se transformar de uma

|II

“possibilidade técnica” em um “fato social”. Baseando-se em Norbert Wiener, que “compara

a maquina eletrénica aos escravos importados da antiguidade”, Constant aposta que:

“[...] o desenvolvimento do robd para realizar trabalho escravo [...] trard a
humanidade, ou seja, as massas, liberdade sem precedentes, uma

oportunidade inimagindvel pela livre disposicdo do tempo, pela livre

realizacdo da vida” 3*°.

Até mesmo a noc¢do “tempo livre” se tonara obsoleta, uma vez que “o trabalho
essencial” se tornard “minoritario” e “muito menos mondtono”, ndo sendo mais
experimentado como um “dever oneroso”. Igualmente obsoletas serdo “as teoriza¢des sobre
o uso do lazer que nascem de uma ética desgastada, afirmando que é um dever ‘ganhar o pao

n

diario pelo suor da testa’. Nao existirdo mais “momentos de folga que precisam ser gastos de
uma maneira ou de outra”: a maior parte da vida serd destinada a realiza-la®>'. Com esse
entusiasmo, Constant declara em Nova Babilbnia: o pensamento experimental e o modelo de
jogo (1961), de maneira muito breve e categérica, que “se ainda se pode falar sobre cultura,
ela deve sustentar uma sociedade de massa e os meios s6 podem ser buscados na
mecanizacdo” 3°2. No ano seguinte e na mesma toada, em Nova Babilénia (1962), publicado
na revista Randstad, ele argumenta que condi¢cGes para a realizacdo de uma “nova forma de
arte coletiva, que processa uma varia¢do ininterrupta da esfera da vida, um jogo de
atmosferas, um jogo também com o meio ambiente e contra o meio ambiente”, consistem

em “uma aceitacdo consistente das condic¢des artificiais de vida e a automacao de todo o

trabalho ndo criativo”, considerando “a tecnologia como um meio criativo de mudanca

350 NIEUWENHUYS, 1960, p. 133.

351 |dem, p. 133.

352 NIEUWENHUYS, Constant. Nueva Babilénia (extracto). In. CONRADS, Ulrich. Programas y
Manifiestos de la Arquitectura del Siglo XX. p. 279-282. Editorial Lumen, 1973. Originalmente publicado
como: New Babylon: das experimentelle Denk-und Spielmodell In: cat. of the exhibition Constant
Amsterdam, Bochum, Stadtische Kunst-galerie, 4 Mar 1961 to 9 Apr 1961, p. 3-5. Ver também: New
Babylon Informatief n. 4. Disponivel em: https://stichtingconstant.nl/bibliography/de-new-babylon-
informatief-4.
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qualitativa em nossa existéncia 3°3. Ja na Conferéncia no ICA (1963), o artista mobiliza a relagdo
entre dedicagdo exclusiva a “producao de bens basicos” e escassez para demonstrar que o
sacrificio da “quase totalidade de seres humanos” ao trabalho ndo os levou a superacao da
miséria. Além disso, na esteira de uma compreensdo que remonta a Republica de Platdo, ele
entende que estes “condenados da terra” — a expressao foi utilizada no texto de 1962, apenas
um ano depois da publicagao do livro homonimo de Fanon —, por ndo terem outra ocupagao
gue sendo “conservar a vida”, ndo puderam desenvolver “qualquer tipo de cultura”, tarefa
gue teria ficado restrita as camadas proprietarias, as Unicas que teriam tempo livre para a
criatividade. Um primeiro fenbmeno a ameagar esse quadro viria com a mecaniza¢do no
século XIX; o segundo emergiria no pds-Segunda Guerra, com a “producdo automatica”3>*.
Com Ascensdo e queda da vanguarda (1964), o artista ndo somente reafirma seus argumentos
sobre a automacdo como chega a seguinte equacdo: “a liberdade é uma funcdo da
produtividade”3*>>, Em Arquitetura fantdstica (1965), artigo publicado na revista alem3
Speculum Artis em abril de 1965, a questdo chega aparecer na primeira linha como um slogan:
“A automacao nos promete uma producao que satisfaz as necessidades de todas as pessoas

sem trabalho humano”3°6.

Foi preciso aguardar Musica do trabalho, conferéncia realizada no Departamento de
Sociologia na Universidade de Groningen em 20 de abril de 1966, para que a relacdo entre
trabalho e tecnologia fosse substancialmente aprofundada pelo artista. Ele inicia sua fala por
aquilo que apenas havia mencionado em seu escrito de dezembro de 1960 como “uma ética
desgastada”. Trata-se da moral do trabalho, que postula que é o labor que da sentido a vida e
gue, portanto, deve ocupar a maior parte dela. Para essa moral, o “periodo de descanso” é

visto como um “mal necessario”. Nada melhor, argumenta o artista, para ilustrar o quanto

353 NIEUWENHUYS, Constant. New Babylon In: Randstad n® 2, 1962, p. 127-128. Disponivel em
holandés em: https://stichtingconstant.nl/documentation/new-babylon-1.

354 NIEUWENHUYS, Constant. Conferéncia no ICA [Institute of Contemporary Arts]. London, November
7, 1963. In: PINEDA, Mercedes (Org). Constant Nueva Babildnia [Catélogo]. Madrid: Museo Nacional
Centro de Arte Reina Sofia, 2015, p. 194-201.

35 NIEUWENHUYS, Constant. Opkomst en ondergang van de avant-garde In: Randstad, n° 8, 1964,
p. 6-35. Shorter version published in Nieuw Beelden Bulletin, November 1965. English translation: The
Revolution of Creative Man in New Babylon (Excerto), Informatief nr. 4, 1966. Traduzido para o francés
em LAMBERT, Jean-Clarence. Constant, New Babylon: Art et Utopie. Paris: Editions Cercle d’Art, 1997,
p. 129-139.

3% NIEUWENHUYS, Constant. Phantastische Architektur In: Speculum Artis. Zeitschrift fiir alte und
neue Kunst: vol. 17, n® 4, April 1965, p. 17-22.
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este momento esta condicionado ao trabalho do que o termo “re-creacao”: “o que deve ser
recriado é a energia para aplicar ao trabalho”. Contudo, “contra toda a aparéncia”, basta fazer

III

uma “sondagem histdrica”, ainda que “superficial” para perceber que “o trabalho nem sempre

foi tido como a principal atividade humana” e que também nao foi tido como “o préprio
sentido de nossa existéncia”. Assim como “certas sociedades desprezam o trabalho”, “certas
classes sociais nao participam do processo de produgdao, e nem por isso sdo desprezadas”;
muito pelo contrario: “porque eram classes privilegiadas e aqueles que teriam sido os

construtores das grandes culturas do passado, ndo trabalhavam: eles se dedicaram as

atividades ludicas” 3°7.

Mais de quatro séculos antes, Etienne de La Boétie (1530-1563) em seu Discurso sobre
a serviddo voluntdria, publicado em 1549, lancava a seguinte provocac¢do: “Matai-vos a
trabalhar para que ele [o tirano] possa regalar-se e refestelar-se em prazeres vis e imundos”
358 Mais tarde, em 1883, Paul Lafargue, genro de Karl Marx e considerado por ele o mais
competente intérprete d’O Capital, publica o Direito a preguica, e nele uma epigrafe extraida
de Lessing: “Sejamos preguicosos em tudo, exceto em amar e em beber, exceto em sermos

preguicosos". O recurso a esta passagem vinha protestar contra o seguinte diagndstico:

“Uma estranha loucura se apossou das classes operdrias das nagées onde
reina a civilizacGo capitalista. Esta loucura arrasta consigo misérias
individuais e sociais que had dois séculos torturam a triste humanidade. Esta
loucura é o amor ao trabalho, a paixdo moribunda do trabalho, levado até

ao esgotamento das forgas vitais do individuo e da sua progenitora” 3>°.

Constant, que considerava o trabalho como um mal necessario ao processo historico

de emancipacao, inclusive justificando o trabalho extra em prol da mecanizacao, ndo deixa de

357 NIEUWENHUYS, Constant. Chant du travail. In: LAMBERT, Jean-Clarence. Constant, New Babylon:
Art et Utopie. Paris: Editions Cercle d’Art, 1997, p. 141.

3% Essa traducdo, extraida de: https://www.culturabrasil.org/zip/boetie.pdf, € uma reformulagdo do
original em francés: “il faut quils [...] se tuent a travailler en ses affaires ; et puis quils se plaisent de son
plaisir, quils laissent leur goust pour le sien” In: LA BOETIE, Etienne de. Le Discours de la servitude
volontaire. Editado por Claude  Ovtcharenko em 2009, p. 74. Ver em:
http://classiques.ugac.cal/classiques/la_boetie etienne de/discours de la_servitude/discours_servitu
de_volontaire.pdf. Edicdo impressa em portugués: LA BOETIE, Etienne de. Discurso sobre a serviddo
voluntaria. S&o Paulo: Edipro, 2017, (Traducao: Evelyn Tesche).

359 LAFARGUE, Paul. Direito a preguica. Escrito na prisdo de Saint Pélagie, 1883.

Disponivel em inglés: https://www.marxists.org/portugues/lafargue/1883/preg/cap01.htm.
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observar que “a valorizacdo social, portanto moral, do trabalho é historicamente inversa a
valorizagao do jogo, portanto da cultura”. A expulsdo de Ad3do e Eva do Paraiso — onde o
trabalho ndo era necessario —, ao langd-los a condenacdo de “ganhar o pao com o suor do
rosto”, seria um “testemunho de que as mais antigas culturas consideravam o trabalho como

IIII

uma maldicdo”, “como o fim do ‘paraiso natural’”. O artista também nos lembra que as
religides de matriz judaico-cristas “proibiam” o trabalho no “dia do Senhor” e que “a legislacao
da Igreja Romana proibia expressamente o trabalho servil”. Na Idade Média, “o paraiso
artificial da cultura era o apandgio das classes dominantes que obtinham seu privilégio da
exploracdo da classe maldita dos escravos”: sobre estes recaiam as interdi¢Ges. Até o comego
do século XX, “os dias de férias eram dias de fome para uma grande parte da populacdo
laboriosa”, cujo trabalho sustentava a “sociedade portadora de cultura” em prol da “grande
gléria de seus mestres”. Em “nossa época [...] o tempo de ndo-trabalho, apesar de tudo, é
suscetivel de ser remunerado”3®°. Com a Reforma Protestante, a “oposi¢cdo ao modo de vida
das classes dominantes” viria se estabelecer com a valorizacdo do trabalho, sua transformacao
em “virtude”. Nessa batalha, o poder puritano emergente, cuja base seria a “populacao

III

laboriosa”, atuaria como uma forca “anti-cultural” — entendendo-a como uma postura contra
uma hegemonia cultural — e “iconoclasta” — considerando seus fundamentos morais —, nao
hesitando para isso “queimar livros, pinturas, instrumentos musicais”, como fez Savonarola
motivado por sua indignacdo com a corrupcdo do clero. Se ndo eliminou o “domingo” de “nao-
trabalho”, também n3o ousou defender a criatividade, considerada uma “manifestacao da
vaidade humana”. Por se colocar “contra o poder dominante”, Constant vé nessa postura
pretensdes a justica social: “a justica para todos é uma ideia que implica a possibilidade de

produzir a curto prazo e suficientemente para todos” 362,

Embora o vinculo entre “ética protestante” e a face industrial e produtiva do
capitalismo soe uma obviedade — como Constant faz parecer —, estabelecé-lo ndo foi uma
tarefa pouco polémica para Max Weber em Etica protestante e o espirito do capitalismo. No
aniversario de cem anos da obra, o historiador Peter Ghosh desafia o cdnone chamando
atencdo para um aspecto negligenciado pela historiografia. Em Max Weber in the Netherlands

1903-1907: a neglected episode in the early history of The Protestant Ethic, Ghosh procura

360 NIEUWENHUYS, 1966, p. 141.
361 |dem, p. 142.
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demonstrar um dilema de Weber, pensador conhecido por lidar com “o maior dos conceitos
— a construgdo ‘racional’ da modernidade — utilizando as maiores unidades sociais e politicas
— 0 ‘Ocidente’ e as ‘Grandes Poténcias’ europeias — em um periodo de tempo de milénios”.
Trata-se do impasse que emerge quando o autor de Etica Protestante encontra dificuldades
para completar seu esquema conceitual diante do “caso holandés”. A Holanda é “listada”
como “uma daquelas ‘terras da Kultur com o mais alto grau de desenvolvimento capitalista’
nos séculos XVI e XVII”; “os holandeses também estdao associados a todas as principais
vertentes do notdvel composto religioso de Weber, 'protestantismo ascético': calvinismo , os
batistas e pietismo”. Eles ocupam “o centro da ‘Europa Ocidental’ ou do ‘Ocidente’ weberiano:
o l6cus classico da racionalizagdo e do capitalismo moderno” e mantém —onde quer que tenha
aparecido a “religiosidade ascética” — sua tendéncia a produzir 'um sentido aquisitivo e
capitalista virtuoso' —, “uma afinidade ‘interna’ ou ‘eletiva’ entre o protestantismo ascético e
o capitalismo”. No entanto, em comparagao com a atenc¢do dada a Inglaterra e a América, ou
mesmo a Alemanha, que s3o consideradas por Weber “um fracasso ascético, mas
(curiosamente) um sucesso capitalista tardio”, “a Holanda é praticamente ausente” 362,
Ghosh, ao examinar “o encontro de Max Weber com o passado holandés do século XVIl e
também com seu presente holandés do século XX”, observa “um conjunto de afirmacdes

discretas mas persistentes” que “deixa claro sua crenga na deficiéncia capitalista holandesa”:

“O capitalismo ndo pode empregar como operdrios os representantes
prdticos de um liberum arbitrium indisciplinado, do mesmo modo que
também ndo lhe pode servir, se é que aprendemos alguma coisa com
Franklin, aquele homem de negdcios cujo comportamento externo for
simplesmente sem escrupulos. A diferenca, portanto, ndo estd no grau de
desenvolvimento de qualquer ‘pulsGo’ pecunidria. A auri sacra fomes é tdo
velha quanto a histéria da humanidade que conhecemos; veremos no
entanto que aqueles que a essa pulsdo se entregam sem reservas — feito
aquele capitdo de mar holandés que ‘por gandncia estava disposto a varar o
inferno, mesmo que dali saisse com as velas em chamas’ —néo eram de modo

algum os representantes daquela disposi¢éo da qual se originou — e é isso que

362 GHOSH, Peter. Max Weber in the Netherlands 1903-1907: a neglected episode in the early history
of The Protestant Ethic. BMGN, 119 (2004) afl. 3, 358-377. Disponivel em:
https://dspace.library.uu.nl/handle/1874/245229.
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importa — o ‘espirito’ capitalista [especificamente moderno] como fendbmeno

de massa”3®3,

Em outra passagem, “o fabricante de téxteis e tedrico politico de Leiden, Pieter de la
Court, é invocado como proponente de baixos saldrios na industria, enquanto Weber,
adotando a perspectiva liberal e 'democratica’ [...], sustenta que os altos salarios conduzem
melhor a racionalidade”. Weber chega a conclusdo de que “os grandes homens ricos da
Holanda nao eram predominantemente adeptos de um calvinismo estritamente observador,
mas sim de arminianos”, ao que Ghosh completa sintetizando as consideracdes Weber sobre

a burguesia holandesa da seguinte forma:

“eles eram rentistas e patricios, em vez de capitalistas industriais agressivos;
eles se corromperam em uma nobreza feudal; e eles ajudaram a criar um
campesinato rural tradicionalista através da recuperacao de terras. Todos

esses recursos desviam suas energias de um impulso de racionalizacdo da

esfera urbana” 364,

A imagem "atrasada" dos holandeses, Weber vinha somar considera¢des sobre os
“contatos com seus parentes Fallenstein e Bunge em Amsterd3d”. Eles teriam ajudado a
“administrar uma empresa de importacgdo de tabaco, trabalhando apenas em poucas horas e
confiando quase exclusivamente em um capital herdado ‘colossal’ com métodos de negécios
‘arcaicos’. Tal “estrutura de negdcios capitalista” teria sido introduzida na Alemanha por
volta de 1850, “arranjo” de onde também teriam derivado os parentes de Weber, “desta vez
em Oerlinghausen”. Mas “os holandeses modernos permaneceram mais baixos do que isso,
na medida em que ndo produziram nada”. “Supondo que o capitalismo auténtico era
industrial e produtivo, e ndao apenas financeiro e mercantil, Weber era um verdadeiro

” 365

marxista , conclui Ghosh.

Respondendo aos legados de Descartes — para gquem a experiéncia na Holanda
forneceu uma regra —, e de Weber — que contraditoriamente toma os holandeses como uma

exce¢do —, Constant parece, como este uUltimo, preocupado em “mostrar a fecundidade do

363 WEBER, Max. A ética protestante e o espirito do capitalismo. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2004. (Traducéo: José Marcos Mariani de Macedo), p. 50.

364 GHOSH, 2004, p. 361.

365 |dem, p. 361.
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passado religioso [protestante] na formacdo do presente secular” em ao menos dois sentidos:
na destruicdo da cultura feudal e na fatura da modernizagdo. Também como o pensador
alemao, o artista holandés precisard deixar de lado as “incongruéncias” apresentadas em sua
propria experiéncia para seguir em frente. Assim “como Weber ndo poderia alterar a estrutura
de Etica protestante sem destrui-la”, Constant ndo poderia lancar luz nos pontos cegos da
narrativa que tomou como modelo sem ameacar sua trajetéria. Se as suposi¢cdes de que o
capitalismo auténtico era industrial e produtivo consistem em algo que o mentor de Nova
Babilonia tem em comum com Weber, as raizes histéricas do seu modelo de bem estar social
e cosmopolitismo — a “exce¢dao holandesa” — precisariam ser sublimadas — como fez em

Ascensdo e queda da vanguarda (1964) — para dar continuidade ao seu projeto.

Transformando o modelo weberiano de interpretacdo da realidade — o ‘espirito’
capitalista [especificamente moderno] como fendmeno de massa — em um retrato do
processo histérico, Constant tem pela frente ainda um obstaculo: conquistar uma “justica
social [...] inseparavel do abandono sem reservas ao jogo”. Por essa razao, rejeita a Utopia de
Thomas Morus, “um campo de trabalho estritamente organizado onde todas as liberdades
individuais sdo sacrificadas em prol da producao, até a recreacdo perde todo o carater ludico”.
Trata-se do “Unico jogo tolerado em Utopia”: a “luta alegérica entre a Virtude e o Vicio,
invariavelmente concluida pelo triunfo da Virtude”. Assim, “o jogo, por mais essencial que
fosse, é estritamente excluido”. Na mesma linha estariam “utopias socialistas posteriores”,
como A cidade do Sol, de Campanella e A nova Atlantida, de Bacon: ambas seriam
“anticulturais”. Em conjunto, todas estas diferem d’A Republica de Platdo, que estabelece uma
sociedade divida entre “trabalhadores e ndo-trabalhadores”. No Renascimento, as
concepgdes utdpicas teriam inscrito no horizonte um “Estado de trabalhadores” que “perdura
até nossos dias” 366, Constant menciona como uma contribuicdo nesse interim a formulacdo
dos socialistas utdpicos do século XIX, tendo como exemplo o falanstério de Fourier. Ao seu
tempo, observando o caso da URSS de Stalin e da China de Mao, o artista lamenta que “ainda
se sacrifica tudo a uma justa reparticao do trabalho”, acrescentando que nestes dois casos o

jogo é considerado uma “manifestacdo da cultura ‘burguesa’” 3¢,

366 NIEUWENHUYS, 1966, p. 142.
367 |dem, p. 142.
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Um pouco antes de Musica do Trabalho, Constant ja havia realizado uma abordagem
semelhante sobre as utopias em Ascensdo e queda da vanguarda. Ali o artista menciona que
“os utdpicos de Morus a Fourier, entenderam muito bem que a justica social ndo poderia ser
alcangada, exceto liberando o luxo, o jogo, a cultura, que sdo os privilégios da classe

possuidora”. Seu intuito é apresentar um dilema:

“Numa sociedade que ndo produz o suficiente para possibilitar a abundédncia
para todos, é possivel, teoricamente, escolher entre abunddncia para uma

pequena camada social superior - da qual o artista depende - ou a

distribui¢do justa do déficit existente por todas as pessoas” 3%,

Sobre o primeiro caso, “a abundancia da classe dominante pode ser transformada em
cultura”; no segundo, “o pior dos casos”, “a cultura deve antes de tudo ser abandonada para
elevar o padrdo de vida”. Constant ndo optard por nenhuma delas, embora prefira abundancia
para alguns, se esse for o preco para garantir a cultura, do que defender uma “distribuicdo

justa” e correr o risco de aniquila-la.

“O problema das antigas utopias é a necessidade de abolir o luxo, a
abunddéncia para alguns e, com isso, o desaparecimento da base sobre a qual
toda a cultura até agora se fundamentou. A existéncia do artista é baseada
na abunddncia, se necessdrio dentro de um grupo pequeno e limitado, mas
certamente nGo em um déficit justo. A mecanizagdo inicialmente fez o déficit
de producgdio jd existente ainda maior do que era. Somente posteriormente, o

aumento da produgdo, resultado da mecaniza¢éo, parece perceptivel” 3¢,

A saida adotada para resolver seu dilema entre manter um modelo de abundancia —
gue ndo tem outra histdria sendo a exploracdo da quase totalidade da humanidade e de seus
recursos — e apontar possibilidades de superacao do trabalho alienado para as massas
subalternizadas é conhecida desde a antiguidade greco-romana e ganha no tempo de
Constant sua forma mais “avancada” com a automacdo. A alternativa é rastreada pelo
socialismo, afinal, “o objetivo final do socialismo é a abundancia para todos” e “este objetivo

ndo pode ser alcangado sem a maquina”. E se “o esforgo socialista por uma distribuicdo justa

368 NIEUWENHUYS, 1965, p. 131.
369 |dem, p. 131.
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é hostil a cultura”, advoga Constant, é porque “o aumento da producado, resultando da
mecanizacao, [ainda] ndo se fez sentir”. O argumento deve servir de explicagdo para “tensdes
no mundo da arte” que surgem quando a socializacdo da produgdo encontra “um pais que
ainda ndo mecanizou suficientemente sua industria”, resultando em “tentativas de tornar a

I”

arte Gtil” — Constant se referia aos paises da URSS e a China, mas considerando aqueles que
foram agrupados no quadro da “modernizagdo incompleta”, poderiamos incluir todos os
paises que antes eram denominados “subdesenvolvidos” e ganharam o status de “em
desenvolvimento”, seja na perspectiva capitalista ou no horizonte de um socialismo etapista.

E entdo que o artista formula o slogan “a liberdade é uma funcdo da produtividade” 37°,

Em Musica do Trabalho, dois anos mais tarde, esse € o mote que o orienta em sua
abordagem de A grande esperangca do século XX, obra de Jean Fourastié publicada
originalmente em 194937, Alcancando sua segunda edicdo em 1963, a reflexdo do economista
chama a atencdo do artista primeiramente por demonstrar “a necessidade de crescimento de
mao de obra durante a primeira fase da industrializacdo”. Com base nesse argumento,
Constant observa que, “considerando a extrema miséria da classe trabalhadora na Inglaterra
capitalista do século passado, deve-se reconhecer, no entanto, que o surto da industria
pesada na URSS” teria sido “menos doloroso para a maioria da populacdo, apesar de terem
sido privados de liberdade”. Assim, segundo esse raciocinio, se o caminho para a liberdade
passa pela produtividade, que ela seja a produtividade do socialismo. Se existem restricdes a
cultura, assim como existem no capitalismo, “é totalmente légico que a classe operdria dos
paises industrialmente pouco desenvolvidos demande o pdo e ndo o jogo: as classes operarias
jamais tinham participado da cultura”, de modo que “essa nogao [de liberdade] ndo pode ter
para os trabalhadores qualquer sentido”. Afinal, “Marx estd certo em considerar que a cultura
dominante é a cultura da classe dominante”. Nesse sentido, “o movimento operario socialista
estd oposto a essa cultura de classe” assim como “os movimentos da Reforma estavam

opostos a cultura feudal-clerical da Idade Média” 372.

370 |dem, p. 132.

371 FOURASTIE, Jean. A grande esperanca do século XX. S&o Paulo: Perspectiva, 1971 (Tradugéo:
Fernando do Santos Fonseca).

372 NIEUWENHUYS, 1966, p. 142.
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Contraditoriamente, enquanto Constant acusa a comparacao do proletariado do
século XX com o artesdao medieval feita por William Morris como “incorreta” em Ascensdo e
queda da vanguarda, ele ndo hesita aqui em equiparar os sovietes com os puritanos para
confirmar o progresso da histéria rumo a emancipagao. A aproximagdao entre a “ética
protestante” e uma “ética socialista” teria soado ao artista mais produtiva, e ndo somente
pelo papel antagdnico que ambas assumiram em rela¢gdo a um passado feudal. Antonio Negri
destaca em Soviete: dentro e além do “século breve” (2018), que Lénin, contemporaneo de
Weber, considerava que “a espontaneidade democrdtica do soviete deve ser organizada na
racionalidade instrumental da empresa”. A postura de Constant ndo deixa de validar esse
“novo conceito de poder”, “a mais alta prova da poténcia, da modernidade do soviete”, ainda
gue como uma perspectiva provisdria, pois para o artista a “racionalidade instrumental” é
apenas meio para se alcancar a liberdade de cada ser criativo. Invertendo a operag¢do de Lénin,
Constant compreende que o engajamento na produtividade nao disciplina o soviete — a

“primeira instancia revoluciondria” 373 —, ao contrério, o liberta. Por esse prisma, tratar-se-ia

de uma questao de tempo para que a produtividade fizesse eclodir o homo ludens.

Os sintomas desse processo ja estariam sinalizados no crescente desemprego, quadro
gue Constant justifica como inevitavel e desejavel, pois a “racionalizacao” significa “a
possibilidade de atribuir um limite ao trabalho humano”, “torna-lo menos essencial para a
produtividade”. Esse processo s6 seria “percebido negativamente apenas se levar a uma

diminui¢ao do consumo”. No entanto:

“a produg¢do automatizada ndo abre somente a possibilidade de eliminar o
trabalho humano, ela permite dispor de um aparelho de produg¢éo que regula
os limites do poder humano. A questdo de saber quais sdo estes limites, se
mesmo eles existem, ainda permanece e é sempre uma questiio sem
resposta. A unica certeza é que a produtividade de um aparelho de produgdo
automatizado, comparado aquele do trabalho humano, serd incomensurdvel

com o que se sabe até agora, quase sem limites” 374,

373 NEGRI, Antonio. Soviete: dentro e além do “século breve”. In: JIINKINGS, Ivana; DORIA, Kim (orgs.).
1917: o ano que abalou o0 mundo. S&o Paulo: Boitempo, 2017, p. 53.
374 NIEUWENHUYS, 1966, p. 143.
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O foco em demonstrar a eficacia produtiva da automatizagao leva Constant aos dados:
“a prova, o fato é que a produc¢do dos paises altamente industrializados aumentou a cada ano
de 4% a 10% em quase trinta anos”, enquanto “o nimero de trabalhadores ndo cessa de
diminuir”. O artista observa que “a luta de classes - entre sindicatos e empresas - esta cada
vez mais preocupada com a reduc¢do do tempo de trabalho combinada com o aumento dos
salarios”, mas lamenta informar que “a redu¢ao no tempo de trabalho ndo pode fornecer uma
solucdo no momento em que a producdo for totalmente automatizada”, e “esta época esta
tdo préxima quanto se pode imaginar”. A época, exemplifica o artista, “para controlar uma
usina inteira automatizada sdo suficientes uma ou duas pessoas”. Levando em consideragao
as “equipes”, o tempo de trabalho de cada um é reduzido a poucas horas “didrias”, quando
nao “semanais”. Seria impossivel, portanto, “imaginar uma organizacdo que garantisse a
todos um trabalho remunerado”, o que pode explicar porque a automatizacdo é “um assunto

que ninguém gosta de tocar” 37°.

Contra tal resisténcia, até mesmo contra as demandas dos préprios trabalhadores,
Constant recorre mais uma vez aos argumentos de Norbert Wiener, como ja havia feito seis
anos atras, para demonstrar agora que o “trabalho humano é antieconémico” em relacao a
produtividade e qualidade de um “computador”. No entanto, se acusa os trabalhadores por
sua persisténcia em “permanecer uma forca de trabalho”, por outro lado considera que “sem
uma socializacdo da producdo, nenhuma automacdo integral sera instaurada” e que para
“tornar impossivel desperdicar o trabalho, é necessario racionalizar a produgdo em escala
mundial”. Notemos que, embora a obsessdo de Constant o leve a justicar tudo o que foi e o
qgue for feito em prol da produtividade, sua reflexdo ultrapassa as dinamicas nacionais e
sinaliza o problema das assimetrias do capitalismo como um entrave a qualquer tentativa
isolada de “socializagdo da produc¢dao”. Esta é uma premissa para uma “economia sem
trabalho”, onde nao fard mais sentido a “musica do trabalho”. Antes disso, ja se poderia
perceber que “a moral utilitdria comeca a ceder espaco diante do Iudico” e aquilo que “a

histéria encobriu” vem a superficie: “o fato de que a maquina se destinada a desempenhar o

375 |dem, p. 143.
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papel assumido pelo escravo no passado e pelo proletariado desde o comeco da
industrializacdo até nossos dias”. O “homem estaria prestes a passar de sua existéncia de

n u

animal utilitario para algar o nivel de um ser criativo”. A “poesia feita por todos”, “a liberdade
para o jogo”, “a criatividade”, estariam prestes a “tornarem-se uma realidade social” 37, Além
disso, com a “instauracdo da propriedade social de todos os meios de producdo, uma

organizagao racional do mundo vera o dia” e as guerras serao coisa do passado.

Constant estd ciente de que o anseio por uma “organizac¢do racional do mundo” nao
conquistou boa reputacdo. O artista destaca o romance Admirdvel mundo novo, de Aldous
Huxley, que “avanca na hipdtese de que o desenvolvimento industrial conduzird a uma
insacidvel necessidade por forcas de trabalho que perpetuardo os mesmos comportamentos”,
e o filme de Chaplin, Tempos modernos. No entanto, circunscrevendo a amplitude da critica
lancada por estas obras, Constant sublinha que ambas sdo dos anos trinta, e que, portanto,
“dizem respeito a um momento onde a aceleragdo do sistema fez da alienacdo dos
trabalhadores um problema social”. Afinal, “as possibilidades oferecidas pela automacao
deixam entrever a solugdo do problema”: “substituir os homens pelas maquinas e substituir
as funcbes de controle e regulacdo pela cibernética”, o que “ndo implica em nenhuma
degradacdo, mas ao contrario, na libertacdo do homem”. A ultima observacdao vem responder
ao que Constant qualificou como “pura hipocrisia”: “representar a produc¢ao automatizada
como uma ameaca contra a dignidade humana em uma sociedade que jamais deu a ela
importancia significativa” 3’7. Embora ndo deixe de observar que “somente a automacdo, no
contexto da economia em si, constituiria, portanto, um obstaculo a libertacdo do homem”,
ndo hesita, por outro lado, em lembrar que “uma economia fundada na compra da forga de
trabalho ndo pode sobreviver a necessidade de forca de trabalho que desapareceu". Também
sublinha que “uma economia baseada no poder conferido pela posse [privada] dos meios de
producdo nao pode fazer par com uma racionalizacdo do mundo” e que “uma economia que
depende das leis do mercado ndo pode ser compativel com uma produtividade
superabundante”. Por fim, na lista das premissas para uma “organizacdo racional do mundo”,
“as mudancas necessarias” que “estdo em jogo na luta dos paises em desenvolvimento contra

o poderio imperialista que faz uso abusivo de seu potencial produtivo e se apropria dos frutos

376 NIEUWENHUYS, 1966, p. 143.
377 |dem, p. 144.
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da industrializacdo desses paises ou, pelo menos, estdo tentando desacelerar sua

industrializacdo” 372,

Se estes sdo os obstdculos a serem enfrentados, quais “as op¢des disponiveis” para a
realizacdo dos anseios de Constant? Apesar de afirmar recorrentemente, com base nas
transformacodes tecnoldgicas e sociais, que mudancas “estdo tdo préoximas quanto se pode
pensar”, a paisagem politico-econ6mica que apresenta ndao mostra qualquer sinal nesse
sentido. Em primeiro lugar, os capitalistas — a referéncia aqui sdo os EUA —ndo oferecem nada
mais que “destruicdo atdémica”, ideias de uma “sociedade afluente” do economista John
Kenneth Galbraith (1908-2006) e aquelas “férmulas” para uma "grande sociedade", do

presidente Lyndon B. Johnson (1908-1973). Para o artista:

“Esses termos designam um modo de vida em que o consumo aumentaria na
mesma proporgdo que a produgdo, o que tornaria possivel manter o sistema
com base no lucro e, ao mesmo tempo, conjurar qualquer perigo de
superprodugdo. Portanto, teriamos de aceitar em siléncio que a populagéo
do pais mais rico do mundo tem uma renda abaixo do minimo de subsisténcia

oficial e se contentar em teorizar”>"°,

A questdo consistiria em “saber se as necessidades materiais dos homens continuarao
a crescer indefinidamente ou se é legitimo pensar que elas podem um dia ser satisfeitas”. Sé
a ultima permitiria “dar um sentido a nocdo de liberdade”. Nesse intuito, Constant busca
“assinalar um limite ao util”, ao que é supostamente necessario. Adota, a luz dos
“economistas”, uma divisdo entre mercadorias “necessarias para manter a vida” e aquelas
gue “possuem outros fins”. Entre as ultimas, o artista chama atengao para as “despesas

militares” que sao “preponderantes” e “uma parte importante da produgdao mundial total”:

“Podemos afirmar que, sem a industria da guerra, a crise social engendrada

pela automacgdo ja teria dado lugar a uma dspera luta de classes. Outra

maneira de tentar impedi-la é criar necessidades artificiais” .

378 NIEUWENHUYS, 1966, p. 145.
379 |dem, p. 145.
380 NIEUWENHUYS, 1966, p. 145.
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Por fim, Constant retoma Fourastié e a hipétese de que “a sociedade futura concentrara
o trabalho humano no tercidrio”. O artista argumenta que: “Fourastié negligencia a diferenca
essencial que separa o trabalho produtivo da prestacdo de servico: o primeiro, sozinho,
porque agrega mais-valia, pode manter um sistema econ6mico fundado sobre o lucro”. Além
disso, o artista tem a impressdo de que, “depois de definir primdrio e secunddrio, Fourastié
aproxima indiscriminadamente todas as outras atividades do setor tercidrio, fonte de
esperanca para ele”: desse modo o economista ndo distinguiria trabalho criativo de nao
criativo; apenas desenha um futuro no qual aqueles que compram continuam ndo sendo
aqueles que vendem: “a grande massa que se desloca para os servigos voltados a um pequeno
grupo detentor dos meios de producdao como na sociedade feudal”. Para Fourastié, afirma
Constant, “a diferenca reside apenas no padrdao de vida acessivel gracas a sociedade
automatizada”. Entretanto, ele argumenta que “a verdadeira questdo é saber quanto tempo
as massas tolerardao os privilégios dos possuidores quando a raridade de bens cessar de ser

um meio de pressdo”32L,

Certamente a aposta de Fourastié é equivocada, mas os argumentos de Constant ndo
sdo mais consistentes. Ele negligencia o fato de que o sistema capitalista ndo tem somente a
producdao como meio para obter lucros, afinal a forma dominante do capitalismo, como vimos
anteriormente com Ghosh e se sabe desde os Medici, é financeira. Sua aposta na
produtividade como uma arma contra os privilégios também é confusa. Se a produtividade
depende da “socializacdo da produc¢dao”, a classe detentora dos meios de producado teria
perdido seus privilégios. No entanto, Constant coloca lado a lado o que em outros momentos
expressou em etapas: uma tentativa de legitimar o engajamento na produtividade como uma
possibilidade para transformar a realidade e superar os privilégios, ao mesmo tempo em que

reconhece que a efetividade dessa produtividade sé pode ser alcangada com o socialismo.

Sem poder encontrar uma saida para esse paradoxo, o artista deposita suas esperancas
no “homem frustrado de hoje” que, “cedo ou tarde”, inspirado pelo mundo que Nova
Babil6nia anuncia, “consagrara suas forgas a realiza-la”. Estamos novamente, depois de seguir
Constant em seu exame sobre o que a “histéria encobriu” — “o fato de que a maquina se

destinada a desempenhar o papel assumido pelo escravo no passado e pelo proletariado

381 |dem, p. 146.
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desde o comego da industrializagao até nossos dias” —, diante daquele “criador que dormita”
do qual falou Jorn, quando este se debrugou sobre a relagdo entre o situacionismo e a
automac3io. Jacques Ranciére (1940-), que aos vinte anos vivenciara os “tempos heroicos” 38
do situacionismo, retoma essa ideia de um “criador que dormita” duas décadas depois em A

Noite dos proletdrios: arquivos do sonho operdrio (1981), onde investiga:

“ndo exatamente a miséria, os baixos saldrios, os alojamentos
desconfortdveis ou a fome sempre rondando, mas, fundamentalmente, a dor
pelo tempo roubado a cada dia trabalhando a madeira, o ferro, costurando
roupas ou fazendo sapatos sem outro objetivo sendo o de manter
indefinidamente as forgas da serviddo e da dominagdo; o humilhante absurdo
de ter de mendigar, dia apds dia, esse trabalho em que perde a vida; [...] mas
as noites subtraidas a sequéncia normal de trabalho e descanso; interrupg¢éo
imperceptivel, aparentemente inofensiva, do curso natural das coisas, na
qual se prepara, se sonha, se vive jd o impossivel: a suspensdo da ancestral
hierarquia que subordina os que se dedicam a trabalhar com as proprias

méos aos que foram contemplados com o privilégio do pensamento” 383,

Mais tarde, Ranciére revive essa “impossibilidade” em A partilha do sensivel?®*. Desta
vez, no rastro de uma ancestral hierarquia, alcanga os arquivos ocidentais sobre as origens da
filosofia. Platdo, em sua Republica, determina que “o principio de uma sociedade organizada
é que cada um faga apenas uma so coisa, aquela a qual sua ‘natureza’ o destina”. Assim, os
artesaos “ndo podem participar das coisas comuns porque eles ndo tém tempo para se dedicar
a outra coisa que nao seja o seu trabalho”. “Eles ndo podem estar em outro lugar porque o
trabalho ndo espera” 3%. I1sso demonstra que, nas origens do ocidente, “a ideia de trabalho

III

nado é a de uma atividade determinada ou a de um processo de transformacdo material” (o
alvo do autor aqui é a categoria trabalho na tese marxiana), mas “é a ideia de uma partilha do

sensivel: uma impossibilidade de fazer ‘outra coisa’, fundada na ‘auséncia de tempo’”. Para

382 HOME, Stewart. Assalto a cultura: utopia, subversdo, guerrilha na (anti) arte do século XX. Séo
Paulo: Conrad, 1999 (Traducéo: Cris Siqueira), p. 55.

383 RANCIERE, Jacques. A noite dos proletérios: sonhos do arquivo operario [1981]. Sdo Paulo:
Companhia das Letras, 1988, (Traducdo: Marilda Pedreira), p. 9-10.

384 RANCIERE, Jacques. A partilha do sensivel [2000]. S&o Paulo: EXO experimental org.; Ed. 34, 2005
(Tradug&o: Mbnica Costa Netto).

385 RANCIERE, p. 16.
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Ranciere, essa “impossibilidade” diz respeito a “concepg¢ao incorporada da comunidade”. “Ela
coloca o trabalho como encarceramento do trabalhador no espago-tempo privado de sua
ocupacao, sua exclusdo da participacdo do comum” 3%, Aristételes, mais tarde, para justificar
esse quadro, toma por base limitagdes na apropriacao da linguagem: “o animal falante” é “um
animal politico”, mas o “escravo, se compreende a linguagem, ndo a ‘possui’”. Assim, por meio

dessa “partilha” que “determina os que tomam parte”, o escravizado ndo pode ser “cidaddo”,

aquele que “toma parte no fato de governar e ser governado” 3%’.

