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Este trabalho é dedicado a todos aqueles que um dia acreditaram

verdadeiramente num projeto construtivo e aqueles que precisam da utopia.
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Pois o que resulta para o bdrbaro dessa pobreza de experiéncia? Ela o impele a

partir para a frente, a comegar de novo, a contentar-se com pouco, a construir 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 tabula rasa.
Queriam uma prancheta: foram construtores.

Walter Benjamin, trecho de “Experiéncia e pobreza”, 1933.
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Memorial



Como ndo existe uma producdo consciente da histdria em que o alvo —
manifestamente anunciado no seu caminho — ndo significasse tudo, o conceito de

principio utépico, no bom sentido, a rigor torna-se aqui ainda mais central, qual seja: o
da esperanca e de seus conteudos ligados a dignidade humana.

Ernst Bloch
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Resumo

O presente trabalho busca encontrar na arte contemporanea brasileira a
relagdo entre a ascensdo das ideologias artisticas construtivas e os desvios
sofridos pelas premissas modernas ligadas ao programa desenvolvimentista
dos anos 50 e 60 no Brasil.

A partir das analises que vinculam as artes plasticas a arquitetura e a politica
desenvolvimentista, essa dissertacdo busca acessar alguns dos discursos
plasticos contemporaneos brasileiros que possuem uma heranca utdpica e
construtiva.

As obras da artista mineira Rivane Neuenschwander e do baiano Marcos Reis
Peixoto, Marepe, sdo analisadas sob a luz da obra p6s-1964 de Hélio Oiticica e
de suas proposi¢cdes programaticas para a arte, como uma continuidade do
projeto construtivo iniciado na década de 50 no Brasil.

Palavras-chave: Abstracdo geométrica; arquitetura; artes plasticas; arte

contemporanea brasileira; Modernismo brasileiro; Neoconcretismo; Hélio
QOiticica.
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Abstract

This paper attempts to find, within contemporary Brazilian art, the relationship
between the rise of constructive artistic ideologies and the deviations suffered
by the modern assumptions associated to the developmental program of the
50°s and 60°s.

From the analysis binding the fine arts to architecture, to the political
developmental program, this dissertation attain to some of the Brazilian
contemporary artistic discourses that have an utopian and constructive
inheritance.

The work of Rivane Neuenschwander, from Minas Gerais and of Marepe,
Marcos Reis Peixoto from Bahia, are analyzed as a continuity of the
constructive project initiated in Brazil in the ‘50, under the light the post-1964
Hélio Oiticica 's work and his programmatic propositions for art.

Key words: Geometric abstraction; architecture; fine arts; contemporary
Brazilian art; Brazilian Modernism; Neoconcretism; Hélio Qiticica.
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Introducao

Este trabalho vem sendo construido ha mais tempo do que em realidade
consumiu ao ser pensado e redigido ao longo dos dois anos de duracédo do
mestrado. Ele parte de uma inquietacdo pessoal e artistica e tem numa
observacdo fragmentada da realidade e das descontinuidades da histéria
brasileira recente suas principais motivacoes .

Preocupar-se com (des)continuidades talvez pareca, em tempos de
multiplicidades e simultaneidades, uma inquietacao ingénua em apreender um
“fio da meada” de algo que poderia nos informar a idéia de “verdade”,
“esséncia” e totalidade historicas. No entanto, ndo se trata de buscar nem o
todo, nem a esséncia e nem mesmo a verdade, mas sim de tentar encontrar
uma relagédo entre o que pensamos e produzimos hoje como artistas no Brasil e
algo que se assemelhe a uma memodria ética do passado e de nossos
fracassos utopicos.

Para tanto, o presente trabalho dedicou-se a buscar elementos que
pudessem construir um vinculo entre parte da producéo artistica brasileira que
emergiu na década de 90 e nosso passado construtivo, abstrato-geométrico,
consolidado como programa estético durante as décadas de 50 e 60.

Boa parte desse trabalho surge como consequiéncia do questionamento
sobre a origem das bases que ajudaram a construir um projeto de pais em que
se espelhasse nossa cultura. O nascimento e fortalecimento de um programa
estético associado a uma idéia de projeto de nacdo marcou o periodo
modernista como um todo, bem como as artes plasticas brasileiras. O conceito
de “nacional” sofre modulac¢des ao longo do século XIX e ressoa em nossa arte
consolidando-se como valor até a metade do século XX, fortalecido pela
coincidéncia de intengdes que caracterizaria também o projeto politico de
desenvolvimento nacional.

Neste sentido, o periodo compreendido entre as décadas de 50 e 60 do
século XX se destaca no Brasil sobremaneira, tanto no plano politico quanto no
plano cultural como o 4pice de um novo pensamento sobre o pais, que visava a
formulacdo de um projeto de desenvolvimento nacional em todas as dimensdes
da sociedade. Assim, buscamos percorrer o caminho feito pela abstracéo

geomeétrica na historia da arte e abordar o inicio das relagbes do Brasil com
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esse percurso. O nascimento de um grande interesse pela arquitetura
modernista, filiada a Bauhaus e personificada na figura do arquiteto francés Le
Corbusier, da origem ao surgimento de um projeto construtivo-geométrico na
arte e na arquitetura brasileiras estimulado fortemente pelas instituicdes
politicas locais. Os anos 50 e 60 sdo abordados, sob essa perspectiva, como o
auge do projeto estético que coincidiu com o projeto politico de
desenvolvimento da sociedade brasileira; da era Vargas ao governo de
Kubitschek, tentamos relacionar a ascensdo da arte abstrato-geométrica entre
Nnossos artistas com a ascensao metedrica da arquitetura de Oscar Niemeyer,
tornado icone da modernidade e progresso em nossas paisagens urbanas.

Para tentar chegar a uma compreensdo do que teria significado esse
processo no ambito das artes plasticas brasileiras, buscamos estruturar um
raciocinio em que o pensamento utépico fosse o fio condutor entre as histérias
e tempos analisados. O primeiro capitulo desta dissertacdo visou erguer uma
breve relacdo entre algumas das imagens utdpicas mais conhecidas
historicamente e que, de alguma maneira, vinculam-se diretamente as utopias
modernas como o Socialismo e o Construtivismo russo. As idéias latentes
desde a Republica de Platdo, passando pela Ilha da Utopia de Thomas More
desembocaram na metade do século XX numa experiéncia real e radical de
concretizacao utdpica com a construcdo de Brasilia.

A idéia de ordenacdo e funcionamento da sociedade € uma preocupacao
antiga que mobilizou muitas mentes investidas de diferentes valores e
principios; entretanto, aqui nos ocuparemos de refletir sobre o caminho trilhado
pela utopia na sua relacdo com a forma e a ordenacdo do mundo através da
visualidade. Deste modo, analisaremos a trajetéria dos discursos que
mobilizaram as vanguardas modernistas abstrato-geométricas e como se
deram suas ressonancias no Brasil.

O segundo capitulo desta dissertacdo visa apontar para a experiéncia de
modernizacao do pais do inicio do século XX como um fator determinante para
que se pudesse criar um ambiente cultural em que, pela primeira vez, se
formularia uma estratégia intelectual organizada que alimentaria o surgimento
do Modernismo no Brasil. E interessante considerar a relacdo desses
movimentos ocorridos na América Latina no inicio do século XX tanto com as

vanguardas artisticas européias — movimentos imbuidos de um desejo de
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ruptura com as tradi¢cdes e do questionamento da nova sociedade que surgia e
se moldava a nascente estrutura capitalista — quanto com as novas correntes
de pensamento que apareciam elaborando uma nova visdo sobre oS povos
latino-americanos. Uma radical mudanca de perspectiva na andlise sobre o
desenvolvimento dos povos americanos é um exemplo da colaboracdo de
pensadores e ensaistas da época para que se preparasse um ambiente
intelectual no qual pudessem reverberar os modernismos latino-americanos.

A percepgdo fragmentada e paradoxal do novo, do tempo e espago
modernos, é a contradicdo que sustentou as investidas modernistas. Se por um
lado a consciéncia da efemeridade e finitude das coisas sustentavam a idéia da
constante necessidade da renovagao para alcangcar o progresso e a
transformacdo, por outro, era necessario construir novas verdades para
substituir as tradicbes com as quais se ia rompendo. Se a razao iluminista
plantou no século XVIII a busca incessante pela evolucéo e pela verdade, era
mais do que legitimo para os modernistas derrubar as antigas verdades que
pareciam lesar a humanidade em seu caminho evolutivo. Nessa diregao, David
Harvey' aponta que o desenvolvimento do quadro inicial de aceleracdo do
tempo urbano teria se desdobrado num espaco propicio a novas formas de
patologias sociais e a um estado de caos constante (HARVEY, 2005:18).

Assim, nesse novo espaco, veloz, desordenado e ao mesmo sedutor,

“Todo o conjunto de imagens iluministas sobre a civilizacéo, a
raz&o, os direitos universais e a moralidade de nada valia. A esséncia
eterna e imutavel da humanidade encontrava sua representacao
adequada na figura mitica de Dionisio: “Ser a um s6 e mesmo tempo
destrutivamente criativo (isto €, formar o mundo temporal da
individualizacdo e do vir-a-ser, um processo destruidor da unidade) e
criativamente destrutivo (isto é, devorar o universo ilusorio da
individualizac&o, um processo que envolve a reacdo da unidade)” (loc.
cit.).” (HARVEY, 2005:26)

E a partir da configuragio de um cenario de promessas de
desenvolvimento e de participacdo nas decisées mundiais que iniciamos aqui
um caminho de busca, pesquisas e reconhecimento de nossas matrizes

culturais na tentativa de construir uma identidade que pudéssemos considerar

! Um arguto observador das relacdes entre cultura e politica, o gedgrafo britanico é uma
referéncia quando se trata de estudar as relagdes entre as cidades e o desenvolvimento da
estrutura capitalista como fator determinante nas mudancas operadas no século XX e XXI.
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brasileira. A relacdo entre dois planos de consciéncia configura-se
inevitavelmente a partir destas primeiras elaboracbes e experiéncias
modernistas latino-americanas: a relagdo entre um ente ancestral (lento,
silencioso, magico, amerindio e negro), presente nas manifestacdes da cultura
popular e resultante da miscigenacdo, e outro moderno (veloz, tecnoldgico,
urbano, europeu e branco) que desejava construir a superacao do passado de
dependéncia e exploracao colonial.

A partir das experiéncias artisticas iniciadas nos anos 20 e que se
desdobraram em outras, iniciou-se um didlogo com a abstracdo geométrica que
nos levaria a outro patamar artistico de elaboracgéo, organizacao e sofisticacao
dos discursos que culminariam com um projeto construtivo total: a estética
abracada a politica sonhava em fundar uma nova civilizagdo. Em 1958, em
conferéncia intitulada A cidade contemporanea, proferida em Sao Petesburgo,

Niemeyer diz:

“Dentro desse critério, as cidades serdo realmente modernas
porque ndo se limitardo apenas a uma grandiosa demonstragéo de
técnica e bom gosto, embora destinadas a permanecer no tempo como
alto exemplo de beleza e sensibilidade, mas, sim, porque serdo cidades
de homens livres e felizes, que ndo se olhardo com superioridade ou
inveja, mas como irmaos e companheiros desta dura e curta jornada
gue a vida Ihes oferece.” (NIEMEYER Apud XAVIER, 2003:211)

Ja no terceiro capitulo desse trabalho, buscaremos contextualizar a
relacdo das utopias construtivas com o ambiente em que se desenvolvem o0s
grupos artisticos locais, demonstrando que, de alguma maneira, havia um
alinhamento quanto ao horizonte de desejo das elites intelectuais, artisticas e
politicas que ajudaram a fundar tal projeto. Um principio utépico guiava a
construcdo de uma idéia de nacdo e da possibilidade de transformacédo da
sociedade amparada numa logica de ordenacdo formal. Dessa maneira, a
construcé@o de Brasilia e o Neoconcretismo séo colocados lado a lado como os
dois dltimos intentos de uma missao utdpica antes da ruptura com o golpe
militar de 1964. A partir dai, perde-se um fio da meada e encontram-se novas
variaveis de compreensao da realidade com um panorama bem menos otimista
com relacdo ao futuro. Emerge com grande for¢ca a imagem do anti-heréi como

figura representativa do fracasso e da auto-ironia com a histéria brasileira.
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Em seguida a essa ruptura, buscaremos no quarto capitulo abordar de
forma mais significativa a importancia de Hélio Oiticica como um artista de forte
preocupacdo e carater programaticos. Oiticica € um raro exemplo de artista
que, em sua época, formulou incansavelmente suas motivacfes artisticas e as
preocupacdes com o0s desvios e subversdes de suas premissas teoricas
iniciais, comprometidas com uma vVvisdo construtiva da realidade. A
documentacdo existente em que relata suas experiéncias artisticas e analises
posteriores a experimentos passados demonstra uma preocupagao rara em
lidar com a possibilidade da falha de prospeccdo e com a responsabilidade
sobre elas. Um sentido ético com relacdo ao passado parecia guiar a trajetéria
desse artista até o fim de sua vida, mantendo seu olhar utdpico dirigido ao
futuro, porém, sem a fantasia de fazé-lo sobre uma tabula rasa. Suas obras e
escritos sdo um legado Unico que nao tiveram nas duas décadas seguintes ao
golpe tanta significacdo quanto teriam trinta anos depois, na década de 90 no
Brasil.

A partir dessas consideracoes, pretendemos encontrar nos trabalhos da
artista mineira Rivane Neuenschwander e no do baiano Marcos Reis Peixoto, o
Marepe, ressonancias construtivas que pdéem em evidéncia algumas das
subversdes da trajetéria modernista brasileira. Tais subversdes encontram sua
origem na desconfianca neoconcreta com relacdo a um futuro moderno e
socialmente justo em que a arte garantiria sua participacdo efetiva neste
processo. Nossa historia recente provocou sentimentos de fracasso; a ditadura
militar instaurou-se colocando as utopias na berlinda do pensamento critico
pés-moderno. Uma volta a construgdo sera abordada como forma de analisar,
segundo uma 6tica de compreensédo da histéria da arte brasileira, alguns dos
discursos que emergiram na metade dos anos 90 e que projetaram
rapidamente jovens artistas da época a uma carreira de Vvisibilidade
internacional. Este trabalho pretende encontrar um ponto de conciliacdo
histérica entre a utopia modernista, seus desvios de rota e uma arte que preza
pelo sentido de manutencéo da vida e da cultura de um determinado lugar. Nao
podemos afirmar que a precariedade seja um privilégio brasileiro, entretanto, a
chamada “gambiarra” ndo seria apenas um conceito passageiro no Brasil; ela
poderia ser entendida como um conceito que tem conseguido unir dois planos

de consciéncia que sempre estiveram separados: o ancestral e o moderno.
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1. Utopia como principio

“Na vida, quanto mais cedo alguém formular um desejo, tanto maior serd a
possibilidade de que se cumpra. Quando se projeta um desejo distante no tempo,
tanto mais se pode esperar por sua realizagéo. Contudo, o que nos leva longe no
tempo é a experiéncia que o preenche e o estrutura. Por isso o desejo realizado é o
coroamento da experiéncia.”

W. Benjamin

Edson Luiz André de Sousa inicia Uma invencéo da utopia? descrevendo
uma situacdo em que a imperfeicdo funciona como motor vital para cultivar o
desejo de transformar as coisas. Como metafora inicial, descreve o espaco de
uma sapataria ha qual o sapateiro apenas pode continuar existindo porque 0s
objetos estragam, porque eles sédo objetivamente “imperfeitos”. Este € o ponto
inicial do qual Sousa parte para afirmar a insuficiéncia e a imperfeicdo como
pontos fixos na vida da humanidade e que nos garantem, paradoxalmente, a
necessidade e o desejo de transformacdo de uma realidade que se tornou
estanque.

Para Sousa, o pensamento confronta-se com “0 em falta de perfeicéo” e
deve surgir “do precério, da insuficiéncia das categorias conceituais e que
ainda se interesse pela dor dos outros” (SOUSA,2007:12). E nesse ponto que
surgem as balizas que delimitam o conceito de utopia adotado pelo autor,
principalmente a partir da obra de Ernst Bloch.

Bloch escreveu durante a Il Grande Guerra Principio Esperanca, trilogia
que o identifica como um grande pensador das utopias do século XX. Para ele,
a utopia € um principio, um postulado que modela e sistematiza poténcias
transformadoras na histdria. Bloch realiza um largo estudo sobre a funcdo da
utopia na histéria e convoca um olhar atento e disponivel para que se possa
“resistir aos imperativos do consenso que cada vez mais 0 lagco social nos
impde.” (SOUSA,2007:14)

2 SOUSA, Edson Luiz André de. Uma invencdo da utopia. S&o Paulo: Lumme Editor, 2007,
p.11.
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Nesse sentido, poderiamos compreender o chamado de Bloch para a
necessidade de romper com as repeticbes burocraticas do cotidiano de
maneira a criar uma rotacdo do olhar, uma mudanca de ponto-de-vista que
contém em si 0 estranhamento e o desejo de transformacao.

Esse raciocinio facilmente nos leva a compreender tal rotacdo como a
presenca de um outro que a acione, da alteridade que possibilita a percepcao
da diferenca para que vejamos por outros angulos as mesmas coisas de
sempre , o familiar, o préprio cotidiano.

Aqui podemos frisar o comportamento dos discursos contemporaneos,
tanto os que povoam 0 campo artistico (0 que nos interessa no presente
trabalho), como outras areas do conhecimento, em que a alteridade é elemento
formador e deflagrador do estranhamento necessério a percepcdo de si e da
realidade circundante. A criacdo artistica teria entdo a capacidade, segundo
esta logica, de possibilitar deslocamentos de pontos-de-vista, de imaginar-se
fora do familiar para apontar o estranho que esta presente no cotidiano. Essa
rotacdo afetaria a repeticAo que nos garante a sensacédo de seguranca e
permanéncia das coisas. Assim, 0 principio que constitui este chamado para
enxergar 0 mesmo por outros veértices poderia, dependendo da configuracéo
das forcas objetivas e subjetivas que o constitui®, ameacar a estabilidade que
embota o dia-a-dia e seu bom funcionamento.

Para Bloch,

“Em primeiro lugar, todo ser humano, na medida em que almeja,
vive no futuro: o que passou vem s6 mais tarde, e 0 presente auténtico
praticamente ndo esta ai. O futuro contém o temido ou o esperado e,
estando de acordo com a intengdo humana, portanto sem malogro,
contém somente o esperado. A funcdo e o conteldo da esperanca sao
incessantemente experimentados e, em tempos de sociedade em
ascensdo, foram incessantemente acionados e difundidos. Unicamente
em uma velha sociedade em declinio, como o Ocidente atual, surge
uma certa intencéo parcial e efémera no sentido apenas descendente.
Entdo, para aqueles que ndo conseguem achar uma saida para a
decadéncia, o medo se antepde e se contrapde a esperanca.”

¥ BLOCH, Ernst. Principio Esperanca, Vol.1. Rio de Janeiro: EQUERJ: Contraponto, 2005, p.
15.

* BLOCH, Ernst. op.cit. p.14. Vale ressaltar que Ernst Bloch escreveu Principio Esperanca |
durante os anos da Il Grande Guerra, ou seja, durante os arduos anos do nazismo. A
decadéncia a que se refere poderia ser relacionada com os abusos da razdo ao longo do
século XX e das narrativas aparentemente utdpicas convertidas numa grande distopia, o
holocausto.
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A esperanca torna-se, entdo, o conteudo essencial do principio utopico
para Bloch. Ele deflagra maneiras de se pensar e sugere maneiras de se
transpor® circunstancias criando urgéncias a partir do pensamento critico.

A utopia é tao expressiva para Bloch que ele a classifica como uma das
categorias filosoficas mais importantes do século XX. Para ele, o futuro é o
principal deflagrador tanto da esperanca, quanto do medo. Nao conhecemos o
futuro, logo, parece ser mais facil insistir na Iégica do conhecido, do passado,
para garantir o bom funcionamento das formas existentes, das formas
instituidas. Sobre esse ponto da reflexdo de Bloch, o que ele considera
maneiras de se perfurar a temporalidade repetitiva e burocratica das “formas
instituidas”, Sousa prop6e uma relacéo entre utopia e criagdo. Ele identifica o
lugar da criagdo como um lugar rico em deslocamentos capazes de viabilizar
condicdes de se inventar novas configuracbes para o que ja existe. Para

Sousa,

“a criagcdo sonha com o espaco do exilio, de terras estrangeiras
que acionam nossa condi¢do de inventar novas formas. Nesta direcéo,
transpor as amarras do excessivamente proximo é fundamental para
gque o estranho acione os processos de criacdo. Assim podemos nos
proteger das garras do imutavel. O imutavel é, por vezes, feroz pois
devora com voracidade nossa inconformidade de tolerar a vida como
ela é.” (SOUSA,2007:16)

E é esta a condicdo que adotaremos no presente trabalho para, mais
adiante, tentar encontrar uma relacdo entre alguns dos discursos artisticos
brasileiros contemporaneos e o passado artistico utdpico que constituiu boa
parte do periodo modernista brasileiro no campo das artes plasticas e
arquitetura.

Sousa fala ainda de um sentido ético que deveria estar vinculado a
utopia: a ela estaria diretamente atrelado um sentimento de responsabilidade
sobre aquilo que fracassa, nutrindo-a, dessa maneira e alimentando a

insatisfacdo e numa direc&o construtiva com relagao ao futuro.

> BLOCH, Ernst. op.cit. p.16. Bloch diz “Pensar é transpor. Contudo, o transpor ainda nao
encontrou seu pensar mais preciso.”
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1.1. Utopia e formaurbana

O pensamento utépico ha muito se encontra entrelacado, de alguma
maneira, a uma forma ideal para a existéncia humana e para a vida em
sociedade. Constantemente, essa forma ideal tem sido associada a figura da
cidade, a forma urbana, e geralmente vinculada a vida em pequena escala. Em
sua Republica, Platdo, antes de Thomas More em Utopia, “vinculou formas
ideais de governo a uma republica fechada de maneira a entrelacar os
conceitos de cidade e cidaddo, e a cidade-estado de Faécia, descrita na
Odisséia de Homero, exibe muitas das caracteristicas a que More aludiu” °.
Também a tradicdo judaico-cristd, com sua imagem de Paraiso, nutriu a
concepgao sobre esse lugar singular para onde vao as “almas de bem” e que
bem poderia assemelhar-se a uma cidade celestial no imaginario ocidental.

Porém, da mesma maneira que Platdo teria inspirado a idealizacdo de
lugares para o bom funcionamento e harmonia da vida em sociedade (ou numa
cidade), tal espécie de formulacbes podem também sugerir, ao contrario da
imagem do Paraiso, a imagem de “infernos opressivos e totalitarios” (HARVEY,
2004:207) em que tudo e todos estdo devidamente designados a uma
determinada funcdo e devidamente controlados segundo um projeto inicial.’

A Utopia, de Sir Thomas More, escrita em 1516 (24 anos apds o
descobrimento da América), descreve o0 que seria para ele e, de certa maneira,
para a Inglaterra da época e para os paises da Peninsula Ibérica, um lugar em
que a vida cotidiana e a politica se dariam da maneira mais harmoniosa
possivel. A ilha de More representa em grande parte um ideal de sociedade
perfeita que j& revelava a escassez europ€ia e a necessidade de explorar
outras terras, o caos social, além da qualidade expansionista e imperial vigente
na Inglaterra do século XVI e seus interesses internacionais (MORE, 2004). No
entanto, como forma de acabar com o que seriam as raz0es de todos os
problemas identificados por More naquele contexto, ele entéo teria excluido as

“forcas potencialmente disruptivas do dinheiro, da propriedade privada, do

® HARVEY, David. Espacos de esperan¢a. Sdo Paulo: Loyola, 2004, p.207. Aqui, David Harvey
dirige suas andlises especialmente ao desenvolvimento do espacgo urbano e sua relagdo direta
com os diversos movimentos utdpicos que influenciaram o pensamento e a construcdo das
cidades.

’ Neste sentido, Brasilia poderia ser vista como uma concretizacéo da contradicéo presente na
utopia representada através da forma urbana.
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trabalho assalariado, da exploracdo, da troca interna de mercadorias, a
acumulacdo de capital e o processo de mercado” (HARVEY, 2004:211).
Dessas exclusdes e de uma rigorosa organizagdo espacial dependiam a
estabilidade e harmonia sociais da llha da Utopia de Sir Thomas More.

Na passagem do século XIX para o século XX a humanidade assistiu ao
nascimento dos mais importantes movimentos utopicos, sua ascensao e 0
desencanto com o colapso de boa parte deles no século XX. Entretanto, o
desencanto com as utopias relaciona-se diretamente com as tentativas de
concretizacdo de suas narrativas ao longo da histéria. As praticas derivadas de
sua sistematizacao, ou melhor, de sua formalizacdo, muitas vezes incorreram
em fracassos, abusos e perdas. Contudo, também resultaram em aprendizado.

Podemos afirmar que alguns dos fatores responsaveis por tantas
transformacdes encontram-se situados na mudanca operada durante o século
XVIIl e que se consolidaria durante os séculos XIX e XX: a era da razéo
iluminista nutriu a idéia da “evolu¢do” da humanidade através do dominio do
conhecimento da natureza, da técnica e do proprio homem a fim de promover a
superacdo da escassez e da desigualdade. A crenca na existéncia de um
sujeito universal ajudou a tecer a idéia de que existiam também leis universais
que serviriam, por meio do uso da razdo, ao progresso e a transformacéo
constantes. A idéia de progresso seria entdo a mola propulsora das investidas
ocorridas durante os séculos XIX e XX: o desenvolvimento tecno-cientifico, o
advento industrial, o Capitalismo, o Socialismo, a luta de classes, 0 acelerado
processo de urbanizacdo, duas Guerras Mundiais... Ainda no século XX o
racionalismo iluminista seria acusado por alguns de promover e justificar a
barbérie das guerras.?

Neste contexto racionalista, as utopias surgidas durante o século XX
manifestavam as inquietacdes, a busca constante pela autotransformacao, os
grandes feitos da humanidade, mas também as contradicbes de sua
caminhada histdrica marcada tanto pela construcao quanto pela desconstrugcédo
(quando nao pela destruicdo). Essa seria uma das marcas da modernidade e

de suas narrativas.

® Nas artes, logo o Dada e o Surrealismo seriam uma resposta ao racionalismo e a Guerra.
Adorno e Horkheimer elaboraram uma ousada tese em que o lluminismo teria se voltado contra
si mesmo criando sistemas de opresséo justificados pela busca da emancipacédo e evolucéo
humanas; tal tese encontra-se na Dialética do Esclarecimento.
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1.2. Utopia e “pureza” daforma: a experiéncia russa

Assim como varios pensadores dedicaram-se a pensar formas ideais de
vida, outros se dedicaram a conceber formas ideais de organizacédo social,
espacial, urbana, arquitetonica e da propria forma em si, da forma visual: o que
finalmente tange aos dominios da arte e que nos interessa para discutir suas
ressonancias ao longo da historia e sua disseminagéo como ideologia.

O termo Construtivismo foi cunhado por Vladimir Tatlin quando em 1913
expbs em Moscou estruturas de madeira e ferro suspensas no canto de uma
parede. Tatlin havia visitado em Paris o atelier de Picasso, onde teria se
impressionado com as colagens que vira no auge do periodo cubista (RICKEY,
2002:40). Ap6s a | Guerra Mundial, Moscou ja possuia linhas artisticas
bastante distintas e bem definidas; com Tatlin, Rodchenko e EIl Lissitzky o
construtivismo ou a arte nao-figurativa deveria estar a servico das massas, ser
compreendido por todos e usar materiais e técnicas industriais (RICKEY,
2002:41). Tatlin possuia tanto prestigio apds a Revolu¢do Russa de 1917 que a
ele foi encarregada a tarefa de projetar o Monumento a Il Internacional.

Fig.1. Vladimir Tatlin (1885-1953) Fig.2. Relevo suspenso no canto, 1915

De outro lado, Malevitch via a arte nao-figurativa, construtiva, cada vez
mais atrelada a espiritualidade e ao campo da filosofia. Em seu Manifesto
Suprematista de 1915, Malevitch lanca as bases estéticas, tedricas e filoséficas
que serviram como o0s postulados néo-figurativos mais solidos e impactantes

da época. Sobre o suprematismo, também escreveu:

47



“O quadrado suprematista e as formas que dele se originam
devem ser equiparados aos primeiros tragos (sinais) do homem
primitivo que, em suas combinacdes, representava ndo ornamentos,
mas a sensacéo de ritmo. (...) Os Suprematistas desistiram, por sua
livre e espontanea vontade, da representacédo objetiva da realidade que
0s cercava, para atingirem o apice da verdadeira arte “desmascarada” e
de la poderem observar a vida sob o prisma do puro sentimento
artistico.”®

- i

Fig.3: Kasimir Malevitch, 1878-1935 Fig.4: Quadrado branco

sobre fundo branco, 1918.

Fig.5: Quadrado negro e quadrado
vermelho, 1915. Kasimir Malevitch.

® MALEVITCH, Kasimir ."Suprematismo”. Publicado originalmente em The Non-Objective

World. in: CHIP, H.B. Teorias da Arte Moderna. Sao Paulo: Martins Fontes, 1996, pp.345-351.
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A revolucao artistica que ocorria naguele momento se dava nao pelo fato
da descoberta das formas geométricas e de suas possibilidades compositivas,
mas sim, por tornar consciente que esses elementos seriam uma nova base
para se pensar a pintura e a arte como um todo a partir de novos postulados.
Antes disso, a geometria ja fazia parte do universo da arte, contudo, estava a
servico dos artesdos, na arte aplicada ou utilitaria. O que ndo diminui sua
relevancia estética, lembrando a beleza dos padrbes geométricos utilizados,
por exemplo, na azulejaria islamica, nos mosaicos milenares, nos vitrais das
igrejas etc.

Nesse sentido, o Construtivismo russo do inicio do século XX
desdobrou-se de maneira extremamente elaborada, tanto tedrica quanto
formalmente. O que havia sido iniciado por Cézanne com a fragmentacao da
natureza em cilindro, esfera e cone foi, pelos construtivistas, incrementado com
teor revolucionario tanto no sentido ideolégico quanto artistico. A utopia
socialista se aliava o pensamento sobre a arte, a percepcdo e ordenacao da
forma.

A linguagem pictorica, até o final do século XIX bastante comprometida
com a representacao da natureza encontra, a partir do rompimento com este
modelo de representacdo e nos discursos construtivistas a possibilidade de
transcender a realidade existente na busca por uma visualidade que se
desejava pura, universalmente acessivel, inteligivel e que transformasse a
forma de apreciacéo das coisas do mundo.

O discurso construtivista acreditava que a ordenacdo formal e a
educacédo visual poderiam transformar também a sociedade que seria entdo
educada segundo novos preceitos formais e filoséficos considerados
universais. “(...) tratava-se, afinal, de construir uma nova realidade, fisica e
ideoldgica” (MORAIS, 2004:175). O ambiente no qual nascem essas novas
propostas € extremamente agitado, pois fazia parte da preparacdo de grandes
mudancas nos planos econdmico e social de uma RuUssia que deixava o
czarismo e entrava na era industrial.

Motivados também pela busca de autonomia para a arte e por uma
alfabetizacdo através da compreensédo das formas geométricas, artistas russos

num ambiente pré-Revolugdo de 1917 encontraram na geometria e na reducao
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dos elementos pictéricos um sistema de ordenacao formal ao qual creditavam
também a possibilidade de ordenacéo social.

A educagdo pela forma seria, para esses pioneiros, 0 inicio da
construcdo das bases para uma nova sociedade, produtiva, justa e préspera a
partir de uma nova relacdo com a arte.

Depois da experiéncia russa, interrompida pela tomada stalinista do
poder politico e pela burocracia do novo sistema, outras relevantes
experiéncias no campo do estudo das formas deram continuidade ao trajeto
construtivo. Logo, a vertente produtivista do construtivismo russo seria
largamente difundida entre os alemées fundadores da Bauhaus, fortalecendo-
se assim a ressonancia dos principios construtivos no contexto de producao

capitalista.

Fig.6: Mont Saint Victoire, 1902- 04. Paul Cézanne.

Fig.7: Pintura suprematista (com oito retangulos vermelhos), 1914. Kasimir Malevitch.
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A importancia da abstracdo geomeétrica filiada as correntes construtivas
para a formacédo de um corpus significativo do que se conhece hoje como “arte
brasileira” poderia ser compreendido como elemento crucial para o
desenvolvimento de um pensamento comprometido com a renovagéao da arte e
da sociedade por meio da juncéo entre linguagem e técnica, entre a arte, as
instituicbes e a politica locais. Os anos 50 e 60 ficaram marcados como 0S
anos de uma arte concreta que explorava as possibilidades das composi¢des
dadas pela geometria e pela crenca na ordenacdo (ainda que formal) da
sociedade brasileira. Uma geracdo de designers, pintores e arquitetos marcou
o periodo com obras que dialogaram com essa linhagem artistica abstrata.

E notavel a rica e complexa producéo artistica que marca as décadas de
50 e 60 no Brasil com uma sensibilidade pictérica geométrica e essencialmente
construtiva. Tal coincidéncia, de um periodo de nossa histdria em que as forcas
politicas estavam alinhadas a um pensamento estético comprometido com a
idéia de progresso € uma das chaves para compreendermos o poder das
utopias construtivas no Brasil e seus desdobramentos, mesmo depois de
passado o periodo de maior félego do programa politico desenvolvimentista.

1.3. A arquitetura moderna e sua filiagdo construtiva

A arquitetura moderna, que abordaremos no presente trabalho como um
componente exemplar do que teria sido essa ressonancia construtiva
internacional, € abordada de maneira a apontarmos os principais idealizadores
a fundamentar postulados e projetos creditando a alianga entre forma e a
nocdo de desenvolvimento (ou de “progresso”) a missao de transformar o
espaco urbano e a sociedade como um todo. Nesse sentido, a arquitetura pode
ser vista como a disciplina predileta das principais escolas Modernistas
(Deutscher Werkbund, Bauhaus e a Escola Superior da Forma de Ulm) e uma
das principais atividades difusoras da estética e ideais modernistas em alguns
paises da América Latina — por exemplo, Brasil, Venezuela, México etc. —
tendo a construcdo de Brasilia como um evento-apice da unido entre as utopias
da forma e o projeto politico desenvolvimentista empreendido durante as
décadas de 50 e 60 no Brasil.
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Podemos chamar a atencdo para o fato de que tal processo de
modernizacdo urbana se deu em meio a muita celebracdo assim como de
maneira bastante acelerada. Tanto que podemos afirmar que no Brasil a
absorcdo dos preceitos construtivos pela arquitetura teria se dado antes que
isso ocorresse com relacdo a pintura. Na década de 20, a introducao dos
preceitos do estilo internacional que apresentavam uma abordagem
funcionalista'® na arquitetura ja& se apresentava sob a autoria do arquiteto
Gregori Warchavchik.

No entanto, na pintura, a geometria construtivista aparecia timidamente
como pano de fundo em pinturas de artistas que demonstravam algum breve
contato com o Cubismo ou apenas como estilo decorativo de salGes
residenciais e pecas teatrais. Um exemplo disso € o fato de A Negra, pintada
em 1923 por Tarsila do Amaral, ser considerada por alguns pesquisadores a
primeira pintura com fundo abstrato-geométrico a se realizar no Brasil apés o
advento cubista (AMARAL, 2006, v.1:102-104).

Nos anos 20, os construtivistas russos ndo eram ainda uma referéncia
artistica no Brasil, apesar de que houvesse, no mesmo periodo, outros artistas
latino-americanos mais conscientes das correntes construtivas, como era o
caso de Joaquin Torres Garcia (1874) do Uruguai. No Brasil a referéncia até
entdo era unicamente a escola cubista francesa (que ndo chegou a
experimentar com a geometria a total liberacéo da figuracdo como foi o caso do
Construtivismo e do Neoplasticismo, talvez por estarem mais interessados na
temporalidade da pintura cubo-futurista). Logo, o grande impacto da arquitetura
moderna era algo que corria paralelo a uma lenta absor¢cdo das teorias
construtivas no campo das artes plésticas.

A visita de Le Corbusier ao Pais em 1936 por ocasido do convite para
coordenar a construcdo do Ministério da Educacédo no Rio de Janeiro foi uma
ocasiao de grande impacto para a constituicdo do que conhecemos hoje como
uma das “marcas” de nossa arquitetura, principalmente a que foi desenvolvida

por Oscar Niemeyer. Tamanho foi o entusiasmo resultante do contato com o

% O Funcionalismo apregoava que tanto a Arquitetura quanto o Design deveriam ter a funcao
como forma, além de relacionar a constru¢édo a imagem da maquina. Com isso, travou-se uma
guerra contra 0 ornamento ou tudo o que resultasse indtil na construcdo dos objetos e na
prépria arquitetura; ndo é em vao que para sustentar este argumento as escolas de origem
construtivas seguiam baseando-se na idéia de pureza e universalidade das formas
geomeétricas.
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arquiteto franco-suico, e com as correntes arquitetdbnicas modernas, que se
observa no Brasil a ocorréncia de um fenémeno inverso ao ocorrido na Europa:
aqui, as primeiras experiéncias em construgdes modernas ndo se deram a
partir do pensamento sobre a habitagdo, mas sim, incidiram diretamente sobre
os grandes projetos de sedes administrativas e complexos habitacionais
arquitetdnicos monumentais. E importante lembrar “a habilidade dos modernos
em lidar com o monumental: a morada popular é concebida como monumento,
sendo o conjunto residencial do Pedregulho, de Afonso Reidy, o exemplo mais
notavel (...)". (CAVALCANTI, 1999:186)

Fig.8: Projeto para Cidade Contemporanea para trés milhdes de habitantes, 1929. Le

Corbusier.

Le Corbusier nasceu e educou-se na Suica e logo tomou contato com as
idéias da Deutscher Werkbund (escola predecessora da Bauhaus, uma
associacgdo livre de artistas alemédes e sociedades de oficio fundada em 1906)
sobre a producdo em série e padronizacdo que logo iriam permear o
pensamento arquitetdnico moderno.

O deslumbramento da época com a imagem da maquina, (que inspiraria
ainda mais os alicerces funcionalistas) aliado a idéia de democratizagdo do
espaco urbano e da habitacdo (aqui vale ressaltar, uma idéia formalista),

estimulou o pensamento sobre as construcfes em série:
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“E preciso criar o estado de espirito da série;

O estado de espirito de construir casas em série.
O estado de espirito de residir em casas em série.
O estado de espirito de conceber casas em série.”
(LE CORBUSIER Apud SOUZA, 2004:126)

Em seguida, o desenvolvimento das teorias iniciadas na experiéncia
russa alcangou outra posicdo chegando a um estagio de “normalizacao”,
organizagdo e respaldo que culminou com a criagdo de escolas como a
Bauhaus e a Escola Superior da Forma de Ulm.

Ambas as instituicdes, guardadas algumas diferencas, surgiram na
Alemanha em pleno desenvolvimento econdmico e social e visavam a criacao
artistica em todos os niveis da producéo e de escala, ou melhor, formava um
artista que pudesse realizar desde protétipos de objetos utilitarios a carros,
casas, edificios, incluindo o desenvolvimento e construcdo das cidades. A
Bauhaus transformou “os impulsos revolucionarios em processos
metodoldgicos, a projecdo para o futuro em programacao e projeto”. (ARGAN,
1992:340)

A “missdo” da arquitetura moderna se delineava a partir das obras e das
palavras de seus expoentes. A intrinseca relacdo criada entre os preceitos
construtivos e a nogdo de bem é expressa mais uma vez nas palavras de Le

Corbusier:

“Trata-se de arrancar uma sociedade de seus pardieiros, de
procurar o bem dos homens, de realizar as condicGes materiais que
correspondam, naturalmente, as suas ocupacdes. Instrumental a ser
forjado pela forma, pelo volume e disposi¢éo de unidades perfeitamente
eficientes, cada uma colocada a servico das fun¢des que ocupam ou
deveriam ocupar o tempo cotidiano; unidades de habitacdo
compreendendo a morada e seus prolongamentos; unidade de trabalho:
oficinas, manufaturas, escritérios; unidades de cultura do espirito e do
corpo; unidades agrarias, as Unicas capazes de reunir os fatores
materiais e espirituais de um renascimento camponés; enfim, ligando
todos os elementos e Ihes emprestando vida, as unidades de
circulacdo, horizontais, destinadas a pedestres e automaveis, verticais.”
(LE CORBUSIER Apud SOUZA, 2004:127)

Aqui leia-se “bem” em oposicdo a “mal”’. A relacdo entre ordenacgao
formal e ordenacdo de todas as coisas que pudessem trazer desarmonia a

sociedade: aqui se localizava o ponto mais radical do discurso utépico dos
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arquitetos modernos, pois se estendia, mais do que nunca, a escala do
Planejamento Urbano e das grandes constru¢cdes em massa. Uma cidade
como Brasilia apenas foi possivel com a ascensao e legitimacéo deste discurso
nas entranhas da sociedade e da politica brasileiras.

A idéia das unidades fundamentais que compdem o cotidiano, segundo
o que foi apresentado anteriormente na fala de Le Corbusier, € facilmente
demonstravel no projeto de Lucio Costa e Oscar Niemeyer para Brasilia. A
cidade modernista brasileira foi toda pensada em “setores” e as “quadras
comerciais” que existem entre as “quadras residenciais” deveriam conter todos
0S servicos basicos de manutencéo da vida, como num bairro. Hoje é notavel a
deturpagcdo do projeto original em funcdo do real fluxo da vida em Brasilia;
nesse caso, o desenho modernista ndo conseguiu determinar a vida cotidiana
da cidade como se imaginava.

Foi a partir de um ideario legitimamente utopico e socialista que
surgiram, a partir da experiéncia russa, escolas como a Bauhaus e a Escola de
Ulm. A Bauhaus se localizava inicialmente na cidade de Weimar, onde foi
fundada sob a direcdo de Walter Gropius em 1919, porém, em 1925 mudou-se
para Dessau por divergéncias politicas. A Escola Superior da Forma em Ulm,
fundada em 1952 e considerada a sucessora da Bauhaus, ficou conhecida pela
presenca do suico Max Bill como diretor — artista e arquiteto suico fundamental
no cenario artistico brasileiro nos anos 50 — o que contribuiu para que se
firmasse também uma tradicdo artistica construtiva entre 0S suicos
posteriormente. Tanto Gropius como Bill eram artistas-arquitetos, o que
caracterizava o tipo de formagdo dos arquitetos modernistas e 0 que 0sS
diferencia enormemente dos arquitetos contemporaneos.

Assim, iniciamos aqui algumas relacbes que podem nos ajudar a
compreender as razdes para a “coincidéncia” que se deu entre a vontade
politica e a ascensao das correntes construtivas no Brasil nos anos 50 e 60 e
que se tornou uma das principais responsaveis pela criacdo de um campo fértil
para a producao artistica nacional respaldada pelas acdes do Estado — este,
também desejoso pela incorporacdo de uma imagem de modernidade que nos
ajudasse projetar o pais internacionalmente libertando-nos do esteredétipo de
paisagem natural e cultural exoticas, de diferengas sociais e de atraso

industrial.
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Fig.9: Inauguragéo de Brasilia, 1960.
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2. Utopia e modernidade no Brasil: um novo olhar e aspectos

conflitantes com o passado

“O infalivel é falivel e o falivel infalivel”
Hélio Oiticica, 1961.

A despeito das inUmeras divergéncias sobre as origens do Modernismo
brasileiro poderiamos dizer que a modernidade industrial e os modos de
experiéncia resultantes de seu desenvolvimento aportaram em solo nacional de
maneira bastante visivel sob a forma de investimentos de porte na vida urbana.
“Aportar”, como o barco que aporta trazendo novidades de além-mar, seria um
verbo bastante ilustrativo para referenciar o inicio da nossa histéria de contato
com a Europa e boa parte do tempo que se seguiu a ela.

No inicio do século XX, tanto a cidade de S&o Paulo quanto a do Rio de
Janeiro passavam por processos de urbanizacdo, industrializacdo e
verticalizacdo que demonstravam o desejo das entidades politicas locais de
avanco em direcdo a um alinhamento tecnoldgico total com o que havia de
mais moderno nas cidades européias que nos serviam de modelo. A eterna
richa entre Rio de Janeiro e Sdo Paulo tornou-se o centro de muitas das
discussbes sobre o inicio do periodo modernista no Brasil, contribuindo para
que haja duavidas sobre os processos histéricos locais que teriam realmente
levado o Brasil a desenvolver certo “espirito moderno”.