Mas afinal, no que consiste essa “impossibilidade” de “suspensdo da ancestral
hierarquia”? Em O uso dos corpos: Homo Sacer IV, Giorgio Agamben, “acolhendo e
desenvolvendo a sugestdo de [Victor] Goldsschimidt” (1914-1981), destaca que na Politica de
Aristoteles “o fundamento da escraviddo é de ordem ‘fisica’ e ndo dialética, ou seja, que ele
so pode se dever a uma diferenca corpdrea com respeito ao corpo do homem livre”. Isso
permite que Aristételes estabeleca um “corpo (do) escravo”, uma “natureza” que “quer tornar
diferentes o corpo dos homens livres com relacdo aquele dos escravos”, este “mais forte para
0 Uso necessario”, enquanto o primeiro, representado nas “estatuas dos deuses”, seria “ereto,
de estatura incapaz para este tipo de obras e adequado a vida politica”. “Acontece muitas
vezes 0 oposto”, assume Aristételes, “e alguns tém soé o corpo dos livres, e outros, a alma”. Se
“isso é verdade”, seria “mais justo afirma-lo a respeito da alma, mas nao é tao facil ver a beleza

IH

guanto é ver a do corpo”. Assim, a conclusdo “incerta e parcial” de Aristoteles baseia-se no
gue ele definiu como “um corpo correspondente a definicdao de escravo”, uma “peremptoéria
argumentacdo” que, retomada “sem reservas” por Sade no século das Luzes — e da expansao
colonial e escravocrata do capitalismo —, permite o personagem libertino Saint-Fond bradar o

seguinte conselho:

“Ndo duvideis mais, Juliette, dessas desigualdades e, tendo em vista que elas
existem, ndo devemos hesitar de nos aproveitarmos delas e em nos
convencermos de que, se a natureza quis que nascéssemos na primeira
dessas duas classes de homens, é para que possamos usufruir, conforme nos

agrada, do prazer de acorrentar o outro e de fazer que ele sirva

386 |dem, p. 64.
387 |dem, p. 16.
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despoticamente a todas as nossas paixdes e a todas as nossas necessidades”

388

Depois do Holocausto, no pds-guerra, “a diferenca corpdérea entre senhores e
escravos” 38 n3o pdde mais operar como legitimacdo das desigualdades. Isso ndo significa
gue todo o fundamento de Aristdteles para escravidao tenha deixado de informar o “uso dos
corpos”. Ndo é o caso neste momento de “considerar [se] o trabalho do escravo [é ou nao]
parecido com aquele, eminente produtivo, do operdrio moderno” (uma das empreitadas
assumidas por Agamben), mas de entender em que medida a “estratégia que leva Aristoteles
a conceber de maneira puramente ‘fisica’ a existéncia do escravo” sobreviveu ao préprio fim
da escravidao. Agamben rastreia essa continuidade na figura do Homo Sacer, aquele que esta
abandonado a prépria sorte — condicdo que McDonough estende aos ciganos que Constant
encontrou3®. Entretanto, Aristoteles n3o justifica o “uso dos corpos” apenas por um
fundamento ‘fisico’ destes que se aproximam de sua definicdo de escravo, mas também por
uma limitagdo fisica dos instrumentos: “se cada instrumento pudesse desempenhar a sua
funcdo a nosso mando, ou como que antecipando-se ao que lhe vai pedir, [...] os arquitetos
ndo teriam a necessidade de ajudantes nem os senhores de escravos”. Por um lado, esse logos
dissocia a escraviddao da emergéncia de determinado grupo que se restringiu a ocupacao de
pensar e “governar” e a vincula, por sua vez, a limitacdo inerente as coisas, que, por serem
inanimadas, exigem a escraviddao como um complemento a imperfei¢dao dos instrumentos
terrenos. Por outro, essa mesma operacao légica ndo deixa de oferecer uma Unica saida para
escravidao, ainda que improvavel: fazer os instrumentos trabalharem por si mesmos. Desse
modo, o fundamento do “uso dos corpos” ndao deve ser procurado, segundo Aristételes, na
divisdo de ocupacdes que separa o fazer e o pensar entre aqueles condenados ao trabalho
manual e aqueles que, por outorgarem-se a dedicagdo exclusiva ao pensamento, podem
governar, mas nos proprios instrumentos, que ndo respondem a estimulos: a justificativa para
a exploracdo dos corpos encontra seus fundamentos inicialmente em limita¢des fisicas e

posteriormente em limitacGes técnicas.

388 SADE apud AGAMBEN, p. 28.
389 GOLDSCHMIDT apud AGAMBEN, p. 28
3% McGOWAN, 2011, p. 235.
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Mais de dois milénios depois, o esquema aristotélico nao parece ter perdido félego. A
aposta dos situacionistas na automacgdo testemunha isso. “Sob iniUmeros aspectos”, pontua
Anselm Jappe, “a teoria situacionista participa do otimismo tecnolégico dos anos 50 e 60”31,
Um deles diz respeito a preocupa¢dao com a utilizagdo de novos meios a servigo da liberdade
no lugar de um medo de retorno a barbarie, aquela anunciada por Benjamin em Sobre o
conceito de historia (1940). Os situacionistas temiam mais “a conservagdo do status quo do

que um retrocesso”:

“Ao longo da década de 50, o dominio da natureza havia chegado ao ponto
de se tornar sensivel mesmo na vida cotidiana, ao passo que, por outro lado,
ninguém se interrogava ainda sobre o ‘preco do progresso’ em termos
ecoldgicos ou outros. Sabe-se o quanto essa época confiava no
desenvolvimento dos meios técnicos para levar a humanidade a felicidade.
No inicio, os situacionistas saudam, na automatizacdo da produgdo, a
possibilidade de resgatar a humanidade da escraviddo milenar do trabalho;
todo o programa de uma ‘civilizacgdo do jogo’ baseia-se nesse

pressuposto”??,

Com efeito, os situacionistas “permanecem no esquema das forgas produtivas cuja
evolucdo inverte as relagdes de producao”. Tudo se passa como se a sociedade tivesse
chegado a “controlar seus préprios mecanismos”. Afinal, “as altas taxas de crescimento
sustentado, o pleno emprego, os altos saldrios e a auséncia de graves crises econdémicas que
haviam caracterizado as décadas de 50 e 60” davam a impressao de uma “aquisicao
duradoura”. Houve quem considerasse que “o capitalismo ndo discutiria mais essa tendéncia

nm

gue Ihe garantia estabilidade através da famosa ‘integracao do proletariado’”. Longe de ser
visto como um “sistema contraditorio em si”, o capitalismo foi entendido como o “resultado
de uma vontade pressuposta, capaz de decidir sobre seus desenvolvimentos”. Nem mesmo a
denuncia de Debord da “economia enquanto esfera separada” foi um impedimento para que

ele depositasse esperangas na automatizacdo: “esta poderia fazer da producdao material um

391 JAPPE, 1999, p. 183.
392 |dem, p. 183-184.
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puro meio, destinado a satisfazer os desejos humanos ao invés de coloca-los ao servigo do

desenvolvimento de uma economia automatizada” 3%3.

Quanto a isso, chama ateng¢ao uma passagem em O capital que diz o seguinte: “o pais
industrialmente mais desenvolvido ndo faz mais do que mostrar ao menos desenvolvido a
imagem de seu préprio futuro” 3%. Decantada na “ondem do discurso” 3%, essa tese
sustentada por Marx nutriu ndo sé a disposi¢do critica de seus epilogos, mas também os
inimigos da teoria revoluciondria marxista. A esquerda e & direita, a fundamento filoséfico que
permite a validade desse raciocinio fez uma legido de adeptos do evolucionismo. Como
argumenta Teodor Shanin em Marx Tardio e a via russa: Marx e as periferias do capitalismo,
livro publicado originalmente em 1983, “a epistemologia materialista d’O Capital, a aceitacao
da dialética de contradicdes estruturais e das possiveis regressées temporais dentro do

capitalismo e a obje¢do a teleologia ndo eliminavam o cerne do evolucionismo”:

“o evolucionismo é, essencialmente, uma solugéo combinada para problemas
de heterogeneidade e mudanca. A diversidade de formas — fisica, bioldgica e
social — é ordenada e explicada pela hipdtese de um desenvolvimento
estrutural necessdrio por meio de estdgios que o método cientifico deve
descobrir. A diversidade de estdgios explica a diversidade de formas. A for¢a
dessa explicagdo repousa na aceita¢do da mudan¢a como uma parte
necessdria da realidade. Sua debilidade principal é o determinismo otimista
e unilateral usualmente implicito nela: o progresso através de estdgios
significa também o acesso universal e necessdrio para o “espirito absoluto,

ou mesmo Deus”>%.

Na pratica, sob o imperativo de “leis naturais se desenvolvendo com férrea
necessidade”, Marx entendeu a destruicao de estruturas comunais na Europa e a colonizagao

também como um “mal necessdrio”, razdo pela qual essa posicdo permaneceu “por muito

393 JAPPE, 1999, p. 184.

394 MARX, Karl. O capital — Livro I. Sdo Paulo: Boitempo, 2013, p. 114.

395 FOUCAULT, Michel. A ordem do discurso [1970]. Sdo Paulo: Edi¢cées Loyola, 2014. (Traducao:
Laura Fraga de Almeida Sampaio).

396 SHANIN, Theodor. Marx tardio e a via russa. Marx e as periferias do capitalismo [1983]. Sdo Paulo:
Expresséo Popular, 2017, (Tradugéo: Laboratdrio de Estudos de Movimentos Sociais e Territorialidades
da Universidade Federal Fluminense), p. 27.
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tempo algo embaracoso para muitos de seus seguidores no Terceiro Mundo” 3%7. Mas é este
mesmo Marx que ird perceber, anos mais tarde, nas palavras de Shanin, que “o homem do
capitalismo — o0 mais progressista modo de produc¢do em evidéncia — ndo era o melhor homem
da histéoria humana até o presente”. Este “Ultimo Marx” “viu no declinio da comuna
camponesa na Europa Ocidental e sua crise na Russia ndo como uma lei das ciéncias sociais —
processo econdmico espontaneo —, mas como o resultado de um ataque a maioria do povo
ao que se podia e se devia opor” 38, Uma de suas mais contrastantes reformulacdes altera
brutalmente o entendimento de todo o seu legado e o sentido emancipador com o qual
acostumamos a interpretar o “desenvolvimento das forgas produtivas”, quando reconsidera
seu posicionamento em relacdo a realidade russa: “deve-se descender da pura teoria para a
realidade russa” [e ndo ficar assustado pela palavra arcaico, completa Shanin], pois “0 novo
sistema para o qual tende a sociedade moderna serd uma reinvencdo, em uma forma superior,

de um tipo social arcaico”3%.

Mais “préximo de Marx [d’O Capital], mas também de Breton”, do que de Adorno e
Horkheimer em Dialética do Esclarecimento, o situacionismo nao partilha a ideia de que “a
ciéncia, a técnica e seus métodos sdao em si reificadores”. Se, “no inicio”, Debord estava
comprometido com o projeto situacionista de “fornecer a ‘sociedade técnica’ ‘a imaginacao

»nm

do que pode ser feito com ela’”, mais tarde, “quando sua atengdo se volta para os desastres

gue a ciéncia produz”, ele “ndo vé a causa disso na prépria ciéncia, da qual lembra, alias, o
‘passado antiescravagista’, mas em sua subordinacdo doravante total a economia e a
dominacdo que ‘fez abater a arvore gigantesca do saber cientifico unicamente para extrair

dela um cassetete” 490,

Os esforcos de Henri Lefebvre “para a renova¢do do marxismo” seguiram a mesma

III

direcdo dos situacionistas. Ele ndo s6 teria destinado “um lugar central” tanto para “critica da

» 401

alienacdo da vida cotidiana” *°1, quanto para “sua escandalosa pobreza diante do que a ciéncia

e a técnica tornariam possivel” 492, Por um lado, isso o levaria a romper com “a concep¢do

397 SHANIN, 2017, p. 30.

398 |dem, p. 45.

399 |dem, p. 48.

400 JAPPE, 1999, p. 177.

401 | EFEBVRE, Henri. Critique de la vie quotidienne. Paris: Bernard Grasset, 1947.
402 JAPPE, 1999, p. 103.
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stalinista de que a base econ6mica determina mecanicamente a supra-estrutura, dentre
outros modos de vida”; por outro, embalado pelo otimismo com as novas tecnologias,
acabaria por manter intacta a féormula aristotélica de “uso dos corpos”. Parece igualmente
escapar do horizonte das investigacdes de Lefebvre que o desenvolvimento tecnoldgico e a
expansdo colonial sdo duas faces de um mesmo processo; que a concomitancia entre a
Revolugao Verde, a corrida espacial e o acelarado processo de industrializagao francés, de um
lado, e o neocolonialismo, de outro, sdo mais do que uma “desigualdade” que ganhou novas

configuracdes no pds-guerra.

Tudo se passa como se o desenvolvimento tecnolégico fosse uma premissa para a
emancipagao do trabalho alienado, uma “saida” para o operariado no cotidiano mesmo de
sua exploragdao. Ainda que este seja considerado pelos situacionistas como o sujeito da
revolucdo, essa confianca estd intimamente ligada as possiblidades abertas pelas novas
tecnologias. No caso de Constant ndo é diferente. Em Urbanismo Unitdrio (1960), o artista
volta a questdo da automacgdo, mas agora a inscreve no processo histérico de transformacao

das massas proletarias:

Quem exatamente s@o as massas? Eles sdo o proletariado do século XIX, mal
remunerado e inebriado pelo trabalho entorpecedor e sem nada a perder
além de suas correntes? Ou eles sGo as pessoas do futuro, tiradas de suas
ocupagoes pela automagéo e zombam do tédio, que jd sGo uma fonte de séria
preocupagdo para os socidlogos? [...] Devemos ver as chamadas massas
como aquelas que conseguiram derrotar a natureza, que conquistaram uma
liberdade social sem precedentes para si mesmas, que possuem recursos

praticamente ilimitados” 4%,

A essa época, tal entusiasmo com relacdo a uma convergéncia de horizontes entre
desenvolvimento tecnolégico e as lutas do movimento operario chamou a atencdo do
pensador politico Raniero Panzieri (1921-1964). Deslocadas em relacdo ao epicentro francés

do “welfare state cibernético” 494, suas contribuicdes “antecipam as discussdes atuais sobre

403 NIEUWENHIYS, Constant. Unitary Urbanism [Unitair Urbanisme]. Manuscrito de aula proferida no
dia 20 de Dezembro de 1960 no Stedelijk Museum Amsterdam. Traduzido para o inglés e publicado
como Unitary Urbanism in WIGLEY, Mark. New babylon, The Hyperatchitecture of Desire. Rotterdam:
010 Publishers, 1998, p. 131-135.

404 JAPPE, 1999, p. 185.
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biopoder e extensao do capitalismo em sua dominagdao por meio do desenvolvimento
tecnolégico”. Considerado o fundador do Operaismo, Panzieri se afasta do marxismo ortodoxo
e da ideia de que “a producdo industrial contem sua prdépria légica”, como se esta fosse
supostamente capaz de conduzir ao “progressivo desenvolvimento da sociedade” 4%. Para
Panzieri, a sofisticacdo técnica ndo tem como ponto de partida, tal como propaga a ideologia
burguesa, “melhorias das condi¢Ges de trabalho” e “aperfeicoamentos do produto”. Estas
seriam apenas consequéncias de “convulsivos saltos tecnoldgicos” necessarios a reproducdo
capitalista. E o que ele procura demonstrar no artigo Sull’uso dele macchine nel neo-

capitalismo 4%, publicado na primeira edi¢cdo do Quaderni Rossi, em 1961:

“A introdugcdo de novas mdquinas, o estimulo a pesquisa para novas
descobertas cientificas e sua aplica¢do dentro de um ilimitado processo de
desenvolvimento tecnoldgico — estas sGo a esséncia da acumulagdo

capitalista. A acumulagdo capitalista consiste na onda esmagadora de novas

tecnologias como um meio da dominag¢do humana sobre a natureza. E

precisamente por isso que é o fator de inova¢do no processo de acumulagdo

que produz excedentes” %7,

No horizonte dos saltos de inova¢do tecnoldgica que acompanham a histdria do
capitalismo se assenta na necessidade de “extrair lucro do trabalho” e “reduzir as
possiblidades de insubordinacdo” 4°® da classe trabalhadora. Nesse sentido, na relag3o
contraditdéria entre capital e trabalho, as inovagdes tecnoldgicas cumprem um papel
fundamental no quadro da manutenc¢do do processo de acumulagdo, ndo somente porque
permitem reduzir o tamanho da classe trabalhadora, mas porque sua crescente sofisticacdo e
sua distribuicdo totalizante torna “impossivel imaginar qualquer outra perspectiva para além
de seu prdprio sentido avancado da produgcdo” %°°. Ali onde a imaginac¢do pode vislumbrar

outras formacdes sociais, o desenvolvimento tecnoldgico se insere como meio e como fim.

405 AURELI, Pier Vittorio. The Project of autonomy. Politics and Architecture within and against
Capitalism. New York: Princeton Architectural Press, 2008, p.16.

406 PANZIERI, Raniero. Sull'uso dele macchine nel neo-capitalismo. In: Quaderni Rossi 1 (1961).
Disponivel em: https://operaismoinenglish.wordpress.com/2013/11/28/quaderni-rossi-1-lotte-operaie-
nello-sviluppo-capitalistico/.

407 AURELL, 2008, p. 25.

408 |dem, p. 32

409 Grifo nosso.
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Isso s6 é possivel porque na outra ponta de suas “incessantes inovagdes tecnoldgicas”, por
meio das quais sdo continuamente produzidas novas profissdes, novas habilidades e novos
conhecimentos, o capitalismo tende a “desqualificar produtos tradicionais do trabalho

(mesmo quando eles ainda sdo necessarios)” 410,

Com isso, o capitalismo fecharia um ciclo, do dia-a-dia do chado de fabrica a “noite dos
proletarios”, dos modos de vida pré-existentes ao que a industria necessita, procurando
“integrar o trabalho tdo quanto for possivel dentro de seu regime politico”. Contra esse
circuito, que condena o proletariado a ideologia da superacdo do trabalho alienado pela
maquina, Panzieri se dedica a critica da “apologia tecnoldgica”, reconhecendo neste esforco
uma possibilidade para autonomia politica dos trabalhadores em relacdo ao capitalismo: a
“autonomia” como o processo de “desmistificacdo do desenvolvimento tecnolégico e a
tomada de controle desse desenvolvimento pelos trabalhadores pela via politica”. Isso
implica, na leitura que Aureli faz de Panzieri, a necessidade de “compreender a produgdo e o
consumo como processos indissoluveis”. Nessa tarefa, Adorno é uma importante referéncia,
ainda que Panzieri reconheca um problema: a limita¢do da critica no nivel do consumo — “a
camada mais visivel da aliena¢do” — o vincula a outro grande problema recorrente em filésofos
como este: “eles esquecem completamente do aumento da proletarizacdo do resto da
sociedade”, restringindo-se aos “colarinhos brancos” e aqueles do “setor de servigos”, os
guais devem ser considerados “apenas nos termos de sua forma de aliena¢cdo do consumo de
classe média”. Nao é sem razdao que o préprio Adorno tenha retoricamente perguntado: “os
socidlogos foram confrontados com uma questdo comicamente feroz: onde estd o
proletariado?” 4!, Contudo, se atentarmos para a articulagcéo desigual dos modos de
produgdo, a critica de Panzieri a apologia tecnoldgica, apesar de superar as limitacoes da
critica adorniana e reconhecer que o desenvolvimento tecnoldgico precisa da persisténcia de
modos ndo-capitalistas de producdo, ndo ultrapassa os limites de uma analise do capitalismo
circunscrita a expansao dos modos de producdo capitalista. Com efeito, as estratégias de
“desmistificacdo” de Panzieri ainda esbarram em uma compreensao eurocentrada da dialética

global da inovacdo tecnoldgica.

410 PANZIERI apud AURELLI, 25.
411 AURELL, p. 28.
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Esse mesmo problema também pode ser identificado na nogdao de sociedade como
uma fdbrica, aprofundada em La fabbrica e la societa*?, artigo publicado em 1962 e escrito
por Mario Tronti (1931), pensador que em larga medida da continuidade as teses de Panzieri.
Para este ultimo, a producdo nao poderia ser reduzida a produgdo de bens materiais. Ela
consistiria, na verdade, na “organizacao das relacdes sociais necessarias para fazer a forca de
trabalho produtiva”. Tronti desenvolve essa reflexdao, entendendo que a produgao capitalista
determina a “distribuicdo, troca, consumo e todas as relacdes entre estes momentos”: a
producdo seria a “estrutura da sociedade” e, portanto, seria possivel compreender a
sociedade como uma “fabrica”. Que a produgdo é fundamental para entender a sociedade,
ndo nos resta duvida. O problema estd em entender as dindmicas de luta na fabrica para o
resto da sociedade. Em primeiro lugar, isso pressupde que toda a sociedade esteja submetida
aos modos de produg¢do capitalista e ndo a dominagdo capitalista da produgéo. Em segundo
lugar, ao restringir a anadlise da relacdo entre capitalistas e proletariado aos modos de
producdo capitalistas, Tronti vé a possibilidade de inverter uma situacdo postulada por
Panzieri de dependéncia do proletariado em relacdo aos capitalistas. Para Tronti, “o
desencadear do desenvolvimento capitalista foi uma necessidade do capitalismo para se
organizar em resposta a classe trabalhadora”#!3. Isso o permite afirmar que “a revolucdo
burguesa oferece grandes vantagens ao proletariado; isto €, em certo sentido, muito mais util
para o proletariado que a prépria burguesia” 44, Ao menos em um ponto podemos concordar
com esse argumento: a revolucdo burguesa nao é tdo util a burguesia (se temos em mente o
termo no mesmo sentido de “capitalista”). Afinal, o capitalista ndo depende somente do
proletariado em sentido estrito — classe fundamental do modo de producgao capitalista —, mas
de todas as “formas de trabalhos orientadas para o mercado (inclusive o trabalho ndo-
livre)”41>, Nesse sentido, pensar a “sociedade como fabrica”, a despeito do momento de
eclosdo das lutas anticoloniais e anti-imperialistas do chamado “Terceiro Mundo”, atualiza,
em Ultima analise, a velha esperanca de emancipacao pelo desenvolvimento dos modos de

producao capitalistas.

412 TRONTI, Mario. La fabbrica e la societa. In: Quaderni Rossi 2 (1962), pp. 1-31.

413 AURELLI, 2008, p. 34.

414 TRONTI apud AURELLI, p. 32.

415 CAHEN, Michel. O que pode ser o que nao pode ser a colonialidade: uma abordagem pés-colonial
da subalternidade. In: BRAGA, Ruy; CAHEN, Michel. Para além do pés-colonial. Sdo Paulo: Alameda,
2018.
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Entretanto, um modo de ultrapassar estas limitacdes aparece quando retomamos a
pergunta de Constant: quem exatamente sdo as massas? O artista abandona apressadamente
a categoria proletariado para dizer que as massas sao “aquelas que conseguiram derrotar a
natureza, que conquistaram uma liberdade social sem precedentes para si mesmas” e que
“possuem recursos praticamente ilimitados”. Entretanto, essa categoria é fundamental para o
marxismo ao qual o artista se filia — seja ele ortodoxo ou ndo — e tem por base uma passagem
do primeiro volume d’O Capital, onde Karl Marx define o “trabalhador livre” como aquele que
“dispde de sua forca de trabalho como sua mercadoria” e “que ndo tem outra mercadoria
para vender”*16, E esse o sujeito que compdem o que Marx chamou de “classe trabalhadora”.
Segundo o historiador Marcel van der Linden*’, o termo mais frequentemente mobilizado
por Marx seria “proletariado”, que remonta ao século VI a.C. e era utilizado pelos romanos ao
se referirem a “um grupo relativamente grande, mas pouco definido, de cidaddos livres e
pobres, cujas proles poderiam servir como soldados para o Império”4'8. No século XVIII, ele
ressurge e passa a designar “a situacdo das pessoas sem nenhuma propriedade além da
honra”, ao passo que no inicio do século XIX destina-se a nomear o “nivel mais baixo, o estrato

n u n u

mais profundo da sociedade” de “trabalhadores”, “mendigos”, “ladrdes”, “mulheres publicas

“

(CASSAGNAC, 1838)”, “os pobres, que estdo privados do apoio dos cofres publicos”, “os

soldados comuns”, “os ciganos, as prostitutas, os bandidos etc.”, e “os pequenos servos de
origem religiosa ou secular (BENSEN, 1847)”. Contudo, com Marx e Engels, essa compreensao
ampliada do proletariado sofreu profundas alteracbes. Ao menos desde o Manifesto
Comunista (1848), o “proletariado” passa por uma clivagem que procura “diferenciar” e

“inferiorizar” o papel daqueles que nao pertencem ao grupo dos trabalhadores assalariados,

418 MARX, Karl. O capital: critica da economia politica. Livro I: O processo de producdo do capital. S&do
Paulo: Boitempo, 2017 (Traducdo: Rubens Enderle), p. 244.

417 pesquisador Colaborador Sénior do International Institute of Social History (IISH), instituicdo na qual
foi diretor de pesquisa entre 2001 e 2014. E o presidente fundador da Associacdo Internacional de
Histéria Social (2005-2010, 2010-2015), membro fundador da Associagao de Historiadores do Trabalho
Indiano (1996), fundador da Rede de Histéria do Trabalho Europeu (ELHN) em 2013, além de editor ou
coeditor de um grande nimero de revistas académicas no campo da Histéria Social. E também coeditor
da Marx-Engels Gesamtausgabe (MEGA). Entre seus trabalhos recentes estdo Beyond Marx.
Theorising global labour relations in the twenty-first century (2013), coeditado com Karl Heinz Roth; e
Trabalhadores do mundo: ensaios para uma histéria global do trabalho (2014). Extraido de LINDEN,
2016.

418 | INDEN, Marcel van der. O conceito marxiano de proletariado: uma critica. Revista sociol. antropol.
Rio de Janeiro, v.06.01: 87— 110, abril, 2016. Disponivel em: <http://www.scielo.br/pdf/sant/v6n1/2236-
7527-sant-06-01-0087.pdf> Acesso: 29/05/2019.
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estes os Unicos que Marx consideraria como “proletarios”, a classe “realmente revolucionaria”
419 Afinal, a tese marxiana apostava no declinio e dissolu¢do das classes
“lumpemproletariado” e dos escravos diante da “Industria Moderna”. Mas ainda que a
proletarizagdo tivesse progredido nos paises capitalistas avangados — o que ndo impediu o
ressurgimento do trabalho autbnomo e a meacao —, a expansdao mundial do capitalismo na
Africa, Asia e América Latina se fez com base no regime de escraviddo (o que leva Leiden a
argumentar que “Marx superestimou o ritmo e a dimensdo da proletarizacdo”). Antes disso,
é preciso levar em conta que “os trabalhadores empregados por grandes fabricas da grande
industria tiveram um papel menos significativo nos movimentos operarios do que os que
trabalhavam por conta prépria e os artesdos”, o que ndo parece inusitado se considerada “a
base social da Social Democracia Alema a época de Marx”, caracterizada como um
“movimento popular de pequenos produtores” 4?0, Soma-se ainda a subestimacdo da
“habilidade do capitalismo em incorporar o proletariado”, que ocorreu tanto por meio da
propria luta sindical, como pelo consumo e pelas mudancas tecnoldgicas, estas ultimas
atuando em dois sentidos: na “redugdo drastica do componente producdo/ trabalhador” e na
“vasta proliferacdo das categorias de trabalho nos setores de distribuicdo e servico da
economia”. Frente a essas inconsisténcias, “a teoria do proletariado de Marx requer uma séria
reconsidera¢dao”, por um lado, como “um desafio a oclusdo apologética eurocéntrica da
escraviddo e do colonialismo na escrita da histéria do capitalismo”; por outro, como a
possibilidade de “colocar em relevo o modo pelo qual o trabalho assalariado &, ele préprio,
sob quaisquer de suas formas, escravizado” #?. Tal postura, sugere Leiden, passa por
“considerar todas as formas de trabalho orientadas para o mercado (inclusive o trabalho nao-
livre) como varia¢cGes do trabalho para o capital” ou “alargar o conceito de proletariado de

modo a incluir todas as formas de trabalho mercantilizado”*%2.

Atento a estes questionamentos, outro historiador, Michel Cahen, apresenta a

seguinte ponderacdo:

419 “De todas as classes posicionadas diante da burguesia hoje, apenas o proletariado é uma classe
realmente revolucionaria. As outras classes entram em declinio e finalmente desaparecem diante da
Industria Moderna”. MARX apud LINDEN.

420 | EIDEN, 2016, p. 100

421 (Bhandari, 2008: 96; 2007; Banaji, 2010) apud LEIDEN, p. 101.

422 Debates recentes colocam em evidéncia o0 modo como o capitalismo depende de outros trabalhos
ndo- remunerados, como o doméstico, ou sub-remunerados, como o trabalho penitenciario.
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“Quando Marx escreve o Manifesto Comunista em 1848, o proletariado era
uma classe muito minoritdria numa Europa ainda rural. Ndo foi por razdo
‘numérica’ que Marx desenvolveu a teoria das classes, mas porque teve a
formiddvel capacidade de antevisdo, de compreensdo de que, com base nas
premissas que ele observava, um novo modo de produgdo estava crescendo
e iria polarizar (e ndo resumir) a evolugdo mundial. Ndo testemunhava o
nascimento do capitalismo, bem anterior, mas o modo de produgdo
capitalista em que as duas classes fundamentais iam exercer um efeito
polarizador na sociedade — digo bem, as classes fundamentais, isto é, ligadas
a esse modo de producgdio, o que ndo quer dizer que ndo havia outras classes
ou corpos sociais. Quero dizer, a teoria das classes sequndo o europeu Marx
ndo apresenta, em si, nenhum freio a andlise da heterogeneidade de outras

formagdes sociais subalternas” 4?3,

Essa compreensdo de Cohen da suporte ao que ele chama de “lei da expansdo
capitalista: subalternizar para ndo proletarizar”. Para demonstra-la, o autor diferencia dois
fenbmenos: a expansdo capitalista e a expansdo do modo de produgdo capitalista. O
capitalismo, como descreve o autor, “nasce em Genova durante o século Xlll, sob a forma
bancéria, expandindo-se a Peninsula Ibérica sob a forma mercantil entre os séculos XIV e XVI
e, depois, ao mundo”; ja o modo de producao capitalista “nasce no século XVIII na Europa do

III

Norte, mercé em particular da acumulacdo arrancada do sul”. O que Cahen observa é que,

“mesmo quando o modo de producdo capitalista ja existia, foi de todo interesse deste
capitalismo nao expandir o tal modo de producao, evitar a proletarizacao dos subalternos”. A

razao para isso ele explica, com base em Immanuel Wallerstein e Rosa Luxemburgo:

“uma familia inteiramente proletarizada deve ser paga ao custo de sua
reprodugdo social, caso contrdrio morre porque néo dispéem de outras fontes
de sustento; logo é mais rentdvel ndo proletarizar e explorar sociedades
inteiras, onde vdo subsistir outros modos de produgdo capazes de assegurar

o sustento dos habitantes” %,

423 CAHEN, Michel. O que pode ser o que nao pode ser a colonialidade: uma abordagem pos-colonial
da subalternidade. In: BRAGA, Ruy; CAHEN, Michel. Para além do pés-colonial. Sdo Paulo: Alameda,
2018, p. 47-48.
424 |dem, p. 49.
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E neste quadro complexo de articulacdo desigual dos modos de produgdo que
precisamos inscrever o esfor¢o de Constant e de sua geragao em superar a produg¢ao artesanal
e a celebracdo da “inovacdo tecnoldgica”, mais precisamente da automacdo. O Urbanismo
Unitario e seu desdobramento no “projeto Nova Babil6nia” ndo deixam de configurar
respostas cujos fundamentos estiveram assentados nessa desigualdade estrutural. Isso
significa dizer que, contraditoriamente, o Urbanismo Unitario e a Nova Babil6nia sé podem
ser pensados dentro dessa assimetria. O aparecimento das “pessoas do futuro, tiradas de suas
ocupacOes pela automacdo”, os habitantes da Nova Babilonia, ndo é uma tendéncia
totalizante do capitalismo, mas uma singularidade em seu funcionamento.
Consequentemente, o tempo livre do lazer s6 pode ser pensando no horizonte da
proletarizacdo porque sua expansdo ndo € ilimitada, e sim restrita as dinamicas desiguais e
combinadas do capitalismo. De certa maneira, Constant percebeu essa dindmica estrutural

ao afirmar em Musica do trabalho (1966) que:

“A produgdo sem limites de toda sorte de mercadorias é o meio que o
capitalismo usa para garantir um bem-estar ilusério a uma minoria da
populacdo mundial. Esse crescimento ndo fornece nenhuma solugdo vdlida,
porque esse "bem-estar" so existe as custas das populacbes de paises em
desenvolvimento, mas também de uma parte néo negligencidvel do povo

americano”*°.

A breve passagem parece prefigurar o que cinco meses depois o economista e sociélogo
alemdo André Gunder Frunk publicaria no célebre artigo O desenvolvimento do

subdesenvolvimento (1966), onde anunciou a chamada Teoria da Dependéncia:

“Abundantes provas histdricas sugerem — e estou seguro de que, no futuro, a
investigagdo histdrica o confirmard — que a expansdo do sistema capitalista
nos ultimos séculos penetrou de maneira efetiva e completa inclusive nos
setores aparentemente mais isolados do mundo subdesenvolvido. Logo, as
instituicées e relacbes econbémicas, politicas, sociais e culturais que
observamos atualmente sGo produto do desenvolvimento histérico do

sistema capitalista, em ndo menor medida do que o sdo os aparentemente

425 NIEUWENHYS, 1966, p. 145.
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mais modernos recursos capitalistas das metropoles nacionais desses paises

subdesenvolvidos %%,

No rastro de uma evolugdo social que pode culminar no colapso total dos principios de
uma sociedade de dois milénios de idade e na sua substituico por um sistema cujas leis estdo
baseadas nas demandas imediatas da vitalidade humana, Constant parece ter seguido pistas
gue o levaram a uma encruzilhada na qual emergem caminhos divergentes: um deles, com
um pouco mais de “dois milénios de idade”, mostra no horizonte “as estatuas de Dédalo ou
os tripés de Hefesto” que, “movendo-se por si mesmas”, indicariam um caminho para entrar
na “assembleia dos deuses”, onde jamais se trabalha; o outro é informado por demandas
imediatas da vitalidade humana que a “experiéncia”, cindida pela separacdao fundamental
entre aqueles destinados a trabalhar com as maos e aqueles a pensar e a governar — ou entre
aqueles cujos corpos sdo objetos de uso e aqueles que sdo sujeitos dos quais se espera agéncia

—, 0 Ocidente ndo conheceu.

Fig. 48:

Abolition du travail
aliene

Pinot Gallizio e Guy
Debord, 1959

426 FRUNK, André Gunder. The development of underdevelopment. In: Monthly Review, vol. 18, n° 4,
London/ New York; september/1966.
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Fig.49: Van Cobra tot New Babylon [Do Cobra a Nova Babil6nia]
Desenho para o Catdlogo da exposigao realizada na Galerie-t,
Haarlem, 1968 |Fonte: https://stichtingconstant.nl/

Um encontro com o “Homo Ludens do futuro”

Assumindo um papel tdo importante quanto o da automacdo, o conceito de “Homo
ludens” aparece pela primeira vez em dezembro de 1960, no manuscrito Urbanismo Unitdrio.
Na ocasido, o artista se refere “deliberadamente ao ‘jogo da vida, aqui — pensando no Homo
Ludens de Huizinga — em vez de "cultura", porque a cultura poderia facilmente ser mal
compreendida”. Afinal, ela estaria “demasiadamente comprometida pela desintegracdo das
formas culturais tradicionais nos séculos recentes e pelo fendmeno correspondente de
pseudo-cultura de massa”, cujos exemplos sdo “a literatura”, a “pintura” e a “musica”,
expressoes “em vias de perder seu sentido, juntamente com o individualismo que as fizeram

surgir”. Em contrapartida, o artista lanca a seguinte provocacao:
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“Mas de onde se espera que surjam novas formas culturais neste século de
'massificagdo’, se ndo das massas - sem tradi¢bes, nem herdeira de padroes

culturais desgastados, nem presa por ilusbes de superioridade? A cidade

produziu as massas, apenas as massas podem dar forma a cidade”*?’.

n u

A busca por uma origem “sem tradicdes”, “sem padrdes culturais”, sem “ilusdes” nao
é uma novidade na trajetéria de Constant. Nos tempos do grupo Cobra, o artista ja apostava
na “crianga”, que “ndo conhece outra lei sendo sua sensagao espontanea de vida e ndo sente
necessidade de expressar qualquer outra coisa”, e nas “culturas primitivas”, que “sdo tao
atraentes para os seres humanos de hoje, forcados a viver em uma atmosfera mdrbida de
irrealidade, mentiras e infertilidade”. No entanto, ja a época, tal primitivismo, que tinha entre
seus grupos racializados o negro, ndo passaria ileso, como ja vimos anteriormente, as criticas
de um contemporaneo de Constant, o psicanalista Frantz Fanon, que questionou a razao pela
qual os “brancos” consideram “os negros” como aqueles que “asseguram a confianca na
humanidade”: “quando os brancos se sentem mecanizados demais, voltam-se para os homens
de cor e lhes pedem um pouco de nutrientes humanos”. A observacdo vinha denunciar uma
fragilidade intolerdvel para o artista, que depois da dissolucao do Cobra no final de 1951,
altera abruptamente sua perspectiva artistica no momento em que o livro Pele negra e
mdscaras brancas foi publicado em Paris. Coincidéncia ou ndo, doze anos depois, quando o
artista realiza um balango sobre o Cobra em Ascensdo e queda da vanguarda (1964), os “sem
tradi¢Oes”, “sem padrdes culturais”, sem “ilusdes” deixam de ser a “crianca” e o “primitivo” e
passam a adjetivar os préprios fundadores grupo, que viriam de paises — “do norte e
especialmente menores — que ndo tinham tradicdo cultural, que ndo tinham passado
revoluciondrio, paises sem 'apelo cultural', sem arrogancia nacional”’4?®. Esse “ajuste”
historiografico, aparentemente “reparador”, implicou, no entanto, em um triplo apagamento:
em primeiro lugar, das contribuicdes dos ndao-europeus para as formulagdes do Cobra —
inclusive do integrante sul-africano Ernst Mancoba —; em segundo, do apelo de seu integrante

Asger Jorn ao legado cultural milenar no audacioso 10.000 anos de arte folclorica nérdica

(1965); e, por fim, da “prosa do mundo moderno” da qual o grupo é herdeiro e que tem seu

427 NJEUWENHUYS, 1960, p. 132.
428 NJEUWENHUYS, 1964, p. 136.
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fundamento na observacao de Descartes sobre a maquinaria, o anonimato cosmopolita e as

praticas comerciais holandesas do tempo da Companhia da indias Ocidentais.

Assim, entre o primitivismo em relacdo aos “ndo-europeus” — deixado para traz no
inicio dos anos cinquenta — e a reivindicagao de uma tabula rasa como ponto de partida para
os fundadores do grupo Cobra — feita no balango langado em meados dos anos sessenta —, “as
massas” emergem como aquelas que nao estariam nem em vias de “dar lugar a uma nova
cultura intrusiva, sem sequer ter a capacidade de se render” — como “os indios norte-
americanos” —, nem condenadas pelo “isolamento social” #2°, como os artistas do Cobra. As
massas ndo teriam “amarras”, nem com a natureza, como sugere Constant no caso dos
primeiros, nem com a histéria, como quer demonstrar no caso dos ultimos, que supostamente
as teriam desfeito com a Segunda Guerra Mundial. No primeiro caso, porque as massas teriam
nascido da industrializacdo; no segundo porque, como os escravizados de antigamente, as
massas ndo teriam cultura porque precisam “lutar pela vida”, na medida em que “a cultura é
produto de energias que ndo sdo mais necessdrias para a producdo de bens ou que sdo

retiradas dela”, isto é, para o artista, a cultura comeg¢a onde termina o trabalho.

Para o artista, atividades como cultivar alimentos, edificar o préprio habitat por meios
artesanais e manté-lo — praticas que assumem multiplos sentidos em modos de producado da
vida ndo configurados pela divisdo entre fazer e pensar, como é o caso nas cosmogonias dos
povos origindrios em todo o mundo — apenas teriam feito a humanidade “gastar sua energia
em nada mais do que manter corpo e alma juntos” #3°, reduzindo as pessoas a uma “existéncia
estreita” 431, Essa postura ndo é muito distinta no que diz respeito a cultura de resisténcia que
emerge no quadro da escraviddao, como é o caso das culturas afrodiaspéricas. Para Constant,
o que podemos chamar de “cultura” é a cultura das classes dominantes e suas antiteses
produzidas desde o final da Idade Média pela classe artistica, pois a cultura sé poderias ser

produzida por aqueles que ndo trabalham.

429 NIEUWENHUYS, 1964, p. 130.

430 NIEUWENHUYSS, Constant. Summary notes of “Le visage de la terre”. Conferéncia proferida no 23rd
Association Internationale des Critiques d’Art, Amsterdam, 22 September, 1971. In: WIGLEY, Mark.
The hyper architecture of desire. Rotterdam: 010 Publishers, 1998, p. 209.

431 NIEUWENHUYS, 1964, p. 132. Ver o texto original em holandés. Na verséo francesa a expressao
foi suprimida.
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Com base nesse entendimento e referindo-se aos estudos do antropdlogo Bronistaw
Malinowski (1884-1942), Constant afirma em Cultura e normas (1967) que “a cultura de
antigamente ndo poderia ter sido edificada sem reduzir a escraviddo a maioria do género
humano” 432, Trata-se de uma compreensdo que guarda afinidades com aquela de Walter
Benjamin em Sobre o conceito de histéria (1940), quando este afirma que “nunca houve
monumento da cultura que nao fosse também um monumento da barbarie”. Sobre isso, meio

século depois, Michel Lowy nos oferece ainda o seguinte comentario:

“na medida em que a alta cultura é produzida pelos privilégios advindos da
labuta viva das massas, em que ela ndo poderia existir sob a forma historica
sem o trabalho anbénimo (escravos, camponeses ou operdrios), em que o0s
bens culturais sdo “produtos de luxo” fora do alcance dos pobres, este
tesouros da alta cultura sdo, inevitavelmente, em todos os modos de
produc¢do, fundados sobre a exploracéo — quer dizer, sobre a apropriagdo do
trabalho excedente por uma classe dominante. Estes sdo, entdo,
“documentos de barbdrie”, nascidos da injustica de classe, da opressdo social

7

e politica, da desigualdade, da repressdo, dos massacres e das guerras civis”

433

E como também a cultura, afirma Benjamin, “o processo de transmissao da cultura”
ndo é isento de barbarie. “Por isso, na medida do possivel, o materialista histérico se desvia
dela. Ele considera sua tarefa escovar a histdria a contrapelo”. Para isto, ele deve estar atento
a “tradicdo dos oprimidos”, que “nos ensina que o ‘estado de exce¢do’ em que vivemos é na
verdade a regra geral”. Diante disso, conclama o autor, “precisamos construir um conceito de
histéria que corresponda a essa verdade” e “fazer frente ao fascismo”, que “se beneficia da
circunstancia de que seus adversarios o enfrentam em nome do progresso, considerado como
uma norma histérica” 4. Como uma “tempestade”, o progresso teria impelido

“irresistivelmente para o futuro” a classe operaria alema que “supunha estar nadando” contra

432 NIEUWENHUYS, Constant. Culture et normes. Conferéncia realizada dia 15 de fevereiro de 1967
no Brakke Grond para a sociedade Civitas academica amstelodamensis. In: LAMBERT Jean-Clarence.
Constant, New Babylon: Art et Utopie. Paris: Editions Cercle d’Art, 1997, p. 153.