Inegavel € que ambas as capitais contribuiram com nossa idéia de
modernidade a sua maneira; Rio de Janeiro, como uma cidade que continuaria
sua missdo de cosmopolitismo iniciada com a presenca da familia real,
estabeleceu-se inicialmente como sede das instituicdbes, como centro de
decisbes, como cidade portuaria que modernizava suas capacidades de
relacdo outros paises através dos transportes maritimos, e como seguidora e
fomentadora dos modelos artisticos procedentes da tradicdo cultural européia,
especialmente a francesa. Essa caracteristica “oficial” da cultura produzida na
capital carioca custou a mesma o0 estigma de academista durante os anos
modernistas; o Rio de Janeiro possuia um ambiente conservador na opinido

dos paulistas da Semana de 22, em especial, sob a visdo critica de Mario de
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Andrade a respeito do ambiente cultural carioca (HERKENHOFF, 2002:26).
Contudo, seria demasiado conservador crer que nao houvesse
conservadorismo ou academismo em S&o Paulo na década de 20, sendo que a
propria elite em torno da qual se desenvolve a Semana de Arte Moderna
todavia possuia estreita ligacdo com a tradicdo cafeeira. Além do que, dessa
maneira se arriscaria deixar de considerar o valor da produ¢cdo modernista
carioca que abrigou expoentes como Eliseu Visconti, Belmiro de Almeida e
Vicente do Rego Monteiro.

Fig. 10: Mulher em circulos, 1921. Belmiro de Almeida.

Apesar do tom exaltado que permeia quase todos os debates sobre as
caracteristicas da produc¢do carioca ou da paulista, Sdo Paulo acolheu eventos
de suma importancia para a construcdo de um pensamento critico sobre a
modernidade e do sentido do nacional na arte produzida no Pais. O ambiente
cultural em que se originam estas formula¢cdes é um ambiente em processo de
crescimento industrial, de intenso adensamento demografico influenciado
também pela imigracdo, além de ser uma capital com grande potencial
econbmico nos anos 20, ainda vivendo o apogeu do café. A cidade crescia
velozmente e representava para os brasileiros a proximidade de novos tempos;

um tempo industrial, urbano, que viamos daqui desenvolver-se na Europa e
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nos Estados Unidos e do qual desejavamos fazer parte. A cidade era, naquele
momento, o centro das atencbes a reunir para si o significado da palavra
“moderno” — era o triunfo da Engenharia e do Urbanismo, ja institucionalizados
na Franca na primeira década do século (SOUZA, 2004:124). Como alega

Aracy Amaral,

“seria precisamente esta “construcéo de cidades” a mola
fenomenal que daria a S&o Paulo o entusiasmo e a vibracao
necessarios a lideranca na renovacéao das artes no pais.” Também seria
este crescimento o motivo da empolgacéo de Mario e Oswald de
Andrade. “Mério, em Paulicéia Desvairada, uma ode ao progresso da
cidade que se metropoliza, e no Oswald e Os Condenados, um amor
entranhado a cidade que palmilha quarteirdo por quarteirdo, captando
toda a atmosfera de um centro em ebulicdo em seus diversos bairros.”
(AMARAL, 1998:67-75).

A deriva, ja introduzida pela imagem do flaneur baudelairiano, comecava
a fazer parte de um imaginério que se tornava cada vez mais urbano. As duas
primeiras décadas do século XX, além de contarem com Semana de Arte
Moderna de S&o Paulo, incluem ainda a ousada reforma urbanistica
empreendida pelo prefeito Pereira Passos na capital carioca. A empreitada,
realizada entre 1903 e 1906 e inspirada na obra haussmaniana que abriu os
grandes boulevards em Paris, foi elogiada em 1929 por Le Corbusier'!, o
arquiteto moderno franco-suico com gquem mantivemos desde sempre uma
relacdo de admiracdo e deferéncia que geraria como produto principal a
importancia simbdlica da arquitetura de Oscar Niemeyer. Além das obras de
grande porte, de 1920 a 1930 a cidade do Rio de Janeiro enfrenta um
crescimento acelerado e desordenado que facilmente duplica sua populagéo —
de 1.158.000 habitantes passa a ter 2.380.000. (REZENDE, 1982:37).

O entusiasmo pela arquitetura moderna, estreitamente ligada ao legado
construtivista dos pioneiros russos, mas compreendidos pela via produtivista da

Bauhaus, viria a conquistar muitas mentalidades num Brasil que queria ser

' “passos fez do Rio uma cidade que é um milagre, um espetaculo admiravel. Ele o conseguiu
com muito pouca coisa do ponto de vista dos meios técnicos. Mas sua grandeza de viséo o
conduzia. (...) Estamos numa época em que € necessario ter grandeza de visdo. Na Franca
nés ainda somos iluminados pela luz, vivemos ainda das realidades mais verdadeiras daqueles
que tiveram uma grandeza de visao: Luis XIV, Napoledo, Haussman.” Conferéncia de Le
Corbusier no Rio de Janeiro em 1929, “Grandeza de Visdo na época dos grandes
empreendimentos”. In: BARDI, P.M. Lembranca de Le Corbusier. Atenas, Italia, Brasil. S&o
Paulo: Nobel, 1984, p.121.
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moderno, em franco processo de modernizacdo, e seu fundamental e mais
visivel veiculo de manifestacdo seria mesmo a arquitetura. Essa heranca
artistica de origem construtiva foi a grande propulsora na formagdo de um
programa estético utdpico que perpassaria quase meio século de nossa
historia.

Muito ha de controvérsias a respeito das origens das manifestacdes que
teriam resultado num conjunto de acbes e crencas que hoje chamamos de
modernistas. A coeréncia ndo € exatamente a mais interessante qualidade
desses movimentos que mobilizaram artistas e intelectuais a questionarem as
bases sobre as quais se assentavam as praticas estéticas e filosoficas vigentes
até o final do século XIX.

Os reflexos das mudancas na ordem social, econbmica e politica
passam a reverberar mundialmente, o que significa dizer que um conjunto de
novas idéias, acdes e comportamentos passam a circular alimentando também
0 meio artistico e cultural. A cidade impunha um novo modo de vida, muito
mais agil e efémero, mas também prometia ser um espaco de maior liberdade
para o exercicio das individualidades e subjetividades; o crescimento do
espaco urbano estava atrelado diretamente ao desenvolvimento da idéia de
progresso econémico e social. Em Tudo que é solido desmancha no ar,

Marshall Berman define o espaco dessa modernidade da seguinte maneira:

“Ser moderno é encontrar-se em um ambiente que promete aventura,
poder, alegria, crescimento, autotransformacao e transformacao das coisas em
redor — mas ao mesmo tempo ameaca destruir tudo o que temos, tudo o que
sabemos, tudo o que somos. A experiéncia ambiental da modernidade anula
todas as fronteiras geogréficas e raciais, de classe e nacionalidade, de religido
e ideologia: nesse sentido, pode-se dizer que a modernidade une a espécie
humana. Porém, é uma unidade de desunidade: ela nos despeja a todos num
turbilhndo de permanente desintegracdo e mudanca, de luta e contradicéo, de
ambiguidade e angustia”. (BERMAN, 2007:24)

Esse modo racionalista de perceber o tempo e o espaco desde o final do
século XVIII determinou as nocdes de evolugcdo e progresso construidas ao
longo da historia, em especial, ao longo dos séculos XIX e XX (HARVEY,
2005). O sujeito universal iluminista seria ainda o sujeito considerado pelas

formulagdes artisticas, arquitetdnicas e urbanisticas dos modernistas.
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2.1. Elaboracdo intelectual e Antropofagia

A Semana de Arte Moderna de 1922 inaugura no Brasil um periodo de
grande importancia para nossa experiéncia Modernista. Menos por fundar
novas praticas artisticas, porém admiravel como manifesto e experiéncia
discursiva organizada.

Faz-se importante lembrar os anos que antecederam o grande evento da
Semana de 22, nos quais se via uma arte de transicdo: enquanto os artistas
franceses do final do século XIX esgotavam as possibilidades experimentais
com a luz, tanto na fotografia quanto na pintura impressionista, s6 entdo no
inicio do século XX as artes plasticas no Brasil iniciavam um periodo de
ensaios de pequenas transgressdes; viviamos numa penumbra de passagem
entre as tradicbes academistas e o0 modernismo que acenava de longe com
novas proposicgoes.

A influéncia dos mestres franceses na pintura era algo ainda bastante
presente; a Missdo Francesa era reverenciada por representar a proximidade
com a tradicdo e com os modelos franceses de ensino. Outro fator que marca
as diferencas nos contextos artisticos paulista e carioca € o isolamento entre as
duas capitais até o inicio do século XX (AMARAL, 1998). Mesmo com 0s meios
de comunicacdo de massa passando por uma grande evolugao, ainda nao se
via integracgdo entre Rio de Janeiro e S&o Paulo. O consumo era um fator ainda
precoce, pois se iniciava timidamente o periodo de industrializacdo nacional.
Apenas depois de deflagrada a Primeira Guerra Mundial esse panorama
mudou substancialmente; nosso crescimento econdémico e social era bastante
promissor o que estimulou uma formidavel aceitagdo da idéia de nacgéo
préspera, acirrando também os nacionalismos.

Depois de passada a Semana — um evento que proclamava a negacdo do
“passadismo” antes mesmo de propor uma arte de ruptura com os padroes
considerados obsoletos — prossegue um periodo rico em pesquisas, labor
intelectual e uma producédo que muito significa em nosso trajeto de busca por

um sentido estético para a nacéao brasileira.
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SEMANA

)

SEMANADEARTE

| MODERNA~ CATAULY
9. PAVLO PAEXPOSILAD-SPAVLO
192Z 1922
Fig.11: Capa do Programa da Semana de Fig.12: Capa do catalogo da exposicao
Arte Moderna de 1922, ilustrada por da Semana, ilustrada por Emiliano Di
Emiliano Di Cavalcanti. Cavalcanti.

N&o apenas a arte se beneficia desse periodo de questionamento de
modelos, mas também uma producéo intelectual preocupada em interpretar o
Brasil segundo uma perspectiva critica, anti-colonialista.

Assim como em outros paises da América Latina, a proximidade com a
industrializacdo e o contato com as vanguardas artisticas européias do seculo
XX ecoaram pelo Brasil trazendo como consequéncias transformacfes de
relevancia no panorama artistico e cultural local. A Semana de 22 poderia ser
lida, dessa maneira, mais sob uma perspectiva de formulacdo discursiva*? do
que propriamente como a ruptura com a tradicAo e 0s canones artisticos
académicos que sempre nos haviam servido como referéncia. A existéncia de
uma producdo artistica que representasse a nova realidade brasileira moderna
tardaria um pouco mais a ser percebida, apesar da arte ja apresentar sintomas
dos cambios anunciados, antes mesmo da aclamada Semana (HERKENHOFF,
2002).

2 Organizada em torno de uma data simbdlica, a Semana de Arte Moderna de 22 comemorava
0s 100 anos da Independéncia do Brasil com relagdo a Portugal caracterizando este periodo
também com tintas bastante ufanistas. Mesmo tratando-se de um momento de maior
consciéncia de nossa dependéncia cultural, esta busca por identidade incorreu muitas vezes
numa visao oficialesca de cultura e de cidadania vista como nacionalismo.
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O Manifesto Antropofago, publicado em 1928, evidenciava o desejo de
artistas e intelectuais brasileiros, engajados com as transformacdes da época,
pelo ingresso do Brasil na Modernidade e pela busca de uma identidade
cultural propria menos subserviente com relacdo as metrdpoles européias.
Esse teria sido o principal objetivo a motivar a producéo artistica brasileira nos
anos 20: a construcdo de um significado para a cultura e arte nacionais.
Movimentos semelhantes ocorrem em outros paises da América Latina como a
Argentina, Uruguai, Chile, Venezuela, México, também influenciados pelas
novas correntes de pensamento que, acompanhando as mudancgas operadas
pela ascensdo das praticas capitalistas, transformavam também as praticas
culturais.

Tais movimentos resultaram em grande parte do contato com idéias
libertarias para a arte, dos intercambios com as utopias nascentes e com uma
ideologia recente, moderna, que exaltava a formacdo do Estado-Nacédo. O
nacionalismo como um sentimento de “identidade e lealdade” com relacdo a
praticas simbdlicas dentro de um determinado territério apenas faz sentido a
partir desta mudanca; a transformacdo de impérios ou conjuntos de provincias

em paises projeta e define a idéia de identidade nacional. Para Stuart Hall:

“As culturas nacionais sdo uma forma distintivamente moderna. A
lealdade e a identificacdo que, numa era pré-moderna ou em sociedades mais
tradicionais, eram dadas a tribo, ao povo, a religido e a regido, foram
transferidas, gradualmente, nas sociedades ocidentais, a cultura nacional. (...)
A formacéo de uma cultura nacional contribuiu para criar padrdes de
alfabetizacao universais, generalizou uma Unica lingua vernacular como o meio
dominante de comunicacdo em toda a nac¢édo, criou uma cultura homogénea e
manteve instituicées culturais nacionais, como, por exemplo, um sistema
educacional nacional. Dessa e de outras formas, a cultura nacional se tornou
uma caracteristica-chave da industrializacdo e um dispositivo da modernidade.”
(HALL, 2005:49-50)

Também o0s movimentos sociais e artisticos emergentes produziam
questionamentos capazes de repercutir em varias frentes, fazendo com que se
tornasse cada vez mais urgente repensar a producédo local e adequa-la ao
anseio por um futuro préspero e democratico nos tropicos — até entéo
submetidos a uma relacdo de exploragcdo colonialista com as grandes

metrépoles.
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O centenario da Independéncia foi um grande deflagrador do sentimento
nutrido por parte das elites artisticas e culturais brasileiras de que a
independéncia cultural teria tardado a ocorrer. Isto estimulou a perseguicéo de
modelos nacionais de auto-representacéo e favoreceu um bom recebimento
deste novo valor — o nacionalismo. Esta busca nédo significou de imediato a
concretizacdo dos objetivos, no entanto, criou um terreno fértii em que
pudessem se desenvolver novas idéias a respeito de nossas matrizes
identitarias culturais, histdricas, estimulando a busca de formulacdes

especificas para problemas especificos, brasileiros.

2.2. Modernismos e consciéncia latino-americana

Podemos compreender o periodo em que florescem aqui as primeiras
experiéncias modernistas considerando-o como um momento de tomada de
consciéncia das elites artisticas latino-americanas sobre a situacdo de
dependéncia cultural em que viviam seus paises até meados do século XX e
que os mantinham devedores de uma histéria ndo correspondente a realidade
sécio-histdrica daqueles lugares.

As idéias que cercam o nascimento dos modernismos na América Latina
possuem estreita ligagdo com as reflexdes filosoficas acerca do
desenvolvimento dos povos americanos, suas diferencas e suscita
curiosidades e especulacfes cientificas diversas sobre as razfes do aparente
atraso dos paises do Sul com relacdo aos do Norte. No século XIX a tese da
superioridade racial dos norte-americanos justificava a crenca de que o
subdesenvolvimento do Sul se devia aos processos de miscigenac¢ao ocorridos
durante a colonizacdo. Contrariando as correntes tradicionais de pensamento
sobre o tema, no ano de 1900 o uruguaio José Enrigue Rodo publica um livro
gue se tornaria um classico do ensaismo latino-americano: Ariel.

Rod6 foi buscar na obra teatral de Shakespeare (A Tempestade) os
arquétipos dos personagens que inspirariam sua interpretacdo simbdlica dos
povos do velho e do novo continente. Na peca, 0s principais personagens sao
Prospero, Ariel e Caliban. O autor os aproxima simbolicamente a determinados
valores em que Préspero é identificado com o sabio herdi civilizador, ou seja, o

colonizador. Ariel seria o idealista, jovem e mestico espirito humanista e a
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Caliban se reservaria o papel do canibal, do barbaro “ndo-europeu, um

utilitarista desprovido de sentimentos e interessado somente nos bens

materiais — em suma, uma alusdo ao modo de vida norte-americano”.*®

“De inspiracdo mais antropolégica do que politica, impregnada
de mitologia e tradi¢céo classica, a teoria de Rodoé fez escola ao ser
publicada em 1900. Em resumo, o arielismo invertia a méo do
preconceito e proclamava, num tom de exortacdo moral, a superioridade
da cultura humanista latina, em oposicao ao positivismo anglo-saxao.
(...) O pequeno ensaio de Rod6 ajudou a deflagrar o modernismo no
continente, influenciando uma importante geracéo de poetas, de Ruben
Dario a Pablo Neruda e Octavio Paz. As manifestacdes desse
modernismo cosmopolita ndo deixaram de incorporar elementos nativos,
como na pintura do uruguaio Joaquin Torres-Garcia, criador do
universalismo construtivo: seu abstracionismo geométrico combina
simbolos primitivos da alquimia, cristianismo e cultura amerindia com
referéncias figurativas universais, como o Sol, cruzes e tridngulos, numa
visdo vanguardista e original da estética européia que o influenciou.” **

Uma visdo de si perante uma perspectiva que nao fosse a eurocéntrica e
gue levasse em conta a heranca negra e amerindia foi essencial para que se
pudesse pensar nas diferentes identidades culturais na América do Sul. Os
dialogos travados com estes pensadores foram fundamentais para que se
constituissem discursos de independéncia cultural e para que se firmassem
identidades artisticas locais que ndo apenas reproduzissem o que se passava
na Europa.

Sobre a figura de Ariel, Rod6 descreve uma aula em que Prdspero, o

sabio e velho professor, descreve suas qualidades aos seus discipulos:

“Ariel, genio del aire, representa, en el simbolismo de la obra de
Shakespeare, la parte noble y alada del espiritu. Ariel es el imperio de la razén
y el sentimiento sobre los bajos estimulos de la irracionalidad; es el entusiasmo
generoso, el moévil alto y desinteresado en la accion, la espiritualidad de la
cultura, la vivacidad y la gracia de la inteligencia — el término ideal a que
asciende la seleccion humana, rectificando en el hombre superior los tenaces
vestigios de Caliban, simbolo de sensualidad y de torpeza, con el cincel
perseverante de la vida.” (RODO, 2007:49-50)

¥ MOREIRA, Eliezer. “América Latina: da utopia & integracdo”. Revista Veredas, Ano 3, N° 30.
Centro Cultural Banco do Brasil, Rio de Janeiro, junho de 1998.
Y MOREIRA, Eliezer, ibid. pp. 7-8.
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O prestigio do artista uruguaio Torres-Garcia penetrava timidamente na
cena artistica por meio de outros artistas que com ele mantinham contato direto
enguanto este vivia em Paris. Ele foi um dos primeiros a tentar construir na arte
sul-americana uma visdo vanguardista de “identidade latina”. Seu
Universalismo Construtivo mesclava elementos construtivo-geomeétricos a
simbolos misticos encontrados nas civilizagdes pré-colombianas. Torres Garcia
foi um dos pioneiros na América Latina, assim como os argentinos do Grupo
Madi e Concreto-Invencion nos anos 40, a valorizar o pensamento geomeétrico-
abstrato. Durante muito tempo foi um artista-formulador e seu legado esta
incontestavelmente em sua crengca na existéncia de uma identidade sul-
americana.

Sem duvida, por mais que hoje suas teses possam parecer-nos
demasiado generalistas ou até mesmo ingénuas, ajudaram a fundar um novo
ponto-de-vista sobre a relacdo entre a modernidade e a busca por uma
identidade ancestral no Novo Mundo, ou melhor, buscar nossas matrizes
originarias anteriores ao processo de colonizacdo — este, sendo humilhante,
brutal na maioria dos paises de conquista espanhola.

Torres-Garcia ajudou a fundar uma nova percepcéo do Sul com relacéo
ao Norte numa tentativa de exaltar o homem sul-americano. Sua Vvisdo
fundadora ecoou em seguida na Argentina, pais em que apareceriam 0S
primeiros grupos de arte concreta da Ameérica Latina.

Teria sido desta relagcdo com a Argentina, principalmente da relacdo com
o renomado critico de arte argentino Jorge Romero Brest, que na primeira
Bienal de S&o Paulo, em 1951, o nome de Torres-Garcia apareceria entre
nossos artistas com mais forca trazendo consigo seus postulados e
inquietacbes (MORAIS, 2004:170). No Brasil, um trabalho interpretativo de
similar valor ao de Rodo foi a publicacdo, em 1905, de A América Latina —

Males de Origem, de Manuel Bonfim.
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Fig.13: La Escuela del Sur, 1935. Joaquin Torres-Garcia

No livro, Bonfim dedica uma parte a analisar os efeitos do cruzamento de racas
e as caracteristicas subsequientes da miscigenacdo nas novas sociedades.
Influenciado pelas novas correntes anti-colonialistas, Bonfim questiona a teoria
da superioridade de racas realizando um importante trabalho de analise critica
dos autores latino-americanos que justificavam o atraso do sul acusando a
combinacédo resultante do processo de colonizacdo com as ragas consideradas
inferiores — neste caso, a indigena e a negra (BONFIM, 2000:788-818).

O Manifesto Antrop6fago de Oswald de Andrade reivindicava esta
apropriacéo da cultura ocidental, presente em nossa formacéo cultural e social
assentando-as sobre uma base agora assumidamente miscigenada em que se
agregavam fatores culturais nativos. Neste momento, Oswald ja estava
bastante impregnado por um novo entendimento da histéria que admitia o Novo
Mundo no mapa civilizado. A imagem do canibalismo era uma eficiente
metafora deste desejo de apropriacdo, assimilacdo e transformacdo das
informacdes vindas da metropole, informacgdes estas legitimamente herdadas e

mescladas as idiossincrasias e cores locais. Mesmo que este olhar sobre o
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nosso “outro” indigena, negro ou caboclo possa ter tido sua origem em Paris —
resultado do contato destes artistas que la buscavam uma complementagéo em
sua formagcdo com um clima de valorizagdo da arte considerada “primitiva”,
vista tanto através da obra de Picasso quanto da de Brancusi — serviu-nos de
motor para iniciar um processo de analise de nossos condicionamentos
culturais e de auto-representacdo, além de valorizar formas mais sintéticas e
geomeétricas utilizadas por estes povos considerados primitivos. O Oriente
serviu como uma espécie de espelho para as vanguardas européias que
buscavam novas formas de expressao e encontravam nestas colénias uma arte
que possuia elegancia e grande poder de sintese formal. Aqui, a Europa
continuava a ser um modelo de progresso para as ambicfes das elites locais,
contudo, possuiamos um instrumental latino, miscigenado e movido pelas
poténcias do novo e da modernidade industrial.

Enquanto os artistas de Paris ao final do século XIX exaltavam o boom das
cidades e de um comportamento urbano, da velocidade das maquinas e da
técnica, na América Latina o que se via eram alguns poucos centros urbanos a
reunir uma pequena elite dominante e uma enorme massa popular em cenérios
de desigualdade social resultantes, em grande medida, das relagbes sociais

estabelecidas durante a consolidagdo dos processos civilizatorios nas colonias.

Fig.14: Les Demoiselles D" Avignon, Fig.15: Sleeping muse, 1909- 10.
1907. Pablo Picasso. Constantin Brancusi.

Se na Europa estes movimentos surgiam imbuidos de um sentido de
modernidade urbana, em meio as multidbes representadas pela massa
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operaria crescente, no Brasil e na América Latina a relacdo com a modernidade
se deu como uma necessidade cultural de internacionalizacdo de valores
surgida entre alguns intelectuais e artistas, o que permitiria fazé-los
acompanhar os passos da arte e da ciéncia amenizando a sensagcao de
estarem na periferia do mundo civilizado. Além disso, pairava no ar o
imperativo de se repensar o sentido do nacional valorizando a capacidade de
miscigenacao e de sintese provenientes da cultura popular, renegada até entao
pelas elites artisticas que viam com desprezo estas manifestacfes. No entanto,
se pudéssemos imaginar um traco comum entre os paises da América Central
e da América do Sul, incluindo o Brasil, veriamos que a cultura popular,
resultante da miscigenagdo, do sincretismo religioso e cultural é uma
caracteristica da sintese que une todos estes paises e que ndo pdde deixar de
ser percebida pelos modernistas (AMARAL, 2006, v.2:77-78). Sendo uma
caracteristica propria dos processos histéricos marcados pela miscigenacao, as
manifestacfes populares latino-americanas tiveram sua expressao plastico-
visual apreciada e assimilada pelas vanguardas locais como resultado de uma
busca de identidade e de origem préprios, gracas a introducdo do conceito de
cultura X conceito de raca.

Os anos 20 no Brasil significaram um mergulho nas origens destas
manifestacdes; de 1924 datam as viagens dos modernistas paulistas ao interior
do Rio de Janeiro e Minas Gerais. Este atributo “ex6tico” presente ndo apenas
no modernismo brasileiro pode ser apontado como uma das consequéncias

destas investigacdes sobre nossas possiveis identidades e matrizes culturais.

“Nos anos 20, pensa contudo Juan Acha, a preocupacdo com o popular
ou com o indio ndo ocorre por amor “as maiorias demograficas ou ao indio,
mas pelo nacionalismo de Estado que precisava olhar a arte de nosso passado
e do povo através dos conceitos ocidentais de arte culta, com o propdésito de
prestigia-lo e suscitar o consequiente orgulho nacional”. Ele coloca, assim, a
ideologia do Estado junto a modernizacdo da arte para fins de prestigiar uma
determinada sociedade.”*®

15 Aracy Amaral cita neste texto a obra do critico peruano Juan Acha, El Arte y su distribucién.
In: AMARAL, Aracy A. Textos do Trépico de Capricornio: artigos e ensaios (1980-2005), Vol.2 -
Circuitos de arte na América Latina e no Brasil. Sdo Paulo: Ed. 34, 2006, p.76.
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2.3. Dois planos de consciéncia para nossa arte moderna: o moderno e o

ancestral

Artistas como Tarsila do Amaral ou o cubano Wilfredo Lam sao
exemplos deste estado de espirito que vigorava no inicio do século entre
artistas latinos que mantiveram contato com as vanguardas européias,
principalmente a francesa, maior referéncia cultural até entdo; o contato com
seus mestres europeus, artistas cubistas e futuristas, e a valorizacdo do
primitivismo fizeram com que os dois, assim como varios outros de sua
geracado, voltassem a seus paises comprometidos com uma visao (para eles,
guase uma missao) libertadora e renovadora para a arte, fortalecidos pelo
desejo de encontro com suas raizes originarias. Tratava-se de uma valoriza¢ao
da alteridade e da visualidade africanas datadas de um segundo momento
expansionista europeu no qual houve novamente o contato com estas culturas.
E também a arte assimilava estes valores em reacdo a excessiva valorizacao
de uma sociedade racionalista pautada pelo progresso. O primitivo aparece

também como lugar da criacao:

“Neste ponto, surge o problema de Gauguin. Morrera poucos
anos antes (1903) no Taiti, para onde fora em busca de uma civilizacao
em gue a “criacao” artistica ndo fosse anacrénica nem incongruente:
assim, considerava a civilizagao histérica incapaz de produzir e fruir a
arte. Era um juizo severo, mas fundado: onde o devir da sociedade
consiste no progresso, hdo pode existir criacdo, pois ndo se cria a ndo
ser a partir do nada, colocando-se na condigéo do primitivo”. (ARGAN,
1992:234)

Apesar de inicialmente os artistas locais tentarem apenas reproduzir o
gue aprenderam de seus mestres na Europa — como € o caso das primeiras
pinturas de Tarsila ao chegar de Paris, extremamente influenciada por Fernand
Léger — em seguida da-se um salto em direcéo a algo diferente, a descoberta
de uma ancestralidade que refletia a complexidade de nossa formacé&o cultural
e a dificuldade em esbogar uma identidade nacional unitéria através da arte. No
caso de Tarsila, foi o inicio de uma etapa em que se voltou para um Brasil
misterioso e remoto; Lam também descobre sua ancestralidade africana em
Paris, através da obra de Picasso e do contato com a arte africana (AMARAL,
2006, v.2:79).

70



Frederico Morais aponta A negra, pintada por Tarsila em Paris em 1923,
como obra de suma importancia para a compreensao da arte brasileira iniciada
naquele periodo. Ele a considera como sua primeira obra construtiva e também
a primeira obra antropofagica.

“Este monumento de carne plantado no chéo brasileiro, como um
vegetal, tem, ao fundo, planos-faixas coloridos. Este fundo europeu e
erudito (Tarsila estudou, em Paris, com André Lhote e Fernand Léger,
isto €, como ela mesma diz, prestou ali 0 “servigo militar obrigatério” no
Cubismo), acabaria “devorado” pela negra de labios grossos e enormes
seios deformados, irm&, quem sabe, daquela figura demoniaca que
aparece em primeiro plano no Bananal (1927) de Segall, no qual a
vegetagdo passou por um processo de simplificagdo chegando quase a
geometria.” (MORAIS, 2004:69)

Fig.16: The jungle, 1942-44. Wilfredo Lam.
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Fig.17: A negra, 1923. Tarsila do Amaral.

Fig.18: Bananal, 1927. Lasar Segall.

Ainda neste ensaio, intitulado Tradicdo e contemporaneidade nas artes
plasticas brasileiras, Morais aprofunda a analise desta pintura antropofagica de
Tarsila comparando-a as pinturas da fase Pau-Brasil, em que a artista retratava
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uma realidade mais voltada para um futuro industrial e urbano, bem como de

maneira mais geomeétrica:

“Nas obras da Fase Pau-Brasil (1924/1925), Tarsila vibra com a
sociedade industrial nascente: trens, anuncios, edificios, viadutos,
gasbmetros, sinais de transito. Nas obras antropofagicas, ao contrario, o
gue vemos é vazio, siléncio, imobilidade. O Brasil em “comunicacdo
direta com o solo”, como diz Oswald de Andrade em seu Manifesto
Antropofégico (1928). Se Pau-Brasil, por seu rigor compositivo, insere-
se na vertente construtiva da qual o Cubismo foi uma das primeiras
manifestacdes, a Antropofagia tem a ver com o canibalismo Dada e,
principalmente, com as aberturas para o inconsciente proporcionadas
pelo Surrealismo, cujo primeiro manifesto, redigido por André Breton, é
de 1924.” (MORAIS, 2004:70)

Fig.19: Sdo Paulo (Gazo), 1924. Tarsila Fig.20: A gare, 1925. Tarsila do
do Amaral, Fase Pau-Brasil. Amaral, Fase Pau-Brasil.

Dessa maneira, poderiamos interpretar a fase Pau-Brasil como a
projecdo de uma imagem otimista do futuro, vivenciada através de um olhar
utopico da modernidade industrial e das experiéncias estéticas resultantes
desta relacdo. Ja a fase antropofagica expunha um olhar nostalgico e profundo
sobre o Brasil, voltado para a complexidade de nosso passado, tdo distante do
futuro moderno, almejado, contudo, ainda tdo proximo do presente na década
de 20.

Todas estas questdes levantadas por Frederico Morais nos remetem

inevitavelmente a uma idéia de alteridade que atravessava a arte daquele

73



momento e que de alguma forma interpela os discursos artisticos. Ronaldo
Brito analisa a relacdo entre a tendéncia mais racionalista, construtiva, e as

correntes que entravam em confronto com a realidade positivista do século XX:

“O limite das tendéncias construtivas, emergindo como afirmacéao
da racionalidade e da creng¢a no progresso, o lugar a partir do qual
perdem a inteligéncia da situagéo, foi representado historicamente pelo
dadaismo e pelo surrealismo (em que pesem as significativas
divergéncias entre eles). Dadaismo e surrealismo séo o “outro” das
tendéncias construtivas. Pode-se analisar esse par — construtivismo (no
sentido amplo), de um lado, dadaismo e surrealismo, de outro — como
respostas culturais articuladas de modo diverso tendo em vista a
mesma situacao: a faléncia de valores (estéticos, filoséficos, morais) do
século XIX e o confronto com a realidade ndo-ortodoxa, a realidade que
explodia os limites do raciocinio vigente, do século XX.” (BRITO,
1999:26)

Ao examinar mais cuidadosamente a relacdo com a alteridade na
Historia da Arte, podemos verificar que este “outro” surgiu quase sempre
acompanhado de fantasias primitivistas que nortearam tanto processos de
liberacdo de modelos artisticos candnicos quanto processos de afirmacdo de
movimentos de vanguarda nos paises considerados periféricos.

Hal Foster'® lida com o suposto de que, para as vanguardas artisticas, o
lugar da transformacéo politica estaria sempre em “outro lugar”; ou seja, no
campo do “outro”. Seja este um “outro social” ou um “outro cultural”, seria esta
a base do pensamento das elites que se apropriam dos discursos outros para
tentar forjar a possibilidade da transformacéo e até mesmo da revolugdo em
determinadas circunstancias de crise.

No Brasil ndo foi diferente; a preocupacdo com um olhar sobre nossa
realidade local — sobre nosso “outro” colonizado, escravocrata e rural — que
nem de longe se aproximava da realidade retratada pelas urbanas vanguardas
européias, forca e exige de toda uma geracao de artistas do inicio do século
uma maior consciéncia destas diferencas, dada a importancia, naquele
momento, de uma tentativa de representacdo das diferentes realidades que
compunham nossas identidades culturais e sociais. Entretanto, havia também
outra preocupacao, a que envolvia uma tentativa de nos igualarmos, como uma

espécie de equilibrio para a auto-estima coletiva, ao “outro moderno”, europeu,

® FOSTER, Hal. “El artista como etnégrafo”. In: El retorno de lo real — La vanguardia a finales
de siglo. Madri: Akal / Arte Contemporaneo, 2001, pp.175-208.
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tradicional e “séabio”, como a imagem simbdlica do colonizador sugerida pela

analise de José Enriqgue Rod6 em Ariel.

Fig.21: A lua, 1928. Tarsila do Amaral, Fase Antropofagica.

Dessa relagdo com a alteridade também voltamos a analise de A negra,
em que podemos visualizar, separadamente, os dois planos de consciéncia
que fariam parte de nossa motivacdo artistica: um diz respeito ao complexo
aspecto que envolve nosso juizo sobre uma possivel origem e identidade
cultural, ou melhor, a constituicdo de um passado; e outro que diz respeito
aquilo que gostariamos de ser, de construir, erigir, diria entdo respeito ao
futuro, ou seja, a construcao.

A busca por um sentido de independéncia e autonomia, teve
reverberacdes diversas em todo o territorio latino-americano. Para Aracy
Amaral, seria possivel identificarmos duas categorias distintas que nos
auxiliariam a compreender a formacéo e a difusdo das correntes artisticas que
agui se desenvolveram no periodo de maior ressonancia das vanguardas; de
um lado estariam os paises em que se verifica a existéncia de uma solida
cultura ancestral (anterior a colonizacdo ibérica) que motivou os artistas a
buscarem nessas matrizes a base para a afirmacédo de uma identidade local

reavendo sua historia, icones, simbolos miticos e o imaginario popular. E o
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caso de paises que abrigaram civilizagcbes como a maia, asteca ou inca, do
qual o México € um exemplo (AMARAL, 2006, v.2:72-82).

As recorréncias aos simbolos e mitos ancestrais presentes nos objetos e
antigas construcdes indigenas sédo de grande importancia para a construcado da
visualidade moderna desses paises, 0 que pode ser constatado na
predominancia de um discurso figurativo do qual o muralismo mexicano € um
destaque. N&o foi por acaso que por la a abstragdo geométrica passa a existir
apenas a partir dos anos 70, quando o pais ja havia consolidado uma tradi¢éo
artistica moderna propria e s6 entdo se abria para outras possibilidades de
linguagem consideradas exégenas a este processo. O México € um exemplo
de vanguarda para muitos paises; uma experiéncia cultural estabelecida sobre
uma visualidade e historia locais. Os Estados Unidos, por algum tempo, tiveram
0o México como uma referéncia artistica mais proxima do que a Europa,
convidando, por exemplo, Diego Rivera para produzir grandes murais sob
encomenda antes de possuirem uma arte local considerada de vanguarda (isso
aconteceria apenas a partir do advento do Expressionismo Abstrato, ja no final
da década de 40).

Fig.22: The Aztec Word, 1929-35. Mural de Diego Rivera.

De outro lado estariam os paises em que nao se registrava a presenca
de culturas remotas consolidadas anteriores a colonizacdo, e nos quais nao é

tdo evidente a predominancia de um unico elemento cultural com o qual se
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pudesse construir uma figura de identidade nacional. Dessa maneira, entre 0s
paises que Darcy Ribeiro chamou de “povos novos” — paises que teriam suas
origens na “conjuncédo, deculturacdo e caldeamento de matrizes étnicas muito

dispares como a indigena, a africana e a européia” *’

— para explicar os
diferentes processos de desenvolvimento dos povos americanos, poderiamos
encontrar a presenca de uma conjuntura caracterizada pela urgéncia do “novo”,
pela modernidade, pela inscricdo de uma nova histéria na auséncia de
tradicBes préprias em que se apoiar. Uma cultura da tabula rasa, do inicio sem
ressentimento com um passado que se prefere esquecer.

Por essa perspectiva, podemos compreender a proeminéncia das novas
correntes construtivistas da abstragcdo geométrica, principalmente a partir da
década de 40, em paises como Argentina, Uruguai, Brasil, Venezuela e parte
do Chile. Nesses lugares, tal processo possuia uma conotacdo menos
identitaria e sim, mais voltada para a construcdo de uma visualidade nova,
moderna, afinada com a urbanidade dos paises industrializados e com o0 que
havia de mais inovador no campo da técnica e da criacao artistica. Nao é a toa
que logo a cidade de Sao Paulo se tornaria para os artistas e intelectuais da
Semana de 22 o0 modelo do que almejavamos para o resto do pais: uma cidade
que crescia a grande velocidade, recebia imigrantes estrangeiros e

representava, de certa forma, a maquina futurista em direcdo ao éxito moderno.

2.4. O nascimento e fortalecimento de um “projeto construtivo”

Em pouco tempo desapareceria o0 interesse dos modernistas pelos
regionalismos em favor de um nacionalismo, tal era a fascinacdo pela grande
cidade, seus muitos arranha-céus que pipocavam e pelo que ela representava
culturalmente para ndés. Além disso, a proximidade com o0 centenario da
Independéncia marcava o0s artigos da época com tintas ufanistas que
reforcavam ainda mais a necessidade de triunfarmos no processo de
modernizacao cultural e de crescimento econémico-industrial.

Por outro lado, a urgéncia pela permanente construcdo transparecia a

negacdo de uma realidade soécio-econdmica conturbada que nos colocava

" RIBEIRO, Darcy. “Configuracdes histérico-culturais”. In: Os brasileiros. Livro | — Teoria do
Brasil. Rio de Janeiro: Ed. Vozes, 1978, pp.51-73.
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numa posicao periférica em relacdo aos grandes centros. Um episodio que
comprova as controversas condi¢cdes nas quais se encontrava o Pais a fins do
século XIX é a Guerra de Canudos (1893-1897) e a posterior publicagdo de Os
Sertdes por Euclides da Cunha. Em seu texto As coordenadas do século XX,
Mario da Silva Brito evidencia algumas das circunstancias politicas, culturais e
econbmicas que teriam determinado os antecedentes da Semana de Arte
Moderna apontando Os sertdes como 0 primeiro processo interpretativo de um
acontecimento politico que denunciava abertamente nossa precaria condicdo
social no interior do Brasil (BRITO Apud XAVIER, 2003:25-28).

Um alinhamento da producdo vanguardista brasileira nos anos 50 com a
abstracdo geométrica foi um dos importantes passos que poderiam ser
interpretados hoje como a confirmagdo de um desejo das elites artisticas da
época por um sopro de modernidade vindo da Europa e que nos revelaria uma
imagem do que almejavamos ser enguanto povo, ou daquilo que as elites
artisticas locais possuiam como horizonte de desejo naquele momento. O
século XX constituiu para n6s uma busca pela identidade, pela técnica e por
tudo aquilo que pudesse significar o desenvolvimento de uma cultura
cosmopolita e sofisticada propria — ao final, a modernidade era construida
também com o provincianismo de nossas elites.

Mesmo ja alguns anos ap6és a dissolugdo da Bauhaus e das criticas sofridas
por Max Bill por dirigir uma escola de design®®, aqui, ao final da década de 40
suas idéias nos atingiam como utopias ainda impregnadas de seu original
sentido revolucionario. Ndo que Max Bill estivesse alinhado ideologicamente
com a légica produtiva do capitalismo norte-americano, pois talvez acreditasse
nas poténcias da forma tanto quanto seus predecessores da Bauhaus. No
entanto, era seu racionalismo formalista que seduzia nossos artistas por trazer
objetividade, ordenacdo e concretude a criacdo artistica em todos os seus
niveis — das Belas Artes passando pelo Design industrial, pela Arquitetura e,
em seguida, pelo Urbanismo.

'® Max Bill foi diretor da Escola de Ulm. Este era um centro de educacdo em artes aplicadas
que sucedeu a Bauhaus seguindo seu modelo de ensino e estrutura curricular. No entanto,
diferentemente da Bauhaus, Ulm ja respondia as expectativas de um pés-Guerra
subvencionado pelo Plano Marshall, o que caracterizava um espaco de criacdo mais voltado
para a producdo em larga escala, industrial.
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Nesse periodo, em especial, nos anos 50, forma-se no Brasil um amalgama
determinante entre o pensamento artistico e as forcas politicas e institucionais
gue enxergavam na estética modernista a viabilidade de um modelo para a
construcdo da modernidade e do progresso brasileiros. A arquitetura moderna
encantaria governantes latino-americanos dos anos 30 aos 60,
independentemente de sua orientacao politica.

Diria Max Bill ao comentar sobre a arquitetura e as cidades brasileiras numa
conferéncia em Sao Paulo em 1953:

“Dirijo-me especialmente aos estudantes, futuros arquitetos do
Brasil, pais com um ritmo de obras que supera os limites da imaginacéo,
onde a necessidade de construir tem uma importancia primordial, onde
s&0 vocés o0s responsaveis por moldar a fisionomia das cidades do
amanha.” *°

Em outras palavras, enquanto na Europa a utopia quanto a relacao entre
“forma” e “bem” se dissolvia na medida da dissolucdo de conceitos outrora
revoluciondrios, transformados em instrumentos na producdo de objetos
produzidos em larga escala, industrialmente, aqui liamos tais idéias imbuindo-
as novamente desse valor revolucionario na tentativa de constituir um pais e
arte novos, modernos e democraticos sobre uma tabula rasa. Como se naquele
momento tivéssemos o0s olhos voltados para o futuro que desejavamos
moderno, priorizando 0 novo a ser construido, porém, negando a existéncia de
um presente cheio de reminiscéncias de um passado conturbado.

E, dessa maneira, sob uma perspectiva que alia a formacdo de uma
linhagem artistica construtiva a um projeto de futuro formulado sob o impacto
das ideologias vigentes na época, que o0 presente trabalho empreende
tentativas de analise sobre a construcado de Brasilia e sua intrinseca relacao
com o projeto construtivo formulado durante os anos modernistas.

Essas analises atém-se principalmente ao momento de concepcdo de um
projeto de destino e de nagdo elaborados num periodo bastante especifico em
que se pensava poder construir o futuro a partir do zero, negando-se as

tradicdes e os vicios herdados do processo de colonizacao.

9 Esta palestra proferida por Max Bill em S&o Paulo, na FAU-USP, no ano de 1953 foi
selecionada e publicada na integra, assim como muitos outros textos de época relacionados ao
tema, no livro Depoimento de uma geracao — arquitetura moderna brasileira organizado Alberto
Xavier e lancado em 2003 pela editora Cosac Naify.
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A construcdo de Brasilia € o advento escolhido neste trabalho para se
pensar uma relacdo artes plasticas/arquitetura em que possamos enxergar
alguns sinais das mudancas de rota pelas quais passaram as aspiragdes e
alguns dos principios que nortearam os caminhos e promessas do Modernismo

no Brasil.
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3. Utopia, arte e desenvolvimento: caminhos da abstracdo geométrica

no Brasil

“Néo hd maneira mais segura de afastar o mundo nem modo mais
seguro de enlagad-lo do que a arte”

Goethe

A abstracdo geométrica fez no Brasil um caminho lento porém
definitivo a partir do fim da década de 40. Precisamente, depois da
conferéncia dada pelo critico argentino Jorge Romero Brest em Séao
Paulo, o pensamento construtivo-geométrico se estabeleceu no pais
como uma forma de expressdo vinculada ao anseio coletivo pela
modernidade e pela atualizacdo artistica que significavam essas novas
formas de elaboracao estética do mundo.

Timidamente os artistas brasileiros dos anos 20 e 30 iniciavam
experiéncias no campo construtivo; a referéncia primeira era o pos-
Impressionismo de Cézanne e as experiéncias cubistas e futuristas que
fragmentavam a forma em varios planos geometrizados, entre outras
coisas, para tentar reproduzir a idéia de movimento e a nova percep¢ao
do tempo industrial, veloz e efémero.

O fundo cubista de A negra, de Tarsila (Fig. 8), denotava o desejo
pela atualizagdo moderna da arte brasileira, nos anos 20 ainda

contrastante com o primeiro plano misterioso e figurativo.

“Fundos abstrato-geométricos para um primeiro plano estilizado ou
sintético como figuragdo apareciam aqui e ali na arte brasileira dos
modernistas, em particular no Nu cubista (colecdo Gerard Loeb, Séo
Paulo) de Antonio Gomide (1895-1967), por volta dos anos 30, com
movimento irradiador de obliquas do centro inferior da tela em direcao
ao alto.” (AMARAL, 2006, v.1:103)
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Fig.23: Nu Cubista, 1931. Antonio Gomide.