433 LOWY, Michael. “A contrapelo”. A concepgéo dialética da cultura nas teses de Walter Benjamin
(1940). Lutas Sociais, S&o Paulo, n.25/26, p.20-28, 2° sem. de 2010 e 1° sem. de 2011.
http://www4.pucsp.br/neils/downloads/Vol.2526/michael-lowy.pdf .

434 BENJAMIN, Walter. Sobre o conceito de histéria. In: Magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994, (Traducao: Sergio Paulo Rouanet), p. 226.
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o “conformismo”. Um desses entusiastas do progressismo, Josef Dietzgen, teria chegado a
anunciar o trabalho como “Redentor dos tempos modernos”, o que para Benjamin ndo passa

n u.

de um “conceito de trabalho” “tipico do marxismo vulgar”, pois negligencia “a questao de
como seus produtos podem beneficiar trabalhadores que deles ndo dispdem”. Mais que isso,
o “interesse” desse conceito de trabalho “se dirige apenas aos progressos na dominacdo da

natureza, e nd3o aos retrocessos na organizacdo da sociedade”43°,

Constant mantem uma distancia polémica em relacdo a barbarie. O artista, ao mesmo
tempo em que se opde a persisténcia da cultura burguesa, que emergiu com base na
escraviddao, compreende a cultura dominante como uma etapa necessdria no processo de
emancipacdo da humanidade. O mesmo ocorre quando se refere ao regime de super
exploracdo nas fabricas e ao desemprego: todos diriam respeito a um projeto que tem como
eixo motor disolver o ultimo vestigio de natureza, de algo que ndo esteja sob o controle do
homem. Caberia entdo, segundo o artista, aprofunda-lo, levando a produtividade e o
desemprego as ultimas consequéncias até a implosdo do capitalismo em uma sociedade da
abundancia. Algo nessa linha aparece em A obra de arte na era de sua reprodutibilidade
técnica, (1935/1936), quando Benjamin comenta as analises acerca do capitalismo lancadas
por Marx, que “concluiu que se podia esperar desse sistema ndo somente uma exploracdo
crescente do proletariado, mas também, em ultima andlise, a criagdo de condi¢des para a sua
propria supressao”. Tais apostas, formuladas pelo autor d’O Capital no momento em que o
modo de producdo capitalista estava em “seus primdrdios”’43¢, sobreviveriam mais de um
século e alcancariam o mentor do Homo ludens do futuro no pds-Segunda Guerra com

argumentos aparentemente inalterados.

Mirando o horizonte de superacao do capitalismo pelo desenvolvimento de suas forgas
produtivas, Constant concebe um processo histérico de emancipagdo partindo da “luta pela
vida” como uma batalha contra a natureza, cuja primeira etapa teria sido vencida pela divisao
do trabalho. A “escravidao”, que surge nesse quadro como um “mal necessario", teria tornado
possivel uma classe privilegiada com tempo para se dedicar ao desenvolvimento da cultura.

Sem isso, sugere a reconstrucao historica do artista, a humanidade hoje ndo poderia sonhar

435 |[dem, p. 227-228.
436 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: Magia e técnica, arte
e politica. Sdo Paulo: Brasiliense, 1994, (Traducéo: Sergio Paulo Rouanet), p. 165.
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com sua emancipagao. Assim, tendo em primeiro lugar a relagdo homem e natureza e, em um
segundo momento, a relagao senhor e escravo, o artista considera que a humanidade precisou
primeiramente construir condicdes para dominar a natureza; somente depois poderia
libertar-se do jugo do trabalho demandado para este fim “humanista”. Seguindo esse
raciocinio, tornar-se refém de uma classe dominante seria o preco a pagar para que se
pudesse conquistar a primeira etapa desse projeto que, segundo Marx, encontraria maiores
dificuldades no caso de “uma natureza por demais prodiga”, pois esta “conserva o homem
preso a ela como uma crianca num andador’: trava, em vez de impor-lhe, o seu
desenvolvimento” #3’. Desse modo, a batalha contra qualquer resquicio de natureza é para
Constant o mesmo que batalhar pela humanidade. Engajado nesta empreitada, o artista
anuncia em 1962 que “estamos prestes a desnaturagdao humana”, quando “o homem nao sera
mais dominado pela natureza, mas sera capaz de controlar a natureza, transforma-la em sua
fantasia, em sua imagem”: “a pessoa natural cai, a pessoa artistica estd prestes a nascer”. Por
tudo isso, ndo surpreende que o artista se veja frustrado diante da seguinte situacdo: “agora

que a luta contra a natureza entra em uma fase nova, parece que a cultura sé pode se

desenvolver através da divisdo da sociedade em classes” 438.

Benjamin, que fornece os subsidios para uma critica do alinhamento de Constant ao
progresso, processo que leva o artista a esse impasse, também fornece, contraditoriamente,
argumentos para o modo como Constant conduziu suas reflexdes até esse ponto que ndo
encontra solucdo. Sete anos antes de se defrontar com a barbarie que o levou a morte, o autor
de Experiéncia e pobreza (1933) buscou “introduzir um conceito novo e positivo de barbarie”.

Para rastrea-la, Benjamin oportunamente apresenta uma parabola:

“Umvelho [...] no momento da sua morte revela aos filhos a existéncia de um
tesouro enterrado em seus vinhedos. Os filhos cavam, mas nGo descobrem
qualquer vestigio do tesouro. Com a chegada do outono, as vinhas produzem

mais que qualquer outra da regido. SO entéo compreenderam que o pai lhes

437 MARX apud NETTO, José Paulo (org.). Cultura, arte e literatura. Textos escolhidos. Sao Paulo:
Expressédo popular, 2010 (Tradugédo: José Paulo Netto e Miguel Makoto Cavalcanti Yoshida), p. 103.
Ver excerto em: MARX, 2017, p. 582.

438 NIEUWENHUYS, 1967, p. 153.
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havia transmitido uma certa experiéncia: a felicidade ndo estd no ouro, mas

no trabalho”*°.

Longe de qualquer elogio ao “trabalho como dignificacdo do homem”, a passagem de
Benjamin chama atencdo para certo tipo de experiéncia com o trabalho que estaria ainda
distante da “nova forma de miséria” que “surgiu com esse novo desenvolvimento da técnica”.
No limite, ultrapassando a cortina de fumaca de possiveis romantiza¢gdes sobre a vida no
campo, afeto sobre o qual nos adverte Raymond Williams 4°, poderiamos dizer que “a
pobreza da experiéncia” lancga raizes ndo na ascensao da industria, mas no esgotamento da
progressiva divisdo do trabalho, ou seja, na incapacidade atual de relacionar a vida com os
meios para tornda-la plausivel em uma totalidade, configurando assim uma sociedade cuja
alienacdo tem mao dupla: o “fim da experiéncia” chega tanto para aqueles que executam
tarefas, alijados cada vez mais de uma compreensdo sobre o que fazem, quanto para aqueles
gue as determinam e demandam, porque ndo sabem mais como realiza-las. Em semelhante

sentido, Marilena Chaui nos apresenta a seguinte passagem:

“Num primeiro momento, o fenémeno da alienagdo parece transcorrer na
esfera da consciéncia e, portanto, no modo como os sujeitos representam as
relagées sociais tais como Ilhes aparecem, sendo-lhes impossivel
reconhecerem-se nos objetos sociais produzidos por sua propria a¢éo. Neste
nivel, fala-se em ‘falsa consciéncia’. Contudo, desde que passemos da fungdo
do falso para a de ilusGo necessdria a reprodugdo de uma ordem social
determinada, o conceito de alienagdo vai gradativamente perdendo sua
conotacdo imediatamente subjetiva, para emergir como determinagdo
objetiva da vida social no modo de produgdo capitalista, apoderando-se
tanto da cultura dominante quanto da dominada, pois ainda que seu

conteldo e sua finalidade sejam diversos nos dois casos, sua forma é idéntica

439 BENJAMIN, Walter. Experiéncia e pobreza. In: Magia e técnica, arte e politica. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1994, (Traducéo: Sergio Paulo Rouanet), p. 114.

440 “Se 0 que se via na cidade ndo podia ser aprovado, por tornar evidente a sordidez das relagbes
decisivas que regiam a vida das pessoas, o remédio ndo era jamais a moralidade da vida simples e
dos pensamentos nobres trazida por um visitante, nem uma conversa sobre campos verdejantes. Era
uma mudanca das relagfes sociais e da moralidade essencial. E era precisamente nesse ponto que a
ficcdo de “cidade e campo” era util: para promover comparagdes superficiais e impedir comparagdes
reais”. WILLIAMS, Raymond. Campo e cidade: na histéria e na literatura. Sdo Paulo: Companhia das
Letras, 2011 (Tradugdo: Paulo Henrigue Brito), p. 94.
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em ambos. O movimento das relagbes sociais gera para os sujeitos a
impossibilidade de alcancar o universal através do particular, levando-os a
criar uma universalidade abstrata que ndo passa pela mediacdo do
particular, mas por sua dissimulagdo contra ele. A sociedade (e, portanto, as
classes sociais) encontra-se impossibilitada de relacionar-se consigo mesma,
a ndo ser recusando aquilo que ela prdpria ndo cessa de repor, isto é, a
particularizagdo extrema de suas divisdes internas. Esse movimento

denomina-se alienagéo**.

Embora possamos fazer interroga¢des sobre o que se quer dizer com “alcangar o
universal através do particular” e considerar que tal especulagdo, por sua vez, ndo é estranha
ao pensamento de Benjamin, este ndo envereda por essas paragens em Experiéncia e pobreza:
seu foco ndo estd em investigar as razdes da pobreza da experiéncia, mas em como responder
a esse diagndstico quando ele se apresenta para “toda a humanidade” 442, A introduc3o de
um “conceito novo e positivo de barbdrie” tenta rastrear uma resposta examinando a figura

do barbaro diante desse quadro:

“Pois o que resulta para o bdrbaro dessa pobreza da experiéncia? Ela o impele
a partir para a frente, a comegar de novo, a contentar-se com pouco, sem
olhar nem para a direita nem para a esquerda. Entre os grandes criadores

sempre existiram homens implacdveis que operaram a partir de uma tdbula

rasa. Queriam uma prancheta: foram construtores”**,

No inventario destes, Benjamin reline Descartes, Einstein, Klee, Bert Brecht, Adolf Loos
e Paul Scheerbart. A virtude de tais figuras estaria em eliminar o “vestigio”, como no
“estribilho” do primeiro poema da Cartilha para os citadinos, de Brecht, em que ele conclama:
“Apaguem os rastros!”. Seria a atitude oposta ao habito burgués. Os “rastros” teriam sido
eliminados “por Scheerbart, com seu vidro e pela Bauhaus com seu aco”. A experiéncia se

esgotaria ai:

441 CHAUI, Marilena. Notas sobre cultura popular [1980]. In: SANTIAGO, Homero (Org.) Conformismo
e resisténcia. Belo Horizonte: Auténtica; Fundacdo Perseu Abramo, 2014, p. 178.

442 BENJAMIN, 1994 [1933], p. 115.

443 |dem, p. 116.
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“[...] Ndo se deve imaginar que os homens aspirem novas experiéncias. Ndo,
eles aspiram libertar-se de toda experiéncia, aspiram a um mundo em que
possam ostentar tdo pura e claramente sua pobreza externa e interna, que
algo de decente possa resultar disso. Nem sempre eles sdo ignorantes ou
inexperientes. Muitas vezes, podemos afirmar o oposto: eles ‘devoram’ tudo,
a ‘cultura’ e os ‘homens’, e ficaram saciados e exaustos. ‘Vocés estdo todos
tdo cansados — e tudo porque néo concentraram todos os seus pensamentos
num plano totalmente simples mas absolutamente grandioso’. Ao cansago
segue-se o sonho, e ndo é raro que o sonho compense a tristeza do desdnimo

do dia, realizando a existéncia inteiramente simples e absolutamente

grandiosa que néo pode ser realizada durante o dia, por falta de forcas”**.

Constant seria entdo um “barbaro”. Por um lado porque, ao adotar a tabula rasa, busca
abrir caminho para que “algo de decente possa resultar disso” — no sentido que Benjamin
apresenta em Experiéncia e pobreza; por outro, porque neste mesmo gesto efetua um
“monumento a barbarie” — no sentido apresentado em Sobre o conceito de histdria. Se, por
um prisma, atingir o “ponto zero” tem um sentido positivo para a experiéncia moderna
inaugurada por Descartes, ou para aquela experiéncia ocidental para o qual contribuiram
Aristoteles, Platao, Homero, por outro angulo, ndo podemos ler isso da mesma maneira fora
destes quadros. Portanto, é preciso ter em mente que o que estd em jogo é uma experiéncia
especifica com pretensdes totalizantes, uma tentativa de “alcancar o universal através do
particular”. No caso de Constant, ela configura as massas a imagem e semelhanca do artista.
Se este, como o “bdarbaro”, se langa para frente sem olhar para traz, sem “tradi¢do cultural”,
sem “passado revolucionario”, sem “apelo cultural”, sem “arrogancia nacional”, as massas
fariam o mesmo; a sua base, o proletariado, faria o mesmo: “o proletariado ndao sente
saudades de casa porque ndao tem passado. No entanto, ele tem esperanca e é dificil para o
artista compartilhar essa esperanca”?*. Tal dificuldade encontra em Benjamin sua razdo:
“abandonamos uma depois da outra todas as pecas do patrimbnio humano, tivemos que
empenha-las muitas vezes a um centésimo do seu valor para recebermos em troca a moeda

III

miuda do ‘atual”. O que resta? Uma tabula rasa, sobre a qual emergiriam as massas:

444 BENJAMIN, 1994 [1933], p. 118.
445 NIEUWENHIYS, 1964, p. 135.
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“Em seus edificios, quadros e narrativas a humanidade se prepara, se
necessdrio, para sobreviver a cultura. E o que é mais importante: ela o faz
rindo. Talvez esse riso tenha aqui e ali um som bdrbaro. Perfeito. No meio

tempo, possa o individuo dar um pouco de humanidade aquela massa, que

um dia talvez retribua como juros e com juros dos juros” 4,

Quando indaga “quem sdao exatamente as massas”, Constant procura opor a ideia de
que “eles sdo o proletariado do século XIX, mal remunerado e inebriado pelo trabalho
entorpecedor e sem nada a perder além de suas correntes” a compreensado de que “eles sao
as pessoas do futuro, tiradas de suas ocupacdes pela automacao e que zombam do tédio, que
ja sdo uma fonte de séria preocupacao para os socidlogos” e que, portanto, “devemos ver as
chamadas massas como aquelas que conseguiram derrotar a natureza, que conquistaram uma
liberdade social sem precedentes para si mesmas, que possuem recursos praticamente
ilimitados” 44, Notemos que nessa “valorizacdo”, a imagem que Constant apresenta como
ultrapassada nao deixa de ser aquela da qual ele mesmo parte. Exceto as possibilidades
destacadas pelo artista, as massas ndo teriam nada a perder. Ao desdobramos esse raciocinio
chegamos ao seguinte quadro: no horizonte, os acorrentados a escravidao do trabalho sé
teriam o projeto que foi deixado pelos seus senhores, do qual o artista seria um “guardido”

inconformado.

Orientado por uma “fé na humanidade” (seria mais apropriado dizer no humanismo),
nas “massas indescritiveis onde todos parecem se sentir superiores”, Constant considera que

“a cultura ndo pode mais contar com a excec¢ao”:

“A nova cultura serd uma cultura de massa ou néo haverd cultura alguma.
Sdo as massas, as massas crescentes, que estdo se tornando cada vez mais
influentes, que seguram o futuro em suas mdos e que também sdo as

principais vitimas do atual estado de coisas; sdo essas massas, a quem todos

446 BENJAMIN, 1994 [1933], p. 119.

447 NIEUWENHIYS, Constant. Unitary Urbanism [Unitair Urbanisme]. Manuscrito de aula proferida no
dia 20 de Dezembro de 1960 no Stedelijk Museum Amsterdam. Traduzido para o inglés e publicado
como Unitary Urbanism in WIGLEY, Mark. New babylon, The Hyperatchitecture of Desire. Rotterdam:
010 Publishers, 1998, p. 131-135.
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pertencemos, que devem alcangar a unidade entre estilo de vida e ambiente

que é absolutamente essencial para uma nova cultura” 4%,

Contraditoriamente, as mesmas massas que asseguram o futuro nao sao as mesmas
gue o formulam. Tal papel, que nos tempos do Cobra era ocupado pelos ndo-europeus como
guardidoes passivos da humanidade, é revigorado no ano seguinte, em Nova Babilénia: o
pensamento experimental e o modelo de jogo (1961). Enquanto afirma que “a cultura
individualista chegou ao seu fim” e, com ela, por extensdo, a cultura do artista, Constant
defende que “a tarefa atual do artista sé pode ser preparar uma futura cultura de massas”.
Ainda que sejam consideradas como dotadas de uma auténtica criatividade, as massas nao
teriam qualquer agéncia, pois “dormitam”. Com efeito, se o artista esta prestes a sair de cena,
é ele ainda que dd a ultima palavra sobre a cultura na qual se forjou — e que agora rejeita — e
a palavra inaugural sobre a sociedade que vem. Em outras palavras, Constant exercita uma
antitese comprometida de antemdo com uma sintese, um impeto por mudanga ansioso pela
restauracdo da ordem, ainda que esta ganhe feicGes surpreendentemente flexiveis de uma

Nova Babilonia.

Seguindo nessa linha, em seu manuscrito encaminhado aos estudantes do

Prattinstilnstitute em 1962, Constant conclui que:

Se considerarmos que nossas cidades atuais, como um todo, sGo funcionais
de maneira arbitrdria, que o cendrio nos paises altamente desenvolvidos é
cada vez mais dominado pela industria e pelo trdfego, pode ocorrer-nos o

qudo essencialmente a face do mundo terd que mudar para se harmonizar

com as necessidades vindouras da humanidade*®.

Desse modo, para esbocar a futura “face do mundo”, Constant precisa antes esbocar
aqueles que irdo habitd-la. Ele aposta nas massas, mas o que elas desejardo no futuro, a
“cultura das massas”, é uma elaboracao do artista, neste caso dos arquitetos. Na Conferéncia
no ICA, uma das preocupacgdes consistiu justamente nisso: abordar “como o homem do futuro

canalizard suas forcas, como materializara sua liberdade, como sera sua vida”. Para tanto, o

448 |dem, p. 132.
449 NIEUWENHIYS, 1962, p. 142.
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artista estabelece primeiramente uma diferenga entre a excepcionalidade do Homo Ludens

de Huizinga e a sua generalizagdo em Nova Babilonia. No primeiro caso:

“O homo ludens do passado, como definiu Johan Huizinga, era um homem
gue se encontrava em uma situacao excepcional, que se evadia da realidade

ao afirmar outra ‘realidade’ sonhada que devia ajuda-lo a lidar com as

circunstancias insatisfatdrias de sua vida real” °.

Além disso, 0 homo ludens de Huizinga ndo seria um ser social, “ndo havia possibilidade
de que ele estabelecesse contato real com os outros”; estes, por sua vez, ndo poderiam “segui-

lo até sua realidade substituta, pois estavam presos em suas vidas utilitarias”. Comparado a

III III

um louco, o homem que joga teria “pensamentos e moral” diferenciados do “normal”, o que
o condenaria a ser, mesmo com o reconhecimento da sociedade, “um homem solitario, as
vezes um pdria”. Ja o “homo ludens do futuro, ao contrdrio, serd um tipo de homem
convencional”. Contra ele nenhum constrangimento: “sua vida consiste em construir a
realidade que deseja, em criar o mundo que concebe livremente, sem ter que se preocupar
com a luta pela sobrevivéncia”. Dispensado do trabalho pelas maquinas, homo ludens também
nao precisa fixar-se em nenhum lugar, nao precisa “fincar raizes” e assim pode estabelecer
uma relacdo com espaco “tao livre quanto o é na atualidade, cada vez mais, sua relacdo com

o tempo” %31,

Em resposta ao “Estado de bem estar”, a condi¢ao na qual se teria superado a “luta
pela sobrevivéncia”, homo ludens seria o ultimo estagio da batalha pela emancipacdo. Ele seria
a proépria realizacdao da promessa das vanguardas: “ndo terd que criar arte, porque pode dar
vazao a sua criatividade no exercicio de sua vida cotidiana”. Embora Constant por vezes
encene este futuro homo ludens configurando sua ambiéncia antecipadamente, ele
reconhece que “suas necessidades” sdo “ainda desconhecidas” e que “somente surgirdo
quando tiver obtido a liberdade absoluta” 4°2. Desse modo, a tarefa do artista é alcancar a
configuracdo de um futuro aberto, sem, contudo, abrir mdo de um ponto de partida que ele

concebe como ideal.

450 NIEUWENHIYS, 1963, p. 197.
451 NIEUWENHIYS, 1963, p. 197.
452 |dem, p. 198.
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Com Ascensdo e queda das vanguardas, a distancia entre o homo ludens do futuro e as
massas se estreita. Mantendo o mesmo entendimento de que estas ultimas “ndao tém
passado”, “ndo tém tradicdo cultural”, inclusive para contrapor-se as opinides em voga de que
elas seriam “responsdveis pelo colapso da cultura existente”, Constant argumenta que a
“massificacdo da cultura, no entanto, ndo pode simplesmente significar a multiplicacdo de
formas de jogos que se originaram em uma constelagdo social completamente diferente”.
Ainda que ele ndo deixe de considerar que a massificagdo é essencialmente uma aculturagdo,
ele vé na “democratizacdo ou socializacdo da cultura — se alguém quiser ‘espalhar a cultura’”
ao menos uma “desvalorizacdo das formas de cultura que sé podem funcionar para e por
guem as criou: a elite social que ndo trabalha”. Nesse sentido, o artista supde que este
processo seria uma “profanacdo” da “alta cultura” e, portanto, retomando aqui as
interpretacdes de Agamben sobre a relacdo entre jogo e critica, um gesto de devolver aos
homens aquilo que lhes pertence. Entretanto, pondera o artista, “as formas de jogo dessa elite
estavam intimamente ligadas a uma demonstracdo de poder contra os sujeitos”. “Como os
mesmos simbolos de status agora podem servir para moldar o desejo de liberdade das
massas?”4>3. A resposta: ndo podem. A saida viria do “lento crescimento” e “desenvolvimento
independente das camadas inferiores da sociedade” que ganha espaco enquanto se
desenvolve o “declinio na ideologia individualista” durante o “aparente 'desenvolvimento'
cultural desde a industrializacdo”. Neste processo, “as chamadas inovacdes da cultura
ocidental nos ultimos cem anos” nao passariam de “estagios do colapso das formas culturais”,
o que para Constant abre uma possibilidade, pois “toda fase é uma quebra adicional da
estrutura cultural, um declinio da 'superestrutura’, para se aproximar da fonte da criatividade

'em si', da percep¢do de que ‘criatividade' é um impulso humano e ndo uma 'graca de Deus"”

454

Nao seria forcoso reconhecer nesse empenho de Constant em localizar o momento
histérico no qual emerge o “impulso humano” auténtico depois do “declinio do
individualismo” algo semelhante aquele de Rousseau em estabelecer um “homem natural”
anterior ao “contrato social”. Em Musica do trabalho (1966), na tentativa de rebater o

“pessimismo” da “maior parte dos economistas e sociélogos” que previam que a automacao

453 NIEUWENHIYS, 1964, p. 132.
454 |dem.
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levaria o homem a se “desmoralizar como um ledo que, enjaulado no zooldgico, perde a
vitalidade que ele tinha na selva”, o artista argumenta que “nem o homem no trabalho, nem
o homem enquanto escravo sdo portadores de cultura” e que sua agressividade estaria ligada
a “luta pela sobrevivéncia” e “contra a realidade” que o conduz a uma “surrealidade”. Com a
abundancia de tempo e coisas produzidas pela maquina, sua agressividade se transformaria
em criatividade. Aqui, o operdrio, totalmente “desnaturado”, cumprindo um papel
semelhante do “homem natural” de Rousseau, é compreendido a luz do que “Freud escreveu

III

em uma carta a Einstein, um pouco antes da Segunda Guerra mundial” e antes que “se falasse

de automacao”. Nela, Constant relata que a “Unica esperang¢a” do remetente seria “um dia
ver a guerra desaparecer [...] no processo de aculturacdo” e pondera: “Desde a carta de Freud,
essa esperanca continuou a crescer, embora a agressividade tenha persistido no mundo”. Sem
discordar do “pai da psicanalise”, o artista procura inscrever o problema enquanto “uma luta

mundial que alcanga atualmente seu ponto culminante entre aqueles que tém posses e os que

nao tém”, ao que poderiamos completar a luz de Constant: posse inclusive da cultura.

Sem cultura — por formacdo — e agora sem trabalho — pela mecanizacdo —, Homo
Ludens pode finalmente entregar-se a uma vida sem sentido. Para Constant, “liberar a paixao
criativa é anular ainterrogacao sobre o sentido da vida”. Por meio do jogo, “o homem realizard
sua vida porque a criara efetivamente”. Ele sera capaz de “criar uma realidade onirica nascida
dessa energia extra ndo absorvida pelo processo de producdo”. Mas ele ndo partird de uma
ideia prévia, mas da “realidade mesma”. O jogo ndo sera mais “uma negacao efémera de uma
realidade sem liberdade, uma acdo criativa tendo sempre um carater de irrealidade, no

nm

sentido de uma realidade definida por uma ‘aspera luta pela vida’” que “apenas lhe permite
liberar sua paixdo fugindo da realidade por um momento”, e que em “certas circunstancias”
assume a forma de uma “agressdao contra a realidade”, “conduzindo a inven¢dao de uma
‘surrealidade’ sonhada que implica na condenacado da realidade” — por esse prisma, Constant
chega a afirmar que “a histdria da cultura até nossos dias pode ser qualificada de ‘surrealista’”,
pois ela “efetivamente culminou no surrealismo”. Em outras palavras, Homo ludens do futuro
ndo seria mais antagbénico, mas o sujeito predominante, o consenso; ndo seria mais a excecao
gue se contrapde a regra, mas a prépria regra. A distancia de Huizinga ndo decorre somente
porque este enfatiza o cardter excepcional do jogo, mas porque, como excecdo, o jogo teria

uma “utilidade”, a de “luta pela vida, luta contra a natureza, o que ele define como ‘sério’”. A
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aposta de Constant é que homo ludens nao buscara quaisquer transcendéncias: ele é pura

imanéncia.

Mas e as massas, o que sao no horizonte deste anseio? Sem passado, sem cultura e
sem sentido, elas seriam o mais puro “impulso humano” e ndao mais do que isso. Como o
“primitivo” buscado pelo Cobra, as massas sdo somente esséncia, ndo consciéncia. A tarefa
do artista seria entdo aquela do “mestre explicador” 4>°, que prepara o caminho e que sabe
onde se deve chegar ou ao menos de onde se deve partir. Contudo, se ele se reconhece como
o mentor da cultura que quer suplantar, mas que ao mesmo tempo ignora o mundo além
desta, que outro horizonte poderd indicar sendo aquele do universo no qual se encerra? Que

outro destino tem sua antitese sendo o de recompor o establishment em uma nova sintese?

A tentativa de responder a estas questdes nos leva ao que Herbert Marcuse publicou
enquanto Constant desenvolvia seu Esbog¢o para uma cultura no interior dessa tautologia e no
mesmo ano em que o artista lanca Ascensdo e queda da vanguarda. Trata-se do livro que se
transformaria, ao lado de Sociedade do Espetdculo de Guy Debord, um dos mais importantes

daquela década: O homem unidimensional:

“O livro trata de certas tendéncias bdsicas da sociedade industrial
contempordnea que parecem indicar uma nova fase da civiliza¢Go. Essas
tendéncias engendraram um modo de pensamento e comportamento que
mina os proprios fundamentos da cultura tradicional. A caracteristica
principal desse novo modo de pensamento e comportamento é a repress@o
de todos os valores, aspiragdes e ideias que ndo podem ser definidos em
termos de operagbes e atitudes validadas pelas formas dominantes de
racionalidade. A consequéncia é o enfraquecimento e mesmo o
desaparecimento de toda critica radical, a integragdo de toda a oposi¢céo no

sistema estabelecido” 4°°.

O quadro apresentado por esse prospecto de O homem unidimensional chama atencao

para o traco polémico de homo ludens do futuro: ao mesmo tempo em que ele se configura

455 RANCIERE, Jaques. O mestre ignorante. Cinco licdes sobre a emancipacao intelectual. S0 Paulo:
Auténtica, 2013 (Traducéo: Lilian do Vale).

456 MARCUSE apud KELLNER (Preféacio a 22 edigdo) in: MARCUSE, Herbert. O homem unidimensional
[1964]. S&o Paulo: Edipro, 2015, p. 10.
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como uma “recusa em aceitar ainda mais esse estado de coisas” #°7, é validado pelas “formas
dominantes de racionalidade”. Embora Marcuse também deposite na tecnologia uma
expectativa emancipadora, confiando que a automacao “poderia ser usada para eliminar o
trabalho alienado e produzir uma vida melhor para todos” 4°8, um exame mais cuidadoso dos
guestionamentos feitos pelo critico da chamada Escola de Frankfurt nos mostra que, apesar
dessa afinidade fundamental, suas consideragdes apontam para uma problematica afinidade

entre Homo ludens do futuro e o homem unidimensional.

Tomemos, como ponto de partida, um terreno comum: a expectativa de que “se a
automacao se tornasse o processo de producdo material, revolucionaria a sociedade como
um todo” %°, Igualmente para Marcuse, o horizonte de “completa automacio no reino da
necessidade abriria a dimensdo do tempo livre na qual a existéncia privada e social do homem
se constituiria”. “Essa seria a transcendéncia histérica para uma nova civilizagdo”, argumenta
o autor, atualizando o que Karl Marx ja havia previsto “quase um século antes de a automacao

ter se tornado uma realidade”:

“Com o avanco da industria de grande escala, a cria¢Go de riqueza real
depende menos do tempo de trabalho e da quantidade de trabalho gasto que
do poder de agentes (Agentien) postos e movimento durante o tempo de
trabalho. Esses agentes e seu poder de eficdcia ndo sdo proporcionais ao
tempo de trabalho imediato que sua produgdo requer; sua eficdcia depende
antes do nivel atingido pela ciéncia e pelo progresso técnico; em outras
palavras, depende da aplicagdo dessa ciéncia a produgdo (...) Assim, o
trabalho humano ndo apareceria mais como incluido no processo de
produg¢do — o homem se relaciona com o processo de produg¢o muito mais
como supervisor e requlador (Wdchter und Regulator) (...). Ele fica fora do
processo de produgdo em vez de ser o principal agente no processo de
produgdo (...). Nessa transformagdo, o grande pilar da produgdo e da riqueza
ndo é mais o trabalho imediato executado pelo prdprio homem, nem seu

tempo de trabalho, mas a apropriagdo de sua produtividade (Produktivkraft)

457 NIEUWENHUYS, (1962b).

458 KELLNER, Douglas. Introdugdo a 22 edicdo. In: MARCUSE, Herbert. O homem unidimensional
[1964]. S&o Paulo: Edipro, 2015 (Traducéo: Robespierre de Oliveira, Deborah Christina Antunes, Rafael
Cordeiro Silva), p. 26.

459 MARCUSE, 1964, p. 69.
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universal, isto é, seu conhecimento e seu dominio da natureza através de sua
existéncia social — em uma palavra: o desenvolvimento do individuo social
(des gesellschftlichen Indivuduums). O roubo do tempo de trabalho alheio,
sobre o qual ainda repousa hoje a riqueza [social], aparece entéio como uma
base miserdvel, comparada com as novas bases que criaram a propria
industria em larga escala. Tdo logo o trabalho humano, em sua forma
imediata, deixe de ser a grande fonte de riqueza, o tempo de trabalho cessard
e deverd necessariamente deixar de ser a medida da riqueza, e o valor de
troca deverd necessariamente deixar de ser a medida do valor de uso. O
trabalho excedente da massa [da populagdio] terd deixado de ser a condi¢éo
para o desenvolvimento da riqueza social (des allgeinen Reichtums) e o dcio
de alguns terd deixado de ser a condi¢Go para o desenvolvimento das
faculdades universais intelectuais do homem. O modo de produg¢éo que se

apoia no valor de troca entrard em colapso {(...) 4.

Com base nisso, Marcuse define o termo Progresso: “ndao é um termo neutro; ele se
move para fins especificos e esses fins sao definidos pelas possibilidades de melhoria da
condicdo humana”. Alcancando consideracdes a respeito muito semelhantes aquelas de
Constant, o autor de O homem unidimensional argumenta que “a sociedade industrial
avancgada esta se aproximando do estagio em que o progresso continuo exigiria a subversao

radical da direcao e da organizagao predominantes do progresso” e que:

“Este estdgio seria alcan¢ado quando a produg¢do material (incluindo os
servigos essenciais) se tornar automatizada até o ponto em que todas as
necessidades vitais possam ser satisfeitas enquanto o tempo necessdrio de
trabalho é reduzido a um tempo minimo. A partir desse ponto, o progresso
técnico transcenderia o reino da necessidade, onde ele serviu como o
instrumento de dominagcdo e exploracGo que, assim, limitou  sua
racionalidade, a tecnologia se sujeitaria ao livre jogo das faculdades

humanas na luta pela pacificagéo da natureza e da sociedade”*®*,

Desse modo, a “abolicdo do trabalho” seria uma oportunidade para a “pacificacdo da

existéncia”. O termo “parece ser mais apropriado para designar uma alternativa histdrica de

-460 MARX apud MARCUSE, p. 68-69.
461 MARCUSE, p. 53.
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um mundo que — em meio a um conflito internacional que transforma e suspende as
contradi¢des dentro das sociedades estabelecidas — se desenvolve a beira de uma guerra
mundial”. Longe de ser uma alternativa ao conflito, a “pacificacdo da existéncia” seria “o
desenvolvimento da luta do homem com o homem e com a natureza” em condi¢Bes nas quais
“as necessidades mutuamente concorrentes, os desejos e as aspiracdes, ndo sao mais
organizados segundo interesses de dominagado e escassez —uma organiza¢ao que perpetua as

formas destrutivas dessa luta” 462,

As divergéncias entre Constant e Marcuse comecam a aparecer no exame dos entraves
ao cumprimento dessas promessas, a comecar pelas interpretacées do declinio histérico do
individualismo. Em seu artigo de 1941, intitulado Algumas implica¢ées sociais da tecnologia
moderna, Marcuse assume a tarefa de “reunir num Unico conceito-guia as varias tendéncias
religiosas, politicas e econdmicas que moldaram a ideia de individuo nos séculos XVI e XVII”.
Isso o permitiu definir o “individuo como o sujeito de certas normas e valores fundamentais
gue nenhuma autoridade externa deveria tocar”. Tais “normas e valores pertenciam a formas
de vida, tanto sociais quanto pessoais, muito bem adequadas ao completo desenvolvimento
das habilidades e faculdades humanas”, ao passo que “elas eram a ‘verdade’ da sua existéncia

III

individual e social”. Com efeito, “o individuo, como ser racional, era considerado capaz de
encontrar essas formas pelo seu préprio pensar e, uma vez adquirida a liberdade de
pensamento, de manter a linha de acdo as realizaria”. A sociedade caberia “garantir ao

II’

individuo tal liberdade e eliminar todas as restri¢des a sua linha de a¢ao racional”. No quadro
de um “puritanismo radical” em que um “interesse préprio racional” — instituido pelo
“pensamento e consciéncia autébnomos” — nao coincide com um “interesse préprio individual
imediato” — dependente das “normas e exigéncias da ordem social dominante”, de
“autoridades externas”—, este “principio do individualismo pbs a individuo contra a

sociedade”:

“Os homens tinham que romper com todo o sistema de ideias e valores a eles
imposto e descobrir e captar as ideias e valores que estavam de acordo com
seu interesse racional. Eles tinham de viver num estado de constante

vigildncia, apreensdo e critica, de rejeitar tudo que ndo era verdadeiro, que

462 MARCUSE, 1964, p. 53.
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ndo era justificado pela razdo livre. Numa sociedade que ainda ndo era

racional, isso construia um principio permanente de desassossego e

oposicdo” %3,

Também a espera que um projeto “organizacao racional do mundo” se complete,
Marcuse vé este processo frustrado: se a sociedade liberal era inicialmente considerada “a
estrutura adequada a racionalidade individualista”, o “processo de producdo de mercadorias
solapou a base econ6mica sobre a qual fora construida a racionalidade individualista”. Com a
mecanizacao e a racionalizacdo, o “competidor mais fraco” teria sido forcado “a submeter-se
ao dominio das empresas gigantes da industria mecanizada as quais, ao estabelecerem o

dominio da sociedade sobre a natureza, aniquilaram o sujeito econdmico livre” 464,

Mais de duas décadas depois, no livro publicado em 1964, Marcuse também pdde,
contemporaneamente a Constant, confirmar suas hipdteses sobre o desaparecimento do
individualismo e o surgimento da sociedade de massas. No entanto, ele ndo vé nisso, como o
mentor de Nova Babil6nia, uma ameaca a hegemonia de “um grupo de individuos socialmente
privilegiados em relacdo a maioria menos livre” 46>, Ao contrério, testemunha que, “sob estas
circunstancias, nossos meios de comunicac¢ao tém pouca dificuldade de inculcar interesses
particulares como se fossem os interesses de todos os homens de bom senso”. Na sociedade
em que “as necessidades politicas da sociedade se tornaram necessidades e aspiracdes
individuais, sua satisfacdo promove os negécios e o bem comum e o todo parece ser a propria
concretizacao da Razao”, o que impera na verdade é a irracionalidade. Se, como Constant,
Marcuse ndo tem duvida de que “as capacidades (intelectuais e materiais) da sociedade
contemporanea sao incomensuravelmente maiores do que jamais foram”, ele ndao deixa de
considerar, diferentemente do artista holandés, que isso também significa que “o escopo da

dominacdo da sociedade sobre o individuo é incomensuravelmente maior do que antes” 466,

463 MARCUSE, Herbert. Algumas implicacdes sociais da tecnologia moderna [1941]. In: Praga: Revista
de Estudos Marxistas, n. 1, setembro/dezembro de 1996, p. 114. Originalmente publicado em Studies
in Philosophy and Social Sciences. Nova York, v. IX, 1941, p. 414-439. Tradu¢&do de Marcos Barbosa
de Oliveira e Isabel Maria Loureiro.

464 MARCUSE, 1941, p. 115-116.

465 NIEUWENHUYS, 1964, p. 132.

466 MARCUSE, 1964, p. 32.
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O problema nao estaria no individualismo, mas na sociedade tecnoldgica que quer
suplanta-lo, advoga Marcuse. Longe de ser considerado como uma “soma total de meros
instrumentos que podem ser isolados de seus efeitos sociais e politicos”, o “aparato técnico
de producdo e distribuicdo (com um crescente setor de automagao)” seria um “sistema que
determina a priori o produto do aparato assim como as operacdes para servi-lo e amplia-lo”.
Trata-se de uma “escolha inicial entre alternativas histéricas que sao determinadas pelo nivel

III

herdado de cultura material e intelectual”. O autor considera que “a prdpria escolha ja resulta
do jogo dos interesses dominantes” e “antecipa modos especificos de transformar e utilizar o
homem e a natureza e rejeita outros modos”. Se isso evoca a ideia sartriana de “projeto” como

”n u

“elemento de liberdade e responsabilidade na determinacdo histérica” que “liga” “autonomia
e contingéncia”, ao se tornar “operante nas institui¢des e relagdes sociais basicas, ele tende a

se tornar exclusivo e a determinar o desenvolvimento da sociedade como um todo”:

“Enquanto universo tecnoldgico, a sociedade industrial avangcada é um
universo politico, a mais recente etapa na realiza¢Go de um projeto histérico

especifico — a saber, a experiéncia, a transformag¢do e organizacio da

natureza como mero material de dominagéo” 7.

Constant teria contribuido substancialmente para este projeto, ndao somente saudando
a dissolugdo do individuo, mas, sobretudo, celebrando o que emerge neste processo: a cultura
de massas, cuja base social, igualmente celebrada, seria sem passado, sem trabalho e sem
sentido. Desse modo, o artista esta longe de ser um “elitista” —tomando de empréstimo aqui
o jargdo da critica multiculturalista. Ainda que o artista argumente que somente a classe
proprietdria tem cultura, “elitista” ndo seria a melhor maneira de definir quem defende “a
democratizag¢do ou socializagdo da cultura — se alguém quiser ‘espalhar a cultura ’” enquanto
um processo que “naturalmente leva a uma desvalorizagao das formas de cultura que sé
podem funcionar para e por quem as criou: a elite social que n3o trabalha”4®. Nada menos
“elitista” do que reconhecer que as “formas de jogo dessa elite estavam intimamente ligadas
auma demonstracdo de poder contra os sujeitos” e que elas ndo poderiam “servir para moldar

o desejo de liberdade das massas” 46°:

467 MARCUSE, 1964, p. 36.
468 NIEUWENHUYS, 1964, p. 131.
469 NJEUWENHUYS, 1964, p. 131.
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“O culto ao génio emergiu da visdo de mundo da burguesia, a no¢do de que
a cultura sé pode ser obra de um pequeno numero de individuos que estavam
acima das massas, que eram as peg¢as de destaque da classe que as adotara.
E natural que as massas ndo possam entender essas pessoas excepcionais e

que a massificacdo da sociedade seja acompanhada por uma crise na

cultura” #°,

Oscilando entre disputar “o luxo, o jogo, a cultura” — que o préprio artista configura
como “privilégios da classe proprietaria” #’* — e reconhecer na disposicdo em “espalhar a
cultura” uma “funcdo ideoldgica”, Constant transitaria entre a afirmac¢dao de posturas
“neoconservadoras” e a negacdo delas. Sobre “espalhar a cultura” — operacdo da qual ndo
podemos dissociar a disposicdo em “democratizar” no¢des separadas como “luxo” —, Marcuse
argumenta que isso mascararia “a extensdo na qual as necessidades e satisfacdes que servem
para a preservacdo do establishment sdo partilhadas por toda a populacdo subjacente” 472,

Essa seria a postura dos “neoconservadores”:

“Os criticos neoconservadores das criticas de esquerda sobre a cultura de
massas ridicularizam o protesto contra Bach como musica de fundo na
cozinha, contra a venda de Platdo e Hegel, Shelley e Baudelaire, Marx e Freud
nas drogarias. [...] Eles insistem no fato de que os cldssicos deixaram o museu
e voltaram a vida novamente, que as pessoas s@o, justamente por isso, muito

mais educadas” 3.

Embora Constant esteja atento as limitagdes da “democratizacdo ou socializa¢cdao da
cultura” burguesa, isso ndo decorre do entendimento de que sua “assimilacdo é
historicamente prematura”, como pensa Marcuse; de que “espalhar a cultura” apenas
“estabelece a igualdade cultural enquanto preserva a dominacdo” %74, Constant n3o busca

III

essa “assimilacdo” ou pressupdem qualquer “igualdade cultural”. Seu objetivo é o de dissolver
a cultura dominante em sua propria massificacdo; que ela, nesse processo, desapareca e dé

lugar a “cultura de massas”, uma auténtica cultura do proletariado gestada em seu “tempo

470 |dem, p. 132.

471 |dem, p. 131.

42 MARCUSE, 1964, p. 47.
473 |dem, p. 91.

474 |dem, p. 91.
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livre”. Por essa razao, saudar que “a cultura da qual o artista emergiu esta morta” seria abrir
caminho para “a pessoa artistica [que] estd prestes a nascer” #’>. Marcuse considera que isso
tem um preco, que consiste em abrir mao daquilo que é imprescindivel da arte burguesa: sua

“forca antagbnica, do estranhamento que era a prépria dimens3do de sua verdade” 476,

“A sociedade estd eliminando as prerrogativas e os privilégios da cultura
feudal-aristocrdtica junto com seu conteudo. O fato de que as verdades
transcendentes das belas-artes, as estéticas da vida e do pensamento fossem
acessiveis apenas a uns poucos ricos e educados era a falha de uma sociedade
repressiva. Mas essa falha ndo é corrigida por brochuras, educag¢do geral,
discos long playing, e a abolicdo do traje a rigor no teatro e na sala de
concerto. Os privilégios expressam a injustica da liberdade, a contradigcdo
entre ideologia e realidade, a separacdo da produtividade material e
intelectual; mas eles também oferecem um reino protegido no qual as
verdades proibidas puderam sobreviver em uma integridade abstrata —

distanciadas da sociedade que as suprimia”*”’.

7

Para Marcuse, “a alienagdo artistica é a transcendéncia consciente da existéncia
alienada”. Seu “conflito com o mundo do progresso, a negacdao da ordem dos negécios e os
elementos antiburgueses na literatura e arte burguesas ndo se devem nem a inferioridade
estética dessa ordem nem a reagdao romantica”, se por “romantico” entendermos uma
“consagracdo nostalgica de um estagio da civilizacdo em desaparecimento”. “Romantico” é
um rétulo difamatério “condescendente” tipicamente aplicado as vanguardas, assim como o
termo “decadente muito mais frequentemente denuncia os tracos genuinamente
progressistas de uma cultura agonizante do que os fatores reais de decadéncia”. Mas se pode
dizer que “as imagens tradicionais da alienagdo artistica sdo romanticas”, se com isso se quer

destacar que elas sdo “esteticamente incompativeis com a sociedade em desenvolvimento”

478

Desse ponto de vista, se hd um traco romantico no pensamento de Constant — “o

cigano romantizado” com o qual ele opera conscientemente —, este emerge nao tanto como

475 NIEUWENHUYS, 1964, p. 132.
476 MARCUSE, 1964, p. 91.

477 |dem, p. 92.

478 MARCUSE, 1964, p. 88.
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uma visdo “nostélgica”, mas mitica*’®. Ao rejeitar sua condicdo de “alienacdo artistica”,
Constant aponta para outro sentido, que ndao é o de configurar algo “esteticamente
incompativel com a sociedade em desenvolvimento”. Pelo Contrdrio, o esforco do artista
consiste em “tomar consciéncia de uma cultura coletiva que se aproxima e tentar capturar

seus contornos” 48,

Transitando entre o reconhecimento de possibilidades de passar do esboco a
realizacdo de uma cultura e a constatacdo de interdicdes a isso, Constant sublinha que “uma
nova cultura, a poesia coletiva das massas, ndo pode ser realizada até que as massas estejam
livres”, o que o aproximaria de uma “Grande Recusa”; ao passo que nada mais distante disso
do que aquilo que o artista argumenta na sequéncia: “essa liberdade esta ligada ao aumento
da produtividade e a racionalizagdo da producdo que deve impedir que os frutos desse
aumento de produtividade sejam perdidos”. Assim, se “a liberdade é uma funcdo da
produtividade”, Homo ludens seria uma funcdo da automacado. Se a formula de Aristételes
para justificar a escraviddo ainda operava tacitamente na vinculacdo entre automacdo e
emancipacao do trabalho, agora ela assume sua forma explicita, ocupando a linha de frente

no desenvolvimento do esbog¢o para uma cultura.

Tudo isso se passa sem que Constant deixe de reconhecer até mesmo um traco
repressivo do desenvolvimento tecnoldgico. Quando “o trabalho humano é amplamente
substituido pelo trabalho mecanico”, “a mecaniza¢dao, no entanto, requer energia extra em
sua primeira fase, necessaria para a producdo do préprio aparelho de producdo”. Isso leva o
artista a reconhecer que o “periodo inicial de mecaniza¢ao &, portanto, caracterizado por uma
restricdo proviséria da liberdade e um aumento da capacidade de trabalho”. A dimensao
[Gdica “se torna mais estreita” e “a utilidade deixa sua marca em toda a vida, incluindo a das
classes possuidoras”. Se ndo escapa a percep¢ao de que “numa sociedade mecanizada, a
cultura estd diminuindo para uma margem insignificante”, de que “ha menos espaco do que
nunca para os homo ludens”, isso ndo é entendido como uma tendéncia que inibe o
aparecimento de Nova Babil6nia; ao contrdrio: esse estreitamento seria uma etapa

necessdaria:

479 McGOWAN, 2011.
480 NJEUWENHUYS, 1964, p. 133.
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“Somente na proxima fase, em que também a produg¢do e a operagdo das

mdquinas sdo automatizadas, a possibilidade de conquistar a liberdade de

jogar é aberta a todos” #4,

Como Constant, Marcuse também nao desarma o que podemos chamar de dispositivo
aristotélico. Em Eros e civilizago: uma intepretacdo filosofica do pensamento de Freud, ele
havia chegado perto de provocar um “curto-circuito” nesse sistema ao afirmar que “o
argumento que condiciona a libertagdo a um nivel de vida superior serve com excessiva
facilidade para justificar a perpetuacdo da dominacdo”. Rejeitando esse “nivel de vida
superior” definido em termos de “automoveis, televisdes, avides e tratores”, Marcuse se
opdem a produtividade a tal ponto de ndo se intimidar com a projecdo de “um consideravel
decréscimo no padrdo de vida hoje predominante na maioria dos paises industrialmente
avancados” em razdo da reducdo da jornada de trabalho, “um dos principais fatores impostos
ao principio de prazer pelo principio de realidade”. No entanto, o autor ndo vé a realizacao

disso fora de um quadro “completamente mecanizado e racionalizado” %82,

Quase uma década depois, em O homem unidimensional, Marcuse deixa de sustentar
a ideia de que a “regressao para um nivel de vida inferior, que o colapso do principio do
desempenho provocaria, ndo milita contra o progresso em liberdade”. Ao contrdrio,
argumenta que o “desenvolvimento das forgas produtivas em larga escala”, a “extensdo da
conquista da natureza, satisfacdo crescente de necessidades para um nimero cada vez maior
de pessoas” e a “criacdo de novas necessidades e faculdades” seriam possibilidades

7 483

potencialmente libertadoras “refreadas por uma “base firme de massas na populacdo

subjacente” que “encontra sua ideologia na rigida orientacdo do pensamento e do

comportamento para o universo dado dos fatos” 44,

Se para Constant o obstdculo a conquista da emancipagao pela maquina é o individuo,
para Marcuse sao as massas. Ambos revisitam o século XIX para configurar essa problematica

no seio da luta entre burguesia e proletariado engendrada no processo de mecanizacdo da

481 NIEUWENHUYS, 1964, p. 133.

482 MARCUSE, Herbert. Eros e civilizagdo: uma intepretacgéo filosofica do pensamento de Freud [1955].
Rio de Janeiro: LTC Editora. Tradugéo: Alvaro Cabral, p. 141-142.

483 MARCUSE, 1964, p. 239.

484 MARCUSE, 1964, p. 53.
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producdo. E neste momento que o artista chama ateng3o para a figura de William Morris e o
filésofo localiza as “origens” da “teoria da sociedade industrial”. Constant reconhece no
“exaltado 6dio a maquina” que caracterizou o expoente do movimento “Artes e Oficios” um
dos derradeiros capitulos da luta pelo “carater individual da criatividade”: com as massas em
ascensdo na esteira do aumento da produtividade, o papel do individuo criativo teria chegado
ao fim. Sem seus entraves histdricos, as massas poderiam contar agora com as maquinas e
colocar em xeque o privilégio burgués ao tomar posse dos meios de producdo, alcancando
assim o socialismo, cujo “objetivo final [...] € a abundancia para todos”, um “objetivo [que]
ndo pode ser alcancado sem a maquina”*®. Estaria dada a equacdo que condiciona “a
libertacdo a um nivel de vida superior” e que “serve com excessiva facilidade para justificar a
perpetuacido da dominacdo” 8. No caso de Constant, essa formula — a liberdade como funcio
da produtividade — permite justificar a manutencdo dos mesmos privilégios de classe que ele

I”

tanto abominou: depositar a realizagdo da “justica social” no horizonte das transformacdes
tecnolégicas, cujas limitacOes ja sdo conhecidas, ndo deixa de ser um modo de postergar ao
infinito a realizagdo de quaisquer transformacdes. Tal postura nos remete aquilo que Marcuse
denominou como um “interesse primordial na preservacao e melhoramento do status quo”
gue une “os antigos antagonistas [burgueses e proletarios] nas mais avancadas areas da
sociedade contemporanea”. Disso ndo escaparia nem mesmo o socialismo da abundancia
descrito por Constant: “a proporcdo que o progresso técnico assegura o crescimento e a
coesdo da sociedade comunista [seria mais preciso utilizar aqui o termo socialista], a propria

ideia de mudanca qualitativa retrocede diante das nogdes realistas de uma evolugcdo nao

explosiva” 487,

Nesse sentido, talvez o Homo Ludens do futuro ndo esteja tdo distante do homem
unidimensional de Marcuse. A afirmacdao de que “na sociedade de utilidade, a sociedade
'utilitaria’, o artista representa o homo ludens 'por exceléncia'’, pode demonstrar uma
oposicdao, mas também um enquadramento naquilo que Marcuse denominou de “consciéncia
feliz”. Ela nasce do “enfraquecimento do antagonismo entre cultura e realidade social através

da invalidacdo dos elementos de oposicado, alienacdo e transcendéncia da cultura superior”

485 NIEUWENHUYS, 1964, p. 132.
48 MARCUSE, 1941, p. 141.
487 MARCUSE, 1964, p. 34.
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por meio dos quais “a cultura constitui outra dimenséo da realidade”. O problema é que “essa
eliminagdao da cultura bidimensional nao acontece por meio de uma negacao e rejeigdo dos
‘valores culturais’, mas por sua completa incorporacdo a ordem estabelecida, por meio de sua

reproducgao e exibicdo em escala massiva”:

“Certamente a cultura superior sempre esteve em contradico com a
realidade social e apenas uma minoria privilegiada desfrutou de suas
béng¢dos e representou suas ideias. As duas esferas antagdnicas da sociedade
sempre coexistiram; a cultura superior sempre tem sido conciliatdria,

enquanto a realidade raramente foi perturbada por seus ideais e sua

verdade” #%,

Ao desmobilizar a “cultura superior”, como faz ao transformar a excepcionalidade de
Homo Ludens teorizado por Johan Huizinga no “tipo de homem normal” %8, Constant n3o
abriria caminho para uma revolug¢do, mas contribuiria para as dessublimacdes repressivas da
sociedade unidimensional, para o trabalho diuturno de “sufocar aquelas necessidades que
demandam libertacdo — libertacdo também daquilo que é tolerdvel, gratificante e confortavel
— enquanto sustenta e absolve o poder destrutivo e a fungao repressiva da sociedade
fluente”#°°, A afirmac3o parece absurda, considerando que Constant estava longe de ser um
idedlogo da sociedade unidimensional. Entretanto, o modo como configura o habitante de
Nova Babilénia ndo somente guarda profundas afinidades com o homem unidimensional,
como acaba por oferecer a ele uma poética: “sua vida é como uma lavagem cerebral
constante: ele nunca sabe o que esta por vir, nunca sabe o espaco em que entra, mas sua

vinda sozinha pode mudar a atmosfera” 491

Se tal “lobotomia cotidiana” — para qual Constant prevé jogos desorientadores — aplica-
se contra o hdbito, a supressao da distancia entre o que Nova Babilonia pode oferecer e o que
seu habitante pode usufruir visa tornar a vida mais excitante. No entanto, a identificacao
imediata do individuo com sua sociedade é também, segundo Marcuse, a supressao da

“tensdo entre o que é desejado e o que é permitido”. Isso seria uma consequéncia de um

488 MARCUSE, 1964.

489 NIEUWENHUYS, Constant. New Babylon: An urbanism of the future. Architectural Design, vol. 34,
n° 6, June 1964, p. 304-305.

490 MARCUSE, 1964, p. 46.

491 NIEUWENHUYS, 1962.
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”, u

“ambiente mecanizado”, que “parece bloquear autotranscendéncia da libido”: “impelida para
o esforco de estender o campo de gratificagdo erdtica, a libido torna-se menos ‘polimorfa’,
menos capaz de erotismo além da sexualidade localizada, e a ultima se intensifica” — talvez
encontremos ai uma explicagao para as cenas de abuso sexual observadas por Laura Stamps
em representacées que se sucederam a Nova Babil6nia, como Le Viol (1974). Para Marcuse,

I “we
7’

“a realidade tecnoldgica limita o escopo da sublimag¢do”. No aparato mental, “‘o Principio da

Realidade’ parece ndo mais requerer uma transformacdo indiscriminada e dolorosa das
necessidades pulsionais”. Sendo assim, “o individuo deve adaptar-se a um mundo que nao
parece exigir a nega¢do de suas necessidades interiores — um mundo que ndo é

essencialmente hostil”: uma Nova Babilbnia?

“O organismo estd entdo sendo pré-condicionado para a aceitacdo
espontdnea do que é oferecido. Visto que a maior liberdade envolve antes
uma contracdo do que uma extensdo e desenvolvimento de necessidades
pulsionais, ela atua mais a favor do que contra o status quo da represséGo
geral —alguém poderia falar de uma ‘dessublimagdo institucionalizada’. Este

parece ser um fator vital para o surgimento da personalidade autoritdria de

7 492

nosso tempo

Fig.50:

Le Viol [A violacdo]
Constant, 1974
68.7cm x 88.5cm
Oleo sobre tela
Colecgdo Privada, NL
Foto: Tom Haartsen/

Fondation Constant

492 MARCUSE, 1964, p. 99.

217



“A possibilidade que é oferecida a toda humanidade de se
dedicar a atividades criativas ou ludicas exige uma
sociedade de outro género. Sua representag¢do exerce tal
poder de fascinagdo sobre o homem frustrado de hoje que,
cedo ou tarde, ele consagrard suas forgas a realizd-la”.

Constant, 1966%%

Tao perto e tao longe: Nova Babilénia

Avinculacdo entre automacéo e emancipagdo do trabalho alienado deflagrou um novo
capitulo na obra de Constant. A partir de entdo, como se tivesse encontrado a pega-chave
para configurar a imagem de um quebra-cabecas, o artista passa a explorar, paralelamente ao
crescente reconhecimento de Nova Babil6nia, os fundamentos de sua prdxis artistica pelas
mais variadas perspectivas. Esbo¢o para uma cultura, o mais longo manuscrito de Constant,
seria a prova mais eloquente disso. Produzido entre 1960 e 1966, o estudo se distribui ao
longo 160 paginas divididas em trés partes e sessenta e quatro capitulos. Embora ndo tenha
sido publicado, a reflexao ali desenvolvida nao ficou confinada aos arquivos. Paralelamente a
elaboracdo do que teria sido “a Ultima palavra sobre Nova Babildnia” 4%, Constant manteve
uma intensa producgado escrita dedicada a publica¢des e palestras onde pouco a pouco revelava

partes de seu Esbogo.

Fig.51:

Portfolio NEW BABYLON 01
Constant, 1963

39,9cmx 75,8cm |

color lithograph

Fondation Constant

Foto: Tom Haartsen T




Um primeiro texto desse periodo é Urbanismo Unitdrio, manuscrito nao publicado de
uma palestra realizada em 20 de dezembro de 1960 no Stedelijk Museum, Amsterdam. No
evento, o artista lanca nada menos do que as bases de uma investigacdo tedrica cuja
complexidade seria desdobrada ao longo de toda aquela década. Tendo como ponto de
partida o diagndstico de um “fracasso do planejamento urbano moderno” na tentativa de
enfrentar o crescimento e industrializacdo das cidades, o artista envereda na especulagao das
possibilidades abertas pelo processo da mecanizacdo ao aparecimento de uma nova “raca” de
seres criativos, o Homo Ludens. Para tanto, ele abandona qualquer enquadramento as
contingéncias, qualquer pragmatismo, qualquer exigéncia em “efetuar uma atividade pratica

nesse campo”:

“Como ndo tinha a obriga¢do de adaptar minha cidade a determinadas
condi¢des socioecondémicas, uma obrigacdo que destruiu os planos dos
urbanistas modernos, inverti os papéis e pintei minha cidade no contexto de
uma sociedade baseada na liberdade. Portanto, ndo levei em considerag¢éio a
subdivisdo de terras, a propriedade de terrenos e residéncias, os muitos
elementos especulativos e comerciais que desempenham um papel na
construgdo de uma cidade. Exclui tudo o que impede uma cidade de se tornar
uma obra de arte. No entanto, a Nova Babilonia é tdo real quanto qualquer
obra de arte. Em esséncia, é a realizacGo de um sonho antigo, um sonho que
figura em todas as tendéncias, todos os movimentos, todos os
empreendimentos da histdria da arte deste século e que, na sua forma mais
simples, se poderia referir por seu nome wagneriano: das Gesamtkunstwerk,

a obra de arte total” **°.

Podemos compreender essa postura como uma resposta as observacoes feitas pela
Internacional Situacionista ou diretamente por Guy Debord. Este ultimo, em Constant e o
caminho para o urbanismo unitdrio, texto escrito em janeiro de 1959, comenta que “em todos
os lugares, a criacdo de um nivel superior de vida opde suas necessidades aos habitos de
pensamento e comportamento” e completa: “desde que nds temos assumido nossa posicdo

com aqueles que promovem essa criagdo, ndo podemos usar ingenuamente nenhuma das

495 NIEUWENHIY'S, Constant. Unitary Urbanism in: WIGLEY, Mark. New Babylon: the Hyperatchitecture
of Desire. Rotterdam: 010 Publishers, 1998, p. 135.
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formas da totalidade cultural substituida” #°¢. No final do mesmo ano, em O Urbanismo
Unitdrio no fim dos anos cinquenta (dezembro, 1959), a IS argumenta que a nog¢do nao
consistia em uma “doutrina do urbanismo”, mas em “critica ao urbanismo”; do mesmo modo
que, aplicado a “arte experimental” é uma “critica a arte”, assim como na “pesquisa
socioldgica tem que ser uma critica a sociologia” #%’. Ao artista, com efeito, caberia o papel de
tencionar essa distancia por meio da experimentagdo, pois afinal, "somos condenados a
experimentar pelas mesmas causas que levam o mundo a guerra" “°8, Embora uma “saida
utdpica” estivesse muito distante do que pretendia a critica situacionista, os argumentos de
Constant ndao deixam de ser, em muitos aspectos, aqueles da IS e de seu mais conhecido

expoente.

Em textos situacionistas como Nossa ambigdo reside na ambiéncia (1958), O grande
jogo do porvir (1959), Outra cidade para outra vida (1959), Constant ja explorava essa
distancia entre o “nivel superior de vida” e os “habitos de pensamento e comportamento”
vigentes. No entanto, a énfase prescritiva destes escritos fazia com eles estivessem mais
comprometidos com efetuagdes do que com a critica. A partir de dezembro de 1960, com
Urbanismo Unitdrio, um recuo das exigéncias por construcdo permite um simultdneo
aprofundamento na compreensdo dos entraves para o aparecimento de Nova Babil6nia,
demarcando assim um novo teor para a oposicao entre sua proposta e aquela oferecida pelo
planejamento. Para Constant, embora “o planejamento urbano tenha se transformado no
fator mais importante na cultura, ndo pode ser dito que ele tenha enriquecido a vida cotidiana
ou a cultura”. Ao contrario de ser uma ferramenta na criacdao de ambiéncias, o planejamento
acaba demonstrando que “a influéncia que o urbanismo atualmente exerce sobre a vida das
pessoas parece ter um carater negativo, que a crise cultural se intensificou e que o urbanismo
contribuiu para isso, que a grande deficiéncia de cultura, vida social, é sentida mais
intensamente do que nunca”. Um exemplo no qual se baseia é a questdo da habitacdo: “os
planejadores quase invariavelmente tomam a familia como ponto de partida”, mas esta

“deixou de ser o mais importante fator obrigatério na sociedade” na medida em que

4% DEBORD, Guy E. Constant and the Path of Unitary Urbanism [janeiro/1959]. In: WIGLEY, 1998, p.
95.

497 INTERNACIONAL SITUACIONISTA. O Urbanismo Unitario no fim dos anos 1950 [IS n. 3. Dezembro,
1959]. In: BERENSTEIN, Paola. Apologia da deriva: escritos situacionistas sobre a cidade. Rio de
Janeiro: Casa da Palavra, 2003, p. 100.

4% DEBORD, [janeiro/1959], p. 95.
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“mudancas morais estdo levando a formacdo de novos grupos sociais que sdo incapazes de
afirmarem-se adequadamente no espago urbano de hoje”. O outro exemplo é a questdo do
trafego: “os planejadores urbanos continuam exageradamente vinculados aos interesses dos
automoveis”. A consequéncia mais imediata disso seria o “desparecimento do espago social
onde uma nova cultura poderia surgir” 4%°,

Algumas respostas a este processo foram consagradas pelas rea¢gdes a modernizagao
protagonizadas por figuras como Ebenezer Howard no planejamento urbano e John Ruskin e
Willian Morris na produc¢do. Howard teria buscado “conter a pauperizacao do proletariado
nos corticos das emergentes cidades industriais inglesas com seu movimento de loteamentos
de jardim” no momento em que “grupos de trabalhadores buscavam defender seu ganha-pao
diario, que ganhavam com suas préprias maos, esmagando a maquina em pedacinhos”. Ruskin
e Morris, por sua vez, também recorriam a um passado pré-industrial ao considerarem que
este tinha “mais a oferecer que a maquina”. Mas para o artista, a mecanizac¢do estaria longe
de ser a vila na destruicdo do espaco social, assim como a “Garden city” estaria igualmente
longe de ser uma solucdo para a questdo. Se a busca por implanta-la ainda sobrevive a
capacidade incontrolavel da maquina e as “perspectivas ilimitadas para a humanidade” por
ela abertas, a persisténcia dessa ideia encontrar-se-ia em uma condigao “comparavel aquela
dos Indios americanos em suas reservas”. “Degenerada” sob a pressdo do trafego,
“embelezada com parques e arvores onde o contato social tornasse cada vez mais dificil”,
“onde os seres humanos crescem sozinhos”, a “cidade verde rural do século XIX” emerge
como “enclaves”, “ilhas” em um oceano de autoestradas, uma mera “ficcdo”. Constant
procura demonstrar que tal rejeicdo a modernizag¢ao nao foi capaz de fazer frente ao discurso
hegemonico no planejamento que considera a cidade basicamente como um “centro gigante
de producdo” voltado para o “transporte eficiente de trabalhadores e produtos”, para a
“acomodacao de pessoas e de mercadorias” e para a “industria e o comércio”, restringindo o
espaco da “criatividade”, da “vida” aos momentos de “recreacio e lazer” >,

Em um texto publicado em 1961 na terceira edicdo do periédico dos estudantes da

Faculdade de Arquitetura de Delft>°? — onde Constant proferiu, no inicio do ano, uma palestra

499 NIEUWENHUYS, 1960, p. 131.

500 [dem, p. 132.

501 No mesmo jornal os alunos ja haviam publicado na integra suas anotacdes da aula abertura feita
para a introducdo do curso de Critica arquitetdnica ministrada pelo professor XXX. No nimero
subsequente do mesmo periddico estudantil (n. 3, p. 1-13), encontramos outro texto de Constant com
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de abertura do curso de Critica Arquitetdnica —, a critica ao planejamento é retomada de modo
sumario pela compreensdo de que “a cidade moderna estd morta” depois de sucumbir a
“utilidade”. No ano seguinte, em outro artigo, publicado na segunda edicdo da revista
holandesa Randstad, o artista argumenta que “as fungdes que os arquitetos estabeleceram
para descrever a cidade - ou melhor, para descrever sua prdpria tarefa limitada - ndo tém
importancia”, pois “com fun¢bes como viver, trabalhar, transito, recreacao, nao se descreve a

cidade, ndo se toca a esséncia da cidade”:

“A cidade ndo é um objeto de trabalho para nds, mas o ambiente em que
vivemos e, portanto, de uma importdncia muito mais vital. A cidade é o pano

de fundo que reflete e influencia nosso pensamento e a¢oes, e através do qual

nds, inversamente, somos influenciados, e isso significa muito” °°.

Atento a essa dialética, Constant observa que “o contraste entre a cidade e o exterior
estd desaparecendo”, e isso ndo se deve, “como pensam alguns socidlogos, porque o carro e
os meios de transporte publicos facilitam a vida fora, mas porque o trafego destréi a natureza
externa”. Também “ndo se deve, como pensam alguns arquitetos, porque a natureza pode ser
trazida para a cidade - a 'cidade verde' -, mas porque o significado da natureza para nossas
vidas esta diminuindo”. Tampouco se pode dizer que se trata de uma “migracao do campo
para a cidade”, pois “o aumento da populacdo obriga as pessoas a construi-la em todos os
lugares”, ou sustentar que a cidade “suga mais o campo vazio, como no inicio da
industrializacdo”, tendo em conta que, ao contrdrio, “a cidade a absorve e urbaniza”. Tal
processo sé encontrara fim caso “a importancia da provisdo de alimentos’ exija uma proibicdo
de construcdao em paisagens agricolas”. Do contrario, “esses campos e prados, juntamente
com os parques naturais paisagisticos”, tendem a formar “espacos abertos e fechados em uma
paisagem da cidade que se estende infinitamente, cobrindo areas inteiras, paises inteiros,

talvez uma vez a terra inteira”, um processo que ja pode ser observado em “dreas altamente

o titulo Nieuw Babylon. Este seria parcialmente republicado como New Babylon: das experimentelle
Denk-und Spielmodell (Nova Babilénia: 0 pensamento experimental e o modelo de jogo) no catalogo
da exposigao “Constant Amsterdam”, evento realizado em Bochum na Stadtische Kunst-galerie entre
os dias 4 de marco e 9 de abril de 1961, (p. 3-5). O mesmo excerto ainda apareceria em duas outras
ocasides: em 1964 em CONRADS, Ulrich. Programme und Manifest zur Architektur des 20.
Jahrhunderts. Berlim: Verlag Ullstein GMBH, 1964, p. 279-282; e em 1966 no New Babylon Informatief
n. 4, uma série de quatro pequenos jornais organizados pelo arquiteto Nic Tummers distribuidos em
exposicdes importantes entre 1965 e 1966.

502 NIEUWENHUYS, 1962.
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“"

industrializadas, como a regido do Ruhr ou a Randstad na Holanda”. Diante disso, “os

arquitetos ndo sabem o que fazer”:

“Primeiro, eles idealmente pregavam um 'retorno a natureza' e queriam
substituir a cidade por um complexo de jardins de super loteamento (1900).
Quando o parque, a 'cidade verde', comecou a cheirar mais gasolina do que
grama, eles, realisticamente, proclamaram a cidade funcional, que recebeu
o0 aparecimento de um sistema de rodovias (1920). Quando o trdfego
comegou a exigir tanto espa¢o que ninguém podia se aventurar com
seguranga fora de casa, eles projetaram socialmente a drea residencial com

um shopping center, uma reserva para pedestres, onde as pessoas podiam

sentar-se em bancos no sentido comunal feudal (1950)”>%.

O capitulo final da impoténcia do planejamento se configura quando “todo mundo
comeca a se entediar de tal maneira que até a juventude se revolta e comeca a mostrar uma
clara preferéncia por prazeres mais ‘anti-sociais’”, como "propostas de arquitetura mdvel - ou

"

com o chamado 'cashba' (1960). Se o intuito for “construir uma cidade na qual nés humanos
podemos viver”, ndo cabe projetar uma rede de trafego, como a Hillebrecht fez em Hannover;
também nao se trata de “acomodar uma populagao, a maneira de Amsterdam Nieuw-West”;
de “criar uma obra de arte decorativa como o Chandighar de Le Corbusier” e, certamente, de
“organizar uma exposi¢ao de edificios monumentais, como aconteceu em Berlim-Interbau e
em Brasilia”. O que Constant procura na cidade é “ilegal”, é a “aventura” que, no entanto,

“sofre uma existéncia definhada no oculto, nas favelas e becos das cidades atrasadas do sul,

nos mercados de pulgas e em pubs obscuros”, ou mesmo na “periferia de Randstad” %4,

Em Disciplina ou inven¢do, outro manuscrito de 1962, agora enderecado aos
estudantes do Pratt-Institute, em Nova York, o artista configura a tarefa dos arquitetos entre
“duas atitudes possiveis” frente a “mecanizacao”. Uma delas consistiria na reivindica¢do por
uma “imaginacdo livre, originalmente relacionada ao artesanato” do movimento “Artes e
Oficios” no século XIX inglés e que teria continuado no surrealismo do Entre Guerras,
alcancando o “barbarismo contemporaneo na pintura e na escultura”. Para Constant, essa

postura se mostrou equivocada, uma vez que “a imaginacao humana esta longe de ser livre,

503 NIEUWENHUYS, 1962.
504 |dem.

223



pois depende de nossa interpretacdo dos meros fatos, ou seja, da nossa aptidao para aceitar
o mundo em que vivemos, ou nao” — no horizonte dessa critica estd a “geragdo beat”,
“inclinada a desacreditar no mundo e no futuro”. Desdobrando essa observacdo, o artista
compreende que “aimaginac¢do ndo existe por si mesma, independente de suas circunstancias
materiais”, tdo pouco pode ser desvinculada da politica — uma das consequéncias do
“isolamento dos artistas na atual sociedade”, como seria o caso da “pintura surrealista” e da
“abstracdo moderna”. A outra resposta a mecanizacdo, “aparentemente mais realista”, seria
a do movimento holandés De Stjil durante a Primeira Guerra Mundial. Por meio de sua

IlI

“estética impessoal”, o chamado “neo-plasticismo” se “adaptou as necessidades da produgao
mecanizada” no intuito de avangar no “desenho industrial moderno”. A limitagdo neste caso,
ao menos “moralmente”, diz respeito a continuidade da “concepc¢ao utilitaria da vida e da
sociedade”. Demarcando uma postura contrdria, Constant considera que ndo cabe aos artistas
“decidirem a via pela qual a sociedade segue”. O papel que assume é o de critico da “atitude

disciplinada” do De Stjil e dos construtivistas frente aos impactos da Segunda revolugdo

industrial®©®.

O termo nos remete a expressdo “Segunda era da maquina”, empregada por Reyner
Banham em Teoria e projeto na primeira era da mdquina, livro publicado apenas dois anos
antes, em 1960. O autor, apds tracar um extenso arco investigativo que ia dos escritores
académicos e racionalistas do inicio do século XX a Bauhaus, passando inclusive por uma “fase
holandesa”, também considerou que os “arquitetos da Primeira Era da Maquina estavam

errados”:

“Ao optarem por normas ou tipos estabelecidos, os arquitetos optaram pelas
pausas onde os processos normais da tecnologia sofriam pausas, processos
estes de mudancga e renovacgdo que, até o ponto em que nos é dado a ver,
podem ser detidos apenas abandonando-se a tecnologia da maneira como a
conhecemos hoje, e provocando uma parada, tanto na pesquisa, quanto na

producéo em série” %,

505 NIEUWENHUYS, Constant. Discipline or invention? unpublished manuscript for students of the Pratt-
Institute, New York, 1962. Published in M. Wigley, Constant’'s New Babylon. The Hyper-Architecture of
Desire, Rotterdam 1998, p. 142.

506 BANHAM, Reyner. Teoria e projeto na primeira era da maquina [1960]. Sdo Paulo: Perspectiva,
1975 (Traducdo: A. M. Goldberger Coelho), p. 514.
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Escapava tanto do estudo de Banham, como ele mesmo reconhece, quanto do
horizonte dos “tedricos e projetistas da Primeira Era da Maquina”, se “a execu¢ao de normas
e tipos por uma tal manobra consciente seria boa ou ndo para a raca humana”. Estes uUltimos
nao se opunham ao desenvolvimento tecnolégico, acreditando que “compreendiam para
onde ela estava indo”. Tal confianca talvez se dé justamente porque ndo tenham “se dado ao

trabalho de se familiarizarem com ela”:

“No final das contas, um historiador deve descobrir que eles produziram uma
arquitetura da Era da Mdquina s6 no sentido em que esses monumentos
foram construidos numa Era da Mdquina e exprimiam uma atitude em
relagdo a maquinaria — no sentido em que se pode estar em solo francés,

discutir a politica francesa e mesmo assim estar falando inglés” >%.

Isso leva Banham a levantar a hipdtese de que “aquilo que até aqui entendemos como
arquitetura e aquilo que comecamos a entender como tecnologia sejam disciplinas

incompativeis”, deixando para figuras como Constant a seguinte problematica:

“O arquiteto que se proponha acertar o passo com a tecnologia sabe agora
que terd a seu lado uma companheira rdpida e que, a fim de manter o ritmo,
pode ser que ele tenha de seguir os futuristas e deixar de lado toda a sua
carga cultural, inclusive a indumentdria profissional pela qual ele é
reconhecido como arquiteto. Se, por outro lado, decidir ndo fazer isso, pode
vir a descobrir que uma cultura tecnoldgica decidiu ir a frente sem ele. Trata-
se de uma escolha que os mestres da década de 20 deixaram de observar até
que a fizeram por acidente; este, entretanto, é um tipo de acidente ao qual a
arquitetura pode ndo sobreviver uma segunda vez — podemos acreditar que
os arquitetos da Primeira Era da Mdquina estavam errados, mas nds, da
Segunda Era da Mdquina, ainda ndo temos uma razdo para sermos

superiores a eles” >%,

Constant, embora também diagnostique um descompasso entre arquitetura e
mecanizacdo, ndo vé nisso o sintoma de uma incompatibilidade, mas de uma limitacdo do De

Stjil e dos construtivistas em reconhecer os impactos da mecanizagao nas “atividades nao

507 BANHAM, 1975 [1960], p. 515.
508 |dem, p. 515.
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produtivas”. Para o artista, diferentemente de Banham, “os artistas ndo tem mais uma
escolha”, pois “a tecnologia se apodera [...] também de suas vidas; ninguém é poupado”.
Afinal, “no presente periodo, a automacdao mudou as condi¢cdes da sociedade industrial e
influenciou a vida pessoal de todos nés”. Adentrando justamente na dimensdo da Segunda
Era da Mdquina, que o historiador britanico da arquitetura apenas pontua neste livro, e os
tedricos e projetistas da Primeira Era da Mdaquina vievenciaram somente mais tarde, Constant
desvia-se do dilema entre “acertar o passo com a tecnologia” ou “deixar de lado toda a sua
carga cultural, inclusive a indumentdria profissional pela qual ele é reconhecido como
arquiteto”, para se aprofundar tanto nos “problemas sociais da cultura de massas” quanto nos
desdobramentos relativos ao advento do tempo livre, tomando ambos como temas centrais
para a arquitetura e o urbanismo. Isso o afasta de outro dilema, entre “disciplina e inven¢ao”:
ter como central o horizonte de “liberdade” que a automacdo anuncia coloca em primeiro
plano a “criagdo”, e “criacdo significa disciplina”. Assim, sem descartar o papel do arquiteto,
mas ndo deixando de questionar seu “privilégio” frente ao que definiu como o “objetivo da
democracia” — “obter para todos o que a cultura garantiu para poucos”, Constant considera
gue “o grande desafio” para “planejadores em nossa era” de “transicao” seria “dar forma ao
ambiente de uma humanidade vivamente criativa para estabelecer as condi¢cbes materiais de

uma vida livre e criativa”. Desse modo:

“[...] o problema a ser enfrentado pelos jovens arquitetos ndo é tanto a
estética do edificio. A invengdo livre de formas e disciplina historicamente
baseada, ou qualquer sintese dessas duas concepg¢des, estéo condenados a
se tornarem em breve obsoletos. Nas circunstdncias nas quais viveremos em

breve, a arquitetura néo pode estar limitada ao desenho de edificios”%.

Notemos que a preocupacdo de Constant ndo reside mais no quanto a arquitetura
deixa ou ndo de seguir a légica imposta pela maquina, mas “o quao essencialmente a face do
mundo terd que mudar para harmoniza-la com as necessidades futuras da humanidade” >,
O papel de Nova Babilonia é justamente o de apresentar uma resposta a estas duas

especulacbes — os desdobramentos da automagdo e o Homo ludens do futuro. Se em uma

509 NIEUWENHUYS, 1962, p. 142.
510 NIEUWENHUYS, Constant. Discipline or invention? [1962] In: WIGLEY, Mark. Constant’s New
Babylon. The Hyper-Architecture of Desire. Rotterdam: NAI Publishers, 1998, p. 142.

226



camada, aquela que podemos ligar Constant diretamente a outros “trabalhos do
pensamento”, ndo devemos perder de vista que em Nova Babil6nia estes assuntos, assim
como tantos outros, sdo articulados por uma jungdo entre um apelo tecnoutdpico e um anseio

antropogénico: o esbogo para uma cultura é também um esbogo para outro tipo humano.
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Fig. 53: Ladderlabyrint [Labirinto] |1967 | Constant | 71,6 x 79,0 x 87,6cm | Latdo, acrilico, madeira
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De volta ao acampamento

Depois da passagem conflituosa pela Internacional Situacionista e da tentativa
frustrada encenada pelo Bureau de Recherches pour un Urbanisme Unitaire, Constant se vé
novamente as voltas com os fundamentos de sua Nova Babil6nia: o saber compartilhado que
inspirou o Projeto para um acampamento cigano. Ocasionalmente retratada em pinturas, sua
abordagem no que diz respeito aos ciganos contentava-se basicamente ao dominio musical.
Mas esse saber mostrou-se mais amplo: ele informava sobre uma espacialidade “cigana”, que
também seria uma espacialidade nébmade — como indiciam os padrdes téxteis “Saeta”,
“Fandango” e “Malaguefia” —, e um correspondente “modo de vida cigano” — “ele nao
trabalha, ele ndo mora, ele conhece a liberdade do tempo e do lugar” >%. Sobre este saber
Constant pode lancar as bases de Nova Babil6nia, oferecendo a sua utopia um argumento
“ancestral” ou pré-ocidental, ou seja, anterior a cultura em crise de “dois milénios idade”.
Entretanto, a partir de 1963, Constant é levado a confrontar tal saber com a histéria narrada

por aqueles que o inspiraram.