Enquanto Torres-Garcia voltava da Europa para o Uruguai

trazendo seu Universalismo Construtivo na década de 30, aqui

predominava todavia a figuragcéo sobre a abstracao.
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Fig.24: Esquema conceitual do Construtivismo Universal de Torres-Garcia
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3.1. Inicios: ecos das vanguardas mesclados, apropriados e

transformados noutro contexto

O Impressionismo pode ser considerado na pintura como o evento de
rompimento decisivo com o0 passado abrindo caminho para as novas
pesquisas artisticas. Apresentados ao publico numa exposi¢cao em Paris,
em 1874, no estudio do fotégrafo Nadar, os pintores impressionistas
comecam a lancar indagacdes sobre as praticas pictoricas tradicionais. O
espaco pictorico passa a admitir experiéncias cromaticas relacionadas as
caracteristicas Oticas da percepcdo, uma preocupacdo que se impde
naquele momento sobre o valor da representacdo histoérica, religiosa ou
mitica dos temas escolhidos pela pintura.

Argan discorre em Arte Moderna, sobre o ambiente artistico da Paris
em finais do século XIX no qual se inseria a fotografia e evidencia

algumas das relacfes entre 0 nascente campo e a pintura:

“E dificil dizer se era maior o interesse do fotografo por aqueles
pintores ou dos pintores pela fotografia; o que é certo, em todo caso, é
gue um dos moveis de reformulagéo pictérica foi a necessidade de
redefinir sua esséncia e finalidades frente ao novo instrumento de
apreensdo mecanica da realidade.” (ARGAN, 1992:75)

O advento da fotografia libera a pintura da funcdo de apreender a
realidade tal qual ela é, contudo, sua rapida difusdo e a popularizacédo
derivada dos rapidos avancos tecnoldgicos na velocidade de apreensao
das imagens transferem esta funcdo, anteriormente delegada aos
pintores de oficio, de produzir retratos, pinturas de vistas, reportagens e
ilustracdes. Dessa maneira, o desenvolvimento de novas praticas
econbmicas estimula um franco avanco tecnologico que interfere nas
praticas sociais associadas a pintura; consequentemente, mudam
também o lugar social da arte e do artista. A pintura passa a ocupar um
lugar de elite na sociedade, jA& ndo sendo mais incorporada as praticas
cotidianas (ARGAN, 1992:78).

Em 1917 a exposicdo de Anita Malfati ocasiona uma nova etapa na
cena cultural e artistica paulistana. As consequiéncias que brotam de sua
repercussdo escandalosa e das criticas sofridas por sua pintura de
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influéncia expressionista viriam a ser o elo de unido na formacao do
grupo modernista em torno de propdsitos que agitariam a estrutura
artistica vigente até entéao.

Ao mesmo tempo, longe daqui, Piet Mondrian e Theo Van Doesburg
fundavam a revista De Stijl, dois anos ap0s o lancamento do Manifesto
Suprematista de Kasimir Malevitch e quatro anos apés a exposicédo de
Quadrado negro sobre fundo branco, também de autoria do artista russo.

Tal paralelo cronologico — tracado ndo com o intuito de promover
visdes formalistas ou evolucionistas para a Histéria da Arte, mas sim,
como intento de proporcionar uma ambientacdo para que possamos
estabelecer relagbes de sentido entre as diferentes “historias” e seus
distintos contextos — apenas nos permite visualizar as circunstancias
histéricas, politicas e sociais nas quais nascem as vanguardas que

ressoaram durante todo o século XX.

Fig.25: A boba, 1915-16. Anita Fig.26: Quadrado negro sobre fundo
Malfati branco, 1915. Kasimir Malevitch.

No entanto, e apesar das diferengas existentes entre as conjuncdes
que abrigaram o florescimento do modernismo no Brasil, na Europa
Ocidental ou na RdUssia, seria possivel apontar como fundamental o
desejo por uma arte menos ligada a uma representacdo objetiva da
realidade; a conquista da autonomia da arte teria sido a razé&o inicial de

varias das rupturas com os modelos tradicionais de representacéao.
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A licdo de Cézanne deixou como legado para arte do inicio do século
a consciéncia de um avido e metodico trabalhador, estudioso das formas
observadas na natureza. A consciéncia de um novo olhar sobre a
natureza, proposta por Cézanne, admitia sintetizar as formas existentes
até encontrar sua elementaridade geométrica. O pintor francés e
considerado o “pai” do Cubismo e do Futurismo por ser, na Europa, o
precursor na decomposi¢cdo da forma em planos geométricos, partindo
da extensa observacao, pintando ao ar livre, longe dos ateliés. Seu
laborioso e exaustivo trabalho guarda em sua esséncia um elemento
chave que desencadearia — ndo exatamente numa relacdo de causa-
efeito — na formulacdo das utopias das formas universais nas quais 0s
construtivistas russos veriam a possibilidade da revolugédo. Cézanne teve
uma importancia crucial para a formagédo de um pensamento construtivo
em geral. Nado se almejaria mais, segundo esta concepcdo, a
composicdo espacial dada por parametros de harmonia classica,
orientada pela imaginacdo de um retangulo de proporgdes aureas, e sim,
se buscaria uma construgéo pictérica que respeitasse as leis internas do

préprio quadro.

“Quando, com o impressionismo, 0s artistas comegam a projetar
o0 mundo exterior a partir de sua sensibilidade 6tica, concedendo
importancia fundamental a luminosidade, em detrimento das formas
realisticamente concebidas, ocorre como uma evaporacédo gradual da
preocupacdo com a reproducdo de elementos do mundo exterior. A
partir da primeira década deste século, como se sabe, ou mais
precisamente, com Cézanne e 0s cubistas, a exploracdo do espaco, das
formas, tornam-se ponto de partida para as concep¢des de como
projetar uma imagem sobre uma superficie bidimensional.” (AMARAL,
2006, P.101)

Ajudada e, de certa maneira, liberada da representacédo realista e
académica pelo advento da fotografia, a pintura voltou-se para si mesma
e para suas especificidades — que ndo mais estariam relacionadas com
as regras renascentistas da prévia composi¢cdo em esboc¢os e desenhos
— cor, matéria, composicdo e planaridade: destes elementos agora
tratava a pintura. A ilusdo da profundidade e da contigiidade com o

objeto retratado passava agora para o campo da fotografia.
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Se na Franca ndo se verifica um desdobramento direto do pés-
impressionismo em direcdo a experiéncias no campo da abstracdo
geomeétrica, na experiéncia russa viu-se um salto em direcdo ao que se
acreditava ser um novo vocabulario visual composto de formas “puras”,
universais, que poderiam significar a liberacdo da arte em direcdo ao
acesso e compreensao universais, ndo dependendo mais de erudicdo ou
de uma retérica literaria que guardava a arte nos gabinetes e palacios
reais.

Aqui, as novas correntes ecoavam a partir do contato de artistas com
0 ambiente europeu e também através das noticias sobre os
acontecimentos e reviravoltas politicas da época. Se em 1913 a cena
cultural paulistana era bastante provinciana, em menos de uma década
passa a ser um centro de agitados debates e de uma nova producdo,
muito mais interessada na renovacao cultural que 0s novos tempos
exigiam. Neste mesmo ano, Oswald de Andrade retorna da Europa
trazendo como novidade o Manifesto Futurista de Marinetti. No entanto,
outra informagdo produz efeitos determinantes para 0 panorama
moderno nascente; a eclosdo da Primeira Guerra Mundial aumenta o
sentimento e euforia nacionalistas alcando o pais a status geopolitico,
agora inserido na roda das decis6es mundiais.

Na literatura surgia o regionalismo, tornado célebre em Juca Mulato,
obra de Menotti del Picchia de 1917. O cinema exaltava e retomava
temas patrioticos e indigenas. Foi uma década em que se firmou uma
busca pelo sentido de nacional; artistas e intelectuais procuravam na
idéia de origem as possibilidades de unidade para a arte e a cultura
nacionais, independentes da heranca ibérica. Contudo, esse entusiasmo
pelo regional como simbolo duraria pouco diante da rapida
industrializagéo da cidade de S&o Paulo e do espirito desenvolvimentista
que tomava conta do pais ajudando a forjar uma outra idéia de nacional.
A Guerra promove a vinda de milhares de imigrantes, em sua maioria
italianos, que ajudariam a compor uma cultura urbana e industrial, assim
como também trariam as sementes dos movimentos operarios

anarquistas.

86



E nesse contexto que a exposicdo de Anita Malfati muda toda a
perspectiva sobre o pensamento e producdo artistica locais. Recém
chegada da agitada e efervescente cena nova-iorquina, ela apresenta
nesta exposicdo uma obra carregada de caracteristicas fauvistas que
foram duramente criticadas por Monteiro Lobato. Varios artistas se unem
a ela ap6s o acontecimento e dai surge o grupo “modernista” ou
“futurista”, como logo seriam conhecidos por buscarem a construcao de
uma nova arte que representasse nossa nova realidade. E importante
frisar que o termo “futurista” aqui ndo possuia a mesma acepcao do
futurismo europeu, mas sim, significava o comprometimento destes
artistas com uma arte voltada para o futuro.

Embora houvesse tantos cambios em curso no plano cultural, todavia
prevalecia uma intrinseca relacdo entre a arte produzida aqui e a da
Escola de Paris. Para Aracy Amaral, os anos 20 teriam sido para nés o
momento de culmindncia desta influéncia iniciada com a Misséo
Francesa da segunda década do século XIX (AMARAL, 2006, v.1:121).

Ainda sobre este inicio da era modernista no Brasil, a autora comenta:

“Portanto, a fonte em que beberam nossos “modernistas” era dupla e
contraditéria: por um lado, a informacao internacional, sobretudo de
origem francesa (embora o fundamento da nova pintura fauve de Anita
Malfati fosse o Expressionismo), e, por outro, um nativismo que se
evidenciaria na inspiracdo e busca de nossas raizes (nos anos 20
também se iniciam as investigacdes de nosso folclore).” (AMARAL,
2006,v.1:123)

Os anos que sucederiam a Semana de 22 trariam muitos
questionamentos e agitacdo intelectual, embora ndo tenham tido forca
suficiente para mudar de uma sé vez o sistema de producéo, difusdo e
apreciacdo estéticas da época. Houve, sim, um amadurecimento que
tomava forma, durante a década de 30, na figura de Candido Portinari.
Sua obra exprimia para nés a preocupa¢ao com nossa realidade social —
principalmente apos regressar da Europa fortemente influenciado pelo
muralismo mexicano — e logo tornou-se o pintor “oficial” da era Vargas. A

pintura de Portinari passa a representar, mesmo sem querer, 0S
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designios do governo populista de Vargas, espelhado na imagem do
trabalhador brasileiro.

Nesse momento, Portinari recebe convites para realizar murais de
obras arquitetdbnicas modernas de envergadura, como € o caso do
Ministério da Educacdo, no Rio de Janeiro. Durante esse periodo de
enorme popularidade e éxito, Portinari expfe em museus estrangeiros e
entra em contato com a obra de Picasso, que logo o influenciaria na
maneira angulosa com a qual passa a tratar as formas humanas, dando
a elas maior dramaticidade. Esse € inclusive, o periodo mais conhecido e

difundido de sua obra.

Fig.28: Retirantes, 1936. Candido Portinari
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A década de 30 teria sido o periodo de aprofundamento e
sedimentacdo dessa primeira experiéncia modernista. Durante a
Segunda Guerra Mundial veriamos mais um sopro de renovagdo com a
chegada de outros artistas europeus. Nomes como Ernesto de Fiori e
Bruno Giorgi aportam em S&o Paulo ajudando a diversificar as
tendéncias que predominavam no campo das artes plasticas.

O terreno politico, social e cultural preparava-se aos poucos para uma
real institucionalizacdo das artes, inexistente até este momento. Os
artistas da época contavam apenas com sua boa vontade para expor,
pagando inclusive o aluguel de salas de exposicao; havia os antigos — e
ja a essa época obsoletos — Saldes de Arte e raros mecenas bem
dispostos a estimular a producdo de alguns artistas. Até o inicio da
década de 50 o mercado local era quase nulo, quase ndo havendo
galerias e museus que dessem subsidio institucional as exposicoes
brasileiras. Aos poucos, Getulio Vargas estimulava a producéo paulista e
em Belo Horizonte Juscelino Kubitschek dava a Alberto da Veiga
Guignard a missdo de formar artistas e um novo publico das artes com a
direcdo da Escola de Arte.

Enquanto na Argentina e no Uruguai dos anos 40 se via 0 auge da
producdo e do pensamento abstrato-geométrico, a tendéncia
expressionista era reforgcada no Brasil com Portinari. Com ele, a arte
brasileira inicia uma temporada de projecéo internacional importante para
as trocas vindouras e para o posterior e definitivo contato com as
correntes artisticas nao-francesas que proporcionariam o acolhimento do
pensamento construtivo e da abstracdo geométrica.

Nesse periodo, precisamente em 1945, Jorge Romero Brest
publica um livro que viria a aproximar enormemente o Brasil da Argentina
nos proximos anos intitulado La pintura brasilefia contemporanea. No
livro, que reproduzia na capa Café, de Candido Portinari, o autor
percebia generosamente a importadncia da busca pela identidade
brasileira, mesmo transformando-se, durante os proximos anos, num dos

maiores entusiastas da arte construtiva e da arte de Max Bill:
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Fig.29: Ressurreicdo de Lazaro, 1943. Candido Portinari

“Hagamos un esfuerzo, pues, los hombres del sur de este continente,
los que tenemos raices hispanicas y una arborescencia italiana,
francesa, inglesa o alemana, para comprender con emocion esa realidad
indigena, lusitana y negra que comienza a expresarse con fecundia
feroz en todos los planos de la cultura brasilefia.” (BREST, 1945:9)

3.2. Os contextos que norteiam o0 projeto construtivo

brasileiro e aidentidade moderna local

Os anos 40 trouxeram também a consciéncia da necessidade da
permanéncia da arte e dos bens culturais produzidos em solo nacional.
N&o era mais aceitavel que as elites locais ignorassem este fato; tornava-
se um imperativo estruturar a vida cultural local e garantir-lhe as
condicbes minimas de subsisténcia para que ndo houvesse um
descompasso tao gritante entre o projeto desenvolvimentista moderno e
as feicbes que modelavam as instituicdes locais.

A criacdo dos Museus de Arte Moderna de S&o Paulo e do Rio de
Janeiro em 1948 ajudou a ajustar 0os passos entre producao e instituicao,
criando também uma maior expectativa de didlogo entre artistas e
criticos do Brasil, da América Latina e da Europa. Nos museus foram
criados cursos de arte extensivos a comunidade e as exposicoes
também se tornaram mais habituais. Outra iniciativa propulsora do

intercAmbio que se iniciaria no final da década de 40 é a criacdo da
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Bienal de S&o Paulo, que logo em sua primeira edicdo, em 1951, deixaria
implicagBes de enorme relevancia para as proximas geragoes de artistas.

Ao final da década de 40 os artistas tinham as aten¢des voltadas para
0 construtivismo, principalmente pela presenca da nova arquitetura e
pela atencdo que ganhava o Neoplasticismo de Mondrian. Apesar do
aparente descompasso com as experiéncias artisticas européias, que ja
nao se comoviam com as propostas dos primeiros construtivistas, no
Brasil o pensamento construtivo se firmava através dessas bases devido
a coeréncia de seus postulados com nossas metas modernizantes.

Um dos fatores determinantes para a caracterizagdo do momento
concretista no Brasil, principalmente em S&o Paulo, é a primeira edigdo
da Bienal de S&o Paulo em 1951. Nesta ocasido se daria o grande
prémio a famosa obra de Max Bill, Unidade Tripartida, um ano apos sua

exposicao retrospectiva no Museu de Arte Moderna de S&o Paulo.

Fig.30: Unidade tripartida, 1948-49. Fig.31: Formas, 1951. lvan Serpa.
Max Bill.

Em 1948, a conferéncia realizada pelo critico argentino Jorge Romero
Brest teria ajudado a conformar um ambiente para uma boa recepcao
das idéias de Bill, chamando a atencdo para a expressividade e
“emocao” presentes na arte abstrata e no raciocinio matemaético,

fundamental, segundo ele, para o total dominio da matéria. Brest elevou
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a arquitetura ao grau maximo das artes, por considera-la o lugar da
criacdo que “maneja o espaco real” (FREITAS, 2007:32).

O fato de muitos dos artistas concretos de Sdo Paulo possuirem uma
relacdo direta com as Artes Graficas e com a industria — muitos deles
trabalhavam como profissionais da area para sobreviver — faria toda a
diferenca. Logo apos o contato com a obra de Max Bill eles abdicam do
olhar sobre o Neoplasticismo de Mondrian.?°

Passa a haver uma aproximag&o muito maior entre Rio de Janeiro e
Sé&o Paulo, também pela freqiéncia de exposicdes itinerantes entre as
duas capitais, o0 que promove a riqueza dos debates e da producéo local.

No Rio de Janeiro a abstragdo geométrica teria feito um caminho bem
distinto de S&o Paulo, surgindo por intermédio do critico Mario Pedrosa e
de seus estudos sobre a gestalt, ou melhor, trazendo como subsidio
tedrico os estudos sobre a percepcédo da forma. E notavel a diferenca
gue logo se estabeleceria entre as producdes concretas paulista e a
carioca durante as décadas de 50 e 60. O trabalho da Dra. Nise da
Silveira também se destacaria pela utilizacdo da arte abstrata como
instrumental no tratamento psiquiatrico. Em breve, o interesse pela
mente humana e pela percepcdo seria uma caracteristica do movimento
concreto carioca — mesmo que tal interesse tenha se desenvolvido de
maneiras muito distintas, como no trabalho terapéutico da Lygia Clark
depois de 1968, até as obras que abordavam a percepcéao cinética, como
€ 0 caso de Abraham Palatnik — que mais tarde desembocaria na ruptura
com o grupo paulista e na consequente formac¢ao do grupo neoconcreto.
Sobre esta diferenga entre o concretismo carioca e o paulista, Mario

Pedrosa diz:

“A mocidade concretista de Sado Paulo carrega consigo a mesma
preocupacao de “sabenca”, ao lado da “poesia.” (...) No plano da pintura
e das artes plasticas, o contraste é ainda mais gritante. Os pintores,
desenhistas e escultores paulistas ndo somente acreditam nas suas

2 Sobre esta relagdo, Aracy Amaral comenta: “A frase famosa de Ortega y Gasset “eu sou eu e
minhas circunstancias” esta aqui bem claramente expressa: em S&o Paulo a ligacdo com a
inddstria, a tecnologia, a aplicagcdo do trabalho do artista na vida pratica (“arte como produto”
como diria o texto-manifesto de Cordeiro em 1956)". In: “Duas linhas de contribuicao:
Concretos em S&o Paulo / Neoconcretos no Rio”. In: AMARAL, Aracy A. (org.) Projeto
Construtivo Brasileiro na Arte (1950-1962). Rio de Janeiro, Museu de Arte Moderna; S&o Paulo,
Pinacoteca do Estado, 1977, p.312.
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teorias como as seguem a risca. (...) Em face deles, os pintores do Rio
sdo quase romanticos.” (AMARAL, 1977:136)

Méario Pedrosa diferenciava os dois grupos de maneira bastante
interessante, que nos faria entender em parte as razdes da ruptura entre
eles: o Ruptura (paulista), e o Frente (carioca). Para o critico, os cariocas
estariam “longe dessa severa consciéncia concretista de seus colegas
paulistas. Sdo mais empiricos, ou entdo o sol, 0 mar os induzem a certa
negligéncia doutrinaria.” (PEDROSA Apud AMARAL, 1977:137)

Mas a justificativa para a cisdo entre os dois grupos oferecida por
Méario Pedrosa desviava as atencdes para um problema de maior

complexidade. Para Ronaldo Brito:

“No defasado ambiente cultural brasileiro, as baterias
neoconcretas estavam entdo voltadas para o concretismo: promovia-se
afinal a cisdo, apés uma luta interna nem sempre surda ao longo de
alguns anos. Essa luta, como se sabe, tomou contornos geogréficos
explicitos — Rio de Janeiro x Sdo Paulo. Mas, evidentemente, ndo se
passou nesse terreno. As explicacdes de Mario Pedrosa, girando em
torno do teoricismo paulista e do espontaneismo carioca, centradas até
sobre aspectos paisagisticos, sdo apenas uma manobra circunstancial,
se ndo tética, para evitar uma questdo decisiva cujos contornos nao
estavam ainda claros.” (BRITO, 1999:9)

!

Fig.32: Baba antropofagica, 1973. Lygia Clark
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Fig.33: Aparelho Cinecromatico, 1958. Abraham Palatnik.

A idéia que predominava até entdo — da arte que seguiria a
orientacdo moderna do progresso industrial & mesma velocidade em que
cresciam nossas cidades — aos poucos esmaecia com a chegada de
novas questdes abordadas através dos discursos e obras dos
neoconcretos.

E é justamente essa diferenca, e a fundacdo do grupo neoconcreto,
gue nos interessara no presente trabalho para analisar a continuidade do
projeto modernista, questionando-o segundo suas propostas iniciais e
atualizando os novos principios que norteariam a producdo artistica a
partir do surgimento do Neoconcretismo, em 1959.

O desenvolvimento de uma arte menos matematica, de um
pensamento que questionava 0s modelos predominantemente
racionalistas herdados da Ultima corrente concreta suica, traria
contribuicbes de enorme relevancia para uma nova consciéncia
construtiva, mais voltada para nossas especificidades sécio-culturais
predominantes e que levava em conta processos mais intuitivos,
subjetivos. A presenca de artistas como Hélio Oiticica e Lygia Clark é
fundamental para buscar compreender este giro que provocaria uma
mudanca significativa na maneira de compreender a heranga da tradicéo
moderna, traduzindo-a, artisticamente, de acordo com nossas

circunstancias histoéricas, culturais e sociais.
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Fig.34: Metaesquema 3, 1957-8. Hélio Oiticica.

Fig.35: Grande Nucleo, 1960. Hélio Oiticica.
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Fig.36: Bdlide Caixa 3 Africana, Hélio Oiticica, 1963.

Num texto em que discorre sobre a obra de Lygia Clark, o critico

britanico Guy Brett escreveria:

“A fase inicial, ou concreta, do construtivismo no Brasil se inspirou
profundamente na abstracdo matematica de Max Bill e na idéia de
integrar “cientificamente” a arte a sociedade industrial, de acordo com o
que era proposto, no comego dos anos 50, pela Escola Superior da
Forma de Ulm, na Alemanha, dirigida por Max Bill. E dificil ndo ver a
ironia de tentar traduzir esse organizado racionalismo suico-germanico,
com suas nuancgas calvinistas, para as condi¢des tropicais e
“subdesenvolvidas” do Brasil. Ronaldo Brito fala de um “projeto
messianico” imbuido na tentativa de parte da vanguarda de classe
média de sobrepujar o subdesenvolvimento. Esse idealismo era outra
expressao das contradi¢cdes da dependéncia, “havia algo de “colonial
em seu arremedo do racionalismo formalista suico™ (BRETT, 2005:90).