511 NJEUWENHUYS [1974] apud McGOWAN , p. 208.
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Neste mesmo ano, Nico Rost publica na edigao do dia 18 de maio do jornal holandés
Algemeen Handelsblad o relato de uma entrevista concedida por duas figuras-chave para
Constant: lonel Rotaru e Vanko Rouda. O primeiro, escritor, artista amador e ativista politico
de origem ucraniana, teria chegado a Franga por volta de 1950 e em Paris teria fundado, em
maio de 1959, o Communauté Mondiale Gitane. Sua intencdo era, sobretudo, “ampliar a
conscientizagao sobre a situagdao dos Romani na Europa antes, durante e apds os horrores do
Holocausto —conhecido como Porrajmos por alguns romani e estudiosos romani atualmente”.
Além disso, Rotaru, que se auto intitulou “sua alteza” reivindicando o titulo de Voevod Il entre
os ciganos, advogou uma agenda de reparagdes que ia desde o fornecimento de parques de
campismo e escolas méveis, passando pela fundacdo de um Centro Cultural Romani — que
conseguiu concretizar em Bruxelas e manter aberto por algum tempo —, a indeniza¢do em
bloco do governo alemdo pelos erros infligidos contra os Romani durante a Segunda Guerra
Mundial e a criagcdo de um “Estado romani autdbnomo, ou ‘patria’, chamado Romanestéo —
“uma ideia que tem suas origens nas ambicGes da dinastia Kwiek dos 'reis ciganos’ que
surgiram na Polonia durante o Entre guerras” — e que “evoluiu para uma utopia elaborada,
repleta de um plano detalhado para o governo, incluindo um gabinete, ministros e deputados
nomeados”. Sobre esse ultimo ponto, declaradamente utdpico, é oportuna a passagem que

McGowan extrai de Roma in Europe (2007), de Jean-Pierre Liégeois:

“O utopismo parece ser um estdgio transitorio no processo de
autodescoberta de um povo. Mesmo que represente apenas os primeiros
passos vacilantes em dire¢do a organizagdo politica, é um fato politico. O
utopismo e seu impacto ndo devem ser subestimados: em primeiro lugar,
serve, através da midia, para concentrar a atengdo nas questbes ciganas e
despertar o interesse publico; sequndo, é nesse mundo de fantasia que outros
movimentos mais pragmdticos tomam forma; e terceiro, o utopismo é uma

expressdo das preocupa¢des mais profundas das pessoas envolvidas” >*2,

Confiante nesse horizonte, Rotaru chegou a “emitir passaportes para o futuro estado
cigano e, as vezes, exigia terras do governo francés e das Nag¢des Unidas para realizar sua
visdo”, estopim para que em 1965 o Ministério do Interior Francés declarasse a CMG ilegal.

Vanko Rouda, por sua vez, conseguiu estabelecer “com sucesso uma nova associacao, ainda

512 | |EGEOIS apud McGOWAN, 187.
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sediada em Paris, chamada Comité International Tzigane” (CIT). “Ativista dos direitos civis,
Rouda, também conhecido como Jacques Dauvergne (c. 19367 -), um hungaro Lovari Rom que
estudou direito intermitentemente em Marrocos, Argélia e Franc¢a”, esteve junto com Rotaru
na luta pelo reconhecimento da histéria recente dos ciganos. Sob sua lideranca, o CIT assumiu
uma postura mais moderada do que a de Rotaru, focando em tarefas como “documentar
casos individuais de indenizagao por crimes de guerra” e “forjar aliangas com grupos romani
em outros paises”, o que ndo evitou que Rouda e outros membros do CIT fossem

“interrogados pela policia como suspeitos de atividades clandestinas contra o Estado" 3.

Nico Rost também ndo era uma figura menos importante neste quadro. Sobrevivente
do campo de concentragao de Dachau e bem conhecido, particularmente na Alemanha, pela
publicacdo de seu didrio intitulado Goethe in Dachau (1948), ele se tornou um “firme defensor
antifascista e comprometido com os direitos humanos”. Lutava pela preservacdao da memoria
do Holocausto, especialmente das instalacdes em Dachau, entdo transformadas em um “novo
assentamento residencial para mais de 2.000 refugiados étnicos alemdes da Europa
Oriental”4, Além disso, tal como Rotaru e Rouda, Rost estava comprometido em “trazer
reconhecimento ao sofrimento e genocidio dos Romani durante a Segunda Guerra Mundial”.
Sua viagem a Paris para entrevistar Rotaru e Rouda emergia justamente no horizonte dessa
preocupacdo. Naquela oportunidade, o jornalista trouxe a publico um destino dos ciganos até
entdo desconhecido por Constant: os campos de exterminio nazistas. Conforme documentos

515 entre eles

reunidos pela CMG, cerca de 3,5 milhdes de ciganos foram mortos no Porrajmos
o pai, a mie, trés irmdos e duas irmas de Rotaru°'®. Neste trabalho de reconhecimento do
genocidio cigano, McGowan chama atencdo para a “assustadora lembranca” acerca dos
musicos ciganos que chegavam aos “campos de morte”. Na entrevista, aqueles “sobreviventes
das atrocidades nazistas” rememoram os ciganos que “tocavam sua musica 'o dia inteiro' até

gue seus captores da SS, cada vez mais irritados com suas musicas, tiravam seus instrumentos

a forga’, talvez porque a musica melancdlica os lembrasse dos ultimos remanescentes de sua

513 McGOWAN, p. 188.
514 |dem, p. 189.
515 |dem, p. 192.
516 [ dem, p. 190.
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humanidade'’. Nisto, “eles eram espancados e levados as camaras de gas as centenas para

execucdo em massa” %/,

Apesar de tudo o que ocorreu, o Porrajmos permaneceu praticamente desconhecido.

Para Rost, isso o leva a uma constrangedora inquietagao:

“Milhares de livros foram escritos sobre todos os aspectos da persegui¢do dos
judeus, sobre os campos de concentragcdo e a resisténcia. Isso é bom e
justificado, mas ndo seria um testemunho de uma assustadora falta de
preocupacdo humana por outra parte dos nossos concidaddos o fato de
dificilmente existir uma tnica publica¢do sobre a liquidagdo de centenas de

milhares de ciganos?” %,

Ao mesmo tempo, ndo faltavam interessados pelos ciganos. Além de Constant e antes
dele, a Gypsy Lore Society, organizacao fundada por David MacRitchie em Edinburgh no ano
de 1888 e que “originalmente reuniu uma colecdo de 'amadores ricos como o arquiduque
Joszef da Austria, artistas e escritores como Arthur Symons e Theodore Watts-Dunton e
bibliotecarios académicos como John Sampson, Eric Otto Winstedt e George F. Black',
publicava The Journal of the Gypsy Lore Society, plataforma por meio do qual fomentou, ao
menos no inicio, uma série de estudos focados principalmente em tépicos como "folclore
romani, antropologia e linguistica". Seus membros consideravam-se “amantes ciganos”, “com
a maioria deles acreditando, ou esperando, que fossem ‘t3o raros, peculiares e

incompreendidos quanto o grupo que estudaram’ °°. Também conhecidos como

“tradicionalistas ciganos” (“Gypsylorists”):

“Eram principalmente homens de lazer e riqueza que se envolveram em uma
competicdo amigdvel - literalmente ‘cacando ciganos’ em seu tempo livre
para fotografd-los, colecionar histérias folcloricas, historias de familia e listas
de palavras romani novas e desconhecidas e "auténticas" (ou seja, o mais
proximo possivel do sdnscrito 'original’). Eles compartilhariam e debateriam
com entusiasmo suas 'descobertas’ por meio de cartas pessoais e das pdginas

do The Journal of the Gypsy Lore Society” e “costumavam viajar em carro¢as

517 |dem, p. 190.
518 |dem, p. 196.
519 |dem, p. 201.
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puxadas a cavalo e fazer fogueiras em torno das quais cantavam suas

proprias tradugdes para romani de cangdes populares” >%°,

Ainda que os “tradicionalistas ciganos” tenham colaborado para colocar os Romani em
cena, “eles foram criticados por ignorar a perseguicdo sofrida pelos Romani que
estudaram”>2%, McGowan toma por base a critica de Susan Lepselter aos tdpicos abordados
pelo Society's Journal durante um periodo de dez anos (1937-1947), ou seja, o que inclui o
Porrajmos, para demonstrar como os ‘tradicionlistas" teriam permanecido
“surpreendentemente apoliticos”, como se “seus ‘assuntos’ ndo fossem afetados pelos atuais
eventos que se desenrolam no mundo real”. Eles teriam se concentrado em “tdpicos curiosos,
como ‘vida cigana de Gales e Nova York, violinistas hingaros, trabalho linguistico no dialeto
cigano espanhol e vocabulario romani polonés’". Lepselter, citado por McGowan, condensa o

problema na seguinte observacao:

"Os estudiosos da cultura romani ndo [...] protestaram contra o destino

daqueles que estudaram e fizeram amizade. Eles ndo se engajaram em

criticas politicas que poderiam ter levado & acdo” 2.

Enquanto isso, “a linguagem comumente empregada” pelos tradicionalistas ciganos
sobre os romani e suas relagbes com eles permaneceu “tipicamente repleta de imagens
sexuais e referéncias a estimulagdo, paixao e emocgdo que vieram do estudo dos membros
'romanticos, misteriosos e aventureiros' do que eles consideravam ser uma ‘raga oriental
primitiva’, entdo em desaparecimento do interior da Inglaterra. Substancialmente orientados
pelo pensamento vitoriano da época, “baseado na raca de seu tempo”, eles “perpetuaram
uma visdao dos romani que, em ultima analise, dizia mais sobre si mesmos e sobre seus
préprios desejos do que as varias familias romani com as quais interagiam pessoalmente”.
Advém dai uma imagem dos ciganos criada a partir de “atributos que eles compartilhavam
como um grupo e reforcavam um ao outro: seu amor a liberdade e a natureza, sua boemia e
romantismo e sua posicdo marginal na sociedade como académicos, estudiosos e vigarios,

removidos da vida industrial urbana” >23. Orientados por essa visdo apegada a seus “ideais

520 McGOWAN, p. 201-202.

521 KENRICK apud McGOWAN, p. 202.

522 | EPSELTER apud McGOWAN, p. 204.
523 MAYALL apud McGOWAN, p. 202.
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romanticos de ‘verdadeiros ciganos’”, os tradicionalistas ciganos “agiam como se individuos
politizados como Rotaru e Rouda - que enfrentaram problemas muito reais e agudos durante
suas vidas precisamente porque eram ciganos - na verdade ndo existissem”. Para eles, os
ciganos continuariam sendo “detentores misteriosos de um mistério oriental, bastante
distantes do pensamento dos Romani educados, que sdo descartados quase como uma

contradicdo em termos”>?4,

Constant, que partilhava dessa visdo romantizada sobre os ciganos, ndo deixa de
buscar o estabelecimento de um contato duradouro com Rost, Rotaru e Rouda. Cerca de sete
semanas mais tarde, em 8 de Julho, o artista encaminha uma carta ao Communauté Mondiale
Gitane (CMG), apresentando-se “profundamente interessado nos objetivos expressos”.
Contudo, isso ndo impede que ele aprofunde seus vinculos como os “tradicionalistas ciganos”.
Em outra carta, também enviada no dia 8 de Julho, ele teria solicitado informacdes a Gypsy
Lore Society, entdo sediada nos EUA. Dora E. Yates, editora do The Journal of the Gypsy Lore
Society que estava “certamente ciente desse romantismo” da prépria organizacdo da qual

fazia parte, como afirma em sua autobiografia publicada em 1953:

“Sei muito bem que, ao escrever essas lembran¢as a minha maneira, serei
acusada de usar a ‘abordagem romdéntica’ ao descrever meus ciganos. Mas
minha resposta é que os ciganos sGo romdnticos: ‘o ultimo romance’, como

Arthur Symons disse, ‘deixado no mundo’" >%*.

Duas décadas depois, Constant apresenta um argumento semelhante, agora

justificado pelas demandas de Nova Babilénia:

“O cigano romantizado como aquele que vive em nossa fantasia e a
nostalgia, mesmo que ndo seja a verdade real, é a pré-imagem do novo
babilénio. O cigano estd mais préximo do Novo Babilénico do que outras
pessoas. Ele ndo trabalha, ele ndo mora, ele conhece a liberdade do tempo e

do lugar. Por que uma pessoa que trabalha cria um cigano romantizado em

524 McGOWAN, p. 203.
525 YATES apud McGOWAN, p. 203.
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sua imaginacdo? Ele quer ver isso ele mesmo. E uma projecdo de seu prdprio

desejo, seu sonho” %,

Isso apenas confirma que, “embora Constant tenha sido confrontado com as
dificuldades da vida romani na Itdlia em meados da década de 1950 e lido o relato de Rost
sobre a experiéncia romani do Holocausto em 1963”, bem como tenha mantido contado com
Rotaru e Rouda, “as tradicdes dos 'ciganos e romanos' acabaram ganhando vantagem”, ou
seja, venceu a visGo romdntica. O que isso significa, em termos criticos? Se levarmos em conta
as criticas lancadas ao papel biopolitico do romantismo, como aquelas feitas por James Flynn
em Racial Roots of Romanticism: American and European Africanism Are The Creation of Bio-
Politics, a visdo romantica sobre os ciganos, ao invés de assumir um sentido emancipatorio,
como se poderia supor no ambito de um “romantismo revolucionario”, conservaria, ao
contrario, velhos esteredtipos raciais. Cabe frisar que “a fungdo essencial do racismo é dividir
populacdes em subconjuntos ou racas menores”, para que o Estado possa explora-las ou
“‘deixar’ as pessoas morrerem” %7, Essa certamente n3o é a intengdo de Yates, tdo pouco de
Constant, mas a visdo romantica sobre os ciganos acaba por reforcar a condicdo de excecdo a
qgual estdo sujeitos, transformando-os em imagens e tornando-os igualmente invisibilizados
historicamente por elas. Tal postura coloca assim um impasse para Constant: se “os Romani
sdo, portanto, os verdadeiros e Unicos herdeiros da Nova Babilonia” e, ao mesmo tempo, uma
“projecao de seu préprio desejo”, quem levara a cabo o sonho do pintor de formacao e

arquiteto experimental?

526 NIEUWENHUYS, Constant. Interview with Betty van Garrel.and Rem Koolhaas. 1966. Toekomst-
bouwer Constant / De stad van de toekomst: HP gesprek met Constant over New Babylon. Haagse Post
vol. 53, no. 2694 (6 August 1966): 1, 14-15. Republicada em: SCHAIK, Marinus Jan Hendrikus van;
MACEL, Otakar. Exit Utopia: Architectural Provocations, 1956-76. Munich: Prestel Publishing, 2005.
527 FLYNN, James. Racial Roots of Romanticism: American and European Africanism Are The Creation
of Bio-Paolitics. Boston: University of Massachusetts, 2017. Disponivel em:
http://scholarworks.umb.edu/cgi/viewcontent.cqgi?article=1034&context=honors_theses.
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O ultimo artista

O contado de Constant com o Porrajmos é sucedido por uma mudanga em seu quadro
de andlise do pds-guerra. Entre 1963 e 1965, a crise do planejamento deixa de figurar entre
os problemas abordados por Constant para dar espago ao reexame da crise do ocidente. Se,
por um lado, cabe considerar uma relacdo entre estes dois eventos, por outro, ndo se pode
negligenciar que a configuracdao dessa abordagem langa raizes nos primeiros escritos do
artista. Isso ndo significa que precisamos retomar o debate de 1948, onde o artista examina a

III

“dissolucdo da cultura classica ocidental”. Tomemos como ponto de partida a palestra de 20
de dezembro 1960, onde ele menciona uma “crise cultural” nos termos de uma “discrepancia
entre o modo de vida predominante e o desenvolvimento biolégico da humanidade”, tendo
“a cidade”, “o principal expoente desse modo de vida”, como “a mais clara ilustracdo dessa

discrepancia”.

Trata-se da relagdo entre a explosdao populacional e o0 modo de concentrar esse
crescimento em “regides climatologicamente favordveis” da superficie da terra. Com o
advento das novas tecnologias, os seres humanos ndo estariam mais restritos a essas areas,
seja para habita-las ou para explora-las, tudo de maneira “independente da natureza”,
levando a configuracdo de uma nova cultura em escala planetaria onde “nés ja somos
completamente dependentes da tecnologia para necessidades basicas”, onde “a tecnologia
substitui a natureza”, onde “a tecnologia se torna a natureza”. Sem limita¢des climaticas ou
geograficas a maquina, “o mundo adquire uma nova dimensao”: esta dado o quadro para uma
“existéncia ndmade” %, Desse modo, a “crise cultural” identificada colocaria em xeque a
prépria ideia de sedentarizacdo associada a génese da agricultura e das cidades, a delimitacao
de territérios, ao aparecimento da propriedade privada. No texto de 1962, Constant continua
a se referir a esse processo ao anunciar que “estamos na véspera da desnatura¢ao humana”:
o “homem ndo serd mais dominado pela natureza, mas serd capaz de controlar a natureza,
transforma-la em sua fantasia, em sua imagem”, alcancando a seguinte formula: a “pessoa
natural cai, a pessoa artistica estd prestes a nascer” 2. Entretanto, ao considerar essa

discrepancia no ambito do “quase completo fracasso da chamada cultura ocidental” — um

528 NIEUWENHUYS, 1960, p. 133.
529 NIEUWENHUYS, 1962.
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diagnéstico tracado desde o primeiro manifesto em 1948 — o artista passa a conduzir sua

reflexao de outra forma:

“Sinalizar a crise, provar sua existéncia, tracar as causas, geralmente é
considerada uma atividade sem sentido. [...] Os antecedentes jd foram
discutidos o suficiente, todos sabem que a humanidade estd passando por
uma fase crucial em seu desenvolvimento, todos duvidam de todos os valores
existentes, de todas as ideias que surgem, e até da possibilidade de novas
ideias. Faz ainda menos sentido olhar mais de perto a crise em uma de suas
facetas abstraidas, por exemplo, como uma crise cultural, como uma crise
politica, como uma crise do pensamento. Por trds dessa divisdo do fenémeno
perturbador, em problemas individuais menores, menos desesperadores e
aparentemente soluveis, estd o desejo de deixar inalterados certos "valores"
que ndo se atreve a renunciar. Uma andlise do estado da cultura nesta era
deixa claro que a busca por novos caminhos, por um novo desenvolvimento,

estd fadada ao fracasso antecipadamente, se nos restringirmos a cultura,

como uma drea delimitada”>%°.

Notemos que nado se trata de um abandono do discurso cartesiano, mas de uma
tentativa de compreendé-lo dentro de um espectro mais amplo. Sem o abandono da ambicao
por dominar a natureza, a superficie do planeta, bem como todo o universo, a cultura é vista
como “forma definitiva de nossa vida, o 'céu na terra"” e o lugar de “renovacdo de nossa
existéncia” a “Unica tarefa que também é importante para o artista”. Com base nisso, Constant
se dedica a “projetar uma nova existéncia, de outra vida mais livre, mais realizada, de uma
sociedade que esteja mais de acordo com as reais necessidades de hoje e amanha”. E se essa
“ndo é apenas uma tarefa para o artista”, “varias circunstancias tornam possivel ao artista
desempenhar um papel importante no processo revoluciondrio”, ainda que o “isolamento
social” o tenha atingido desde o inicio da industrializacdo, uma situacdo nao apenas
“socialmente inaceitavel”, como também “mortal para sua criatividade”. Transformando-se
em “um tipo humano [que] estd prestes a desaparecer”, o artista vé sua razao de ser a beira
da dissolucdo: a “incompatibilidade entre um uso racional dos meios de producao (que inclui

o homem produtor, o trabalhador) e a liberdade em relagcdo ao material necessario para um

530 NIEUWENHUYS, 1962.
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uso criativo do mesmo” — o que “colocou o artista em uma posigdo excepcional” —, é agora
superada pela automagao. O tempo livre, até entdo uma condi¢do do artista, uma figura
“parasitando em um nivel social superior, em uma elite, que por sua vez derivou a liberdade
do poder e da exploragdo da maioria”, seria cada vez mais uma realidade para as classes
trabalhadoras. Finalmente estariamos prestes a alcancar a “liberdade de que todos falam” e

que a “humanidade como um todo nunca conheceu” >3,

Na conferéncia realizada no dia 7 de novembro de 1963 no Instituto de Arte
Contemporanea de Londres — um dos primeiros debates, sendo o primeiro depois do artista
tomar conhecimento do Porrajmos e de trocar cartas com a CMG e Gypsy Lore Society —,
Constant abandona a énfase na discrepancia entre a atual ocupacdo da superficie do planeta
e as possibilidades abertas com a “dominac¢ado da natureza” pela maquina, uma “preocupacao
do planejamento urbano” °32 —, para inscrever no quadro de uma “grande compreens3do da
realidade” a “situacdo do artista na atualidade”, problemdtica que consiste, entre outras
coisas, na crise do “comportamento criativo do artista”, nas “ddvidas que carrega na relacdo
com sua propria identidade”, em “suas evidentes frustra¢cdes” e na “sua atitude provocadora
frente a sociedade” °33. Tal situacdo “n3o pode ser entendida adequadamente sem
compreendermos quem o artista é na realidade, em que momento se deu sua apari¢ao na
sociedade e, posteriormente, quando podemos esperar seu desaparecimento”. Com base
nesse roteiro, ele inaugura uma vertente de investigacao cujo desenvolvimento se estende ao
longo dos dois anos seguintes em Ascensdo e queda da vanguarda (1964) e Dialética do

experimento (1965).

Podemos dizer que é a partir de 1963 que as linhas gerais da problematica em questao
sdao estabelecidas. Em primeiro lugar, o artista retoma a observacdo, repetida
insistentemente, de que a arte é considerada “uma atividade estranha e o artista um tipo de
homem diferente que se aparta do que deveria ser a no¢do convencional de homem” *34
embora, desde o inicio do século, se tenha falado muito das “faculdades criativas da

humanidade” e “mais de um movimento de vanguarda” tenha se declarado “partidario da

531 NIEUWENHUYS, 1962.

532 NIEUWENHUYS, 1960, p. 133.
533 NIEUWENHUYS, 1963, p. 195.
534 |dem.
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poesie faite par tous, uma poesia criada pela totalidade da raga humana”. Advém disso uma
primeira constatagao: a “materializacdao de uma cultura de massas com estas caracteristicas”

ainda n3o se efetivou e isso aguarda “algumas mudancas profundas na sociedade” 3>,

E entdo que Constant nos remete a “sociedade do passado”, para a qual “a criatividade
nunca foi essencial, tampouco foi considerada algo importante”. Na sequéncia, apresenta um
guadro contraditério no qual a dedicagao de “praticamente a totalidade dos seres humanos”

III

a “producdo de bens de consumo bdsicos” como a “Unica” coisa “essencial” ndo levou ao
atendimento dessas necessidades basicas: “a histéria do consumo revela uma fome e uma
escassez sem precedentes”. Mesmo dedicando “praticamente a totalidade de suas energias
ao Unico proposito de conservar a vida” os niveis minimos de existéncia ndo foram garantidos.
Em meio a tamanha escassez, o exercicio da criatividade ficaria restrito a “um grupo de
pessoas extremamente reduzido que detinha a propriedade da terra e de outros meios de
producao”, incluindo a “escraviddo da imensa maioria”, para “evitar a necessidade de
trabalhar”. Sem isso, “a minoria das classes altas jamais poderia disponibilizar de sua vida,
nem inventar um modo de vida préprio, nem desenvolver sua criatividade, nem fundar uma
cultura especifica”. Dai porque Constant considerar a divisdo entre “individuos criativos” e
“nao criativos” como algo inerente a divisdo do trabalho entre “classes proprietdrias e nao

trabalhadoras e classes trabalhadoras” >3°.

Tomando por base a ideia de que a cultura se devolve em um tempo distinto daquele
dedicado as atividades voltadas a conservacdo da vida, como cacar, pastorear, plantar, se
abrigar — uma reedicao da formula platénica de A republica, onde o tempo do trabalho nao
pode ser o tempo da politica —, Constant vé emergir uma figura dotada de tempo livre — o
tempo para a cultura —, mas que “ndao é um representante da classe dirigente, mas depende

II'

dela”: o artista. Este “empregado da elite social”, um “produto da economia do dinheiro, da
economia capitalista”, s6 pode existir com a entrada em cena da burguesia, classe que nunca
foi “criativa em si mesma, diferentemente da nobreza”, mas que, “com o império do dinheiro”,
poderia "realizar seus sonhos com a contratacao de especialistas, artistas profissionais”. Eis ai

“o papel revolucionario que os artistas tiveram nos ultimos séculos”, que sé “foi possivel

535 NIEUWENHUYS, 1963, p. 195.
536 |dem, p. 196.
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gracas a ideologia individualista que a burguesia usou como arma para combater o

feudalismo”.

Em Ascensdo e queda da vanguarda (1964), Constant traz outros aspectos importantes
para a compressao dessas origens do artista, além de dar maior énfase ao papel da ideologia
do individualismo. Um desses aspectos diz respeito a comparacao entre “proletdrio do século
XIX” e o “artesdao medieval” recorrente nos textos de William Morris. O artista alega que, “do

n u

ponto de vista socioecondmico, essa comparacgao estd incorreta”. “O artesdo medieva

I”

teria
sido “um pequeno trabalhador autbnomo que podia comprar direitos civis com dinheiro”.
Seria da “posicdo deste comerciante” que emergiria mais tarde o “empreendedorismo”. Jd o
proletariado industrial originou-se da producdo agricola. Por essa razdao, Constant argumenta
gue ndo somente o “destino” e o “status social” do artista “estdo ligados aos da burguesia”,
como também “o artista - como o conhecemos hoje - é um produto tipico da economia
monetdria, que transformou o desempenho humano em uma mercadoria”. Sob a influéncia
da dominacao civil emergente os artistas nascem como “mercenarios da burguesia”: “com o
dinheiro do cidadao, eles lutam por uma ‘liberdade individual’ que a classe emergente precisa
ser capaz de desenvolver”. A burguesia, por sua vez, “presa [...] por séculos de luta contra a
nobreza e o clero, tornara o individualismo sua arma, mas, por nao ter consolidado seu poder,
sua influéncia na cultura sé poderia ser de natureza negativa”. Por essa razdo, a burguesia
“desempenhou o papel de uma ameaca revolucionaria” contrapondo-se a “ordem ‘eterna’ da
Idade Média” com o Renascimento. Ela assim teria colocado “em duvida toda ordem”
manifestando o “individuo ‘temporario’, em constante mudan¢a”. Sem ter nascido em uma

IH

“classe criativa em si”, como a do “governante feudal”, a burguesia adotou o artista e este se
tornou dependente dela. Assim, “o sistema econbémico possibilitou uma separacao entre
aqueles que ‘possuem’ a cultura e aqueles que a produzem”. Por essa razao, a “arte
profissional é tipicamente capitalista”, pois “apenas a economia monetaria torna possivel essa
forma de dependéncia” >3’. O caso emblematico desse momento, poderiamos mobilizar aqui,

538

sdo os Médici a época das altas financas europeias °>° e sua disputa com o clero, sobretudo

537 NIEUWENHUYS, 1964.
538 GIOVANNI, Arrighi. O longo século XX. Rio de Janeiro: Contraponto; Sdo Paulo: UNESP (Traducao:
Vera Ribeiro).
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simbdlica por meio do patrocinio da construcdo da clpula de Santa Maria dell Fiori>3°, obra
gue ndo por acaso esta ligada a correlata emergéncia da figura do arquiteto — Brunelleschi —

como um individuo separado das corporagdes de oficio>*.

Na conferéncia de 1963, a digressao pelas origens do capitalismo busca tornar “mais
facil entender a situacdo critica que atravessam os artistas desde o comeco da Revolucdo

Industrial”; no artigo de 1964 esse esfor¢o procura localizar as raizes do artista de hoje no

III

aparecimento do “artesdao medieval” e sua relacdo com a emergente “cultura do individuo”.

Em ambos os casos, estas abordagens fundamentam as reagdes a modernizagao no século
XIX. Em um primeiro momento, partindo de uma justificativa cujo apelo ético parece

inquestionavel, a abordagem de Constant limita-se a rea¢do dos artistas:

“Para que a mdquina assumisse o trabalho humano, ela teve que ser
produzida primeiro. Esse esfor¢co adicional exigia um investimento em
energia que s6 poderia ser compensado com o corte de atividades culturais,
emprestando essa energia das atividades criativas que haviam sido toleradas
até entdo. Ndo hd duvida de que o artista entendeu isso, talvez

inconscientemente”*..

Somente em uma segunda abordagem dessas reagdes — que ocorreria no ano seguinte
—, é que Constant assume um maior distanciamento em relagdo a mecaniza¢dao, como também
passa a considerar o proletariado entre aqueles mais diretamente afetados negativamente

por esse processo:

“Enquanto nos séculos anteriores a mais-valia do trabalho foi convertida em
cultura pelos proprietdrios dos meios de produgdo, a mecaniza¢éio consome
a maior parte dessa mais-valia através dos investimentos no aparato de
produgdo. A produgdo das prdprias mdquinas - a primeira fase do processo
de mecanizagdo é determinada por esse 6nus extra sobre o potencial de

produgdo - exige capital e mdo-de-obra extras, retirada de capital da

539 ARGAN, Giulio Carlo. O significado da clpula. In: Histéria da arte como histéria da cidade. S&o
Paulo: Martins Fontes, 2005 (Traducédo: Pier Luigi Cabra)

540 FERRO, Sergio. O canteiro e o desenho. In: Arquitetura e trabalho livre. Sdo Paulo: Cosac Naify,
2006.
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‘'margem de manobra' em que a cultura vivia, e trabalho extra, que o

proletariado é extorquido, diminuindo seu padréo de vida” **.

A busca por uma compreensdo mais complexa e contraditéria do processo de
mecanizacdo também levou o artista a reconsideracdes acerca do papel de William Morris. O
expoente do movimento Arts and Crafts pode ser considerando o mais importante
contraponto a postura de Constant em relacdo a mecanizacdo. O artista holandés faz
referéncias a ele em Urbanismo Unitdrio (1960), em Nova Babilénia (1962), na Conferéncia no
ICA (1963) e em Ascensdo e queda da vanguarda (1964), reiterando uma postura ja assumida
em 1955 contra o “artesanato” ou qualquer forma de expressao artistica que desconsiderasse
a tecnologia vigente. Se inicialmente essa disposi¢cdo vinha responder a luta contra a “arte
individual”, enquanto arte essencialmente burguesa — o que levou o artista a se aproximar da
arte construtiva —, agora essa batalha assumia outro significado: nao se tratava mais de
combater o “génio”, pois este estava com os dias contados, mas de apostar nas possibilidades
oferecidas pela maquina para o surgimento do “tempo livre”. Confiante nessa aposta,
Constant ndo poupou criticas aqueles que se opde a industrializacdo. E verdade que o artista
holandés chega a reconhecer que ndo é por acaso que “os primeiros artistas que protestam
contra a maquina sdo ouvidos na Inglaterra” — o pais havia protagonizado a mecanizacao da
industria e, “enquanto na Franga industrialmente atrasada os artistas vivenciam uma
'bohéme' social, o movimento 'artes e oficios' floresce sob a fumaca das cidades fabris
inglesas”. Também considera legitima a “demonstracdo de desprezo pela madaquina
emergente” ja nos nomes de batismo “Jugendstil” e “arte' nouveau”, “uma homenagem

III

postuma ao trabalho manual”, uma “solidariedade dos artistas com o proletariado”. Mas isso
ndo leva Constant a considerar possivel “um artista como William Morris se chamar socialista”.
Essa postura ndo poderia ser “um esforco por justica social, por uma distribuicdo de bens com
base naigualdade” e ao mesmo tempo contraria a maquina, exceto se partisse do pressuposto

que sejam abolidos “o luxo, o0 jogo, a cultura, que s3o os privilégios da classe possuidora” >*3.

Sem enveredarmos agora pelo que o artista entende por “justica social”, consideremos
outro aspecto da polémica “solidariedade” entre artistas e proletarios. Se nesse primeiro

momento de reacdo a mecanizacdo Constant ndo deixa duvidas sobre a convergéncia de

542 NIEUWENHUYS, 1964.
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interesses entre aqueles que trabalham nos ateliés e aqueles que trabalham no chdo de
fabrica, com a consolidagdo desses processos e o aparecimento do “tempo livre” como lazer
ele ndo pode dizer o mesmo. Enquanto em 1962 vemos o autor afirmar que “os oprimidos da
terra [...], em contraste com os séculos anteriores, tornaram-se aliados naturais do artista

neste século”, em 1964 ele chega a seguinte conclusdo:

“O artista estd irrevogavelmente sozinho como um artista na sociedade
moderna. Se ele acredita na necessidade de mudar a sociedade, se ele
realmente quer uma nova sociedade, entdo ele deve comecar a desistir da
arte. Em seu flerte com o proletariado, ele nGo tem futuro. A classe culta,

disposta a fazer sacrificios por um futuro melhor, ndo entende sua nostalgia

por uma liberdade perdida que revive em seus sonhos” >,

Constant alcanca esse diagnéstico depois de desdobrar suas investigacdes tanto sobre
os “grupos de ‘vanguarda’ militantes” que “seguiram opondo-se a uma sociedade
industrializada” com o fim da Primeira Guerra Mundial — o “artista boémio do século XIX” e 0
“mais recente artista de vanguarda sdo produtos da controvérsia entre mecaniza¢do e
criatividade” —, quanto acerca daqueles que levaram o produto industrial as ultimas
consequéncias. Em Asceng¢do e queda da vanguarda, o artista interroga inicialmente “quais as
causas levaram a formacao de um grupo militante em um determinado momento histdrico e
qual foi o resultado de suas acdes”. Norteado pelo conceito, de inspiracdo surrealista, de que
a vanguarda consiste em “dois fatores essenciais: a rejei¢ao critica e a luta contra a sociedade
e a cultura existentes”, Constant revisita “o momento em que a vanguarda se manifesta pela
primeira vez”: a “reunidao de 1916 de varios pacifistas de esquerda no ‘Cabaret Voltaire’ em

Zurique”, o chamado movimento dadaista.

IH

O contraponto é invariavelmente “o idealismo do Jugendstil”, que entdo seria deixado
para trds quando “‘os artistas uniram forcas para formar grupos militantes’ em Zurique, depois
em Nova York, em Col6nia e em Berlim e, finamente em Paris (a ordem n3o é coincidéncia)”.
Neste momento, “o artista chegou a entender que sua posicdo excepcional é uma
desvantagem e ndo uma vantagem para ele” e que “na sociedade mecanizada, ele ndo é mais

um protetor da classe possuidora”. Sem seus privilégios, “ele até ameaca ser ‘boémio’”,

544 NIEUWENHUYS, 1964.
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consciente de que a “a cultura da qual ele é o expoente vai desaparecer”. Também sabe que
foi abandonado pela burguesia e pela classe trabalhadora que, por nunca ter tido parte da
cultura, “ndo tem afinidade com os artistas”. Restaria a ele dirigir seu ddio ndo apenas “contra
a maquina”, “contra a dominagao burguesa”, “contra a moral que mantém essa sociedade
unida”, mas “também e especialmente, contra a prdpria arte, que é a causa de seu isolamento,
a arte que o mantém preso na soliddo que o separa do resto das pessoas”. Com o movimento
Dada, essa postura antiarte assume sua forma radical, a de um “genuino produto industrial
puro, o utensilio fabricado a maquina, apenas privado de sua utilidade: o ‘ready made’ de
Marcel Duchamp”. Constant reconhece que, assim como Morris, “Duchamp também vé o
produto da maquina em oposicdo a obra de arte, como uma anti-arte”, mas rejeita no dadaista
uma postura “idealista o suficiente para usar seus poderes em uma campanha contra a

nm

maquina”, recusando-se a “fugir na nostalgia dos ‘feitos a mao’”. O artista holandés aposta
nos “ready-mades” como uma “nova interpretacao do objeto, sua transformacao pela fantasia
humana”. Por outro lado, Constant observa que tendo Duchamp percebido que essa atitude

era “incompativel com a posicao do artista”, ele “imediatamente” se afastou disso para “ser

um artista” >%.

Fig. 56: Abstract in White, Black and Ochre
Victor Pasmore, 1952

construgdo em madeira pintada

64,2 x 73,6 cm.

Colegdo Pasmore

Fig. 55: Diorama [lll]

Constant, 1962.

53,5cm x 53,5cm x 17,5cm

construgcdo em madeira pintadaCollection

Kunstmuseum Den Haag, NL.
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Quanto ao impacto do Dada na légica produtiva, o artista lamenta que “a situagao
social ndo permitiu nenhuma transformacgdo adicional da maquina”. Dezesseis anos antes,
guando Constant observou que o “movimento dada tentou, por meios violentos, romper com
o velho ideal de beleza”, os desdobramentos disso na produgado estavam longe de ser uma
preocupagdo para o artista. Embora nao tivesse escapado nesse exame que “os artistas
envolvidos perceberam que sua luta pela liberdade os colocou em conflito com as leis que
formavam os proprios fundamentos da sociedade”, deslocando-os “cada vez mais na arena
politica”, a compreensdo de que uma postura revolucionaria da arte demandava a
consideragdao sobre a produgao precisou esperar os anos sessenta para ganhar seus
contornos. No texto de 1964, depois de argumentar que “o dada ja contém tudo o que serd
apresentado posteriormente de forma mais elaborada, como ‘nova tendéncia’ na cultura:
abstracdo, surrealismo, construtivismo, expressionismo, letrismo”, e que “essas tendéncias
estdo desigualmente representadas nos varios grupos”, Constant chama atencao para os
“pequenos grupos dada em Col6nia e Berlim”, que “ndo limitavam suas criticas a cultura”:
“eles se dirigem aos trabalhadores, se voltam contra o governo e contra a igreja”. Também
nota que o “Conselho de Trabalho para a Cultura”, fundado na mesma época em Berlim por
Bruno Taut, “toma a iniciativa de agrupar arquitetos com as palavras: ‘Sejam conscientes
arquitetos do imaginario. Acreditamos que apenas uma revolta completa pode nos levar ao
trabalho’”. Refletindo “claramente a situacdo da vanguarda”, estas palavras soam como um

réquiem: “o artista como aparéncia social, sabe que seu fim chegou” >%,

Desse “canto do cisne” teria surgido o surrealismo. Mas antes de aborda-lo, Constant
traca mais algumas consideracdes sobre a “degradacao social” que os artistas atribuem “com
razao” a “mecaniza¢ao”. Seu foco agora se volta para grupos diferentes daqueles que “tém
resistido desesperadamente a mecaniza¢ao”, aqueles que “acharam que seu jogo e sua
liberdade deveriam ser sacrificados as novas demandas da producdo”. Para Constant, ndo se
trata apenas de levar em conta que “as mudancgas que a mdaquina produz e o ritmo em que
essas mudangas ocorrem atraem a imaginagao”, mas que esta postura configura uma
“solidariedade tradicional com a classe trabalhadora, um senso de justica em renunciar
voluntariamente a sua posicdo privilegiada”. Aqui ele reitera as criticas ao “socialismo” de

Morris: ser contra a mecanizacdo é o mesmo que ser contra a emancipacao do proletariado —

546 NIEUWENHUYS, 1964.
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0 que para Aristoteles ndo passava de um mito sobre marionetes de Dédalo adentrando a
“assembleia dos deuses” em sua férmula para justificar a escraviddo se transforma no
horizonte do processo histérico. Mantendo esse logus intacto sob uma nova roupagem,
Constant reconhece que “hd a esperanga de que os artistas conquistem um novo lugar na
sociedade, que encontrem um novo campo de trabalho que se encaixe na producdo

III

industrial”. Estes representariam a “vanguarda revoluciondria da ‘reforma do mundo”. Destes
com os quais o artista mantém maior afinidade, ele distingue aqueles que “desejam
estabelecer a conexdao entre arte e 'realidade' imediatamente - sejam eles funcionalistas,

IlI

realistas sociais ou artistas pop”. A “pressa” desses artistas em buscar a “adaptagao social” os
leva a assumirem “posicdes que - intencionalmente ou ndo - podem ser chamadas de
reacionarias”, tendo o futurismo como “o exemplo mais antigo”. Constant critica as tentativas
desse movimento de “se reconciliar com a mecanizacdao” tendo em vista que isso “significa a

I”

reconciliagdo com a sociedade comercial”. No manifesto de Marinetti (1909) ndo encontra
sendo “uma série de declaracdes incompativeis e parcialmente contraditérias, numa tentativa
desesperada de adaptar a reatividade do artista ao espirito cinico do capitalismo”, tais como:
"Queremos glorificar a guerra e o militarismo" e "Vamos cantar as grandes multiddes agitadas
pelo trabalho, prazer ou revolta". Um terceiro grupo que Constant configura diz respeito
aqueles que tentam “se adaptar de maneira mais passiva, tornando-se ‘Uteis’”’: sdo os
funcionalistas. Para caracteriza-los, o artista lanca mao, “pela sua clareza”, do comentario de
Giulio Carlo Argan quando este observa que “as fabricas construidas por Behrens e Poelzig

ddo uma impressao viva do pensamento capitalista como uma espécie de chamado religioso”.

Tais palavras se transformam no mote para que Constant exponha as seguintes consideragoes:

“O funcionalismo é a capitulagdo do artista contra a sociedade utilitarista. Os
artistas funcionalistas negam a existéncia do homo ludens; a utilidade toma
o lugar do jogo para eles. Os arquitetos projetam edificios e cidades que sé
levam em conta eficiéncia. O ideal deles é o campo de trabalho confortdvel e
perfeitamente organizado. Os designers industriais sdo oportunistas e,
portanto, suas ideias tém algo falso. Eles assumem em grande parte sua
imagem cultural de William Morris. Em frente ao ‘kitsch' da producdo em
massa, eles criam o mito do objeto 'responsdvel’. Além disso, eles ndo
escondem o fato de que suas teorias sGo permeadas pela nostalgia do

passado. Os ideais medievais da 'comunidade’ sdo retirados da caixa antiga
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- a Bauhaus estd transbordando - é assim que o artista é chamado, deve
"assumir uma tarefa de manuten¢do novamente". No entanto, a submisséo
do artista a sociedade comercial significa, estritamente falando, nada além
de seus rendimentos para a produgéo comercial. Ele se coloca a servi¢o dos
que lucram. Ndo é a 'comunidade’ que se beneficia do seu 'sacrificio’, mas os
empreendedores. Os artistas funcionalistas sGo os primeiros desde a
mecanizagdo que ndo sofrem. Eles sacrificam seus sonhos e sua criatividade
para a realidade "dura", eles abandonam sua liberdade dificilmente
ameacada sem luta. Mas o "sacrificio” deles ndo faz sentido. Embora eles
pretendam usar a mdquina de maneira criativa, eles mecanizaram sua
propria criatividade e, assim, a invalidaram. Porque a invengdo criativa é a
unica faculdade humana que ndo pode ser mecanizada. Eles queriam
substituir a liberdade da fantasia ludica pela ilusdo de uma forma ideal que
sO precisa ser dada a mdquina para permitir que as massas desfrutem da
cultura. Eles modernizaram seu senso de superioridade sobre as massas, mas
ndo sGo menos solitdrios [...] Em retrospecto, sO podemos considerar o
funcionalismo como um véo, um véo da arte, da boemia anti-social, da
vanguarda interiormente rasgada; o fracassado ajuste de um grupo de

pessoas socialmente excluidas™¥.

Notemos que William Morris aparece mais uma vez no alvo de Constant, agora
curiosamente entre os funcionalistas. E surpreendente que a mesma figura que o artista elege
como protagonista do “exaltado édio a maquina” seja mobilizada como uma referéncia de
“imagem cultural” para aqueles que tentam se adaptar da maneira “mais passiva” a
mecanizag¢do. O argumento de que ambos tém em comum uma “nostalgia do passado”, os
tais “ideais medievais da 'comunidade'”’ que sdo retirados da caixa antiga, que “a Bauhaus estd
transbordando”, nos conduzem ao estreitamento de possibilidades ao qual se encontra o
artista. Em sua obstinada recusa do passado, das estratégias ja conhecidas e obsoletas das
tendéncias antimodernas — futuristas ou funcionalistas, o artista chega a ultima fronteira da
arte: o sonho, “[...] somente no sonho o homem ainda tem direito a liberdade", declaravam
os artistas em La révolution surréaliste (1924). Mas também ai estaria dada uma “ruptura

aberta do artista com a realidade social”, “a prova da demissao final do artista”. Embora

547 NIEUWENHUYS, 1964.
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Constant reconhega a “aparente militancia” e as “atividades sociais” dos surrealistas, isso nao
o faz recuar da ideia de que eles, “como continuadores do antigo 'bohéme', mantém a posicao
da arte 'art pour I'”. Residiria nessa dualidade o préprio “dilema do artista”. Dessa dualidade

ndo escapa nem mesmo Constant ao comentar que:

“Na sociedade industrial, o artista que é o herdeiro de uma liberdade perdida
e também o profeta de uma nova e muito maior liberdade; o artista que sabe
melhor do que ninguém como dar sentido ao conceito de liberdade e que ao
mesmo tempo se tornou socialmente solitdrio; o artista, que continua o
passado e também anuncia o futuro, o artista que se torna o simbolo do

homo ludens quando estd na pior situagéo” >*,

A passagem segue em uma linha semelhante a anterior:

“aqueles que, socialmente falando, estGo condenados também sdo aqueles
que mantém viva a sensa¢do de liberdade e criatividade em uma situagdo em
que hd menos espac¢o do que nunca para os homo ludens. Os artistas sdo,

portanto, os primeiros a tomar consciéncia de uma cultura coletiva que se

aproxima e tentar capturar seus contornos” >*.

Constant oscila entre nutrir expectativas revoluciondrias com o desaparecimento do
artista e com a ascensdo das massas enquanto defende o papel dos artistas como guardides
da liberdade; acusa os funcionalistas de nostdlgicos e valoriza no artista o modo como ele
“continua o passado” — inclusive depois de defender uma tabula rasa; condena o ‘génio’ e
advoga que os artistas sdo “os primeiros a tomar consciéncia”. Sua interpretacdo sobre o
surrealismo é permeada por esses dilemas. Constant ndo deixa de observar que os surrealistas
entenderam imediatamente quando a “psicanalise de fato pds fim ao mito” e que “seu voo
simbdlico no sonho — que esta ao alcance de todas as pessoas — é o primeiro reconhecimento

III

da atividade criativa como um impulso humano essencial”. O que interessa a Constant ndo é
“se Interpretacdo dos Sonhos de Freud é discutivel ou ndo, e se as teorias posteriores

fornecem uma explicacdao melhor para o sonho”:
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“Pois ndo é a psicologia do proprio sonho que é importante para a
compreensdo do surrealismo, mas a visGo de que o sonho pode ser uma
compensacdo da realidade, e a conclusdo resultante de que a realidade como

ela ocorre néo pode satisfazer o homem” >*°.

Nesse sentido, o sonho cumpriria um papel semelhante aquele da religido e da

ideologia que Peter Burger destacou em Teoria da Vanguarda uma década depois de Ascensdo

e queda da vanguarda. Com base na critica de Marx a ideologia, o autor oferece as seguintes

consideragdes:

“A religido é ilusdo. O homem projeta no céu aquilo que gostaria de ver
realizado na Terra. Na medida em que cré em Deus, que, na verdade, néo é
sendo a objetificacdo [Vegegenstéiindlichung] das qualidades humanas, o
homem sucumbe a ilusdo; [...] Mas a religido contém, ao mesmo tempo, um
momento de verdade: é ‘a expressdo da miséria real’ (pois a mera realizagdo
ideal da humanidade no céu aponta para a caréncia de humanidade real na
sociedade humana). E também ‘o protesto contra a miséria real’, pois,
mesmo na sua forma alienada, os ideais religiosos sdo a medida daquilo que

deveria existir na realidade” >**.

Do modo correlato, desenvolve Blrger:

“[...] as ideologias ndo sdo apreendidas como cdpia, no sentido de uma
duplicacdo da realidade social, mas como produto da prdxis humana. Sdo o
resultado de uma atividade que responde a uma realidade experimentada
como insuficiente. (O ser humano, sendo-lhe negada ‘a verdadeira realidade’,
isto é, a possibilidade de um desenvolvimento humano na realidade, é
impelido a ‘realizacdo fantdstica’ de si mesmo na esfera da religido.) As
ideologias ndo sGo o mero reflexo de determinadas condigcées sociais; sdo
parte do todo social enquanto resultado da prdxis humana. ‘Os momentos
ideoldgicos ndo ‘ocultam’ apenas os interesses econémicos, ndo sdo meras

bandeiras e senhas de combate, mas partes e elementos da luta real’” >*2.
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A “descoberta” de Constant também seria a de que o sonho denuncia uma “realidade
experimentada como insuficiente”. Isso o leva a conclusao de que “o homem deve primeiro
mudar a realidade para que ele seja capaz de satisfazer seu impulso criativo”. No entanto,
considera que “o sonho esta muito ligado a experiéncias individuais e imagens de memoria
para se tornar o dominio especifico da fantasia criativa” e “a automaticidade da mente
subconsciente leva a repeticdes que convergem em um habito”, sendo o individuo e o hdbito
dois dos principais aspectos que Constant busca combater. Contraditoriamente, ele chega a
conclusdo de que o préprio surrealismo, ao ter como “Unico objetivo final” a “destruicdo da
sociedade existente”, leva a “destruicdo da cultura individualista”. Alcanca entdo um
“problema insoltuvel” que “explica as inconsisténcias das atividades surrealistas, que flutuam
constantemente entre dois extremos: a defesa da soberania do pensamento (Breton) e as
tentativas de adesdo as organizagdes politicas que, é claro, ndo reconhecem essa soberania”
—aqui um dos argumentos de Constant para explicar porque ele nao se envolveu com partidos
politicos e sindicatos, diferentemente de Asger Jorn, por exemplo. Em face da
“incompreensdo que se encontra nos circulos politicos”, como reclama André Breton no
manifesto surrealista de 1930, o surrealismo teria sido colocado diante de uma escolha que
resultou na “desintegracdo do movimento” >3,

A “falha do surrealismo”, segundo Constant, reside em “proclamar um direito geral a
liberdade de brincar e a criatividade” e um momento histérico “desfavoravel”. Por um
instante, o artista parece langar criticas a mecanizagao, ao afirmar que “a produtividade nao
permitiu essa liberdade - mesmo com extrema racionalizacdo” e em apontar, em seguida, que
os surrealistas foram “os primeiros a entender que tornar o mundo mais habitavel nao
significava elevar o nivel material da vida, mas envolver uma mudanca na atividade da vida
para um nivel superior”. No entanto, ao lancar a ideia de que “os surrealistas estavam a frente
do seu tempo, seu sonho era o futuro”, Constant desvincula o surrealismo da critica a
produtividade, a sociedade técnica — a razao de ser do surrealismo, fazendo com que o apelo
surrealista as possibilidades desviantes da imaginacao se transforme em uma demanda que
seria respondida pela mecanizacdo: “muito antes de se falar em uma libertacdo do tempo da

vida por meio da automacdo, os surrealistas sentiram que o ser criativo que estava
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adormecido em todas as pessoas despertaria”, pois, afinal, “vida significa ser criativo, isto é,

transformar tudo o que existe” >>%,

Na relagao polémica de Constant com o idedrio cartesiano, o “ser criativo” é ao mesmo
tempo uma critica a mecanizagdo e dependente dela para exercitar sua criatividade. Sem a
mecanizacdo, afirma o artista, “a criatividade, como ja se manifestou em culturas anteriores,
€ apenas uma criatividade incompleta e contida, porque a mudanga do existente sé foi
possivel para alguns e em uma escala limitada”. O momento favoravel para a realizacdo das
demandas do surrealismo seria entdo o pds-Segunda Guerra, momento em que “a
mecanizacao estd entrando na era em que a humanidade governard a natureza mais do que
nunca e na qual sera possivel moldar o mundo de acordo com seus desejos, de acordo com
sua imagem”. Mas mesmo neste momento, a “criatividade” é algo do “futuro”, quando entao
se relacionard “mais diretamente com a propria vida, com a vida cotidiana”, dissociada da
“luta pela existéncia”. E dessa maneira que Constant consegue restringir a contribuicdo
histérica do surrealismo a “percepcdo adquirida, de que o ato criativo atende a uma
necessidade essencial do homem e é a realizacdo de sua liberdade social” e ao slogan de

Lautrémont que advoga que “a poesia deve ser feita por todos, ndo por um”, na medida em

que:

“uma poesia produzida por todas as pessoas juntas so pode ser realizada em
uma sociedade na qual nGo hd mais escassez material para ninguém, numa
sociedade de abunddncia, na qual as forgas produtivas sdo racionalizadas,
nas quais todo o trabalho é feito por mdquinas e homens libertos da
escravid@o do trabalho, na qual existe o direito ao livre consumo para todos,
uma sociedade na qual o potencial criativo de toda a humanidade se tornou

ativo. E nessa sociedade o artista ndo tem mais razéo de existir”>>.

Constant observou que a dedicacdo de “praticamente a totalidade dos seres humanos”

III

a “producdo de bens de consumo bdsicos” como a “Unica” coisa “essencial” ndo levou ao
atendimento das necessidades basicas. A percepcdo de que o mesmo sacrificio em prol da

mecanizacdo também nao levaria a superacao da escassez, e sim a um aprofundamento desse
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quadro, precisaria esperar a década seguinte para mostrar seus primeiros sinais. Até 13, o foco
critico se volta para “a destruicdo sistematica dos ultimos vestigios de uma cultura
individualista, a eliminacdo de um obstaculo que impede abrir o caminho para a cultura
coletiva a qual Lautréamont alude”. Cumprindo esse papel, “o artista de vanguarda anuncia a
pessoa livre e criativa de amanha, mas ele nao é mais que um simbolo, porque ele proprio
ainda ndo é livre”. Afinal, “a arte é um rudimento da sociedade cenogréfica, os artistas sao de
ontem, continuam no passado, ndo tém futuro”: assim ele assiste sua “grande tragédia”. “A
condicdo social de sua relativa liberdade do passado desapareceu e, para os demais, aqueles

que ainda formam a ‘classe trabalhadora’, a liberdade ainda n3o chegou” °°°.

O artista se encontra em um interludio, como no latim, “entre” dois “jogos”. Um deles
chegou ao fim, este sendo o fim das vanguardas, que teria ficado “claro para todos” apds a
Segunda Guerra Mundial. O réquiem seria encenado pelos surrealistas, que migraram para a
América, “onde se aposentam como se fossem de um mosteiro e se isolam do mundo”.
Constant localiza uma “Unica publicacdo surrealista durante os anos da guerra - a revista VVV,
publicada nos Estados Unidos”, que “ignora completamente os eventos politicos que ocorrem
e se abstém de criticas sociais”. A conclusdo ndo seria outra: “a vanguarda ndo existe mais; e
0 que resta de surrealismo ndao é muito diferente de uma estética de kitsch aplicada em
vitrines de lojas de departamento e em materiais impressos publicitarios”. Quanto aqueles
gue quiseram “absorver a tecnologia”, Constant adverte: “pode-se admirar o desinteresse e
o radicalismo deles, ou se pode sorrir para o otimismo ingénuo; uma coisa é certa, no entanto,
o momento em que a tecnologia pode ser usada em um sentido criativo ainda ndo chegou”.

Para estes, o artista apresenta o seguinte obituario:

“A esterilidade criativa daqueles que pensavam que poderiam bastar com
uma renovagdo puramente formal das artes, fornece mais uma prova da
desesperanga, a posicdo desesperadora do artista. Aqueles que abandonam
a luta estdo condenados a perecer, porque a pessoa criativa s6 pode se
manifestar na luta ou no ato criativo que ambos visam mudar o mundo.
Aqueles que aceitam o mundo como ele é, perecem com o mundo que tentam
amar apesar de si mesmos. Os futuristas, que glorificaram o militarismo e o

nacionalismo, morreram sem gldria; os construtivistas que cantaram a
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cangdo do trabalho e a bradaram a musica da mdquina, foram empurrados
para trds pela propria mdquina; os realistas sociais e os artistas pop, que
pensam que podem preencher a lacuna entre arte e vida com um salto, eles

sdo, cada um a seu modo, privados da sociedade a qual se renderam. [...] A

arte estd morta, mas quem desiste da luta desiste de tudo, até do futuro” >*’.

A partir dessas cinzas entra em cena a propria trajetéria de Constant. O artista revisita
as dificuldades durante a Segunda Guerra, quando “os contatos nacionais e internacionais
entre os artistas foram praticamente quebrados” em um momento em que “a luta pela
existéncia nua veio a tona na vida de todos e reprimiu amplamente as ideias de criatividade e
arte”. No entanto, ele considera que “a geracao mais jovem de artistas estava em uma posicao
excepcional apds 1945”. Isto porque “ela se manteve mais livre de todas as tradigGes,
incluindo a chamada ‘tradicdo revoluciondria’ na qual os surrealistas confiaram apds a guerra,
expondo, sem saber, o dualismo de suas atitudes”. Além disso, “sob a influéncia das
experiéncias de guerra”, a geracao de Constant também teria abandonado “a fé dos artistas
em sua propria indispensabilidade social”: “O movimento experimental se originou nessa
esfera de ceticismo”. Contraditoriamente, a destruicdo teria produzido uma liberdade sem
precedentes: “o 'ponto zero' foi atingido”, a tabula rasa tdo ansiada pelos modernistas estava
dada. Sobre ela, no entanto, ndo se ergueria uma “vanguarda no sentido anterior a guerra”:
“nao foi a crenga em sua prépria missao que uniu os artistas do pds-guerra, mas um senso de
realidade levado a maxima consisténcia”. O artista argumenta que o Cobra, se teve em sua
fundacdo jovens surrealistas dispostos a “restaurar a vanguarda” em uma edicdo
“modernizada do surrealismo” — “o surrealismo revolucionario” —, estes ndo conseguiram
despertar o entusiasmo de seus pares, inclusive de Constant, que pertenceu ao “pequeno
grupo de dinamarqueses, belgas e holandeses” que “ndo tem outro mérito sendo ter

permanecido surdo a voz "sedutora" de uma vanguarda ja envelhecida”>8.

A independéncia do passado ndo é reivindicada somente em relacdo as vanguardas.
Constant considera surpreendente que “todos os fundadores do Cobra tenham vindo de
paises - paises do norte e especialmente menores - que nao tinham tradicao cultural, que ndo

I”

tinham passado revoluciondrio, paises sem 'apelo cultural', sem arrogéncia nacional”. O que
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chama aten¢dao nessa passagem, em um primeiro momento ndo parece fazer sentido:
precisariamos sublimar desde a prosa do mundo, uma heranga que langa raizes no encontro
de Descantes com a maquinaria e o anonimato cosmopolita da Holanda dos tempos da
Companhia das indias Ocidentais, até o audacioso 10.000 anos de arte folclérica ndrdica, livro
de Asger Jorn prestes a ser concluido naquele momento (1961-1965). Contudo, em um
segundo exame dessa passagem, somos acometidos por um estranhamento ainda maior, ao
menos no caso holandés: Constant parece reivindicar para a antiga metrépole colonial e em
sentido positivo um aspecto destacado por Marx e Engels para assinalar a “falta de simpatia”
gue estes pensadores nutriam “para com alguns movimentos separatistas nacionais na
Europa Oriental” >>°, mas também para abordar o “Modo de producdo Asidtico”: trata-se da
nocdo de “povos sem histdria” %%, A ambiguidade no emprego do termo e sua inscricdo em
um quadro mais amplo que abarca o modo como Marx e Engels compreendiam os nao-
europeus no processo histdrico, fez de “povos sem histéria” uma denominacdo tipicamente

eurocéntrica.

Embora o empenho em dissolver os processos histéricos que configuram holandeses,
belgas e dinamarqueses pareca ildgico, ele ndo é incompativel com o primitivismo do Cobra.

III

A reivindicacdo por uma origem sem “tradicdo cultural”, sem “passado revolucionario”, sem
“apelo cultural”, sem “arrogancia nacional” é também aquela que leva Constant a tomar
contato com os ndo-europeus, consagrados como “povos sem historia”. Esse apagamento de
mdéo-dupla permite assim abrir caminho para a renovagdo das matrizes artisticas,
desvinculando tanto os artistas, quanto seu universo de experimentacdo das amarras
histéricas. Se com isso o Cobra péde dar novo folego ao imagindrio europeu, ampliando a

fronteira deste no rastro das incursoes etnograficas —, o movimento também pbde se afastar

de sua origem intrinsecamente provinciana para aspirar um status internacional.

Entretanto, a “ruptura com os continuadores do surrealismo”, “intencionalmente
planejada como uma ruptura com toda concepg¢do artistica e, portanto, também e

principalmente com os principios intelectualistas da vanguarda assim conquistada”, nao
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significou necessariamente o nascimento de “uma cultura verdadeiramente nova”. Esta “nao
poderia ser realizada por enquanto”. Teria restado ao artista a experimentacdo, ao preco de
seu “isolamento social”, que ele escolheu ao invés do “autoengano que o fez acreditar que
tinha uma parte ativa na mudanca da sociedade”. No comunicado do Cobra apresentado no

dia 8 de novembro de 1948, Constant destaca a seguinte passagem:

“Os representantes belgas, dinamarqueses e holandeses na conferéncia do
‘centro internacional de documentacdo da arte da vanguarda' em Paris,
acreditam que essa conferéncia levou a nada. A resolugdo adotada na sessdo
final ndo expressa nada além da total auséncia de qualquer acordo que possa
justificar o fato desta conferéncia. Como o unico caminho possivel para a

continua¢do de uma atividade internacional, vemos uma colaboragdo

experimental orgdnica que evita toda a teoria estéril e dogmdtica” %

”», u

Tais palavras demarcariam o retorno dos artistas ao seu “ponto de partida”: “eles nao
guerem mais conversar, mas trabalhar” e “esperam mais da pratica do que escolher uma
declaracdo fundamentada”. A partir de entdo “querem ser um grupo de trabalho e ndo um
grupo de batalha, como foi a vanguarda”. Constant chega a conclusdo que seria a atitude mais
realista possivel para o artista: “os artistas do Cobra perceberam - finalmente - que sua
posicao social ndo Ihes dava o direito de pretender ser uma vanguarda social”. Sem ter nada
além de seu trabalho, os artistas “representam o homem criativo” e mantém “a tocha acesa
por um impulso criativo que sé estava disponivel latentemente para outras pessoas”. No seu
exilio voluntdrio do experimento, o artista se retira em uma “renuncia sob protesto”. O fim
seria inevitavel para “um grupo sem programa”: em 1951, o Cobra encerrou oficialmente suas

atividades.

Apensar de tudo, o terreno de batalha ainda seria 0 mesmo: a experimentagéo. Em
Dialética do Experimento, texto publicado no ano seguinte no catalogo da exposicdo realizada
entre outubro e novembro de 1965 no The Hague Museum, Constant reafirma isso,
retomando o paragrafo conclusivo do manifesto de fundacdo do Grupo Experimental
Holandés, publicado em 1948, onde escreve que “o periodo problematico na histéria da arte

III

moderna chegou ao fim e é seguido por um periodo experimental”. A revisita a essas palavras,
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argumenta o artista, se justifica porque “elas formam o melhor fundamento para uma
explicagcdo de meu trabalho desde entdo”, mas também porque “colocam um fim nos mal-
entendidos e mds interpretacdes que encobrem uma correta compreensdao da situacado
cultural desde a Segunda Guerra Mundial”. A critica aqui é voltada aos “historiadores e
criticos” que “continuam escrevendo sobre ‘arte experimental’ como se estivesse em questao
um estilo pictdrico particular”: quando o que se vé é uma “bagunca uniforme de ‘pintura de

Ill

acdao’ em alguns museus”, é possivel “se dar conta do tamanho da confusdo que ronda a

~x

guestdo”. O artista é categdrico: “ndo existe arte experimenta

III

. Com isso, Constant procura
dissociar de uma vez por todas “o experimento” daquilo que se tornou uma “empresa
pitoresca” vista como “uma atrac3do turistica de uma sociedade comercial-técnica”>%2. Aqueles
gue se reivindicaram “experimentais” no imediato pds-Segunda Guerra teriam cumprido um
papel muito diferente, que consistiria em “expressar seu ceticismo sobre qualquer estilo,
portanto sobre qualquer inovacdo estilistica”. A tentativa era a de substituir “o
desenvolvimento légico” pela “aventura”, a “certeza complacente” pelo “abandono

implacavel”, a “linha clara” pela “aceitacdo do espaco cadtico” com base em duas

consideragdes essenciais: o experimento é empirico e dialético.

No texto de 1948, Constant afirmava que "o ato de gerar é mais importante do que
aquilo que é gerado”. O foco do artista “17 anos depois” ainda é o “ato criativo” enquanto um
modo de “elevar a si mesmo ao mais alto nivel e, portanto, alcancar o mais claro retrato de si
mesmo e da situacao na qual ele se encontra”. Fundamentalmente hegeliano, o percurso
tracado por esse raciocinio persiste fitando um mesmo horizonte: o “fim da arte”. Para
Jameson, em seu ensaio intitulado o “Fim da Arte” ou “Fim da histdria” (1994), essa noc¢do “é
algo como uma deducdo de premissas de diversos modelos e esquemas conceituais
sobrepostos” °6 e relacionados por “triplicacbes”. Dentre elas, o autor destaca duas das
“famosas progressoes tridadicas”: a do espirito absoluto e a da propria arte. A primeira consiste
em “um movimento do ‘espirito objetivo’ na direcdo do absoluto” e configura uma travessia

por trés estagios — da “religidao”, da “arte” e da “filosofia”; a segunda, de modo correlato,
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porém “mais modestamente”, demarca a passagem pelos trés estagios do “simbdlico”, do

“classico” e do “romantico”, orientada para um “fim da arte”, que consistiria na:

“aboli¢do da estética por ela mesma, sob seus préprios movimentos internos,
isto é, autotranscendéncia da estética numa outra dire¢do, supostamente
melhor do que seu prdprio espelho obscurecido e figurativo — o esplendor e
transparéncia da nogéo utdpica da filosofia de Hegel, a autoconsciéncia da
histdria de um presente absoluto (que também revelard a nogdo de ‘fim da
Histdria’) —, ou seja, o poder transformador da coletividade humana sobre

seu destino que se funde (no aqui-e-agora) numa temporalidade utopica,

incompreensivel, inimdginavel, que o pensamento j& ndo pode alcangar” %,

Jameson quer demonstrar que, apesar de “espirito” e “arte” compartilhem um terreno
comum “ao partirem de uma figuracdo obscura e inconsciente, através da premissa da
autopoeieses do jogo da figuragdo”, estes estdo dissociados por “uma discrepancia secreta e
produtiva” que permitiria o “surgimento peculiar do ‘sublime’ no lugar errado no interior
desses varios esquemas e progressoes que nos dao a chave para o pensamento de Hegel”. O
ponto de partida dessa analise do autor — a fase do simbdlico — recai sobre a “religido pré-
cristd” ou “religido ndo ocidental” como “o primeiro momento da histéria”, quando entdo a
humanidade “é coletivamente consciente, mas apenas inconscientemente consciente” e “seu
pensamento é expresso em imagens e figuras”. Sob este prisma, emerge uma “figura
monumental cuja forma, vasta demais para articular as diferenciacdes do pensamento
concreto, designa, de uma imensa distancia, a habitacdo das formas da consciéncia”. A
matéria como que “pensa por si mesma”, pois ndo ha ai distadncia entre corpo e espirito,
matéria e mente. Curiosamente, na fase seguinte desse percurso rumo ao absoluto — o estagio
do cldssico, quando a evolucdo “légica e previsivel” seria “a simples transcendéncia da matéria
em espirito, a liberacdo das figuragdes de seus invélucros materiais e sua transformacdo em
pensamento abstrato” —, ocorre o “inesperado”: “a figuracdo é como que desviada de sua
verdadeira missdo e destino e aprisionada ainda mais perigosamente dentro da matéria e do
corpo”. Jameson identifica ai 0 “momento dos gregos” e o nascimento da “arte classica”, um
desvio que abrangeria desde uma ruptura com a “teologia da histéria humana” e o

“movimento da Asia a Europa Ocidental, do grande outro dos impérios e das religides
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orientais” até o “eu’ poderosamente centrado na filosofia ocidental e da producao industrial

capitalista”:

“os gregos oferecem uma visGo perigosamente atraente e ilusdria da nova
era humana, de um mundo no qual imperam apenas a medida e o corpo
humanos como fonte e inspira¢do da filosofia politica, num tipo de
humanismo corpdreo no qual as harmonias secretas dos meios dourados de
Pitdgoras sugerem a racionalidade do corpo humano e suas proporgées, nos

levando a pensar por um breve instante que a forma final de um mundo

verdadeiramente humano e de uma filosofia estabelecida foi atingida” °%°.

Para Hegel, assim como para Marx, que completard o sistema hegeliano, “o corpo
individual ndo era tdo significativo afinal de contas, mas sim a coletividade humana”. Contra
a “idolatria” da arte classica, Hegel ira reagir com a forma roméntica de arte — o mesmo que
modernidade estética no sentido hegeliano —, o Ultimo estdgio de seu esquema tripartite —
“um climax dialético para a estética” °°¢. Mas essa tentativa seria “pouco convincente”,
segundo o autor, na medida em que iria considerar a arte medieval como seu principal
conteldo, ao passo que uma gerac¢do de artistas contemporaneos a Hegel iriam contribuir
para “reforcar a ideia ao ancorar a arte numa missao inescapavelmente medieval e crista,
enquanto dao provas da debilidade de tais impulsos nostalgicos em pleno ano de 1820”.
Apesar disso, neste estagio final, “as correntes que levaram aquilo que viria a se chamar
modernismo”, alega Jameson, “podem ser claramente identificadas com um dos mais incriveis

processos de florescimentos artistico de toda a histéria da humanidade” %7,

Sob esse aspecto, Hegel ndo estaria tdo equivocado acerca do “fim da arte” enquanto
o fim de uma certa arte, pois desaparecia toda reivindicacio ao Absoluto. E importante colocar
gue esse anseio ndo desaparece com o surgimento da arte moderna; o que ocorre é que ela
iria “usurpar todas as suas reivindicacdes ao Absoluto”, na tentativa de ser “o modo mais
elevado através do qual surge a verdade”. Desse modo, “o moderno aspira ao sublime como

sua esséncia”, na medida em que acredita que “para ser arte, a arte dever estar além da arte”.
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Assim, o “fim” de algo “sé pode ser o fim do moderno, ou o fim do sublime, a dissolucdo da

vocacdo artistica de atingir o absoluto” >,

E nesse desfecho do “fim da arte” que contraria, em certo sentido, a tese hegeliana —
a da supressao da arte pela filosofia — onde Constant inscreve o “experimento”. Sendo ele um
processo, nao cabe circunscrevé-lo, como fazem “funcionarios culturais”, os “revendedores”
e os “curadores”, interessados em “negar o valor relativo do resultado”. Levando em conta o
segundo aspecto essencial do experimento, seu carater dialético, tal tentativa de delimitar

III

uma “arte experimental” se torna ainda mais equivocada. Trata-se de compreender que o
“experimento se desenvolve ao longo de duas linhas opostas e ndo em uma linha reta como
no caso da evolugdo do estilo”. Enquanto os grupos de vanguardas anteriores a Segunda
Guerra Mundial “baseavam suas atividades em teses estéticas que, embora elas possam ter
diferido uma da outra, foram individualmente determinadas por cada grupo”, os artistas
experimentais trazem para a cultura um “novo elemento” que consiste “precisamente na
reavaliacdo da estética como relativa através da introducdo da antitese estética”. Esta
depende claramente da “tese que a precede”: “o experimento esta sempre baseado naquilo
qgue é excluido pela estética predominante”, desse modo, o que Constant investiga sé pode
ser entendido considerando o que ele nega. No pds-Segunda Guerra, no momento em que a
“antitese é [...] declarada uma norma”, “uma nova antitese é necessdria para continuar o
experimento”. Se também nesse momento, as tendéncias geométricas abstratas — “com o De
Stijl na linha de frente” — emergem como paradigma, o expressionismo passa a predominar

II’

entre os artistas experimentais. Por sua vez, quando a “arte experimental” passa a ser “aceita
como uma nova estética”, os artistas experimentais assumem uma postura “anti-
expressionista”>®, Desse modo, o expressionismo e arte concreta ndo seriam um traco dos

artistas experimentais, mas uma contingéncia.

Com efeito, o experimento se alinha aquilo que a dialética oferece enquanto filosofia
da mudancga. Por esse prisma que podemos dizer que para Constant “o movimento geral da
realidade faz sentido, quer dizer, ndo é absurdo, ndo se esgota em contradi¢cdes irracionais,
ininteligiveis, nem se perde na eterna repeticdo do conflito entre teses e antiteses, entre

afirmacbes e negacdes”. Com efeito, ele ndo esperaria outra coisa sendo a configuracao do

568 |dem, p. 85.
569 NIEUWENHUYS, 1965, p. 157.
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seguinte processo contraditério: “a afirmacdo engendra necessariamente a sua negacao,
porém a negacao ndo prevalece como tal: tanto a afirmag¢dao como a negagao sao superadas e

o que acaba por prevalecer é uma sintese, é a negacdo da negacdo” >7°,

Confiante na promessa da dialética, Constant prevé que “no momento em que o
processo criativo for inteiramente liberado de preocupacgdes estéticas, o experimento perde
seu ponto e sua existéncia”. Seria esse o momento da “arte das pessoas” (Art people)
anunciado em 1948. Tal arte ndo buscaria “resolver problemas de ideais estéticos
preconcebidos”, pois “reconhece apenas as normas de expressividade, dirigidas
espontaneamente por sua prépria intuicdo” °’1. Ela ndo operaria mais como antitese, como
negacdo do que predomina, do que se estabeleceu como tese, pois neste tempo nao existiria
nada predominante, nada estabelecido, seria o tempo de Nova Babilénia. E “na medida em
gue esse tempo se aproxima, o ritmo de antiteses sucessivas acelera”. Em um apelo
messidnico que anuncia “a terra prometida”, o artista detecta os sinais da chegada da nova
era: a profusdo de “novas tendéncias artisticas” nos ultimos dez anos. Longe de aprecia-las,
ele argumenta que: “essa série [de antiteses] ndo pode ser prolongada indefinidamente, é
claro”, em breve ela alcancard seu “climax”. O ceticismo do pds-guerra efetivamente nao
anuncia as feicdes dos novos tempos, mas o fim desta era; o periodo de experimentagdo é
menos uma “preparacao [da] cultura futura” do que a batalha final entre as forcas do Bem (a
arte das pessoas) e do Mal (a cultura do individuo). O que resta ao “Ultimo artista” é assistir

ao fim dos tempos, pois cré que em seguida adentrard um periodo de sintese.

570 KONDER, Leandro. O que € dialética. Sdo Paulo: Brasiliense, 2008, p. 57-58.
571 NIEUWENHUYS, 1948.
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Fim de linha?

O fim em Constant é como a origem para Foucault: um disparate. A dificuldade em
determinar quando precisamente o artista termina uma pesquisa e comeg¢a outra nao diz
respeito apenas as diversas continuidades entre uma fase e outra de sua trajetdria, mas a
natureza contraditdria de um projeto. E possivel eleger Dialética do experimento (1965) como
um farol que nos permite balizar desenvolvimentos anteriores e posteriores, pois neste
momento Constant assumiria claramente que “o processo criativo mudou da realidade para
uma concepgdao da realidade”, mas isso ndo significa que em textos anteriores nao
encontramos sinais que apontem nesse sentido. Em ultima andlise, Constant sinaliza um fim
de linha desde o seu primeiro manifesto. Ali ele ja menciona o “fim da arte”, o fim da “cultura
do individuo”, o fim da “cultura ocidental”, pois a promessa de um fim de linha em Constant

é sempre uma possibilidade revolucionaria.
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Ao final da década de sessenta, o fim uma batalha travada desde os tempos do grupo
Cobra parecia ter chegado com os acontecimentos de Maio de 68. Finalmente seria possivel
superar aquela condicdo “mais estreita” de “uma sociedade mecanizada” onde “a cultura esta
diminuindo para uma margem insignificante” e conquistar “a liberdade de jogar” para
“todos”. Tudo indicaria que a “nova forma de miséria” que “surgiu com esse novo
desenvolvimento da técnica” seria passageira, um amargo periodo de “experimenta¢dao” que
ndo poderia anteceder sendo a sintese — o periodo de “provacdo” que, na narrativa biblica,
anuncia o “reino dos céus”. Cultura e normas (1967) cumpriria entdo o papel de orientar os
ultimos preparativos para receber aquele cuja chegada ja estava anunciada desde ha muito

tempo: o homo ludens que dormita nas massas:

“A promessa de um Estado proletdrio onde os trabalhadores se orgulham de
sua triste sorte, nds opomos um mundo em que cada um pavimentard seu
proprio caminho e elaborard seu proprio ambiente, onde cada um terd a

liberdade de modificar permanentemente sua vida sequndo seus desejos, o

mundo de Homo Ludens, nossa obra coletiva: Nova Babilénia” *72.

Entretanto, o desfecho de Maio de 68 nao levou exatamente ao fim de uma batalha.
Nos textos que se seguem aqueles acontecimentos, a percepgdo de que um momento foi
perdido, inclusive o de realizagao de Nova Babildnia, abre caminho para um aprofundamento

da critica sistematica as apostas feitas até entado.

Projeto e distopia

Um dos primeiros textos de Constant pds-68 recebe o sintomatico titulo Planologia e
Revolugdo. Escrito em 1969 e publicado em abril de 1970 em uma pequena revista holandesa
chamada Te elfder Ure [Na ultima hora], o artigo parafraseia com um neologismo a célebre
passagem de Le Corbusier em Por uma arquitetura (1923), anunciando uma reflexdao que
buscaria repensar, quase meio século depois, uma velha escolha a ser feita entre “arquitetura”
e “revolucdo”. Para Constant, ndo caberia mais falar em “arquitetura” — da necessidade de

n u

“assegurar um abrigo” “conveniente” para as “diversas classes ativas da sociedade”, do

572 NIEUWENHUYS, 1967, p. 158.
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“operario” ao “intelectual” >’3. Primeiramente porque, ao contrério do arquiteto franco-suico,
o artista holandés busca a superagdo das classes sociais. Além disso, ele diagnostica o
imperativo de uma légica de planejamento na qual a criatividade arquiteténico-urbanistica
nao teria qualquer papel decisivo. De modo correlato, o emprego do termo “revolu¢do” nao
vinha mais oscilar entre dois sentidos compreendidos como contraditérios no quadro de uma
“engrenagem social profundamente perturbada”: a “revolucao” como “uma melhoria de

III

importancia histérica” — o novo “instrumental”, o “grande poder de construcdao”, o fim dos
“estilos” — e a “revolucdo” como “uma catastrofe”>’4 — caracterizacdo que, no discurso de Le
Corbusier, pode ser entendia como referéncia ao colapso do establishment. Para Constant,
gue desafia a eficdcia conservadora da escolha corbusiana pela maquina, ndo existe uma
contradicdo entre uma revolucdo tecnolégica e uma revolugdo social: o desenvolvimento

tecnolégico seria uma etapa — e a primeira — do processo de emancipacdo humana.

Ndo é por acaso que a tarefa inicial de Constant consiste em rebater as criticas a
mecanizacdo, primeiramente aquelas provenientes dos planejadores, cujo campo de atuacao

teria algo em comum com a “teologia”:

“o cardter abstrato do sujeito e a brecha intransponivel entre a suposicdo
bdsica e a realidade que o pesquisador explora produzem certos sentimentos
de desamparo, uma vacilacdo entre fatos e ilusdes, que no final resulta em
teorias idealistas, fora de contato com a realidade, e, consequentemente, em
declaracbes moralistas e sem compromisso sobre ‘humanidade’ e ‘tipo

humano’"°”*

Embora tais aspectos ndo estejam ausentes no prdprio percurso de Constant —

lembremos que ele mesmo sustentou no comec¢o da década de sessenta uma “fé na

573 LE CORBUSIER. Por uma arquitetura [1923]. Sao Paulo: Perspectiva, 2004 (Traducao: Ubirajara
Rebougas), p. 191.

574 1dem.

575 NIEUWENHIYS, Constant. Planologie of revolutie. Escrito originalmente em 1969 e publicado em
abril de 1970 como “Planologie of revolutie?” na revista Te elfcier lire (A Gltima hora/ vol. 17, n° 4/5,
April/May, p. 165-184]. O editor dessa revista foi o arquiteto Nic Tummers, quem organizou em 1965 a
exposicdo New Babylon em Maastricht e lancou Nieuw Babylon Informatief, uma série de quatro
pequenos jornais que foram distribuidos em exposi¢cdes importantes entre 1965 e 1966. Republicado
no catalogo da exposicdo New Babylon, no Gemeente-museum The Hague, 1974 e no catalogo da
exposicao Another city for another life, realizada no The Drawing Center entre 2 de Novembro e 30 de
Dezembro de 1999, com curadoria de Mark Wigley, p. a29. 1970 [1969], p. a29.
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humanidade” >7® ndo muito diferente dos planejadores —, as observacbes do autor nos
permitem dimensionar uma problematica com a qual ele vinha agora estabelecer algum
distanciamento critico. Nesse processo de desidentificacéo, ele ainda acrescenta: “parece
impossivel encontrar um planejador que [...] seja capaz de evitar conceitos intangiveis, tais

nm

como ‘contemplacdo’, ‘a felicidade do tipo humano’, ‘responsabilidade’”. Tudo isso para
demonstrar que sao estes planejadores que, “confrontando estes conceitos com a realidade”,
consideram-se habilitados a “acusar a evolugdo tecnoldgica, como se esta fosse um ser
humano, que deve se responsabilizar por suas acées”. Afinal, “para a cabeca dos planejadores,

planos n3o sdo desenvolvidos por pessoas” °””.

A postura de Constant ndo é diferente com relagdo a Lewis Mumford (1895-1990), que
em seu The city of History (1961) lanca a seguinte “questao retérica”: “A ciéncia e a tecnologia
serdo usadas para o beneficio de nossas vidas ou nossas vidas serdo subjugadas e subtraidas
na expansao desenfreada da tecnologia?”. O artista observa que Mumford, ao considerar que
prevaleceria no século XX a configuracdo do ultimo cendrio, negligencia que “as pessoas nao
sao oprimidas pela prépria tecnologia, mas por aqueles que manipulam a tecnologia e abusam
disso para manterem-se no poder e sujeitar a maioria da espécie humana” — uma situacdo que
ele ndo difere muito da “maneira como o machado e o taco eram manejados na antiguidade,
embora em uma escala menor”. Para Constant, o historiador “parece relutante em concluir
gue a maior parte das pessoas vive na servidao, que o destino delas é decidido por poucos e
gue essa situacdo tem existido ha bastante tempo”. Ainda que tenha que considerar que “a
mecanizacao realmente ndo mudou isso”, o artista advoga que ela “criou a possibilidade de
por um fim a essa condicdo”. Considerando que a “ciéncia e tecnologia” apenas como “meios
gue podem ser usados de varias maneiras”, ou seja, como neutras, Constant reformula a
pergunta de Mumford: “Quando seremos capazes de desviar o controle sobre esses meios

daqueles que os abusam e usda-los para elevar a existéncia humana a um nivel mais alto?” >78,

Desse modo, afastando a tecnologia da propria abordagem dialética que Constant

reivindica para a experimentacao, o artista considera que “somente entdo o planejamento

576 NIEUWENHIYS, dez/1960, p. 132.
577 NIEUWENHIYS, 1970 [1969], p. a29.
578 NIEUWENHIYS, 1970 [1969], p. a29.
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realmente atendera aos padrdes cientificos e seremos capazes de discutir planejamento

urbano e rural”. Isso somente ndo ocorreria porque:

“Atualmente, o planejamento faz parte do programa dos governos e é
determinado por sua politica, o que — em uma sociedade capitalista —
significa que o planejamento é subserviente aos interesses comerciais. Os
planejadores ndo tém liberdade para tirar conclusées de suas pesquisas de
forma independente ou formular planos para organizar nosso ambiente de
acordo com as ideias que obtiveram dele, mas sdo obrigados a cumprir as
diretrizes desses poderes. Se eles recusarem, seus planos serdo considerados

invidveis e ‘utdpicos’” *”°.