Teria entdo o Modernismo, em seus impetos desenvolvimentistas iniciais,
tentado sobrepujar a condicdo de subdesenvolvimento e os paradoxos que
conformam nossa sociedade? Talvez essa seja uma afirmacao
demasiadamente simplista para tentar compreender o caminho trilhado
pelas vanguardas brasileiras.

Tampouco o Neoconcretismo, com sua nova forma de pensar a arte e a
sociedade, criou mecanismos eficientes de insercdo social. No entanto,

ambos, Concretismo e Neoconcretismo, contribuiram, a seu tempo, com a
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consolidacdo de premissas importantes para a construcdo de uma
identidade local moderna e utdpica.

Em As ideologias construtivas no ambiente cultural brasileiro, ensaio
sobre o desenvolvimento das ideologias construtivas no Brasil, Ronaldo
Brito diz:

“E se o concretismo tinha uma crenca ingénua e afinal capitalista
na tecnologia em si, e tendia até para uma visao tecnocrata de cultura, e
se 0 heoconcretismo era opaco politicamente e operava nos limites
estabelecidos para a pratica da arte na sociedade sem uma viséo critica
de sua insercéo social, ainda assim seria simplesmente leviano
considera-los reacionérios e algo do género. Tiveram, € claro, uma
inscricao politica no ambiente cultural brasileiro cuja anélise é
extremamente complexa.” (BRITO Apud AMARAL, 1977:303)

Para o critico brasileiro, o0 movimento neoconcreto representaria ao
mesmo tempo o apice das ideologias construtivas no Brasil juntamente a
sua explosao, por conter em seu interior os elementos mais sofisticados da
tradicdo construtiva moderna e também a consciéncia da impossibilidade
desses postulados como projeto de vanguarda brasileira. Para ele, o
Neoconcretismo encerraria 0 “sonho construtivo” brasileiro como “estratégia
cultural organizada”. (AMARAL, 1977:304)

Se no campo das artes plasticas as ideologias construtivas logo se
mostraram desbotadas frente as contradicbes e transgressdes sofridas
durante tal processo, 0os descompassos entre teoria e pratica se fizeram
ainda mais evidentes nos anos seguintes inviabilizando ideologicamente as
iniciativas artisticas que manejavam o legado instrumental dessas
vanguardas.

No campo da arquitetura, o caminho seguido pelas utopias da forma teria
sido um pouco diferente, mantendo-se por mais tempo na linha de frente as
principais premissas do projeto moderno nacional identificado com o
programa desenvolvimentista consolidado durante a década de 50. A
década subsequente traria, como saldo do investimento numa imagem
nacionalista voltada para o progresso econdmico e social, o grande advento
da empreitada modernista no Brasil: a construcdo de Brasilia e a

transferéncia da capital federal para o interior do Pais.
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3.3.  Modernismo como projeto de destino

“Do alto, a vontade que deu origem a Brasilia vem a tona com
clareza: criar uma capital abstrata para um pais enorme cuja unidade
também é um milagre de abstracédo linglistica e étnica; penetrar com a
forca do Estado no interior selvagem do Brasil, depois que as incursdes
individuais ndo deram grandes resultados; arrancar a classe dirigente
brasileira das cidades costeiras preguicosas e barrocas e obriga-la a
retomar com os meios modernos a marcha dos antigos colonizadores em
direc&o ao interior.” #

Se pensarmos no trajeto historico, politico e cultural no qual se insere a
construgdo de Brasilia, poderiamos compreender que se tratou de um
evento simbdlico de significativa magnitude para o Brasil no processo de
modernizacao e de reconhecimento de uma politica progressista.

A cidade modernista € fundada em 1960 como resultado de um periodo
de euforia, convergéncias e aliancas politicas caracteristicos desse
momento de materializacao do ideéario moderno. Apoiada num programa de

desenvolvimento de rasgos essencialmente “futuristas”

, a empreitada
significou para o Brasil uma experiéncia radical edificada na utopia
modernista da educacdo pela forma e representava, no conjunto das
intencdes que a compuseram, o desejo de fundar um novo pais e uma nova
sociedade.

Se no campo das artes plasticas as ideologias construtivas passaram
por questionamentos de toda ordem durante seu periodo de maior atividade
até a década de 60, na arquitetura elas triunfaram na forma de uma cidade
Unica, de um acontecimento singular, que nos interpela até hoje e, ao longo
do tempo, a prépria cidade e seus novos contornos nos impelem a rever as
premissas que nortearam sua concepgao.

A radicalidade desta complexa (e completa) experiéncia moderna

encontra-se principalmente no fato da cidade ter nascido sob o signo de

2L MORAVIA, Alberto. “Brasilia barroca”. Publicado no Caderno Mais da Folha de S&o Paulo,
no dia 25 de janeiro de 2009. A integra deste texto foi publicada no Corriere della Sera em 28
de agosto de 1960. http://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs2501200906.htm acessado em
25/01/2009.

22 “Fyturista” aqui ndo possui nenhuma conotacdo de relagdo com as vanguardas artisticas
européias, mas sim, um sentido de “algo que esta por vir’, de algo preparado nutrindo-se na
idéia que se tem do futuro.
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paradoxos que caracterizam e refletem anseios de uma época que logo

passaria deixando para tras varias perguntas.

S ot

Fig. 38: “Marco Zero” de Brasilia no ano de 1957. Fonte: Arquivo Publico do DF.
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Fig. 39: A Esplanada dos Ministérios em primeiro plano.

Para além do “sonho construtivo”, Brasilia encontra na destreza retérica
de JK um veiculo para as especulacdes miticas existentes em torno de sua
realizacdo; um exemplo é a utilizacdo do sonho de visionarios como Dom
Bosco, que ainda no século XIX ajuda a erguer a natureza mitica presente
na imagem da cidade que teria como responsabilidade uma missao
civilizadora e conciliatéria para nossa conturbada realidade econdémica e
social.

Civilizadora, pois uma cidade com tal carater inauguraria (pelo menos
simbolicamente) o ingresso definitivo do Brasil na modernidade industrial e
ampliaria nossa participacdo no contexto das negociacfes internacionais.
As politicas desenvolvidas durante o periodo Kubitschek tiveram grande
projecéo e contavam com enorme aprovacao popular por manterem o foco
das atencdes sobre as metas de prosperidade. E, segundo, possuia
também uma missdo conciliatoria, pois ajudaria a realizar a integracdo de
um pais de dimensfes continentais, tornando-se uma promessa de
harmonica integragéo nacional.

Se pensarmos novamente no contexto cultural e artistico que
caracterizava a sociedade brasileira da década de 50, veriamos que havia

uma convergéncia essencial que ligava o pensamento e desejo artisticos a
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forca do Estado, ambos orientados por uma mesma razdo, a0 mesmo
tempo nacionalistas e progressistas.

Contudo, o desenrolar desse processo no ambito da arte e da cultura se
deu de maneira que as suspeitas com relagéo ao racionalismo funcionalista
alimentaram um debate interno que questionava as bases sobre as quais
ele se fundava. Enquanto surgia, em forma de manifesto, um movimento
como o0 neoconcreto, se firmava internacionalmente o nome do arquiteto
brasileiro responsavel pela construgcdo da nova capital do pais: Oscar
Niemeyer.

Embora o projeto urbanistico fosse de autoria de Lucio Costa, € 0 nome
de Niemeyer que permeia mais de meio século de arquitetura brasileira,
fazendo com que sejamos identificados culturalmente também por seus
tracos e croquis curvilineos.

Enquanto, ao fim da década de 50, nas artes plasticas o neoconcretismo
apresentava uma preocupacao com a percepcao, com as contradi¢des,
relacdes e interacdes coletivas, ndo mais com um sujeito Gnico e universal
no centro de suas formulagdes — mesmo feitas todas as ressalvas ja
comentadas no texto de Ronaldo Brito de 1975% — na figura de Niemeyer
se reafirmavam, por meio de sua arquitetura, os postulados nascidos na
década de 30 com a publicacdo da Carta de Atenas®® e que seguiam
norteados por uma “luz” universal dirigida a constru¢éo de um pais abstrato,
em meio a uma realidade nada homogénea socialmente, muito menos
culturalmente.

A estética modernista sempre agradou aos governos de pretensfes
desenvolvimentistas por ser considerada como a estética do “novo”, uma
estética de fundacéo, inauguracdo ou de reinscricdo (HOLSTON, 1993).
Enquanto na Europa Ocidental e nos Estados Unidos as utopias
modernistas eram apropriadas pela indlstria e passavam por um momento

de base do triunfo capitalista, na América Latina subsistia na arquitetura

3 BRITO, Ronaldo. “As ideologias construtivas no ambiente cultural brasileiro”. In;: AMARAL,
Aracy A (Org.). Projeto Construtivo Brasileiro na Arte (1950-1962). Rio de Janeiro, Museu de
Arte Moderna; Sao Paulo, Pinacoteca do Estado, 1977, pp. 303-310.

* A Carta de Atenas é o manifesto publicado em 1933, resultante do IV CIAM (Congresso
Internacional de Arquitetura Moderna).
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moderna a expressdo monumental e grandilogiente das premissas
revolucionarias da forma.

Sob esta perspectiva, Brasilia teria sido, como se refere Ronaldo Brito
ao movimento neoconcreto, “o vértice da consciéncia construtiva no Brasil e
a sua explosdo” (AMARAL, 1977:304), por conter em seu interior todas as
maximas da tradicAo modernista utopica, mas também por projetar de
forma visivel, posteriormente, todas as suas contradi¢cdes, paradoxos e
fracassos. Dessa maneira, podemos apontar Brasilia como a ultima e
grandiosa tentativa de forjar uma invencao de Pais, a partir do desenho
rigoroso de uma vida e nacdo que se pretendiam modernas acima de tudo.

O caminho trilhado pelas artes plasticas no Brasil ap0s a construcao da
nova capital seguida de desencantos com a utopia modernista é
fundamental para tentarmos compreender e localizar os vestigios deixados
pelas correntes construtivas apds um periodo de grandes rupturas.

Sobre esta relacdo, entre o legado construtivo e as mudancas de rota
sofridas ao longo da jornada modernista, trataremos mais adiante
abordando a obra de artistas que interrogam a partir do evento neoconcreto
as principais premissas modernas calcadas na imagem do bem e do

progresso.

3.4. Rupturas, passagens e desvios de rota

Rompi tratados,

Trai os ritos.

Quebrei a lanca,
Lancei no espaco:

Um grito, um desabafo.
E o que me importa

E n&o estar vencido.

Meu Sangue Latino, Jodo Ricardo — Paulinho Mendonca, 1973.

Da euforia da inauguracédo ao desencanto com uma realidade social
conturbada que se reproduzia também nos espacos radiantes da cidade
modernista tardou pouquissimo tempo.

A crise econdmica deixada como heranca pelo avanco imprudente

de Kubitschek em direcdo a industrializacéo evolui rapidamente para uma
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grave crise politica em que os militares finalmente viram o terreno propicio
para o almejado golpe que planejavam desde a era Vargas. A crenca ha
utopia concretizada durou menos de um ano, quando as contradigdes e
disparidades sociais apareciam em forma de segregagdo espacial na
cidade sonhada e o sonho da industrializacdo se via esfumacando em
meio a inflacdo e divida publica. Brasilia fracassa em sua missao inicial

transformando-se, segundo Ana Queiroz, no “reverso da utopia:

“La ciudad racionalmente planificada, sometida a un rigor
funcional y ordenado ofrece un desolado paradigma. La Plaza de los
Tres Poderes flota como simbolo inoperante alejada del pais real. La
ciudad ideal propuesta para transformar el pais abriga una dictadura.
Utopias vaciadas que el espiritu secular moderno ha planteado como
espacios de alquimia social.” %

A possibilidade real de concretizacdo de maior igualdade social surge no
curto governo de Jango Goulart, que assume a presidéncia do pais e as
dividas deixadas pelo governo JK. Jango comeca, em 1964, a falar na
necessidade de se fazer a reforma agraria, entre outras mudancas que
poderiam transformar as bases sociais e diminuir o privilégio das elites.
Imediatamente, viu-se uma ruptura histérica com um processo que
prometia dar continuidade critica a utopia brasileira. Durante
aproximadamente 21 anos ndo haveria solo propicio para a crenca
coletiva na autotransformacéo, e sim antidotos culturais e amortecedores
para as crises sociais e politicas que ameacavam explodir tornando
visiveis nossas vergonhas.

Nesse momento, o ambiente cultural muda completamente abrindo
espaco para uma visdo irbnica e antropofagica da idéia de cultura
nacional. A Tropicalia rompe com a divisdo entre cultura erudita e
popular, incorporando elementos de ambas em construgdes “impuras” e
contaminadas pela cultura de massa e o pop. Os mitos erigidos sobre a
idéia de pureza e universalidade caem por terra apos 1964, trazendo a

superficie a idéia de heterogeneidade, hibridez, e mesmo de valorizagéo

% QUEIROZ, Ana Virginia de Aradjo. La utopia de la modernidad: de Brasilia a la Tropicalia.
Tese defendida no Programa de Doctorado El Arte del Siglo XX: Tradicién, Modernidad y
Vanguardia. Facultad de Geografia e Historia, Departamento de Arte 11l (Contemporaneo).
Universidad Complutense de Madrid, 2005, p.192.
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— principalmente na obra de Hélio Oiticica — da revolta e da
marginalidade como simbolos de forca e resisténcia a opressao, tanto
social quanto politica, caracteristica daquele periodo.

Enquanto o heroismo da era construtivo-desenvolvimentista

desvanecia sob os escombros da repressao e da crise do projeto, artistas
e intelectuais encontravam no anti-heréi a imagem do néo-alinhamento
com a politica e economia vigentes, explicitando a prevalecéncia da
“margem” em relacdo a idéia de “centro”.
O cinema explorou bastante a imagem do anti-heréi. Filmes como O
bandido da luz vermelha, de Rogério Sganzerla e Bang Bang, de Andrea
Tonacci faziam parte da producdo de um grupo que se autodenominou
marginal (Cinema Marginal), em que os cenérios tinham nas grandes
cidades o pano de fundo decadente que, segundo essa representacao,
eram a marca da realidade a qual estavamos fadados a lidar naquele
momento.

Macunaima é filmado e visto pela lente tropicalista de Joaquim
Pedro de Andrade em 1969 como o anti-heréi brasileiro que debocha e ri
de sua propria desgraca. A ironia, ao lado da revolta, € uma das
estratégias de drible da pesada realidade que se vivia ao final dos anos
60. O terreno encontrado pelos artistas para dialogar com o desencanto
com o projeto construtivo parecia minado por um contexto de violéncia e
crise constante.

A imagem utdpica que alimentou artistas como o préprio Oiticica
estava agora deitada no chao, massacrada e impotente, como a imagem
de Cara-de-Cavalo (um suposto assaltante da época) no Box-bodlide
Homenagem a Cara-de-Cavalo, obra de 1965 que eternizou a frase Seja
marginal, seja heroi.

A obra de Hélio Oiticica desse periodo explicita bem o lugar
controverso que havia sido deixado para as artes plasticas ao final dos
anos 60; por um lado uma forte heranca formalista ndo podia ser
desconsiderada, pois era parte constituinte de um projeto de vanguarda

atrelado diretamente a um projeto de pais.
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Fig.40: Torquato Neto visitando PN2, “A pureza € um mito”, em Tropicalia, de
H.O. na Whitechapel Gallery, Londres, 1969.
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Fig. 43 e 44: Cenas de Macunaima, de Joaquim Pedro de Andrade, 1969.

O fracasso do projeto moderno deixa imediatamente um vazio no
lugar ocupado anteriormente pela expectativa de ordenacdo social
intrinseca ao projeto construtivo e, consequentemente, desestabiliza a
crenca numa real efichcia transformadora da arte com relagdo a
sociedade.

A nao-existéncia de uma redencao final na culminéancia do
processo — ap0s as radicais experiéncias da construcdo de Brasilia e da

instauracdo de uma ditadura militar — ajudou a promover e projetar a
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imagem do anti-her6i e de uma alteridade que encarnasse a
possibilidade de transformac&o.?®

Essa alteridade é percebida na obra p6s-1964 de H.O., dos
parangolés aos penetraveis, quando o artista desloca o olhar em direcéo
a vida, a cultura e a arquitetura das favelas do Rio de Janeiro inserindo-
as como protagonistas em varias de suas construcdes e proposicoes.

Poderiamos nos arriscar a apontar que, naquele momento, Hélio
Oiticica vivenciava e representava a crise e o dilema da arte com relagéo
a suas estratégias de insercao social e de transformacdo em meio a um
regime de opressdo. O artista tomou para si 0 desafio da coeréncia e
levou suas consideracdes de vida para a arte e vice-versa. Viveu
intensamente sua obra e os valores que enunciava jA como postulados

também em seus escritos. Sobre esta relacdo, Simone Osthoff escreveu:

“E se Oiticica encurtou a distancia entre o MAM e a
Mangueira, ele redescobriu a abstracdo geométrica no
movimento dos corpos no samba, explorando uma super-
sensorialidade em estados de éxtase gerados pelos rituais da
dancga, do sexo, e da droga. Ele mergulhou na cultura popular
entendendo a marginalidade e as transgressdes sociais que ela
envolve, como espaco experimental, isto € como espaco radical
— onde néo se sabe de antemé&o as regras de comportamento. E
para Oiticica, essa experiéncia de liberdade dizia respeito ndo so
as formas estéticas mas também éticas, ja que como artista e
homossexual ele confrontou a moral catdlica, patriarcal, machista
e racista da sociedade Brasileira. O desafio contido na frase
“Seja Marginal, Seja Herdéi” tem como contexto histérico e politico
especifico a crise gerada pelo golpe militar de 1964 e a revolta de
estudantes e intelectuais pela liberdade de expresséo e pela
redefinicdo do modelo de desenvolvimento nacional, expressos
com a mesma urgéncia nas artes plasticas, no cinema, no teatro,
na literatura, no jornalismo, e na musica popular.” %’

Oiticica provoca o deslocamento e o aprofundamento estratégicos
da tradicdo pictorica abstrato-geométrica para um contexto socio-politico

brasileiro, criando, dessa forma, uma nova consciéncia artistica, tanto

%% Sobre a “alteridade transformadora” comentamos no capitulo 2 deste trabalho o texto de Hal
Foster “El artista como etnografo”.

2" OSTHOFF, Simone. Tropical Modern: the political ambivalence of cultural remix. Artigo
apresentado no BRASA VIlI—Brazilian Studies Association International Congress, Oct. 13-16
2006, Nashville, Tennessee. Publicado no site do Canal Contemporéneo e acessado em 22 de
janeiro de 2009.
http://www.canalcontemporaneo.art.br/documental2magazines/archives/001001.php
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linglistica, quanto conceitual. O passo dado por ele ao criar extensdes
da cor para o corpo, para o0 movimento da danca (o samba) e para as
extensdes da vida cotidiana num contexto de escassez (a arquitetura das
favelas) pode ser considerado uma passagem de fundamental
importancia para compreendermos a arte que se fez em seguida no pais
e como identificamos, em meio a rupturas e mudancas de rota, o rastro

de continuidade daquilo que algum dia fez parte de um projeto.

32 A
e L5 7

Fig.45: Parangolé Mosquito do Samba, H.O.
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Fig.46: Miro da Mangueira, Parangolé, H.O., 1964.
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4. Lembrancas da utopia em meio aos escombros do projeto

construtivo brasileiro

4.1. Hélio Oiticica e nés

Woke up this morning singing an old, old Beatles song
We’re not that strong, my lord

You know we ain’t that strong

| hear my voice among others

In the break of day

Hey, brothers

Say, brothers

It's a long long long long way

It’s a Long Way, Caetano Veloso, 1972

Fig.47: Hélio Qiticica.

As experiéncias de ampliacdo e transposicdo da pintura para o
espago e tempo culminam, em 1964 com a criacdo do Parangolé na obra de

Hélio Oiticica. O texto Parangolé Social e Parangolé Poético®®, escrito pelo

8 OITICICA, Hélio. “Parangolé social e parangolé poético”. Rio de Janeiro, 1966. Texto escrito
para ser publicado pelo Jornal do Brasil e catalogado pelo Programa Hélio Oiticica, Ital
Cultural. Acessado no dia 4 de fevereiro de 2009.
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artista em 1966, reafirma a importancia da experiéncia da danca (o samba)
na construcdo das obras de 1964 em diante. O texto comenta a recepcao
de uma exposicdo em S&o Paulo com a presenca do passista mirim
Mosquito da Mangueira e anuncia a exposi¢cdo que ocorreria no MAM do
Rio de Janeiro, em que apresentaria seu Parangolé Ludico — uma mesa de
jogo de bilhar. Sobre a importancia da danca na composicdo dos

Parangolés, explana o artista:

“A danca é por exceléncia a busca do ato expressivo direto,
da imanéncia desse ato; ndo a danca de balé, que é
excessivamente intelectualizada pela inser¢cdo de uma “coreografia”
e gue busca a transcendéncia desse ato, mas a danca “dionisiaca”,
gue nasce do ritmo interior do coletivo, que se externa como
caracteristica de grupos populares, nacdes, etc. A improvisagao
reina aqui no lugar da coreografia organizada; em verdade, quanto
mais livre a improvisacao, melhor: ha como que uma imersédo no
ritmo, uma identificacéo vital completa do gesto, do ato com o ritmo,
uma fluéncia onde o intelecto permanece como que obscurecido por
uma forca mitica interna individual e coletiva (em verdade, ndo se
pode ai estabelecer separacdo).” %°

A existéncia de um espaco de experimentacdo coletiva e que ao
mesmo tempo valorize a subjetividade da experiéncia individual € uma das
caracteristicas mais interessantes na obra de H.O. Ao proclamar o samba
como um lugar de experiéncia dionisiaca coletiva, Oiticica reflete sobre o

significado da idéia de “ambiental” em sua obra. Segundo ele

“(...) houve uma convergéncia dessa experiéncia com a forma que
tomou a minha arte no Parangolé e tudo o que a isto se relaciona (ja
que o Parangolé influenciou e mudou o rumo de Nucleos,
Penetraveis e Bdlides). Nao so isso, como que foi o inicio de uma
experiéncia social definitiva e que nem sei que rumo tomara.” *°

Como ja assinalado no capitulo anterior, as artes plasticas tém na
obra de Oiticica um marco de ruptura e passagem que se concretizaria a
partir de dois eventos histéricos: o Neoconcretismo e a construcdo de

Brasilia. O artista aproxima dois campos anteriormente incomunicaveis ao

http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/index.cfm?fuseaction=documentos&
cod=238&tipo=2

29 OITICICA, Hélio. “A danca em minha experiéncia”, texto de 1965. Aspiro ao grande labirinto.
Rio de Janeiro: Ed. Rocco, 1986, p.73.

% OITICICA, Hélio, ibid, p.72.
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levar a linguagem da pintura para a vida na Mangueira®* e ao levar a
Mangueira para o0 museu, criando a partir de operagdes como essas outras
possibilidades estéticas e conceituais para o campo das artes. Sua
participacdo na elaboracdo da Tropicalia como movimento cultural € vital,
tendo esse 0 mesmo nome do penetravel exibido em exposicéo de 1967.

Fig.48: Parangolé Tenda, 1964. Hélio Oiticica. Fig.49 : Parangolé, H.O.

E importante observar também que as novas proposi¢ées de Oiticica
dialogavam com um novo momento da modernidade em que a ordem e a
idéia de pureza ja ndo podiam subsistir, nem estruturar um modelo de
compreensao da realidade brasileira. Ana Queiroz chama H.O. de “el
Arquitecto del pensamiento en la Tropicalia”. Sobre tal caracteristica,

observa:

“El artista plastico Hélio Oiticica (1937-1980) desempefia un
papel muy importante en la elucidacion del pasaje de una estética
del orden a una estética del fragmento.” (QUEIROZ, 2005:229)

% Referéncia ao Morro da Mangueira, no Rio de Janeiro.
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Fig.50: Bolide Ninhos Eden, 1969. Hélio Oiticica.

A compreensdo da qualidade heterogénea, hibrida e complexa da
cultura e realidade brasileiras depois de um periodo excessivamente
racionalista fez com que a arte incorporasse novamente elementos néo-
racionais e irracionais a estrutura das obras. O Neoconcretismo, ao
guestionar o excesso de racionalismo do Concretismo, ja havia iniciado um
percurso que culminaria com a retomada de metaforas do corpo presentes
nas vanguardas do inicio do século XX consideradas diametralmente
opostas as correntes construtivas — como ja observado por Ronaldo Brito,
“dadaismo e surrealismo sao o “outro” das tendéncias construtivas” (BRITO,
1999:26).

A ordem plastica construtiva, pictorica, se mesclavam o carnaval, a
fome, a precariedade da vida nas favelas e a marginalidade como valores
de resisténcia a uma ordem social de segregacdo e opressdo politica. A
Antropofagia era entdo retomada sob uma perspectiva ndo mais de
emancipacdo com relacdo a Europa, mas sim, de consolidacdo da
necessidade de uma urgéncia programatica que se expressava tanto no

campo politico, social e econémico, quanto no campo da arte. Sobre esta
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nova relacéao entre a arte brasileira de origem construtiva e 0 novo contexto
artistico que se configurava sob a pressao de um cadtico contexto social,

Simone Osthoff comenta:

“In Brazil, the subversive body-centered metaphors of
cannibalism, carnival, and hunger, which have been at the core of
many 20th century revolutionary aesthetics, can further dislocate
high and low sensibilities by subverting the optical and aural senses
with digestive and sexual metaphors, thus promoting a
cannibalization and a carnavalization not far from the aesthetics of
cultural remix.”

Apesar da aparente reivindicacdo da valorizacdo de elementos proprios
da cultura brasileira (no caso, do contexto carioca que era 0 contexto
imediato de Oiticica) — ja bastante apropriados como simbolos de
nacionalidade pela cultura de massa — é importante frisar o carater avesso a
folclorizacdo presente na postura e nas propostas de H.O. que em nada se
assemelhavam a preocupacdo modernista com a unidade ou com uma
identidade cultural brasileira. Os mitos da pureza e da eterna construcéo
estavam na berlinda; Oiticica via no “outro” racial e social o lugar de sua
libertacdo como pessoa, artista e sujeito de classe. No entanto, ele mesmo
esclarecia a diferenca existente entre o significado da busca de “raizes”
(que serviam muito mais a modelos opressivos de identificacdo nacional) e

de suas proposic¢des ao utilizar tais elementos nos Parangolés:

“ — formulacéo da idéia de Parangolé em 1964: raiz raiz brasileira ou
a fundacéao da raiz Brasil em oposicéo a folclorizacdo desse material
raiz — a folclorizacdo nasce da camuflagem opressiva: “mostrar o
qgue € nosso, 0s nossos valores...” — a afluéncia da arte primitiva,
etc. — PARANGOLE se ergue desde 64 contra essa folclorizac&o
opressiva e usa 0 mesmo material que seria outrora folc-Brasil como
estrutura ndo-opressiva, como revelacdo de uma realidade minha-
raiz (...). € Brasil-raiz, intransferivel, mas ndo se limita a uma
“imagem-Brasil”: é raiz-estrutura e é nao-opressiva porque revela
uma potencialidade viva de uma cultura em formacéo (...).” *

%2 OSTHOFF, Simone. Tropical Modern: the political ambivalence of cultural remix. Artigo
apresentado no BRASA VIll—Brazilian Studies Association International Congress, Oct. 13-16
2006, Nashville, Tennessee. Publicado no site do Canal Contemporéaneo e acessado em 22 de
janeiro de 2009.
http://www.canalcontemporaneo.art.br/documental2magazines/archives/001001.php

33 OITICICA, Hélio. “Barracio”. Londres, 1969. Texto catalogado pelo Programa Hélio Oiticica,
Itat Cultural.
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/index.cfm?fuseaction=documentos&
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O texto acima, escrito pelo artista em 1969, delimita conceitos e
posicdes depurados ao longo do tempo que expressam a importancia de
uma postura programatica com relagdo a realidade historica e social que
delimitava sua trajetéria como artista. Alguns conceitos e imagens poéticas
aparecem em 1964 e voltam a ser trabalhadas mais tarde, ressignificadas.

As idéias presentes na obra de Hélio Oiticica até o final da década de
60 sdo as que nos interessam sobremaneira neste trabalho para buscar
uma relacdo entre seus conteudos programaticos (derivados do projeto
construtivo com o qual se havia comprometido por tanto tempo) e o
presente complexo das artes plasticas que todavia expressaria uma
preocupacao ou urgéncia com relacdo as praticas coletivas, simbdlicas, que
garantem a reproducdo da vida. Nesse sentido, é necessario chamar a
atencdo para tal vontade programatica fortemente presente na obra e nos
escritos de Oiticica que, embora estivesse a léguas de distancia de qualquer
posicionamento ortodoxo com relacdo a arte ou a vida, manteve-se atento
as questbes que Ihe eram caras e as mudancas advindas com o tempo
buscando compreendé-las e relacionar-se com elas através de sua obra.
Aqui gostariamos de fazer uma arriscada proposicdo que escapa as
analises sobre Oiticica — tdo difundidas e analisadas sob as mais diversas
perspectivas e ainda assim, parecem nao se esgotar as questdes e
interesses — e volta-se novamente para nosso antigo projeto de
construtivismo.

Se a partir de 1964 sua obra estende-se cada vez mais para a vida e
a realidade circundantes, também o projeto construtivo, derivado de
guestdes essencialmente pictoricas, passa a desdobrar-se em camadas de
estratégias e acdes muito mais complexas e que abarcavam uma
visualidade e construtividade mais organicas e calcadas no conceito
duchampiano de readymade.

Projetos como Barracdo (1969) e Mundo-Abrigo (1973) trazem no
bojo elaboragdes que incorporavam uma maior complexidade de problemas

com os quais lidar naquele momento; ainda que Oiticica estivesse focado

cod=558&tipo=2 Acessado no dia 6 de fevereiro de 2009. Os frisos sdo do proprio artista no
documento datilografado citado.
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em desenvolver seu trabalho a partir da tradicdo da pintura aliado a um
percurso brasileiro (evitando a todo custo estereo6tipos e folclorizacdes), seu
pensamento sobre a coletividade derivava entdo cada vez mais em direcéo
ao pensamento sobre uma coletividade-mundo, ancorado na idéia de
Marshall McLuhan de “aldeia global” *.

Nos escritos citados acima hé indicios da percepcdo de um possivel
esgotamento das conjecturas esquematicas presentes no Esquema Geral
da Nova Objetividade*®, quando H.O. rejeita qualquer tentativa de afirmacéo
identitaria, nacionalizante, anteriormente valorizada no Item | (“Vontade

construtiva geral”) de seu Esquema escrito em 1967:

“(...) surge a primeira necessidade da Nova Objetividade: procurar
pelas caracteristicas nossas, latentes e de certo modo em
desenvolvimento, objetivar um estado criador geral , a que se
chamaria de vanguarda brasileira, numa solidificacao cultural.”
(OITICICA, 1986:85)

Tal “vontade construtiva geral” denota o crédito de H.O. as
potencialidades do campo da pintura vinculadas a uma condicdo de
subdesenvolvimento na qual era depositada uma grande expectativa, até
entdo, verdadeiramente construtiva.

Em 1969, Barracdo ja traria varias reformulacdes sobre a questdo da
especificidade cultural, apontando por meio dos Parangolés uma postura
anti-folclorizante e patriética, facilmente apropriada por formas opressivas
de poder (ou seja, formula¢gdes do auge da ditadura militar, pés-Al5 e antes
da Copa do Mundo de 1970).

Mundo-Abrigo € entédo redigido em Nova York em 1973 abrindo varias
frentes para buscar um entendimento utopico com uma realidade cada vez
mais complexa e dificil de abarcar. Apesar disso, sua vontade programatica
era traduzida numa constante vontade conciliatéria com seu presente;

parecia conseguir dialogar com o caos de maneira sempre dionisiaca e

% O conceito de “Aldeia Global” é desenvolvido por McLuhan em seu livro O meio é a
mensagem. Oiticica cita McLuhan varias vezes em Mundo-Abrigo in OITICICA, Hélio. “Mundo-
Abrigo”. Nova York, 1973. Texto catalogado pelo Programa Hélio Oiticica, Itad Cultural.
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/index.cfm?fuseaction=documentos&

cod=484&tipo=2 Acessado no dia 9 de fevereiro de 2009.

% OITICICA, Hélio. “Esquema Geral da Nova Objetividade” in Aspiro ao grande labirinto. Rio de
Janeiro: Ed. Rocco, 1986, pp.84-98.
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disposta a subverter qualquer traco opressivo dessa realidade, porém de
maneira a olhar para o futuro com a esperanca da transformacdo e da

realizacéo de algo melhor:

“(...) numa extrema situacao se da o g se caracteriza como
“comportamento de artista” (criador) assim como JOYCE ter-se
desligado da terra IRLANDA pra q pudesse experimentar MUNDO e
tornar a IRLANDA do dia-a-dia simultanea a ITACA odisséica e as
possibilidades infinitas ndo-condicionadas dos dia-a-dias
simultaneos-contiguos-entrelacantes como se viver o dia-a-dia
passasse entdo a uma condi¢do de experimentar em aberto: ndo
sao condi¢des culturais/regionais/ritualisticas g promovem esse
experimentar: nao é um “desligamento dos interesses diarios”
tampouco: abrir-se ao MUNDO e vivé-lo como GUARIDA-ABRIGO é
aproximar-se e arder pela vida para a intensificacdo do viver sem
intermediacéo ritualistica.” >

Essas proposicbes de H.O. parecem deixar em segundo plano a
tentativa de esquematizacdo da presenca da cultura brasileira (e de suas
praticas simbdlicas) em seus trabalhos, abrindo espaco para a
experimentacao estética num sentido muito mais amplo e hedonista.

O conceito de liberdade perpassa, segundo o que podemos apreender a
partir desses escritos, todas as experiéncias estéticas propostas por ele e
norteia também a experiéncia cotidiana como forma de resisténcia a
opressdao, fosse ela politica, econémica ou social. Sua postura contraria a
institucionalizagdo da arte ou de condicionamentos sociais ou culturais é
expressa com veeméncia, tornando seu espacgo discursivo mais livre de
articulagcbes mercadologicas que pudessem macular a coeréncia de suas
palavras. Oiticica compreende a perversidade da sociedade de consumo e
cria suas estratégias de resisténcia nesse novo lugar, na “aldeia global” de
McLuhan. Nesse contexto, Hélio ja demonstrava uma outra consciéncia com
relacdo as imagens massificadas, superantropofagizando®’ o rock e os

icones do star system do cinema.

% OITICICA, Hélio. “Mundo-Abrigo”. Nova York, 1973. Texto catalogado pelo Programa Hélio
Qiticica, Itat Cultural.
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/index.cim?fuseaction=documentos&

cod=484&tipo=2 Acessado no dia 9 de fevereiro de 2009.

¥ OITICICA, Hélio. Aspiro ao grande labirinto, op.cit., p.85. No Esquema Geral da Nova
Objetividade Hélio Oiticica cunha o termo “superantropofagia” dizendo que “a antropofagia
seria a defesa que possuimos contra tal dominio exterior, e principal arma criativa, essa
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Fig.51: CC3 Cosmococas Mailerlyn. Héio Oiticica e Neville D"Almeida, 1973.

A cultura do 6cio e do lazer surgem como agao subversiva e contraria
a frenética produtividade da sociedade de consumo que a todos consome —
nas Cosmococas® a musica se une ao quase-cinema dos frames
projetados em todas as paredes deixando um espaco central livre para a
danca, o descanso e a participacéo dos espectadores-participadores.

As mudancas comportamentais vividas ao final da década de 60
atravessam a vontade construtiva geral arraigada a terra brasilis do Hélio de
1967 e promovem um salto conceitual para uma vivéncia estética na qual a
redencdo estaria na superantropofagia dos valores considerados vitais,
fossem eles brasileiros ou ndo. Uma espécie de novo universalismo poderia
entdo surgir, em relacdo a subjetividade local reivindicada anteriormente
ainda como forma residual de afirmacdo; o tempo fragmentado dessa
sociedade que se transformava invocava novos problemas e, com eles,

exigia novas formas de manejar a subjetividade e o sentido de lugar.

vontade construtiva, 0 que nao impediu de todo uma espécie de colonialismo cultural, que de
modo objetivo queremos hoje abolir, absorvendo-o definitivamente numa superantropofagia”.

% Cosmococa — programa in progress tratava-se de um projeto de filme transformado em 1973
numa experiéncia ambiental e artistica total (hoje a chamariamos tranquilamente de instala¢éo)
em que a linguagem cinematografica € incorporada e trabalhada de forma ambiental e
sensorial pelo artista.
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Fig.52: CC5 Cosmococas 5 Hendrix-War. Héio Oiticica e Neville D"Almeida, 1973.

4.2. Programain progress: a década de 90 e a volta da construgao

E neste ponto da reflexdio que gostariamos de situar o trabalho de
Hélio Oiticica como uma referéncia-base para a arte contemporanea no que
diz respeito aos conceitos que foram trabalhados e elaborados por ele ao
longo dos anos. As reflexfes trazidas a tona em Barracdo e Mundo-Abrigo
instauram uma nova consciéncia a respeito das questdes relacionadas ao
projeto construtivo brasileiro moderno que aos poucos definhou em suas
pretensdes desenvolvimentistas, mas que até hoje ressoa na arte produzida
no Brasil, seja nas claras referéncias formais presentes nas obras
contemporaneas, seja em tom nostalgico, melancélico, seja buscando na
assertividade da vontade construtiva geral uma maneira de afirmar a
importancia do LUGAR em tempos de ideologias globalizantes nada
inocentes, seja retomando o universalismo em face dos discursos das

alteridades minoritarias que ascenderam durante as décadas de 80 e 90.
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A questdo fundamental aqui seria detectar nos discursos tedricos e
estéticos de Hélio Oiticica uma postura de continuidade de um projeto que,
desviado de sua missao “ordenadora”, seguiria adiante na figura desse e de
outros artistas com uma postura utdpica e ética acima de tudo. Fixaremo-
nos em Oiticica por ter sido ele um artista total e pela existéncia de seu
legado escrito que nos ajuda a compreender como esse artista percebia sua
arte inscrita na historia.

Sob essa perspectiva, a de um principio utdpico, Oiticica teria
continuado seu caminho sem fazer da sua experiéncia (e de muitos outros)
um conjunto de recomecos sobre o vazio apdés as perdas e fracassos
vividos durante a década de 60. Pelo contrério, todas as suas formulagtes
mais coerentes com o que viria a ser chamado mais tarde de uma condicéo
de pés-modernidade desenvolveram-se sobre o chdo das idéias brasileiras
modernas e da inquietude de pertencer a um pais que nasce moderno,
enredado em todas as contradicdes, perversdes e combinacdes positivas
gue um processo de formacgédo como este pudesse configurar ao longo do
tempo.

Na década de 70 a producéo artistica brasileira passou a contar com
uma nova e contundente presenca de artistas mais conceituais, que
deixaram em segundo plano a relagdo com a abstracdo geométrica
trabalhando a partir de outras estratégias como a apropriacdo de objetos
encontrados no cotidiano, ou tendo como referéncia a presenca dos meios
de comunicacdo de massa (sob forte influéncia da Pop Art), outros com
performances e outros dialogando de maneira bem mais frontal com a
politica instituida pelos militares desde 1964. Artistas como Arthur Barrio
(Porto, 1946), Antonio Manuel (Avelas de Caminha, 1953), Cildo Meireles
(Rio de janeiro, 1948), Rubens Gerchman (Rio de Janeiro, 1942) sdo nomes
gue representam uma geracdo de artistas que revigoraram a forma de
dialogar com a realidade brasileira e seus modelos de representacdo. Um
certo cansaco com relacédo ao formalismo herdado dos neoconcretos ajudou
a configurar um novo panorama artistico voltado naquele momento para as
vanguardas norte-americanas, como o Minimalismo e o Pop.

Jé a década de 80 no Brasil tem de um lado a volta da pintura como

forma de reacdo ao conceitualismo dos anos 70 e como retomada da
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gestualidade e espontaneidade, estabelecendo, assim, uma relacdo com o
Expressionismo Abstrato norte-americano e com a Transvanguarda italiana.
Ha também uma maior assimilacdo de valores de uma dinamica
multicultural que surge nessa época e que consolida novamente a idéia da
especificidade do LUGAR.

O que nos interessa nesse contexto é abordar o final da década de
90 considerando a possibilidade da retomada de valores que
consideraremos como construtivos, principalmente através da 6tica da obra
plastica e escrita de Oiticica. A ascensdo dessa dinamica multicultural no
campo das artes poderia entédo ter colaborado com um suposto retorno de
valores construtivos na arte brasileira contemporanea? O ressurgimento da
Antropofagia como tema na 242 Bienal de Arte de S&o Paulo teria algo a ver
com uma necessidade de reafirmacao de lugares de fala distintos?

A aparicdo de artistas no circuito institucionalizado de artes plasticas
na segunda metade da década de 90 demonstra a ascensédo de valores que
poderiamos relacionar com os contetdos programaticos do Neoconcretismo
e, em especial, dos escritos posteriores de H.O. Apesar de destacar-se
como um movimento empirico, que primava pelo experimentalismo e pela
investigacdo da sensorialidade, o Neoconcretismo ganhou, através da
personalidade e producdo artistica de Hélio Oiticica uma preocupacao
sistematizada com o futuro da liberdade e da dignidade humana. Seus
escritos revelam essa preocupacdo e a constante formulacdo e
reformulacéo de suas abordagens sobre a arte e a realidade brasileira.

N&o consideraremos aqui a relacdo entre arte e mercado como
definidora da producéo artistica a priori, tendo em vista que, justamente a
partir da década de 90, esta toma nova forma, institucionalizando-se e
profissionalizando a relacdo entre artistas e galerias (anteriormente essa
relacdo se dava exclusivamente através da figura do marchand e
funcionava isoladamente).

O que se pode inferir com esta informacdo € que talvez o
experimentalismo possa ser visto de modo mais critico a partir dai, levando-
se em consideracdo também seu interesse mercadoldgico. Entretanto,
consideraremos o novo mercado de arte como um fato conhecido e

compreendido pelos artistas que dele se beneficiam
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Fig.53: Canteiros and constructions, fotografia para publicagdo editada pela 272  Bienal de
Arte de Sao Paulo. Rivane Neuenschwander.
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Tampouco discutiremos 0os mecanismos de insercdo social da arte,
interesse que ja esteve entre as ambi¢cBes dos neoconcretos e de QOiticica,
mas que ndo serd analisada neste trabalho®. Interessa-nos encontrar na
plasticidade contemporanea o que poderiamos chamar de uma espécie de
reencontro com as vertentes construtivas no que tange ao seu discurso
plastico.

Abordaremos a seguir a obra de dois artistas revelados* no
Antarctica Artes com a Folha*! e que tém em comum, além do similar inicio
de trajetoria artistica com uma imediata projecdo internacional, maneiras
peculiares de trabalhar as imagens do cotidiano e a heranca plastico-
conceitual referenciada no neoconcretismo. A mineira Rivane
Neuenschwander e o baiano Marepe (Marcos Reis Peixoto) participam
juntos de varias exposicoes desde 1996, destacando-se principalmente em
curadorias que exploram sua relacdo poética com uma situagcao cultural e
artistica especifica®® ou com a condicdo de precariedade a qual, nédo
apenas o Brasil esta sujeito, mas o mundo contemporaneo com sua voraz
dindmica do capital globalizado e o r4pido e desordenado crescimento das

cidades.

% Sobre os mecanismos de insercdo social da arte e de seus potenciais de transformacdo ha
um debate hoje em dia que coloca de um lado o que seria a linguagem artistica e de outro,
acles sdcio-educativas. Salvo algumas excecdes, ha duvidas sobre acdes que consigam unir
os dois campos de acao com real eficiéncia. Mas ai entram as dulvidas sobre o atual lugar
social do artista... qual seria?

%9 0O termo utilizado refere-se aos sistemas de legitimacéo existentes e predominantes no
campo das artes plasticas até hoje; os artistas participam de SalGes de Arte ou de concursos,
sendo avaliados por criticos ou curadores de arte. Nesse sentido, para que o artista venha a
“existir’ em seu meio, € necessario que seja avaliado segundo os critérios dos profissionais
escolhidos para as comissdes de selegdo de tais eventos.

*! Iniciativa pioneira nas artes plasticas brasileiras, o projeto Antarctica Artes com a Folha
reuniu, entre outros, criticos de arte como Lisette Lagnado, Lorenzo Mammi e Paulo
Herkenhoff, para tragcar um panorama da producéo artistica nacional em 1996. Durante seis
meses, cinco curadores visitaram 1360 ateli€és em 26 estados brasileiros, conversando com os
artistas e conhecendo seus trabalhos. A selecdo escolheu 62 artistas e premiou com uma
viagem a 102 Documenta de Kassel trés artistas: Rivane Neuenschwander, Marepe e Cabelo.
“2 A brasileira, valorizando assim o significado de lugar caracterizado por praticas simbélicas
delimitadas por um territorio.
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5. Rivane Neuenschwander e Marepe: um estudo de caso

5.1. Construcéo e melancolia (Rivane Neuenshwander)

Fig.54: Inventario das pequenas mortes (Sopro), 2001. Filme em Super 8, Rivane
Neuenschwander e Cao Guimaraes.
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Pensando nas diferentes segmentacfes artisticas que poderiam
relacionar-se com as formulacfes e obras de Oiticica, decidimos escolher e
apresentar dois artistas cuja obra contém principios semelhantes de
ordenacdo do pensamento plastico e que possui, dentre suas muitas
referéncias artisticas internacionais, vinculo direto ou indireto com a
heranca construtiva em Qiticica.