Constant configura assim seu diagndstico da “posicdo indefesa” na qual se encontram
os planejadores, que teriam a sua frente apenas duas perspectivas: “recorrer a avisos ou
slogans idealistas” ou “apelar para o senso comum”, o que permitiria que eles “se livrem de
sua consciéncia culpada, eliminando-a em uma abstracdo”. Reconhecendo-se
suficientemente distante dessa situa¢do, como se ndo guardasse nenhuma afinidade com as
limitacOes dos planejadores que critica, o artista demarca a seguinte distingao: “para aqueles
de nds que ndo sdo planejadores profissionais, € melhor ndo entrar em sonhos, mas comecar
pela observagao de que a maneira pela qual nosso ambiente social é organizado ndao tem nada
a ver com ética, mentalidade ou boas intencbes”, pois “recorrer a eles [os planejadores] é tao

eficaz quanto apelar a Deus para terminar uma guerra”.

“A forma e a ordem do nosso ambiente sdo definitivamente determinadas
por fatores econbmicos. Apesar de suas boas intengdes, os planejadores —
exceto se sdo idealistas — atendem aos interesses daqueles que desejam
prolongar a atual estrutura econémica até o fim dos tempos. Desse ponto de
vista, todo malabarismo futurista com figuras serve apenas a um propdsito:
apresentar o futuro como a continuacGo do presente, banir a ideia de
revolugdo da sociedade, criar condi¢cbes nas quais é improvdvel que uma
revolugdo tenha sucesso. Supondo que a estrutura de nosso espago material

seja determinada pela estrutura econémica [...], seque-se que, no mundo em

579 NIEUWENHIYS, 1970 [1969], p. a29.
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que vivemos, o planejamento baseado em reais necessidades humanas é uma

mera ilusdo” >%.

Embora mantenha uma posicdo ambigua em relagao aos idealistas — por um lado os
dissocia daqueles que “desejam prolongar a atual estrutura econémica até o fim dos tempos”,
por ou outro apresenta todo “malabarismo futurista com figuras” como um aspecto dos
idealistas, como um esforco reaciondrio —, Constant traca um diagndstico muito préoximo
aquele alcangado por Manfredo Tafuri naquele mesmo ano. Em Per una critica dell’ideologia
architettonica®®!, ensaio publicado na revista Contrapiano em 1969, posteriormente
reelaborado e publicado como livro com o titulo Projetto e utopia (1973), Tafuri também se
perguntava sobre “o que resta do papel representado pela arquitetura”, se ela, frente a légica
capitalista, se reduz “a um simples fator econdmico” e “em que medida as decisdes tomadas
no seu ambito especifico repercutem em estruturas mais amplas”. A dificuldade em encontrar

I”'

“respostas coerentes” seria “compreensive

“Para os arquitetos, a descoberta de seu declinio como idedlogos ativos, a
constatacdo das enormes possibilidades tecnoldgicas utilizdaveis para
racionalizar as cidades e os territdrios, juntamente com a constatacdo didria
da sua dissipa¢do, o envelhecimento dos métodos especificos de projetar,
mesmo antes de poder verificar suas hipdteses na realidade, geram um clima
de ansiedade que deixa entrever no horizonte um panorama muito concreto
e temido como o pior dos males: o declinio do ‘profissionalismo’ do arquiteto
e a sua insergdo, jd sem obstdculos tardo-humanisticos, em programas onde

o papel ideolégico da arquitetura é minimo” >%2.

Se Constant constrdi uma teoria para o “Ultimo artista”, Tafuri segue semelhante
raciocinio até o “dltimo arquiteto”: este sé pode assistir ao seu proprio desaparecimento. No
entanto, “depois de terem antecipado ideologicamente a férrea lei do plano, os arquitetos,
incapazes de analisarem historicamente o caminho percorrido, revoltam-se contra as

derradeiras consequéncias das promessas que contribuiram para engendrar". Mais que isso:

580 NIEUWENHIYS, 1970 [1969], p. a30.

581 TAFURI, Manfredo. Toward a critique of the ideology of architecture. In: Architecture: Theory since
1968. Massachusetts London, England: The MIT Press Cambridge, 1998, p. 2-35.

582 TAFURI, Manfredo. Projecto e utopia. Lisboa: Editora Presenca, 1985 (Tradug&o para o portugués
de Portugal: Conceicéo Jardim e Eduardo Nogueira).

266



“tentam patéticos relangamentos ‘éticos’ da arquitetura moderna, atribuindo-lhe tarefas
politicas que sé servem para acalmar provisoriamente furores tdo abstratos quanto
injustificados”. Contudo, “é necessario que se convencam disso”, adverte o historiador da

arquitetura, pois:

“[...] todo o ciclo da arquitetura moderna e dos novos sistemas de
comunicagdo visual nascem, desenvolvem-se e entram em crise como uma
grandiosa tentativa — a ultima da grande cultura figurativa burguesa — para
resolver, no dmbito de uma ideologia cada vez menos atual, desequilibrios,

contradi¢cdes e atrasos, tipicos da reorganiza¢do capitalista do mercado

mundial e do desenvolvimento produtivo” 3,

Constant, de certa forma, ja havia tangenciado semelhantes consideracdes em 1964,
com Ascens@o e queda da vanguarda. Na ocasido, o artista observou que “o papel da
vanguarda é a destruicdo sistemadtica dos ultimos vestigios de uma cultura individualista
decadente”, a cultura burguesa, como também notou que, embora a vanguarda tivesse
entrado em crise com o “colapso da economia liberarista” no Entreguerras, os artistas de
“vanguarda” ainda tentariam, depois da Segunda Guerra Mundial, “manter o interesse publico
por meio de constantes inovagGes”. No ano seguinte, em Dialética do experimento (1965), os
“desequilibrios, contradicGes e atrasos, tipicos da reorganizacdo capitalista” detectados
posteriormente por Tafuri aparecem na caracterizagdo de um periodo de “séries aceleradas
de antiteses”, cujo “climax seria alcancado quando todos os estilos forem considerados
relativos antecipadamente e, portanto, nenhuma norma pode mais ser valida”>84. Tafuri,
observando o mesmo periodo alguns anos depois, complementa esse quadro observando que

nele “ordem e desordem n3ao mais se opdem”:

“Analisados nos seus significados histdricos reais, ndo hd mais contradigéo
entre construtivismo e ‘arte de protesto’, entre racionalizacdo da produgéo
construtiva e subjetivismo informal ou ironia pop, entre plano capitalista e

caos urbano, entre ideologia da planifica¢éo e poética do objeto” >%.

583 TAFURI, 1985, p. 120.
584 NIEUWENHUYS, 1965, p. 157.
585 TAFURI, 1985, p. 120.
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Tragado esse panorama, Tafuri afirma que “o destino da sociedade capitalista, numa
tal base, ndo é efetivamente estranho ao projeto”. O autor observa que “a ideologia do plano
é tdo essencial a integracao do capitalismo moderno em todas as estruturas e superestruturas
da existéncia humana, como o é a ilusdao de poder opor-se a esse projeto com instrumentos

I”

de um projeto distinto, ou de um ‘antiprojeto’ radical”. Por essa razao, ndo caberia “antecipar,
apenas com o valor de imagem, as condi¢cdes de uma arquitetura ‘para uma sociedade
libertada’”. Dirigindo-se a figuras entre as quais poderiamos localizar Constant, Tafuri
argumenta que “os que propdem uma tal divisa evitam questionar-se sobre se, mesmo posto
de lado o seu manifesto utopismo, tal objetivo é alcangavel sem uma revolugao linguistica,

metodoldgica e estrutural”>8e,

Um pouco antes de afirmar sua incursdo pela experimentacdo utdpica, Constant
argumentava no tempo de gestacdo do Urbanismo Unitario entre os situacionistas que “as
primeiras experiéncias tentadas por grupos de arquitetos e socidélogos foram prejudicadas
pela fraca imaginacdo coletiva” °%’. Longe das consideracdes mais consistentes e
fundamentadas que desenvolveria ao longo dos anos sessenta, o artista nao demoraria para
confrontar-se, em sua busca por “efetuar uma atividade pratica nesse campo” %, com o que
Tafuri diagnosticou uma década depois: uma revolugcdao “estd bem para além da simples
vontade subjetiva ou da simples atualizacdo de uma sintaxe” >#. Apesar de mencionar aqui e
ali que uma revolucao esta “mais proxima do que podemos imaginar”, o percurso critico de
Constant ao longo dos anos sessenta nao demonstra outra coisa sendo um estreitamento das

possibilidades de realizagdao de Nova Babil6nia.

Tafuri também ndo chega as suas consideracdes de 1969 sem frustracdes. Recém-
formado no inicio de 1960, o jovem arquiteto apostaria nas megaestruturas, orientado por
uma confianca em “uma renovacao radical da relacdo entre trabalho e cidade” associada a
ideia de “cidade-territério”. Em 1962, ele chega a participar de um concurso organizado para
o projeto do Centro Administrativo de Turin, quando apresenta, juntamente com Piccinato,

uma solucdo baseada na “nova dimensdo urbana” e em “todos os seus valores culturais e

586 TAFURI, 1985, p. 121.

587 NIEUWENHUYS, julho de 1959, p. 99.

588 NIEUWENHUYS, dezembro de 1959, p. 107.
589 TAFURI, 1985, p. 121.
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tecnoldgicos” °°°. Depois de Maio de 68 e do “Outubro quente” italiano de 1969, o que
apresenta nao deixa de ser, em certa medida, uma critica as préprias expectativas que langou
em seus anos de atuacdo como arquiteto de prancheta. Nisto, é levado a concluir que “a
arquitetura moderna tragou as vias de seu préprio destino fazendo-se portadora de ideias de
racionalizacdo de que a classe operaria sé esta investida em segunda instancia, no ambito de
uma estratégia politica autébnoma” — Tafuri se refere aqui ao caso italiano dos autonomistas —
e de que é possivel reconhecer, segundo ele, “a inevitabilidade histérica de tal fenémeno”.
Entretanto, compreende que “uma vez reconhecido como tal, ja ndo é possivel esconder a
realidade ultima que torna inutiimente angustiantes as opg¢des dos arquitetos

desesperadamente agarrados as ideologias disciplinares” >°2.

“Inutilmente angustiantes — pois é inutil debatermo-nos no interior de
cdpsulas sem saida. A crise da arquitetura moderna ndo resulta de
“cansacos” ou “delapidacbes”: é antes a crise da fun¢do ideoldgica da
arquitetura. A ‘queda’ da arte moderna é o ultimo testemunho da
antiguidade burguesa, situada entre objetivos ‘positivos’ e a desumana auto-
explora¢do da sua redugdo objetiva a mercadoria. Nenhuma ‘salvagdo’ é
mais possivel encontrar dentro dela: nem vagueando, inquietos, em labirintos
de imagens de tal modo polivalentes que resultam mudas, nem fechando-se

no drido siléncio das geometrias pagas pela sua propria perfeicéo” >*2.

Advém disso o total desapreco de Tafuri por tentativas como a de Constant em propor
“contra-espacos”: “a procura por uma alternativa, inteiramente inserida nas estruturas que
condicionam o prdprio carater do projeto, € uma manifestacdo contraditéria nos termos”.
P6s-68, o artista parece compreender isso. Depois de ter alimentado durante anos uma fé
praticamente inabaldvel no Esbogco para uma cultura como resposta critica a realidade,
Constant também chega a conclusdo de que a especulacdo projetual de um devir funciona na
verdade como uma camara de decantagao da revolu¢do. De algum modo, o artista parece

agora levar em conta a seguinte compreensdo de Tafuri:

590 AURELLI, p. 66-67.
591 TAFURI, 1985, p. 121.
592 |dem.
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“[...] ndo pode existir uma Economia politica de classe, mas uma critica de
classe a Economia politica, também ndo é possivel criar uma estética, uma
arte, uma arquitetura de classe, mas apenas uma critica de classe a estética,

a arte, a arquitetura, a cidade” *%3.

593 |dem.
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A (in)eficacia dialética

Poucos anos depois de Dialética do Experimento, também em 1969, em um artigo
intitulado Sobre a génese do pensamento negativo, Massimo Cacciari teria demonstrado que
a dialética estaria longe de ser uma “filosofia da mudancga”. Isso é o que Pier Vittorio Aureli
argumenta em The Project of autonomy (2008) ao retomar o ensaio do filésofo italiano desde
as reflexdes deste ultimo sobre “organizacdes de esquerda da Republica de Weimar”. Segundo
este Cacciari lido por Aureli, “a principal causa do fracasso da politica dos trabalhadores em
Weimar entre 1917 e 1921 se deve a inabilidade tedrica e pratica das organizagdes trabalhistas
como o Partido Comunista e o Partido Social Democrata em compreender o uso politicamente
produtivo da crise do capitalismo”. Cacciari teria considerado que “era a instrumentalizacao
da crise, e ndo a instituicdo de regras, que permitia a burguesia controlar as forcas politica do
capitalismo”. Esse controle politico assumiria sua “forma tedrica” naquilo que Cacciari
chamou de “pensamento negativo”, tendo suas raizes em filésofos como Schopenhauer,

Kierkegaard e Nietzsche e se configurando como uma “dupla recusa”:

“Por um lado, do Romantismo, entendido como uma proje¢do do prdprio
individuo no mundo; por outro, uma recusa da dialética, entendida como uma
grande sintese de opostos que resolvem as contradigées existentes no plano

imanente da histdria” >,

Se o Romantismo pode ser entendido como uma “celebracdo iluséria de contradicdes
encenadas como autonomia individual”, a dialética seria uma “manifestacdao do ato de
negacao recuperado como positivo por meio do processo de contradicao e afirmacdo”. Seria
em razao dessa “capacidade em absorver as contradicdes como um mecanismo de sua
revolugao continua que a dialética acabou assumindo uma forma extrema de recusa como o
Romantismo”. Essa capacidade faria da “dialética hegeliana a forma politica ideal do estado
burgués”. Desse modo, “o Estado hegeliano” seria a “forma que precisa resolver internamente

toda as contradicdes sociais e politicas”. Nas palavras de Cacciari:

“Arte, a Religido, as determinag¢ées do espirito subjetivo e objetivo, a
fenomenologia da vida espiritual — todas estas questdes sdo encarnadas pelo

processo dialético dentro do sistema. Mas o que mais importa é que a propria

594 AURELL, 2008, p. 46.
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Historia em todos as suas dimensdes (Tradicdo, Continuidade, Progresso) é
agora feita o objeto de uma andlise conceitual imanente pelo processo
dialético. Desta maneira, a Historia perde qualquer cardter formal, qualquer
pretensdo teleoldgico-subjetiva para tornar-se a verdadeira substdncia da

unidade funcional entre teoria e prdxis e uma nova forma de relagdo

humana™*>.

O estado burgués emergiria nesse horizonte como “a Unica sintese histdrica suprema,
o Unico conjunto universal concebivel de valores”. Entretanto, continua Aureli, com “o
desenvolvimento do capitalismo e a crescente ameaga do proletariado que emerge disso, a
dialética torna-se uma posicao defensiva e uma entidade que foi incapaz de ir além dessas
oposicdes”: a saida “dialética” seria entdo um “didlogo com elas”. Assim, “a tradicdo do
pensamento negativo” seria uma “tentativa de desafiar a dialética de dentro, desafiar a

verdadeira forma responsavel pelo endurecimento do poder capitalista burgués”:

“Esta tradigcdo transformou o negativo — a oposigcdo interna entre valores
burgueses e revolugdes tumultuosas do capitalismo, que destruiu no seu
rastro quaisquer valores pretendidos ou presumivelmente estabelecidos — no

verdadeiro motor de uma cultura que estava finalmente apta a dominar o

capitalismo pela internaliza¢éo de suas causas profundas” >%.

“O ponto alto” do pensamento negativo seria representado pela “vontade de poder”
de Nietzsche e pela nocdo de “desencantamento” de Weber. O primeiro transforma a
“vontade hegeliana para uma sintese dialética de opostos” em uma “forca desbalanceada de
vontade de poder; uma forca que configura a propria existéncia” e que recusa “qualquer
nocao de universalidade [...], quaisquer tipos de valores estéticos, éticos ou religiosos”. Assim,
“como uma forma suprema da ideologia burguesa, o pensamento negativo prepara o terreno
para uma aceitacdo de um estado de permanente instabilidade gerada pelo capitalismo". Com
Weber, “o desencantamento burgués com o poder hegemdnico do capitalismo é concebido

como a Unica possibilidade do poder politico burgués”: eis ai a “jaula de aco”. Lidos

595 CACCIARI apud AURELL, p. 46.
5% AURELI, p. 47.
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juntamente, “fazem com que nés finalmente descubramos como a negatividade tragica pode

resolver-se positivamente no atual estagio histdrico alcangado pelo capitalismo” >°’.

Desse modo, o pensamento negativo, ao transformar a experiéncia com as crises do
capitalismo em um modo de vida, ndo pode indicar uma possibilidade de superacdo do
processo capitalista. Afinal, “o que fez o desenvolvimento capitalista forte ndo foi sua
continuidade, mas sua descontinuidade: sua habilidade para absorver o negativo”. O que
Aureli sugere é que, uma vez tendo descoberto esse mecanismo, é necessario, para uma
cultura de enfrentamento do capitalismo, fazer uso produtivo e deliberado do mesmo. Ao
invés de lutar contra o desenvolvimento capitalista, a classe trabalhadora deveria exigi-lo.
Alinhando-se a Cacciari, mas também a Mario Tronti, Auteli defende que “seria o tempo de
abandonar a énfase na critica da ideologia” para focar na “teoria do poder”, “focando nao
somente na politica, mas também na cultura no nivel da filosofia e especialmente da

arquitetura e da cidade”>%,

Ainda que cinico, o engajamento deliberado dos trabalhadores no desenvolvimento
capitalista ndo deixa de reencenar o préprio engajamento de Constant nas novas tecnologias.
O artista também apostava em uma incapacidade do capitalismo para lidar com sua prépria
promessa de desenvolvimento das forcas produtivas. Entretanto, como sustentar este
argumento em face das assimetrias do capitalismo? Para que uma pressao dos trabalhadores
fosse efetiva, seria preciso que a expansdo do modo de producdo capitalista fosse uma
tendéncia, o que de fato ndo é. O que podemos verificar ndo apresenta mais do que uma
dominagado capitalista dos modos de produc¢do, onde os setores mais modernos dependem
dos mais arcaicos, um quadro no qual as lutas pelo desenvolvimento capitalista,
particularmente nas periferias do sistema, ndao configuram um jogo de forgcas, mas o
aprofundamento de um modelo de “luta pelo desenvolvimento capitalista” cuja face
inegocidvel aparece nestas margens em toda a sua brutalidade. O que o “pensamento
negativo” nos mostra quando deslocado para as margens ndo é uma “irreversibilidade do

processo capitalista”, mas sua incapacidade de reconhecer as assimetrias estruturais que

597 AURELL, p. 47.
59 |dem.
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engendram este sistema — algo para além do “jogo de espelhos” configurado pela recusa de

Nietzsche e Weber do Romantismo e da dialética hegeliana.

De certo modo, a trajetdria de Constant demarca o transito por estes dois momentos
do “jogo de espelhos” da filosofia ocidental. Por um lado, o artista nutri uma profunda
confianga no horizonte de sintese anunciado pela dialética hegeliana, assim como opera uma
recusa fundamentalmente romantica da realidade; por outro, afirma declaradamente no
texto de 1969, citando Nietzsche, que “quem quer ser um criador, deve ser antes de tudo um
destruidor”. Assim, “em primeiro lugar, a sociedade, tal como é agora, deve ser derrubada, e
somente entdo serd possivel organizar o espaco que se tornou disponivel” >, Para isso ndo
hesita em decretar uma tdbula rasa: Constant ndo busca vestigios para se vincular ao passado.
N3o admira ruinas, mas apenas o campo de possibilidades aberto pela destruicdo. Se a Nova
Babilonia surge disso como sintese, ela também pode ser vista como a assimilacdo do
Progresso enquanto destino da humanidade. N3o deixa de ser, de alguma maneira, também

uma traducdo eufdrica da “jaula de aco” weberiana, um registro da eficacia da dialética.

Sem planos

“A luta deve preceder a criacdo”, concluiu Constant em uma conferéncia realizada no
dia 22 de setembro de 1971. O artista vinha assim sepultar uma aposta em “inverter os
papeis”: ao invés de “adaptar” sua “cidade” a “condi¢cdes econdmico-sociais”, partir de uma
“sociedade baseada na liberdade”, buscando devolver ao mundo uma possiblidade
radicalmente distinta e revoluciondria. No inicio dos anos setenta, ele chega a percepcdo de
gue “ndo foi o homem criativo” que modificou “a visdo de nosso planeta”, mas o “homem
conquistador, que ndo agiu nem em prol da humanidade, nem para embelezar a terra [...]".
Muito pelo contrario: “sobretudo depois da industrializacdo, o ritmo acelerado de alteraces
— poluicdo do ar, do solo, dos oceanos, desenvolvimento de destruicdo, de desfoliagao, de
matar em grande escala — deu a visdo da Terra uma expressdo muito mais ameacadora”. Ndo
se tratava mais de reconhecer que “o processo criativo mudou da realidade para uma

concepcado da realidade”, como em Dialética do experimento, em 1965, mas de entender que

599 NIEUWENHIYS, 1970 [1969], p. a32.
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a possibilidade de criar nao teria qualquer efetividade sem uma revolugdo profunda das

estruturas sociais.

Embora tenha flertado com o reformismo em seus primeiros anos trilhados no campo
do Urbanismo Unitdrio, chegando a inaugurar um Bureau de projeto em Amsterdam, Constant
logo assumiu uma perspectiva utdpica depois de sua ruptura com os Situacionistas, quando
entdo passou a se dedicar ao desenvolvimento de Esbog¢o para uma cultura — com todas as
persisténcias que Nova Babil6nia carregava, ela ainda era assim um contraponto. Entretanto,
depois do fracasso revolucionario de Maio de 1968, o artista abandona pouco a pouco essas
especulacdes que buscavam uma sociedade que combinasse o maximo de automacgdo com
maximo de tempo livre para o “despertar” de um “criador que dormita”. Com a publica¢do de
A visdo da terra, esse processo alcanca seu ponto de ruptura, quando o artista declara, para
além de uma obsolescéncia da criatividade, que “em um futuro préximo, ndo ha razao de ser

otimista” 600,

Ja aInternacional Situacionista, ha uma década norteada pela percepgao de que a “luta
deve preceder a criacdo” — o motivo por exceléncia da ruptura com Constant —, chegava ao
inicio da década de 1970, conforme Anselm Jappe comenta duas décadas mais tarde, com a
compreensao de que “os tempos evoluem para uma verdadeira revolucdo e que as ideias
situacionistas estao amplamente presentes em todas as lutas”. Isso os teria permitido afirmar
gue “a tarefa da IS, enquanto organizacao, terminou”. Entretanto, Jappe argumenta que “a
tentativa de apresentar o fim da IS como superacdo de uma vanguarda separada, da qual uma
época revolucionaria ndo tem mais a mesma necessidade que um periodo em que a revolugao
estd distante [...] ndo é muito convincente”. As limitacGes desse diagndstico seriam
observadas pelos préprios situacionistas, que atribuiram a crise da organizacdao aos
estudantes e intelectuais, “que contemplam e aprovam abstratamente o radicalismo
situacionista sem serem capazes de |lhe dar um minimo de expressao pratica”. Ainda que tal
“caracterizacdo desses pro-situs” e de “toda a camada social dos pequenos e médios quadros
a que pertencem” seja “tao aspera quanto brilhante”, Jappe observa que “a supervalorizacao

desse fendmeno, como em geral a identificacdo do ‘projeto revolucionario moderno’ com a

600 NIEUWENHUYS, Constant. La visage de la terre [1971]. In;: LAMBERT Jean-Clarence. Constant,
New Babylon: Art et Utopie. Paris: Editions Cercle d’Art, 1997, p. 149. Publicado anteriormente no
catalogo da exposicao New Babylon, Gemeentemuseum The Hague, 1974, p. 49-63.
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IS, € também o indicio de uma megalomania — ja antiga — e de um perda do sentido de
realidade” 91, Assim, mesmo trilhando um caminho iconoclasta, a IS ndo encerrou suas
contribuicées pds-68 em um quadro menos impotente do que aquele no qual se encontrava

Constant.

No campo do idealismo, o artista também nado deixou de impactar substancialmente
na configuracao do Provos, movimento fundado em Amsterdam em 1964, cujos integrantes
“procuravam novas formas de comunica¢ao na tentativa de implicar seus cidaddos em novas
formas de intervencdo na vida publica e social” 2. Por meio da atuagdo destes jovens
holandeses, as contribuicdes do artista também encontraram inclusive desdobramentos
politicos imediatos. New Urbanism®%3, texto de Constant publicado na revista Provos em maio
de 1966, pode ser considerado uma plataforma politica do grupo: no més seguinte, em junho,
“os provos conseguiram entrar na Camara Municipal de Amsterdam, elegendo um
representante para a cadeira que seria ocupada por revezamento” com “2,4 % dos votos”.
Mesmo depois de terem dissolvido o movimento em 1967, “o espirito provo marcou a politica
holandesa para sempre e, ainda hoje, continua a inspirar numerosas iniciativas,
principalmente através do movimento Kabouter”. Como se se arriscassem a realizar Nova
Babilonia, os Kabouters “proclamam” em fevereiro de 1970 o “Estado Livre de Orange”, um
“novo mundo” que eles anunciavam de “nao-violéncia” e que “seria construido sobre um novo
tipo de convivio, com uma economia alternativa, o desaparecimento dos politicos
convencionais e uma nova forma de divisdo dos centros de decisdo”. Desse modo, “sempre
criativos em suas formas de propaganda”, completam Cohn-Bendit e Duyn, “os Kobouters

conseguiram 11% dos votos numa eleicdo municipal” 604,

No entanto, enquanto os situacionistas superestimavam o pds-68, Constant ja nao

nutria qualquer otimismo em relagdo ao que se desdobrou com os Provos. Uma das razdes

601 JAPPE, Anselm. Guy Debord. S&o Paulo: Petropolis, 1999, (Traducéo: Iraci D. Poleti), p. 133-134.
602 CONH-BENDIT, Daniel; van DUYN, Roel. Os provos [Amsterdam, fevereiro de 1985]. In: COHN,
Sergio; PIMENTA, Heyk. Maio de 68. Rio de Janeiro: Beco do Azougue, 2008 (Traduc¢éo: Sergio Cohn),
p. 66.

603 NIEUWENHUYS, Constant. Nieuw Urbanisme In: Provo, n° 9, May 1966, p. 2-6. New Urbanism
Buffalo, NY: Friends of Malatesta, 1970. New Urbanism in Delta, vol. 10, n° 3, 1967, p. 54-61. Ny
urbanisme in Arkitekt og billedkunst, n.d., 1969, p. 70-71. in M. Wigley, Constant’s New Babylon. The
Hyper-Architecture of Desire, Rotterdam 1998, p. 168.

604 CONH-BENDIT; DUYN, p. 69-70
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para isso parece residir nas feicdes partidarias assumidas pelo grupo. Dois anos antes do Provo
conquistar uma cadeira nas fileiras da politica oficial do Estado e fazer do texto de Constant
uma plataforma para embasar suas proposicées, o artista ja havia se mostrado reticente as
“organizagdes politicas” em outro texto de referéncia para o grupo, o Ascenséo e queda da
vanguarda®®>. Na ocasido, o mentor de Nova Babil6nia se referiu as agremiacdes partidarias
como ameacas a “soberania do pensamento” 9%, tendo em vista o conflito dos surrealistas
para atuar entre a arte e a militdncia politica. Outro aspecto que teria contribuido para esse
desencanto pode ser rastreado na insisténcia desses jovens holandeses em tomar o
happening como um método eficaz para a transformacdo da realidade social. Se em 1965, em
Dialética do experimento, o artista chegou a considerd-lo como uma “forma coletiva de
criatividade”, embora o ponderasse como “ainda insuficiente e incompleto” %7, ja no ano
seguinte, em Sobre o significado da Constru¢do, ele se refere ao “happening”, entdo
adjetivado como “americano”, enquanto uma “fantasia individual” %8, Nos dois textos de

I”

setembro de 1971, generalizando e colocando ao lado a “arte ambiental” e a “land art”,
Constant chega entdo as seguintes conclusdes: os happenings sao “experimentos condenados
desde o inicio” na medida em que “permanecem um mero espetaculo” e ndo sdo “produtos
de uma coletividade real” %%, como afirma em Algumas notas sobre os conceitos de ‘face da
terra’, ‘desenvolvimento urbano’ e ‘arte’; sdo um “mau exemplo”, pois “ndo funcionam,
precisamente em razdo da falta de comunicac¢do social”, como completa em Autodidlogo
sobre Nova Babilénia 6%°. Para o artista, somente quando conquistarmos uma criatividade
coletiva “seremos capazes de falar em termos de uma transformacdo do ambiente e nao,
como neste caso, de uma transformacao do objeto visual por um ou mais individuos”. Por sua

vez, uma “mudanca ambiental somente pode ser trazida pela participacdo de todos, como

uma parte essencial da vida cotidiana” ¢

605 O texto de 1964 é mencionado na revista Provo n. 4. como um antecessor as provocacdes do grupo.
606 NIEUWENHUYS, 1964.

607 NIEUWENHUYS, 1965, p. 158.

608 NIEUWENHUYS, Constant. About the meaning of construction [1966]. In: Data. Directions in Art,
Theory and Aesthetics: An Anthology edited by Anthony Hill, London, Faber and Faber, 1968, pp. 175-
179.

Republicado em WIGLEY, Mark. The hyper architecture of desire. Rotterdam: 010 Publishers, 1988, p.
174.

609 NIEUWENHUYS, 1971, p. 209.

610 NIEUWENHUYS, Autodialogue, 1971, p. 158.

611 NIEUWENHUYS, 1971, p. 209.
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A despeito de todo o romantismo que nutriu sobre os ndo-ocidentais, do ‘primitivismo’
do Cobra ao “nomadismo” dos ciganos em Nova Babilonia, e da distancia que manteve dos
partidos politicos, Constant chegava ao pds-68 com limitacGes tdo problematicas quanto
aquelas da Internacional Situacionista para lidar como os “sujeitos da histéria”. Segundo
Jappe, “o verdadeiro fracasso da IS estd no fato de que a divulgacdo de sua teoria se limitou,
essencialmente, ao desprezado meio de estudantes e intelectuais”. Embora existissem
“inmeras lutas operdrias por volta de 1970” e fosse possivel encontrar nelas “alguns
fragmentos de teoria situacionista”, “ndo ha proletariado que, enquanto classe, se oponha a
totalidade da sociedade do espetaculo”. Somente depois de 68 que os situacionistas
passariam a dar atencdo as “pessoas de cor, os homossexuais, as mulheres e as criancgas”,
tomando-as como aquelas “ousam querer tudo o que |hes é proibido”. A razdo disso, comenta
o critico de Debord, consistiria no perfil das “lutas desses setores sociais”: ainda que, por um
lado, sejam “amiude, muito eficazes” e desemboquem, “as vezes, na recusa das
representacdes, na acdo em primeira pessoa e na consideracdo de sua propria vida cotidiana
como meio e como fim da luta”, “quase nunca se referem a sociedade em sua totalidade e sao
conduzidas por individuos que se definem através de qualquer aspecto separado”. Tal
caracterizacdo, justamente por negligenciar posturas como a dos Panteras Negras,
conhecidos mundialmente por sua luta antirracista e anticapitalista na América do Norte e no
mundo desde os anos 1960, oferece com precisdao um esboco das dificuldades situacionistas,
gue ndo deixam de ser aquelas de boa parte de seus criticos, em reconhecer que as “minorias”
ndo eram nem menores, tampouco menos articuladas do que o “proletariado”. Com base
nessa compreensdo, Jappe observa que os situacionistas — que concebiam os sujeitos
revoluciondrios de Marx d’O Capital como os Unicos, “gracas a sua funcdo no processo de
producdo, gracas a sua tradicdo”, a possuirem “os meios de reverter o sistema” —, teriam
prefigurado “a revolta da diferentes minorias” ampliando “o conceito de proletariado para

III

todos os que foram despossuidos de algo fundamental”. Desse modo, lamenta Jappe, “todas
as lutas reais — dos negros de Los Angeles, a dos estudantes parisienses ou a dos operarios
poloneses — sdo definidas pelos situacionistas como ‘lutas contra a alienacdo’, sem se
preocuparem muito com as circunstancias e reivindicacdes muito diferentes que, por sua vez,
cada uma apresenta”. O critico, sem poder perpetuar uma expectativa no “protagonismo” do

proletariado, mas pisando em ovos em relacdo ao que chama de “minorias”, complementa:

“realmente, é justo buscar a esséncia dessas lutas em outros lugares que ndo suas
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reivindicagdes manifestas; mas a tentativa de explicar seu ‘em-si’ permanece, em geral, num

plano abstrato demais” 612,

Deslocando-se dos embates entre os situacionistas e seu critico para o caso de
Constant, notamos que o esforco do artista em ampliar o conjunto daqueles que possuem “os
meios de reverter o sistema” emerge um pouco antes e se desloca em outra direcdo em
relagdo aos seus antigos companheiros da I.S.. Sem abrir m3o do proletariado, o mentor do
“Homo Ludens do futuro”, jd em 1964, em Ascensdio e queda da vanguarda, se refere aos
“’descolados’, os 'meninos de pellcia’, 'roqueiros', 'mods', 'halbstarken’, 'blousons noirs',
'beatniks''," stiljagi ', e o que quer que mais possam ser chamados” como um “fendmeno que
tem um efeito revoluciondrio até agora negligenciado”®!3. Diferentemente dos situacionistas,
Constant ndo faz nenhuma mencdo aos estudantes. Sobre essa auséncia, Jean-Clarence
Lambert comenta que nesse momento Constant ainda ndo poderia prever a importancia da
revolta estudantil, um “aspecto novo da luta social” que emergiria somente com Maio de
1968. Justificativas cronolégicas a parte, Lambert observa que “apesar dos esforgos, inclusive
a esquerda, para isolar essas agdes e cortar os jovens estudantes do mundo do trabalho, ndo
devemos omitir que a radicalizacdo dos estudantes é insepardvel da proletarizacdo da
intelligentsia engendrada pela automacao”. Afinal, “os estudantes de hoje ndo sdo mais que
aqueles de ontem: sem trabalho, sem direitos, superexplorados, seu destino é cada vez mais
préximo daquele reservado ao antigo proletariado industrial”. Longe de exercerem qualquer
controle sobre a “utilizacdo de seu trabalho cientifico”, se transformariam nos substitutos
gualificados dos trabalhadores frente as exigéncias da automacdo, sendo a universidade
“obrigada a satisfazer essas necessidades”. Desse modo, Lambert advoga que “a luta pelo
controle da producao pelos proprios trabalhadores ndao tem sentido sem que ela seja unida

aquela dos estudantes pelo controle da atividade universitaria” 614,

Mesmo depois de 1968, embora deixe de dar énfase ao fen6meno observado em 1964,
Constant ndo passa a considerar os estudantes. No quadro de “conflitos” apresentado em
n . n " n "

1971, ele apenas menciona genericamente “familias”, “tribos”, “nacdes”, “racas” e, por fim,

“classes”. Se como os situacionistas, tinha dificuldade em estabelecer vinculos diretos com os

612 JAPPE, 1999, p. 135.
613 NIEUWENHUYS, 1964.

614 | AMBERT, 1997, p. 127-128.
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trabalhadores de “chdao de fabrica” e em compreender o qudo estrutural eram as
reivindicacdes daqueles oprimidos primeiramente pela cor de pele, pelo género, pela
sexualidade e pela origem étnica, diferentemente da Internacional Situacionista, o artista ndao
contava nem mesmo com aqueles que se revoltaram nas universidades, vendo-se assim de
um anseio revoluciondrio sem base social. Ndo é por acaso que seu homo ludens do futuro,
gestado em uma tabula rasa, supostamente livre porque sem cultura, sem trabalho e sem
sentido, encontre pela frente apenas nichos de consumo em uma sociedade de bem-estar em

vias de ser “revogada”.

Jappe comenta que a essa altura, “a sociedade parecia [...] ter chegado a controlar seus
proprios mecanismos”. Evidéncias nao faltavam: “as taxas de crescimento sustentado, o pleno
emprego, os altos saldrios e a auséncia de graves crises econdmicas que haviam caracterizado
as décadas de 50 e 60” levavam a crer que se tratava de uma “aquisicdo duradoura”. O autor
chama atencdo para os “esquerdistas”, que “consideravam que o capitalismo ndo discutiria
mais essa tendéncia que lhe garantia a estabilidade através da famosa ‘integracdo do

nm

proletariado’”, e lembra que “a producdo capitalista ndo era entendida como um sistema
contraditdrio em si e, a longo prazo, necessariamente portador de crises, mas via-se nele o
resultado de uma vontade pressuposta, capaz de decidir sobre seus desenvolvimentos”.
Mesmo “a denuncia da economia enquanto esfera separada ndo contradiz de modo algum as
esperancas depositadas na automatizacdo”. Para os situacionistas, “esta poderia servir para
fazer da produgdo material um puro meio, destinado a satisfazer os desejos humanos ao invés
de coloca-los ao servico do desenvolvimento de uma economia automatizada”. No entanto,
“a década de 70 demonstrou, na sequéncia, que o ‘bem estar’ é revogavel”. Nada poderia
estar mais distante disso do que “uma situagdao em que o essencial parece garantido” e “é-se
mais facilmente levado a se perguntar se n3ao poderia existir algo de melhor; ou, na
terminologia situacionista: a sobrevivéncia esta garantida, a vida torna-se uma reivindicacao”.
Por esse prisma, Jappe argumenta que “era perfeitamente funcional para o capitalismo que
voltasse, na década de 70, a crise tradicional com a preocupacdo pelo emprego e pela
diminuicdo do salario”. Afinal, “quando se esta cercado por milhGes de desempregados, poder

permanecer na cadeia de montagem torna-se uma ben¢do”. Soma-se a isso, “a consciéncia do

risco de uma catdstrofe ecoldgica e, mais tarde, a retomada da ‘guerra fria’”, um horizonte
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que recolocava “em primeiro plano a questdo da simples sobrevivéncia” ®1°. Sem se darem
conta disso, os situacionistas pareciam “confiar nos automatismos do desenvolvimento
capitalista: a contradicdo entre economia e vida atingiu um patamar qualitativo, e a oposicao
suscitada pela economia determina, igualmente, um retorno a crise econ6mica tradicional”,

o que faria “a época mais revoluciondria do que nunca” 6,

Tal afeto em Constant pode ser rastreado em 1964, quando afirma que “a sociedade
utilitarista esta prestes a entrar em colapso, trabalhando sua prépria queda”. Nada indicaria
o contrdrio: “a crescimento inicial dos mercados - através da expansao da populagdao mundial,
através da descolonizacdo e industrializacdo de 'novos' paises - estd forcando um dispositivo
de producdo com uma capacidade que ndao pode mais ser controlada”. Além disso, “a
necessidade de trabalho humano acabara por diminuir devido a crescente mecanizagdo e
automacdo”, o que levaria a uma situacdao “na qual uma capacidade de producdo quase
ilimitada sera compensada pela diminuicdo do poder de compra de uma populacido
desempregada”. A crise entdo se aprofundaria “a medida que mais paises - agora
‘subdesenvolvidos’ - comegaram a automatizar sua producdo”. Com efeito, “na situacao
revoluciondria de crise que dai advém, a Unica solucdo possivel serd a demanda por consumo

I”

livre, sem trabalho e, consequentemente, pelo controle social da produgdao mundial”. Bastava
aguardar o desfecho, que seria inevitavelmente favoravel ao desaparecimento do “homo
faber” e ao surgimento de “um estilo de vida ludico” e ao “alcance de quase todas as
pessoas”®,

A critica de Constant, como a dos situacionistas e “todas as outras” — lembremos aqui
de Marcuse e sua compreensdo de que a tecnologia foi “apropriada indevidamente” —,
também ndo conseguiu, embora reconhecesse que “a tecnologia é intrinsecamente social”,
considerar a propria ideia de “desenvolvimento tecnolégico” como um dos pilares que
perpetuam o capitalismo — o mesmo vale para uma aposta anti-tecnoldgica, uma vez que o
capitalismo sobrevive pelas suas assimetrias, pela relagdo combinada entre setores

“avancados” e setores “atrasados”. Por essa razdo, Constant considera que “o drama de nossa

época, é que se nés temos 0s meios técnicos pelos quais poderiamos mudar o mundo em um

615 JAPPE, 1999, p. 184-185.
616 [dem, p. 135.
617 NIEUWENHUYS, 1964, p. 138.
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sentido criativo, ndo dispomos desses meios, porque nossa estrutura social arcaica se opde a
isso”. Tudo se passa como se estes meios nao fossem produto e produtores da sociedade que
se quer superar e que, portanto, bastaria apenas, grosso modo, socializar as maquinas e
destinar aquilo que elas produzem para o coletivo. Seria preciso considerar fortemente que
uma verdadeira socializacdo da producdao compromete a prdpria ideia de producdao como a
conhecemos, inclusive os anseios problematicos em depositar na automatizagdo a solugéo de

uma questdo ainda mal resolvida com a escraviddo.

Apesar desse “ponto cego”, Constant ndo deixa de questionar as razdes do
“crescimento econdmico”: “é¢ em nome do ‘crescimento econO6mico que se destrdi a
paisagem, que se sacrifica em toda parte a natureza, persegue-se os habitantes dos centros
urbanos, destréi-se quarteirées histéricos e cidades inteiras para dar espaco a usinas,
escritorios, bancos e autopistas”. Em meio a tudo isso, “o espaco social é transformado em
estacionamento para automaveis, polui-se a dgua e o ar que nds respiramos, a vegetacdo é
arruinada, os animais exterminados” e “em troca, sdo oferecidos os produtos da
industrializacao”. “Mas o que sdo eles, na verdade?”. Fechando o circuito que vai da producao,
passando pela circulacdo e pelo consumo, Constant constata que, “depois de nos tornarmos
produtores alienados de objetos ndao desejados, somos agora forgados a consumir estes
produtos que nds nunca precisamos”. Enquanto isso, “os lucros de um numero cada vez
menor de homens que detém os meios de producdao condicionam o modo de vida da quase
totalidade da humanidade”. Assim, “na organizacdo do mundo, a vontade dos homens vem
depois dos interesses desse pequeno numero de individuos que representam o poder”. O
artista conclui que “o crescimento econémico nado significa nem a elevacao do nivel de vida,
nem crescimento qualitativo, mas somente aumento dos lucros pela manipulagdo das

necessidades” 618,

Entre os muitos exemplos de degradacdo da vida, Constant elege a “circulacdo”:
" H . 7’ . ’
concebido como meio de deslocamento rapido, o automével causa tamanhos

III

engarrafamentos nas cidades que a circulacao se torna quase impossivel”. O artista observa
gue “os carros ndo sdo nem produzidos, nem vendidos para responder a necessidade de

deslocamento, mas para gerar lucros”, que o seu numero ultrapassa “a quantidade necessaria

618 NJEUWENHUYS, 1971 (a), p. 148.
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para os deslocamentos de todos”; que “a maior parte” deles esta estacionada na maior parte
do tempo”; que ndo se otimiza seu uso, mas que se planeja o espac¢o para que dependamos
deles. Tal diagndstico serve para Constant langar a seguinte consideracdo: “o capitalismo nao
pode se manter sendo pelo aumento continuado da producgdo, pouco importa a necessidade
ou a natureza do produto”. Longe de afirmar, como havia feito hd apenas cinco anos, que a
“liberdade é uma fungdao da produtividade”, o artista chama ateng¢dao no inicio dos anos
setenta para as “pseudonecessidades” que sdo “despertadas por métodos psicoldgicos
cientificamente estudados” e para “os meios de comunicacdo, a imprensa, o radio, a
televisdao”, todos transformados em “institutos de manipulagao”: “para sua intervencdo
ilegitima em nosso meio de vida, os aproveitadores nos ditam um modo de comportamento
contrario as nossas aspiragées”. Assim, “no lugar de poder criar sua vida, o homem é criado,

deformado, manipulado”®®.

“Os paises altamente industrializados” deixavam de figurar como aqueles mais
proximos de uma revolugdo. De certo modo, Constant ja tinha sinalizado essa percepgao cinco
anos antes, em Musica do Trabalho (1966), quando observou que o crescimento destes paises
“nao fornece nenhuma solugdo valida” na medida em que o ‘bem-estar’ do qual se orgulham
“sé existe as custas das populagdes de paises em desenvolvimento”, como também de “uma
parte ndo negligencidvel do povo americano”. No inicio dos anos setenta, a prépria nocdo de
‘bem-estar’ nos paises industrializados perde forca. Estes se tornavam um territdrio de
“consumidores forcados”, enquanto “os habitantes de paises ndo industrializados” ou

n u

“subdesenvolvidos” “pagam o pre¢o”: “os grandes monopdlios os roubam a prec¢os baixos
suas matérias primas para os vender produtos industriais com alto valor agregado”. Eis ai um
traco do “imperialismo econ6mico”, que “ndo pode se manter sem a simultaneidade de duas
forcas de exploragcao: o consumo forgcado das nagdes ricas e o trabalho forcado das nagdes
pobres ou subdesenvolvidas”. Se tais consideracdes guardam profundas afinidades com a
Teoria da Dependéncia, cujo esboco esta relacionado ao célebre artigo de 1966 de Gunder
Frunk, elas parecem apontar para um quadro ainda mais problematico, cuja superacdo

implicaria uma dupla transformacao, ou seja, tanto dos paises subdesenvolvidos, quanto dos

paises desenvolvidos.

619 NJEUWENHUYS, 1971 (a), p. 148.
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Uma capitulacao “radical”

Algumas coisas sao batizadas quando morrem. Este é o caso da Arquitetura Radical. O
termo foi cunhado pelo entdo curador do Museu de Arte Experimental de Turin, Germano
Celant, no inicio da década de setenta e ganhou projecdo mundial com a exposicdo ltaly: the
new domestic landscape, realizada em 1972 no Museu de Arte Moderna de Nova York. Em seu
artigo Radical Architecture para o catdlogo do evento, o critico reivindicava para o termo um
papel a ser assumido pela arquitetura que nao fosse uma “aceitacdo ao que pode ser
produzido ou construido”, mas a construcdao de um campo de reflexdo no qual fosse possivel
“formular uma filosofia”, cuja preocupacdo seria “a natureza e existéncia da proépria
arquitetura”. Para Celant, um dos graves problemas que assolariam arquitetos e designers é
o modo como estes tém se limitado a pensar o que o capitalismo necessita produzir e
reproduzir, sem questionar profundamente este aspecto. Este seria o caso da “importancia
primordial dada a mais avancada tecnologia”, uma postura que é “capaz de conhecer as
demandas das novas técnicas de producdo e constru¢gdo, mas nao as concepc¢bes e
comportamentos do design e da arquitetura”. O que definiria uma arquitetura radical seria
justamente esse desvio em relagdo a logica produtiva e a necessidade de repensa-la visando
um “novo modo de existéncia social e de acdao”. A referéncia ai é o Construtivismo Russo do
comeco dos anos 1920, experiéncia na qual a preocupac¢ao com a realizacao de edificios seria
substituida pela atencdo ao planejamento e a concepcdo. El Lissitzky, Salijeskaia, Tatlin,
Ladovsky e os irmdos Vesnin teriam provocado uma “verdadeira crise” ao recusarem a
importancia do edificio ou produto acabado em favor de um “novo modo de ser e agir no

II'

design e na arquitetura”. Nestes termos, a “arquitetura radical” poderia ser entendida como
uma resposta a “mudancas revoluciondrias do comportamento e da posicao tomadas pela
arquitetura e pelo design com respeito a ideias existenciais e sociais, associada a uma
derrubada sistematica do significado filoséfico e ideolégico do conceito de arquitetura e

design” 620,

620 CELANT, Germano. Radical Architecture. In: AMBASZ, Emilio (ed.). ltaly: the new domestic
landscape achievements and problems of Italian design. New York: Museum of Modern Art, 1972, p.
381. Disponivel em: https://www.moma.org/calendar/exhibitions/1783.
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No mesmo catdlogo, Manfredo Tafuri, em Design and technological utopia, também
chama atenc¢do para esse “afastamento” que Celant valoriza, mas para denunciar o modo
como essa distancia da realidade da producdo corrente apenas aprofunda o papel ideoldgico
da arquitetura e do design, que em sua “elegancia cruel” apenas mascara a “a estrutura
completamente arcaica da industria da construcdo e de seus impedimentos internos” 21, Para
ele, um exemplo mais convincente do que vem a ser um “design radical europeu” esta no
desenvolvimento dos conjuntos habitacdes — Siedlung — de Ernest May e seus colaboradores
em Frankfurt entre 1925 e 1930, “as mais completas realizacdes de inclusdo direta da
produgdo em pequena escala de objetos dentro de parametros controlados pela vasta escala
de um empreendimento urbano”. Referindo-se a essa compreensao em Projeto e Utopia
(1973), Tafuri toma como exemplo “radical” a obra de Hilberseimer dos anos 1920-1930,
naquilo que ela oferece como “redugao as formas geométricas cubicas”, “os elementos
fundamentais de qualquer arquitetura”. Ela seria a expressdao mdaxima que revela “quais sao
as novas tarefas a que a fase de reorganizacdo produtiva chama os arquitetos”. Nesta

I”

apropriacdo do termo “radical” desaparecem as virtudes improdutivas da experimentacao
arquitetdonica no ambito do projeto e da concepg¢do e entrariam em cena a légica da
racionalidade produtiva que torna o arquiteto “produtor de objetos” uma figura
“inadequada”. Na acepgao de Tafuri, o horizonte para o exercicio da arquitetura converge
para a “necessidade de taylorizacdo da producdo construtiva”, ainda que arquitetos como
Mies van der Rohe ndao tenham compreendido isso. Mies, na mesma época que Hilberseimer,
assim como Gropius e Bruno Taut, ainda sondaria “as margens de recuperacdo de que a
arquitetura ainda dispde”, em uma “tentativa de separar propostas técnicas de fins

IH

cognitivos”. Ser “radical”, desse ponto de vista, seria estar comprometido com o impulso das
vanguardas histoéricas, cujo papel ndao foi sendo o de servirem como ponta-de-lanca para a
reestruturacdo do capitalismo. Tanto o construtivismo, quanto a Bauhaus, ndo deixariam de
operar a “destruicdo do objeto e sua substituicdo por um processo de viver como tal”

convergente as necessidades de renovacao produtiva.

621 TAFURI, 1972, p. 389.
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Fig. 60: Highrise City (Hochhausstadt): Perspective View: North-South Street, 1924 | Ludwig Karl Hilberseimer
Tinta e aquarela sobre papel | Approx. 97.3 x 140 cm | Fonte: https://www.artic.edu/.

Constant, longe de ser percebido no horizonte desses autores, que tém a frente a
producao de grupos italianos como Archizoom e Superstudio, transita, no entanto, entre essas

III

duas “radicalidades”. Por um lado, se aproxima a postura “radical” defendida por Celant
guando se desobriga, no inicio dos anos sessenta, a adaptar sua Nova Babil6nia a
“determinadas condicdes socioecondmicas” no intuito de inverter “os papéis” para pintar sua
“cidade” no contexto de uma “sociedade baseada na liberdade” %22, Em profunda afinidade
com os construtivistas russos, também recusa a importancia do edificio ou produto acabado
em favor de um “novo modo de ser e agir” na arte, “no design e na arquitetura”. Com isso,
ndo anseia outra coisa sendo “mudancas revoluciondrias do comportamento” — as massas que
anunciam o despertar de Homo ludens —, bem como transformacdées da “posicdo tomada pela
arquitetura, [...] pelo design [e da arte] com respeito a ideias existenciais e sociais” — Colorismo
Espacial (1952) e Da colaboragdo para a unidade absoluta das artes pldsticas (1955) estariam
entre os primeiros esforcos nesse sentido. Também ndao ambiciona menos que uma

“derrubada sistematica do significado filoséfico e ideoldgico do conceito de arquitetura”, da

arte e por extensao do “design” — o melhor exemplo é Ascensdo e queda da vanguarda. Tudo

622 NIEUWENHUYS, dezembro de 1960, p. 135.
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isso igualmente configurando um “desvio” em relagao a uma concepgao funcionalista da
“logica produtiva” para alcangar um “novo modo de existéncia social e de agao”. Por outro
prisma, Constant ndo esta distante da radicalidade que Tafuri reconhece nas “mais completas
realizag6es” de Ernest May — se consideramos a busca “wagneriana” do artista por uma
“Gesamtkunstwerk (a obra de arte total)” 62 — ou no esforco de Hilberseimer em revelar
“quais sdo as novas tarefas a que a fase de reorganiza¢ao produtiva chama os arquitetos” —
levando em conta que para o mentor de Nova Babil6nia “a liberdade é uma fun¢ao da
produtividade” 624, Distante dos esforcos de Mies, Gropius e Bruno Taut em sondar “as
margens de recuperagdo de que a arquitetura ainda dispde”, Constant busca dissolvé-la no
horizonte de possibilidades oferecidas pela automacdo que estes “pioneiros” nao
conheceram. Ao contrario de uma “tentativa de separar propostas técnicas de fins cognitivos”,
a busca do artista mira, no horizonte da “destruicdo do objeto e sua substituicdo por um

I”

processo de viver como tal”, a emergéncia de uma “tecnocracia criativa ndo utilitaria” 62°.

Marcado por essa radicalidade ambivalente, o legado de Constant ndo conheceu em
seu tempo uma abordagem capaz de abarcar essa complexidade. Trés décadas depois, Felicity
D. Scott (1965) e Pier Vittorio Aureli (Roma, 1973) oferecem alguns subsidios tedricos que
permitem inscrever a obra do artista em uma nova chave. Distanciando-se da “jaula de a¢o”
weberiana de Tafuri, estes autores configuram um novo quadro de abordagem no qual a
“arquitetura radical” ndo se encontra “fora” da légica produtiva, como reivindicou
romanticamente Celant, ou necessariamente “submetida” ao sistema, como postulou
melancolicamente Tafuri, mas “dentro” e “contra”. Essa postura partilhada pelos autores é
referenciada por um legado critico ndo menos importante para compreensdo da
experimentacado radical: as formulagdes dos Operaistas e dos Autonomistas, dos quais os mais
relevantes para Scott e Aureli sdo, respectivamente, Antonio Negri e Mario Tronti. Tais
alinhamentos, ainda que versem dentro de uma mesma tradigao critica, definem, no entanto,

caminhos muito divergentes.

Em Architecture or Techno-utopia: politics after modernism (2007), Felicity Scott

procura se afastar do “fatalismo melancdlico” de Tafuri e da euforia pds-modernista de

623 NIEUWENHUYS, dezembro de 1960, p. 135.
624 NIEUWENHUYS, 1964.
625 SADLER, 1998, p. 151.
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Charles Jencks pela “articulagdo de genealogias alternativas”. Dentre elas, uma é
especialmente desenvolvida para analisar a referida exposicdao no MoMa e, em especial, as
formulacdes de Tafuri. Para Scott, elas esbarram primeiramente no entendimento do autor
de que, por estar “dissociada dos tradicionais territérios da pratica revolucionaria”, a
experimentacgao radical deixa o trabalho “cair no lado da quietude”. Scott encontra uma das
explicagBes para essa postura do critico italiano em Architecture and critique of ideology
(1985), de Fredric Jameson, que argumenta que “o amanhecer de algum momento pods-
modernista novo é totalmente estranho a Tafuri” 826, O critico Italiano, confirma a autora,
“nao se identifica com formas de luta politica associadas a novos territérios do trabalho
produtivo”, tdo pouco com os “novos sujeitos sociais” e, consequentemente, deixa de lado
“novas formas de valor excedente agora infinitamente mais singulares e dispersas que o
sujeito revoluciondrio branco masculino da classe trabalhadora no centro do paradigma
industrial” 627, Algo semelhante pode ser dito sobre o papel da “tecnologia da informacdo”:
para Tafuri, segundo Scott, as “inovacdes” também ndo oferecem outro destino que nao seja
o de total integracdo ao sistema, configurando “um tipo sintético de design no qual o controle
do irracional tornou-se ‘produtivo’ na base de sua adogdo sistematica dos principios do
universo cibernético” ©28, Scott, ao contrario, defende que a tecnologia n3o esta

I"

necessariamente comprometida com essa “integracdo total”, podendo assumir um papel

critico se apropriada pelas novas formas politicas de resisténcia.

De certo modo, em Project of Authonomy (2008), Aureli também se distancia de Tafuri,
mais precisamente das formula¢des dos anos sessenta, marcadas por uma confian¢a no
planejamento como método rigorosamente cientifico para a “racionalizacdo dos meios de
producado e distribuicao capitalistas”. Afinal, a estratégia, compartilhada entre planejadores
de esquerda e pelo Partido Socialista, visando “atingir um sistema social mais balanceado” —

a “cidade-territério” 92°—

logo demonstrou seus limites, inclusive para Tafuri, que se tornou
um dos mais empenhados em denunciar o papel ideoldgico do planejamento. A aplicacdo do

receitudrio capitalista ndo levou necessariamente a conquista do que foi prometido dentro do

626 JAMESON apud SCOTT, p. 137.

627 SCOTT, Felicity D. Architecture or techno-utopia: politics after modernism. CAMBRIDGE: The MIT
press, 2007, p. 137.

628 TAFURI apud SCOTT, p. 138.

629 AURELLI, 2008, p. 59-60.
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préprio sistema; a integracdo do territério pela légica capitalista ndo levou a superacao das
disparidades econ6micas que o configuravam e a urbaniza¢do ndo levou a produgdo de
espacos menos fragmentados, lamentava Tafuri em seu ensaio para o catdlogo do MoMa.
Aureli ndo chega a esse “beco sem saida” porque nunca apostou nessa dire¢ao. Ainda que
herdeiro da ambicao critica de Tafuri, que tem como eixo “a evolugdo histdrica do processo
emancipatério da razao humana”, Aureli orienta sua reflexdao para as possibilidades criticas
dos legados de Aldo Rossi e do grupo Archizoom em suas relacdes com o debate de ativistas
e pensadores politicos como Panzieri e Tronti. Por este prisma, aproxima o cenario politico e
a experimentagdo arquitetonica por dois tipos de “projetos de autonomia”: um aplicado a
politica e outro a cidade. Para tanto, procura restabelecer uma perspectiva revolucionaria
abandonada pelo Partido Comunista ao considerar o “ponto de vista dos trabalhadores”, ou
seja, da luta entre a classe trabalhadora e o capitalismo e ndo o ponto de vista do
desenvolvimento capitalista, o que implica romper com uma linhagem ortodoxa do marxismo
gue coloca a producdo de um lado e a circulacdo e distribuicdo de outro. Aureli se opde a
ideia de que “a explorac¢do do trabalhador ocorreria somente no contexto da circulagdo e da
distribuicdo”, e ndo da “producdo”. Para os Operaistas, “o préprio sistema de producdo — por
meio da continuidade de seu desenvolvimento tecnoldgico e da sofisticacdo e inovacdo da
divisdo do trabalho — seria o fundamento do poder capitalista sobre a classe trabalhadora”.
Com base nesse entendimento, o capitalismo passa a ser entendido ndo mais por meio dos
efeitos da circulagao, distribuicao e consumo da mercadoria, mas por meio de uma “analise
estrutural e global do capitalismo nos termos do mais profundo fundamento de seu poder: o
poder sobre a producao”. Nestes termos, o que norteia Aureli ndo é uma “reforma dos meios

de produc¢3o”, mas a “demanda por poder politico sobre eles” 63,

As diferencas entre Scott e Aureli podem ser melhor examinadas a luz dos
desdobramentos tardios do pensamento politico ao qual a Arquitettura radicale esteve
vinculada. Por isso, longe de ser apenas uma “coincidéncia”, a proximidade entre as
publicacGes de Architecture or Techno-utopia (2007) e Project of Authonomy (2008) responde
ao sucesso global de Empire (2000), ensaio que configura uma espécie de “elo” entre as
tradi¢Oes criticas da Nova Esquerda americana e a Nova Esquerda italiana. Trata-se, mais

precisamente, de uma parceria entre o filésofo americano Michael Hardt e o fildsofo italiano

630 AURELLI, 2008, p. 7-8
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Antonio Negri, sendo este ultimo um consagrado dissidente dos autonomistas dos anos 1960.
Para Scott, as contribui¢des do livro deixam “uma importante licdo para a arquitetura”: a
compreensao da “passagem da pds-modernizacdo”, “uma passagem histérica articulada nao
somente no campo tecnoldgico —tal como a tecnologia industrial concede a sua contrapartida
pos-industrial ou informdtica — mas também, e inextricavelmente, nos campos
socioeconOmico, cultural e politico”. Scott ainda enfatiza que, “em contraste com a maioria
das narrativas de perda e declinio”, Empire, “informado pela esquerda extraparlamentar na
Italia”, “lé tais forcas da transformacado tecnolégica como geradoras de formacgdes estéticas,
sociais, materiais e politicas potencialmente positivas” ®31. Ja para Aureli, a tese de Hardt e
Negri estd fundamentada em um equivoco: eles opdem ao carater supranacional alcancado
pelo capitalismo — por meio do desenvolvimento tecnolégico, do trabalho “imaterial” ou “pds-
fordista”, e das “técnicas subjugadoras do biopoder” —uma “multiddo” dispersa como “forma

I”

de resisténcia politica” a essa “entidade imperial”. Por isso, alerta Aureli, o sucesso global de
Empire ndo deve ser superestimado: o “blockbuster” de Hardt e Negri representa “uma clara
vulgata” das ideais do qual se origina — os Operaistas e ao Autonomistas dos anos 1960 —, na
medida em que abandona os fundamentos iniciais para se entregar ao “conformismo” das
“tendéncias predominantes” da politica pés-moderna, do “pluralismo” e da “multiplicidade”

ao desparecimento da classe trabalhadora”®3?,

Atuando “dentro” da légica produtiva e “contra” o sistema que a engendrou, Constant
“se identifica com formas de luta politica” — as reivindica¢Oes da sociedade de bem estar social
—, seus “novos territérios do trabalho produtivo” —a automacao —, os “novos sujeitos sociais”
— 0s jovens, e os subalternizados de modo geral, que sdo aqueles que configuram as “novas
formas de valor excedente agora infinitamente mais singulares e dispersas que o sujeito
revolucionario branco masculino da classe trabalhadora no centro do paradigma industrial”.
Sem qualquer receio da “tecnologia da informacdo” ou das “inovag¢bes” — para Constant,
“temer a tecnologia é reacionario” 33 —, o artista assume uma postura muito semelhante
aquela de Scott, para quem “a tecnologia ndo esta necessariamente comprometida com uma

‘integracao total’, podendo assumir um papel critico se apropriada pelas novas formas

politicas de resisténcia”. Por outro lado, Constant também se aproxima de Aureli ao entender

631 SCOTT, 2007, p. 7
632 AURELLI, 2008, p. 7-8
633 NJEUWENHUYS, Setembro de 1970.
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Nova Babil6nia como o capitulo final de uma “evolugdo histérica do processo emancipatorio
a razao humana” e ao se engajar em uma “andlise estrutural e global do capitalismo nos

d h " “anal trutural lobal d tal

termos do mais profundo fundamento de seu poder: o poder sobre a producdao” — o melhor

exemplo disso é Musica do Trabalho (1966).

Tal ambivaléncia ndo se encerra por ai. Ainda podemos levar em conta uma polémica
acerca da periodizagao adotada pelos autores. Scott recorre ao termo “pds-modernismo”,
ainda que seja para “se referir obliguamente ao que veio a ser conhecido como pds-
modernismo na arquitetura, bem como ao que permanece como legado da disciplina dentro
do debate pds-moderno mais amplo” 34, Desse modo, a autora procura “descentrar, ou
mesmo dissipar narrativas familiares do pés-modernismo”, tais como a de Charles Jencks e a
critica de Manfredo Tafuri, por meio da articulacdo de genealogias alternativas. Tal método,
tributario de consagrados textos de Foucault como A ordem do discurso (1970), Nietzsche, a
genealogia e a histéria (1971) e Genealogia e poder (1976), ndo deixa de ser também um
legado “pds-moderno”. Mas diferentemente de Foucault, que em 1966 declarava o desejo de
poder “finalmente existir fora de toda utopia” 3>, Scott guarda afinidades com o pensamento
utdpico, na medida em que o seu objetivo em “identificar topoi estéticos, tedricos e politicos,
nao importa quao enterrados pelos vitoriosos da histdria, ou o qudo incidental eles possa
parecer” é, sobretudo, uma tentativa de enfrentar a “dissociacdo da arquitetura tanto de seu
contexto politico quanto de seus sonhos por um mundo melhor por vir” 83, Tal gesto critico
ndo deixa de ecoar um aspecto fundamental de Utopia (1516), onde Thomas Morus tanto
lanca duras criticas ao contexto histérico de expulsdao dos camponeses para as cidades sob o
governo de Henrique VIl (supostamente a parte |), quanto elabora a Republica de Utopia onde
este problema, como tantos outros ali identificados, ndo existiria (supostamente a parte I1). A
duvida sobre a ordem cronolégica da escrita das partes justamente informa sobre o carater
da pesquisa histérica, ela mesma dialeticamente informada por mundos imaginados. Pode-se

dizer que Scott, em suas investigacdes genealdgicas, transita entre estes dois campos.

Na pds-modernidade, no entanto, o pensamento utépico esta sob ameaca, ou seja, a

capacidade de manter uma distancia entre o que uma dada conjuntura histérica oferece e o

634 SCOTT, 2007, p. 7
63 FOUCAULT, 2014.
636 SCOTT, 2007, p. 12
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gue seria socialmente desejavel, imaginavel — um traco da sociedade unidimensional, diria
Marcuse. Aureli enfrenta a questdao retomando as criticas de Cornelius Castoriadis langadas
em 1989, ndo por acaso este o ano da queda do Muro de Berlim, o ultimo bastido do que se
imaginava como contraponto ao "pensamento Unico”. Naquela circunstancia, o fildsofo greco-
francés rejeita a periodizagdo histdrica largamente aceita “moderna/ pds-moderna” diante do
“impasse dentro do movimento necessario de rupturas e revolugdes da histéria”. A nogao de
“fim da histéria”, do americano Francis Fukuyama, estaria alicercada justamente nessa
modernidade como um “prolongado estado do presente”, o que contradiz a modernidade
como “tradi¢ao do novo”. Além disso, lamenta Aureli, a ideia de posmodernidade consiste em
uma “patética inabilidade para expressar algo positivo tout court” %37, “deixando sua prdpria
definicdo como simplesmente pds-alguma coisa, que &, através de uma referéncia ao que era,
mas nao é mais”; ostentando um “um significado” que “é ‘ndo significado’”, “seu ‘estilo” que
“é n3o-estilo’”®38. Aureli ainda acrescenta que a pds-modernidade elimina a possibilidade de
tomar uma posigdo afirmativa, assim como também a “base teleoldgica necessaria para
sustentar isso tal como é, nomeadamente a evolugao histdrica do processo emancipatério da
razao humana”. Isso levaria, entre outras coisas, a uma “recusa de qualquer visao totalizante
da histéria entendida como um processo de libertacdo humana”. Tal recusa, afirma Aureli,
ndo é considerada negativa em si mesma por Castoriadis, mas como um problema quando
leva a eliminacdo de uma pergunta sobre a equivaléncia de todos os periodos e regimes
histérico-sociais. Neste caso, o cendrio ndao pode ser outro sendo o de “um agnosticismo

politico” 639,

Tais divergéncias em torno da periodizacdo, que nos indiciam o terreno polémico no
gual Constant se inscreve, se devem, sobretudo, aos diferentes recuos histéricos efetuados
por estes autores. Enquanto Scott, de modo indireto, chega aos tempos da Independéncia
Americana — ou as “Cinzas de Jefferson” que a autora comenta por meio de Tafuri —, Aureli
alcanca o Renascimento das cidades europeias — ou o “comecgo do fim da ‘verdadeira’ Idade
Média” demarcado por Castoriadis®*°. Essas escolhas implicam em alcances criticos distintos.

No caso de Scott, o que a autora coloca em jogo diz respeito, em ultima andlise ao sentido

637 AURELL, 2008, p. 4.

638 CASTORIADIS apud AURELI, 2008, p. 4
639 AURELI, 2008, p. 7
640 AURELLI, 2008, p. 5.
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dado a Revoluc¢do Industrial e ao lluminismo, bem como as batalhas que podem ser travadas
nesse horizonte — ndo sem razao a substituicao do termo “revolu¢dao” por “tecno-utopia” no
titulo do livro. Ja na abordagem de Aureli, o que estd em questao é a totalidade do capitalismo,
e ndo apenas a modo de produgdo capitalista que emerge no século XVIIl. Contudo, essas
diferencas deixam intactas as estruturas de “uma sociedade de dois milénios de idade” que
Constant buscou superar. A postura de Constant ndo pode ser descrita como apenas “dentro”
e “contra” o capitalismo, mas dentro e contra a hegemonia do Ocidente. Por essa razdo, uma
disputa entre modernismo e pds-modernismo sé faz sentido entre hegemonias do Novo e do
Velho Mundo. De uma perspectiva lang¢ada da periferia do capitalismo, onde a margem é o
“oriente”, o “outro”, estes termos ndo sdo necessariamente opostos e Constant pode ser visto

tanto como “moderno” quanto “pds-moderno”.

Mas afinal de contas, em que medida estes enquadramentos nos ajudam a
compreender o que vem a ser o adjetivo “radical” em Constant? Em Architecture or Techno-
utopia, uma primeira abordagem da questdo aparece ao final do capitulo Uma influéncia vital
sobre o socialismo, quando Scott procura relacionar “forma autébnoma e mudanga sdcio-
histérica”. O titulo se refere a uma passagem de Schapiro sobre os “erros de Wright em dar a
arquitetura um papel independente na conformacao da vida social” (SCHAPIRO apud SCOTT,
p. 30). Para Schapiro, destaca a autora, “o potencial radical da arquitetura moderna nao
emerge da retirada negativa das forcas econdmicas contemporaneas para dentro de um
campo da autonomia estética”, tdo pouco no campo do “trabalho” que envolveu novas
tecnologias, sob a rubrica da transformacao evolutiva, considerada como “nada além da
assimilac3o acritica das forcas do capitalismo” ¢*1. Também n3o se trata de uma “revolucdo
pelo desenho”, ou de uma autonomia da “pratica” em relagdo a teoria: antes de tudo, a
autonomia pensada por Schapiro consiste em “superar a dualidade entre ‘autonomia versus
assimilacdo’” #42. A autonomia, nesse sentido, nada tem a ver com um afastamento da politica;
ao contrario, é justamente a circunstancia na qual ela pode ser transformada radicalmente.
Essa postura é reiterada no capitulo seguinte, onde Scott retoma o dossié preparado por Brace
Taylor intitulado Nova York em Branco e Cinza [New York in White and Gray] e publicado

Architecture d’aujourd’hui em agosto de 1976. Nas observacbGes sobre o “consumo

641 SCOTT, 2007, p. 34.
642 |dem, p. 35.
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arquitetonico generalizado” caracteristico da arquitetura americana, que divide a produgao
entre “dois sistemas de consumo” —um ramo da arquitetura baseada no valor de mercado da
construcdo, onde ela é “reduzida ao nivel de simbolo”, como nos casos de John Portman, Philip
Johnson e Kevin Roche; outro como “obra de arte” a ser especulada e desfrutada no mercado
de arte, como no caso de Peter Eisenman, John Hejduk e Robert A. M. Stern —, Bernard Huet,
editor chefe da revista, comenta na introdu¢dao que tanto a “submissdo acritica” dentro do

III

sistema de producdo, quanto a “submissdo servil” para preservar um desfrute privado seriam
insuficientes para “sair desse impasse”. A alternativa também nao estaria em colocar “a si
mesmo fora do sistema de producdo”. A luz de Walter Benjamin em “O autor como produtor”,
Huet defende que “a solugdo para nés sé pode emergir colocando-nos dentro dessas relagdes
para que possamos transforma-las” 643. Huet parece extrair esse entendimento de Tafuri, que
argumenta em As cinzas de Jefferson [Les cendres de Jefferson], ensaio do mesmo dossié, que
uma “intervencdo no sistema n3o pode tomar lugar sem oposi¢cdo ou negacdo” %44, A critica ai
é a Colin Rowe, que na introducdo de Five Architects (1972) relaciona o “modernismo

III

comercial” praticado pelos arquitetos observados por Huet com “estratégias experimentais”,
pautando-se, sobretudo, em uma “irreconcilidvel separacdo entre a “retorica heroica e
revoluciondria” (“moral”) e a “linguagem formal ou plastica” (“fisica”)”®%°. Para Tafuri, essa
agenda “pés-revolucionaria” da arquitetura americana nos anos 1970, assentada na ideia de
gue, nos Estados Unidos, a revolucdo ja aconteceu em 1776, configura um quadro no qual
“qualquer tentativa de recuperar modos de engajamento de vanguarda permaneceria um ato
improdutivo de submissdo & maquina sociotecnoldgica e, consequentemente, capitalista”®4.
Assombrada pelos fantasmas das “cinzas de Jefferson”, a arquitetura modo geral nao sé
“recua para a autonomia” [estética], como também se engaja na “tecnologia eletrénica que
assinala a emergéncia de uma economia da informagao” — Tafuri mira aqui os trabalhos de
Archizoom, Superstudio e Ugo La Pietra, entre outros®¥’. Scott, no entanto, n3o adere nem a
Rowe, nem a Tafuri: para ela, ambos sdo assombrados por fantasmas. No caso deste ultimo,

porque Tafuri vé como limitada a capacidade da arquitetura para manter uma consciéncia

social dentro do capitalismo®*2.

643 HUET apud SCOTT, p. 40.
644 SCOTT, 2007, p. 51

845 SCOTT, 2007, p. 46.

646 |dem, p. 47.

647 |dem, p. 47.

648 |dem, p. 51.
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Abrindo caminho entre estes “fantasmas” do século XVIIl que assombram as
experiéncias radicais da segunda metade do século XX, Aureli recorre ao que Castoriadis
denominou de “projeto de autonomia”. Ao termo, o fildsofo greco-francés atribui a
singularidade do pensamento ocidental como “estabelecimento de uma relagdo entre
individuos e seu conhecimento diferente daquele herdado de um periodo anterior”. Por
periodo anterior entendamos “ldade Média”. O projeto da autonomia, ou projeto da
autonomia politica aparece com a emergéncia das municipalidades autbnomas no século XIV
e com a interpretacdo de Maquiavel da “politica como liberta de todas as representacdes
metafisicas e analisada em termos de ‘critério de agao’ imanente”. Desse modo, o projeto da
autonomia, tributario da “sistematica reavaliacdo do Direito Romano e de todo o legado
politico, filoséfico e cultural do mundo greco-romano” torna possivel, por meio da “fusao
perfeita dos desenvolvimentos inovadores implicitos em sua redescoberta e a reavaliacao”
com as “formas tradicionais de poder tais como o Absolutismo e a lIgreja”, o periodo
robbessino do “classismo politico” do século XVII. Eis ai o “nascimento” do “periodo
moderno”, que vai dos anos 1750 ao “entardecer dos totalitarismos” (1955-1960), e da
“autonomia do sujeito e da expansao ilimitada da racionalidade implicita no desenvolvimento
tecnoldgico”®%. Este ultimo n3o pode ser visto dissociadamente do processo de expansdo do
capitalismo, assim como o “sujeito” ndao pode ser analisado em um terreno diferente do
conceito de razdo. Esta, em relacdo a autonomia do sujeito moderno, foi “a possibilidade de
liberdade”, afirma Aureli. Mas em relag¢ao ao capitalismo, a razao, como teorizou a Escola de

Frankfurt, pautou a “fetichizagao do crescimento”:

“A ideia do crescimento e do desenvolvimento tornou-se a verdadeiro idolo
dos ‘tempos modernos’ e nGo outro valor — humano, natural ou religioso —

poderia resistir ao processo de maximizag¢do do lucro implicito na dominagdo

racional do capitalismo como uma aplica¢éo “produtiva” da razéo”s>°.

A Razdo, entendida como “a possibilidade de liberdade”, e a “dominacdo do capital”
se tornam o terreno comum da autonomia e do capitalismo. E, por isso, a razdao é o “campo
de batalha do conflito politico, social e cultural dentro e contra o prdprio capitalismo”. Para

Aureli, essa dimensao de conflito alcanca seu apogeu nos anos 1960, “quando — pela ultima

649 AURELLI, 2008, p. 5.
650 [dem, p. 6
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vez — forgas intelectuais transformam sistematicamente a hegemonia politica e cultural do
capitalismo”. Adentramos com isso na terceira fase do “projeto de autonomia” descrita por
Castoriadis como um “recuo para o conformismo” ¢!, momento no qual as experiéncias
radicais sdo um rito de passagem entre o “conflito politico” e o “agnosticismo politico” e
guando Aureli reconhece o aparecimento de uma “indiferenca para a hegemonia do
capitalismo”, que pode ser observada tanto pelo “desaparecimento total da critica sistematica
da racionalidade do capitalismo”, quanto pela “aceitacdo passiva da democracia

representativa” 32,

Seja a luz de Scott, seja a luz de Aureli, as ambivaléncias da obra de Constant ndo
deixam de nos dizer que ele foi capaz de capturar com aguda sensibilidade um rito de
passagem entre dois momentos importantes da modernidade, mas sobretudo as
continuidades que se estabelecem entre o “moderno” e o “pds-moderno” enquanto
circunstancias de um processo mais longo. Se podemos falar de um Constant por assim dizer

III

“radical”, essa radicalidade esta tdo proxima aquela que Tafuri reconheceu em Ernest May e

Hiberseimer, quanto aquela que podemos reconhecer em boa parte do que a historiografia

III

costuma chamar de “radical” depois de Maio de 68, na medida em que, nos dois casos, ser

III

“radical” consiste em levar as ultimas consequéncias aspectos que estdo na base de uma
sociedade administrada. Reconhecer qualquer radicalidade em Constant, se este for o
objetivo, pressupde chamar atengdo nao para qualquer tipo de possibilidade emancipatéria,
mas, noutro sentido, para aquilo que o gesto do artista indicia enquanto um saber partilhado
sobre a liberdade, com seus regimes préprios de propagacdo, circulacdao, recepgao,
institucionalizacdo e, inevitavelmente, comercializacdo. A outra radicalidade que podemos
buscar em Constant, o momento no qual ele aponta para aquilo que Ernst Bloch denomina no
final dos anos cinquenta como um “ainda-n3o” ©°3, talvez deva ser rastreada em um ponto

limite que transita entre o passado e o futuro assaltando diuturnamente o presente: trata-se

de perseguir o instante no qual o artista denuncia nada menos que uma insuportavel auséncia.

651 |dem, p. 6

652 |dem, p. 7

653 BLOCH, Ernst. O principio da esperanca. Rio de Janeiro: Contraponto, 2005 (Traducado: Nélio
Schneider).
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Consideracoes finais

Depois de Nova Babildnia, Constant ainda continuou por mais trés décadas como
pintor. O que percorremos até aqui ndao somente buscou preparar um terreno para futuras
investigacBes sobre este “retorno a pintura”, como nos fez ver uma multiplicidade de
guestdes que esta trajetdria ainda mobiliza. Longe de esgotd-las, apenas esbocamos algumas
reflexdes e conxdes possiveis, configurando um mepeamento de problemdticas que o duplo
movimento de arrastar Constant para as “margens” e destas tomar distancia suscita. Neste
esforco, que tomou como ponto de partida o debate configurado por McDonough, Pezolet,
Kurczynski e McGowan, o artista emerge como um importante intérprete do pds-guerra,
particularmente no que diz respeito aos conflitos colocados por dois processos simultaneos e
interligados: o intenso processo de modernizagéo e o acirramento das lutas anticoloniais. Se a
percepcdo destas contradicdes, como vimos, aparece tardiamente na obra do artista, estas
incongruéncias ndao deixaram de informar os primeiros trabalhos do grupo Cobra e nem
aqueles do “front” de elaboracdo da Nova Babilonia. O engajamento desse artista na
renovagdao da arte coincidiu com a implosdao das fronteiras europeias em ao menos dois
vetores fundamentais: aquele que consistiu na prépria Reconstrucdo como um capitulo da
mundializacdo do capitalismo e aquele alimentado pelas lutas anticolonias, que atrairam tanto

atencdo das metrdpoles e de seus artistas de vanguarda.

Pensar Constant menos como um artista dedicado a responder as demandas do
“mundo desenvolvido” e mais como algiem em conflito com este etos da a ver outras
camadas contraditérias de sua obra, assim como vinculos inesperados com outras figuras
importantes do periodo ou mesmo mais remotas e que sdo comumente abordadas em
campos disciplinares muito distintos. Voltamos aqui aquele quadro de questdes do qual
partimos, configurado pela relagdo contraditdria entre o anseio pela transformacdo da
totalidade existente, as delimitagGes de um campo historiogrdfico e a amplitude da recep¢do
de sua obra. Em busca de uma mudanca social profunda, Constant manteve-se em movimento
durante toda sua carreira, transitando ndo somente entre arte e arquitetura, mas também
entre o Ocidente e seu outro. Se no primeiro caso exp0s os limites de um expressionismo do
grupo Cobra, no segundo fez ver uma face da crise da civilizacdo europeia. Ainda que em

certos momentos o artista parecga convicto de suas posturas, o que acompanhamos se mostra
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como uma sucessao de experimentacdes que estdo distantes de qualquer efetuacdo para
além do atelié ou de congressos. Observando o que ocorre de forma mais ampla, podemos
compreender a obra do artista como uma tentativa de resolver uma contradigao entre dois
legados da Segunda Guerra Mundial: a necessidade de construir o humanismo em outras
bases e as possibilidades abertas pelo arsenal tecnolégico desenvolvido para a destruicdo em
massa. Se em um primeiro momento o artista esta mais inclinado a reavaliar a legitimidade
de suas prdprias matrizes ocidentais, em outro se mostra em empenhado em tornar o
enraizamento neste solo mais eficaz, ao ponto de vislumbrar o surgimento de outro tipo

humano, o homo ludens.

Tal abordagem interessa ndao somente ao leitor de regides do mundo em
“desenvolvimento” ou “subdesenvolvimento”, que passa a reconhecer o quanto a obra de
Constant |he diz respeito, mas também ao publico do “mundo desenvolvido”, que pode lancar
outro olhar sobre o que parece mais préximo de sua realidade cotidiana. Por esta perspectiva,
a obra deste artista cumpre, ela mesma, o papel de um terreno de mediacdo entre entidades
separadas e contraditérias. Investigd-la desse modo abre caminho para o exame
concomitante de ansiedades destes “mundos”, reconhecendo a amplitude de um imagindrio
utdpico inscrito em um processo de mundializagcdo sem perder de vista as singularidadaes de
seus desenvolvimentos e respostas criticas. Com isso, a relacdo entre totalidade existente,
campo de inscricdo historiografica e amplitude de recepc¢ao parece alcancar uma melhor
inteligibilidade, uma vez que em uma abordagem descentrada o que se busca ndo é
ultrapassar as contradi¢cdes que emergem, coloca-las em segundo plano, mas problematiza-
las enquanto elementos fundamentais para uma historiografia critica. Assim, o primeiro
aprendizado com Constant nao estd propriamente naquilo que ele oferece como utopia, mas
as fronteiras pelas quais transita para concebé-la, regides que estdo abertas e mdveis para

guem estiver disposto a este exercicio de alteridade para revista-las e repensa-las.
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