Rivane Neuenschwander (Belo Horizonte, 1967) possui uma vasta
producdo em que vem construindo didlogos com os sistemas de
estruturacdo da vida e da linguagem. Seus trabalhos relacionam-se
diretamente com os processos de ordenacdo da vida cotidiana em que 0s
processos de ingestdo, medicdo e comunicacdo se misturam e se
confundem. O uso constante de objetos e materiais organicos demonstra
uma preocupacao da artista com a transformacéo de estado das coisas na
natureza, apontando-nos a efemeridade e a finitude da vida.

Se por um lado seu trabalho se reporta a um didlogo com a arte
brasileira ligando-0 a processos construtivos com objetos do cotidiano, por
outro, Rivane diminui as diferencas e as distancias entre o “um” e 0 “outro”
através de acdes que nos remetem a universalidade contida numa espécie
de leitura contemporanea de Mundo-Abrigo. A noc¢éo de aldeia global, como
€ apropriada por Oiticica, é de alguma maneira revisitada convocando-nos a
perceber um denominador comum para a experiéncia humana, que seria
um experimentar em aberto, como convoca H.0.*®

Sua primeira aparicdo mais contundente no circuito de arte brasileiro
aconteceu na 242 Bienal de Arte de Sao Paulo, em 1998, na qual mostrou
um trabalho em que usava como revestimento das superficies de um canto
de parede cortes quadrados de papel adesivo que haviam sido deixados em
sua casa durante o tempo suficiente para captar a poeira e os residuos do
dia-a-dia. Ao visitar O Trabalho dos dias, o visitante deixava impregnado na
superficie grudenta do canto a sujeira do espaco da Bienal trazida em seus
sapatos, colaborando, assim, com uma mistura dos dejetos e indicios da
vida privada com as do espaco publico, institucional. Moacir dos Anjos

comenta sobre O Trabalho dos Dias: “A artista funde, de modo mais

*3 OITICICA, Hélio. “Mundo-Abrigo”, op.cit. p 3.
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explicito, as marcas de sua presenca e da presenca de outros no que faz.”
* Procedimentos como este evidenciam a importancia da participacdo na
construgcdo da maioria dos trabalhos de Rivane, em que a obra aparece e
continua a ser modificada pela presenca do outro.

Para Daniel Birnbaum, critico e curador sueco, o trabalho de
Neuenschwander incorpora a metafora da Antropofagia moderna

convocando todos os sentidos na apreenséao de suas obras:

“Sem querer reduzir a arte de Neuenschwander as
producdes de seus famosos antecessores ou ao discurso
modernista da Antropofagia, ndo se pode, ndo obstante, deixar de
notar, dadas suas lesmas e cartas “comestiveis”, a presenca desse
tema tipicamente brasileiro em seu trabalho: formas “comendo-se”
umas as outras, continuamente incorporando, digerindo, ou
assimilando outras. Sua arte é repleta de recipientes e vasilhas,
bolhas e receptaculos.” *°

O trabalho com lesmas e as cartas “comestiveis” ao qual se refere
Birnbaum trata-se de Carta Faminta, 2000, em que a artista forrou as
paredes de um aquério de lesmas com papel de arroz, mas em seguida
percebeu que ao invés de encontrar o rastro luminoso deixado pelo seu
percurso, as lesmas haviam comido as folhas de papel deixando-as com um
aspecto nitidamente cartografico. Rivane incorporou o acaso a este trabalho

percebendo que ele havia provido de forca conceitual sua primeira intencao.

* ANJOS, Moacir dos. Olhar a poeira, por exemplo. Texto da exposicdo da artista no MAMAM,
Recife. Disponivel em http://www.mamam.art.br/mam_exposicoes/rivane.htm e acessado no
dia 14/02/2009. “No trabalho Piedra que cede [1992], o artista mexicano Gabriel Orozco (1962)
rola, por varios lugares da cidade, uma bola feita com massa de modelar, deixando aderir, na
sua matéria mole, as impurezas da rua, além de permitir a adequacdo de sua forma esférica
aos obstaculos e reentrancias que encontra; ja o artista belga Francis Alys (1959) calcou
sapatos com solas magnetizadas [Zapatos Magnéticos, 1994] e caminhou pelas ruas
recolhendo qualquer residuo metalico que encontrasse. Embora esses dois trabalhos também
fagam, a exemplo de Andando em Circulos e O Trabalho dos Dias, uma colecdo das pequenas
coisas do mundo, h& neles muito mais controle sobre o resultado do que o que se permite
Rivane Neuenschwander, a qual transfere para o publico a responsabilidade por sua forma
Gltima.” Nota do autor.

> BIRNBAUM, Daniel. “Banquete para os olhos” in: NEUENSCHWANDER, Rivane. Rivane
Neuenschwander. Ici la-bas aqui acola. Livro realizado com os beneficios da Lei Municipal de
Incentivo a Cultura de Belo Horizonte, Belo Horizonte, 2005, p.20. Originalmente publicado na
Artforum de maio de 2003. Tradug¢do de Verbnica Cordeiro.
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Segundo as proéprias palavras da artista em texto critico de Lisette
” 46

Lagnado, “E assim mesmo. A vida faz parte. E a medida do trabalho.

Fig.55: Carta Faminta, 2000. Rivane Neuenschwander.

*® LAGNADO, Lisette. “A troca e o troco” in: NEUENSCHWANDER, Rivane. Rivane
Neuenschwander. Ici la-bas aqui acola. Livro realizado com os beneficios da Lei Municipal de
Incentivo a Cultura de Belo Horizonte, Belo Horizonte, 2005, p.80.
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Fig.56: Continentes, 2008. Rivane Neuenschwander.

Rivane Neuenschwander acolhe, no processo de elaboragéo e,
muitas vezes, de exibicdo, a participacdo do outro como num jogo
compositivo em que possamos perceber o real valor dos pequenos gestos
inconscientes ou autébmatos. Eles compdem a medida do necessario para
gue a vida siga seu fluxo de eterna transformacéo. As lesmas comem o
papel de arroz e nos percebemos nossa presenca em Andando em Circulos
pelo desenho que surge desenhado em formas circulares no chédo da

galeria quando caminhamos.

Fig.57: Continente e Andando em Circulos. Bacias, agua, sabao
de coco e cola permanente.
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Em Eu Desejo o Seu Desejo, 2003, esses procedimentos tornam-se
ainda mais evidentes: o trabalho é composto inicialmente com um pedido da
artista para varias pessoas para que lhe doem desejos. A partir das
doagdes, Rivane decidiu imprimi-los, cada um em diversas cores de fitinhas
diferentes que lembram as conhecidas (para os brasileiros, baianos em
especial) Lembrancas de Nosso Senhor do Bonfim. Na exposicdo, as
fitinhas cobriam uma grande parede que de longe viamos como uma grande
pintura. Os visitantes entdo, ao escolher um desejo de outra pessoa
impresso numa fitinha, deixavam, no lugar (um buraquinho feito na parede
especialmente para isso) um novo desejo escrito e enrolado num papel. Em
sua primeira exibicdo desse trabalho em 2003 no Palais de Tokio, em Paris,
os desejos das fitinhas estavam traduzidos para trés linguas: portugués,
francés e inglés.

Seria possivel trabalharmos com a idéia de que tais procedimentos
evidenciam no discurso da artista certo descrédito com relagéo a idéia de
autoria, uma fala Unica de autorizacdo da obra; as suas sdo compostas de
desejos, imagens inconscientes, acidentes, histérias e auséncias. A
presenca de si e de outros, misturadas num processo que se parece com 0

universo das relagﬁes entre um e outro, entre uns e outros.
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Fig.58: Eu Desejo o Seu Desejo, 2003. Rivane Neuenschwander.

Ainda sobre a troca e colaboracfes, alguns trabalhos como Imprépria
Paisagem (2002) e Esculturas Involuntarias (atos de fala) (2001-2003) sao
construidos tirando partido de imagens inconscientes de outros. No
primeiro, a artista pede a varias pessoas que pintem, cada um, uma
paisagem maritima com barco. Ela prové a tela e materiais, devolvendo as
pinturas a seus autores depois de encerrada a exposi¢cao da qual fez parte.
As marinhas tém seu barco apagado pela artista e sdo expostas ho Museu
de Arte da Pampulha, em Belo Horizonte, com um barquinho de papel a
frente e alinhadas pela linha do horizonte de cada pintura. O titulo musical
joga com a nostalgia do mar que a cidade entre montanhas nao tem.

J4 as Esculturas Involuntarias (atos de fala) transfere o sentido de
conversas em refeicbes e mesas de bar para os estranhos objetos que
costumamos construir enquanto falamos. Rivane guarda esses objetos

relacionados diretamente com as fotografias Conversas (2002).
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Impropria Paisagem, 2002. R.Neuenschwander.

Fig.59:
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Fig.60: Esculturas Involuntarias (atos de fala), 2001-2003. Rivane
Neuenschwander.

A apropriagdo ocorreria entdo, nos casos citados acima, como uma
espécie de colecionismo de vestigios da matéria invisivel, que compdem e

estruturam o tempo e a vida.

132



Fig.61: Conversas, 2002. 12 fotografias em cor. Rivane Neuenschwander.

Sobre essa caracteristica presente no trabalho de Rivane, Moacir dos
Anjos escreve:

“Valendo-se de modos de expresséo variados (instalages,
filmes, construcéo de objetos), a artista torna manifesto o que, na vida
corrente, é sO rumor, pedaco ou entrevisto. Inexiste nesse intento,
contudo, elogio algum ao que é fragil ou contingente, posto que a sua
obra ndo se ocupa de criar refligio para o desconforto que se possa
sentir no mundo. H4, ao contrario, o desejo de dar a poténcia devida ao
murmario incessante das pequenas coisas que o formam e habitam,
sejam elas uma palavra, um gesto, uma imagem ou um momento. A
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sutileza de seus trabalhos é da ordem, portanto, daguela encontrada na
prosa de Clarice Lispector ou no cinema de Eric Rohmer: afirma que o
importante pressupde o prosaico e dele depende para existir.” 4’

Esses sdo os pontos que desejavamos alcancar e evidenciar na obra
dessa artista: o prosaico que fala do importante, as acoes que se deslocam
de seu contexto local e migram para o mundo tornando-se possibilidades de
experiéncias estéticas universais, e a certeza da efemeridade da vida. O
trabalho de Rivane consegue dialogar com a heranca da tradicdo
construtiva, passando por uma consciéncia dadaista, uma precisao
minimalista e a melancolia de saber da fragilidade das coisas. Em seu caso,
a fragilidade esta na propria vida e na memoéria dos lugares e historias que
evaporam, por mais que se tente conté-las no tempo. Enquanto evoca a
memoria de bacias com agua e sabao de coco, seus calendarios e alfabetos
nos recordam da ineficiéncia produtiva dessas praticas no mundo
contemporaneo.

Alfabeto comestivel (2001), vinte e seis pranchas de PVC com pautas
de fita adesiva intercalada por temperos e alimentos em po, parece
conversar diretamente com a pintura e com a ordenagcdo formal da
linguagem. Cada prancha € uma letra, preenchida por algum alimento que

comece com essa letra (acafrdo, beterraba em po, carcuma...).
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Fig.62 e 63: Alfabeto Comestivel, 2001. 26 pranchas de PVC, temperos e fita adesiva.
Rivane Neuenschwander.

Seus calendarios sdo compostos de objetos de 1 a 31, variando,

entre formigas mortas coladas em papel contact, a nimeros impressos em

" ANJOS, Moacir dos. op.cit.
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papéis achados nas ruas das cidades. Sobre a temporalidade em seu

trabalho, também escreveria Anjos:

“A experiéncia moderna do tempo, entretanto, € de sintese, ndo
de particularizacdo. Ndo mais se marca a duragdo dos acontecimentos -
sejam eles individuais, sociais ou fisicos - em fun¢éo do que lhes é
especifico, tal como sdo o sono, as colheitas ou as marés. Através de
gradual aprendizado e da construcdo de simbolos reguladores
numeéricos (calendarios, reldgios), a consciéncia social do tempo foi-se
desgarrando do que era singular para se transformar em meio sintético
de orientagdo no fluxo de eventos em que se tece a vida. Em trabalhos
diversos, Rivane Neuenschwander reflete sobre esse esquecimento
compartilhado do que é Unico, demonstrando a natureza idealizada da
marcacao habitual do tempo e afirmando a peculiaridade de sua
origem.” %

Por meio de tais procedimentos de representacdo, Rivane constroi
uma estrutura de compreensdo das coisas e do mundo em que as
convencdes linglisticas usuais sdo desacreditadas e, através de sua
auséncia, ela induz a formacao das imagens subjetivas que cada um possui
das coisas, objetos e histérias. Ndo é a toa que em geral ela apaga
gualguer texto que venha junto a uma imagem em seus trabalhos.

Poderiamos fazer uma comparacao com o que nos diz Barthes:

“A linguagem é uma legislacdo, a lingua é seu cddigo. Nao
vemos o poder que reside na lingua, porque esquecemos que toda
lingua € uma classificacdo, e que toda classificacdo € opressiva. (...)
Assim, por sua propria estrutura, a lingua implica uma relacao fatal de
alienacdo. Falar, e com maior razao discorrer, ndo € comunicar, cComo
se repete com demasiada freqiéncia, é sujeitar: toda lingua é uma
reicdo generalizada.” 49

Nesse sentido, um de seus ultimos trabalhos, Zé Carioca n°4 A volta
do Zé Carioca (2004), a artista expfe de maneira mais evidente a
admiracdo pela pintura e uma preocupacdo com o0s modelos de
representacdo que se impdem de fora para dentro. Nesse caso, ela utiliza
as tirinhas de Zé Carioca, ou Joe from Rio, como é conhecido nos EUA.
Personagem criado no comeco da década de 40 pelos estudios Walt Disney

em uma turné pela América Latina, fazia parte dos esforcos dos Estados

8 ANJOS, Moacir dos. op.cit.
49 BARTHES, Roland. Aula. S3o Paulo: Cultrix, 1978, p.12-13.
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Unidos para reunir paises latino-americanos a seu favor durante a Segunda
Guerra Mundial. O personagem, baseado no esteredtipo do carioca, é

responsavel de certa forma, pela imagem de malandro que o mundo tem do

brasileiro até hoje.
=

Fig.64: Zé Carioca n°4 A Volta do Zé Carioca (1960), Edicdo Histérica (Ed.Abril), 2004.

Laminas originais das histérias retiradas e pintadas com tinta acrilica. Rivane
Neuenschwander.

Em seus trabalhos com Zé Carioca, Rivane se coloca politicamente,
talvez de maneira mais enfatica do que em Globos, de 2003, trabalho
apresentado por ocasidao da 502 Bienal de Veneza no pavilh&o italiano, com
uma curadoria chamada “Delays and revolutions” e de autoria de Francesco
Bonami e Daniel Birnbaum. L4, Rivane reuniu quase duzentas bolas de
tamanhos diferenciados, mais uma vez apagou qualquer vestigio escrito e,
aproveitando-se dos grafismos, pintou e deu a cada bola as cores da

bandeira de um pais. Ao final, os Globos de Rivane pintaram um mundo
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muito maior do que o representado até hoje pelos pavilhdes da Bienal
italiana. Seu conjunto evoca 193 paises, entre territérios e nagdes que nao

existem oficialmente.

Fig.65: Globos, 2003. Tinta vinilica e bolas. Rivane Neuenschwander.

Em Zé Carioca n°4 A Volta do Zé Carioca (1960), Edicdo Historica
(Ed.Abril), 2004, a artista apaga texto e imagem pintando por cima dos
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desenhos dos personagens e dos baldes de texto com as cores de fundo
correspondentes. Assim, transforma as laminas retiradas das revistas em
pinturas abstratas em que o espectador precisa imaginar a histéria. Ha
titulos diferenciados, como por exemplo Como Almocar de Graca que
evidenciam o tom caricatural e preconceituoso difundido pelos quadrinhos
da Walt Disney sobre a indole do brasileiro.

Em Tropicélia - A Revolution in Brazilian Culture, mostra no Museu de
Arte Contemporanea de Chicago, em 2004, a artista exibiu Zé Carioca e
Amigos, um mural com as divisbes e cores dos quadrinhos de mesmo
nome, em que ela deixava que o publico criasse as falas dos bal6es vazios
ou que desenhassem personagens. Ela criou uma maneira de fazer o
publico interagir com sua proposta e entre si, pois havia baldes de didlogo

vazios que deveriam, nesse caso, ser completados.

Fig.66: Zé Carioca e Amigos (Campedo de futebol), 2005. Rivane Neuenschwander.

Dentro da extensa obra de Rivane Neuenschwander, selecionamos

obras em que se pode observar um dialogo constante com a pintura e a
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escultura®®, em que se traduzem as estruturas mentais de ordenacéo do
cotidiano para processos construtivos continuados. A idéia de participacao
em Oiticica esté referendada na experiéncia neoconcreta e, principalmente,
na obra de Lygia Clark. A idéia de continuidade de constru¢do da obra no
trabalho de Neuenschwander poderia relacionar-se diretamente com essa

idéia em Oiticica:

“Desde as proposicdes “ludicas” as do “ato”, desde as
proposi¢cdes semanticas da palavra pura “as da palavra no objeto” ou as
de obras “narrativas” e as de protesto politico ou social, o que se
procura é um modo objetivo de participacdo. Seria a procura interna fora
e dentro do objeto, objetivada pela proposicéo da participagdo ativa do
espectador nesse processo: o individuo a quem chega a obra é
solicitado a completacdo dos significados propostos na mesma — esta é
pois uma obra aberta.” >

O trabalho de Neuenschwander parece considerar, porém, um
espectador mais contaminado pelo excesso de informagédo visual da
contemporaneidade e pelos estimulos a participacdo sensorial a que
estamos excessivamente expostos no dia-a-dia. Sua obra muitas vezes
demanda o espectador sem que ele perceba, transferindo para esses
encontros acidentais com a obra ou para uma participacdo ativa o
prolongamento e a continuidade do pensamento plastico e da experiéncia
estética.

Com relagdo a utopia contida no projeto construtivo e seus
desdobramentos apds a ruptura da experiéncia com os militares em 1964,
poderiamos encontrar no trabalho de Rivane uma voz que constroi
possibilidades de encontro e que nos chama a atencdo para o momento
desses encontros com o0 outro. Entretanto, a0 mesmo tempo fala da
impossibilidade de ultrapassarmos a barreira do tempo, da comunicacéo,
das convencbes e do territério. Ao mesmo tempo em que celebra a

experiéncia viva das coisas, seus alfabetos e calendarios parecem lembrar-

*® No caso de sua relacdo com a escultura, nota-se sua filiagdo e preferéncia pela forma
minimalista. Rivane opta pela precisao e simplicidade, pela ordenacdo em grade (alfabetos e
calendarios) e pela repeticdo das formas.

L OITICICA, Hélio. “Esquema Geral da Nova Objetividade, Item 3: Participacdo do espectador”
in: Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: Ed. Rocco, 1986, p.91.
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nos de que esquecemos tudo 0 que escapava a ordem convencional de

medicao:

“A experiéncia moderna do tempo, entretanto, € de sintese, ndo
de particularizacdo. Ndo mais se marca a duragdo dos acontecimentos -
sejam eles individuais, sociais ou fisicos - em fun¢éo do que lhes é
especifico, tal como sdo o sono, as colheitas ou as marés. Através de
gradual aprendizado e da construcdo de simbolos reguladores
numeéricos (calendarios, reldgios), a consciéncia social do tempo foi-se
desgarrando do que era singular para se transformar em meio sintético
de orientagdo no fluxo de eventos em que se tece a vida. Em trabalhos
diversos, Rivane Neuenschwander reflete sobre esse esquecimento
compartilhado do que é Unico, demonstrando a natureza idealizada da
marcacao habitual do tempo e afirmando a peculiaridade de sua
origem.” >

O trabalho dessa artista evoca a abstracdo criando experiéncias
construidas a partir de fragmentos comuns da vida cotidiana. Uma
sensacdo de melancolia pautada pela constatacdo da implacabilidade da
passagem do tempo, da certeza da finitude e da efemeridade da vida

também constituem a matéria de sua obra:

“E se a ingestao é tema recorrente na obra de Neuenschwander,
a implacavel passagem do tempo é outro — e um possivel elo entre
ambos é a nogdo de melancolia. Em seu ensaio de 1917, Luto e
Melancolia, Freud explica a inabilidade da pessoa melancolica de
superar a perda como uma fixa¢éo oral canibalesca. Em vez de
trabalhar a perda traumética de forma produtiva — como o faz quem
ativamente lamenta a perda de alguém — o melancolico internaliza o
objeto perdido, produzindo assim uma espacialidade interna dolorida
composta de fantasmas em agonia. Num plano simbdlico, o melancélico
“come” 0 objeto ausente ao invés de aceitar a perda.” >

Se a melancolia no trabalho de Rivane aborda a oposi¢cdo entre as
formas estruturantes globais e locais de tempo, espaco e linguagem,
poderiamos nos arriscar a dizer que ela também aborda uma situacao
cultural especifica onde nasce seu trabalho. Neuenschwander elabora seu

|54

trabalho unindo uma visdo loca a uma visao global da cultura,

incorporando elementos construtivos (pictdricos e discursivos) em sua obra.

2 ANJOS, Moacir dos. op.cit.

°3 BIRNBAUM, Daniel. op.cit. p.21.

** Em entrevista concedida ao critico brasileiro Fernando Oliva para a secdo Em Obras, da
revista Tropico, a artista se espanta ao ser indagada a respeito da importancia da “estética
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Se essa melancolia presente em seu trabalho se refere a infima
escala do ser humano em relacdo a politica econédmica mundial ou a
atrasos e fracassos dentro de nossa histdria mais préxima, talvez nao
importe. Rivane diminui a distancia entre um e outro, fazendo com que, de
alguma maneira, possamos entendé-la como uma forma de olhar para o
projeto que ocupou e preocupou pelo menos duas geracfes de artistas
antes dela. Poderia entdo a melancolia ser uma forma de lidar também com
esse fracasso do projeto moderno brasileiro?

A impossibilidade de resgatar a utopia do desenvolvimento e da
autotransformacéo provocou nos anos 70 uma enorme frustragdo e a
reverberacdo de um comportamento irbnico com relagdo a cultura dita
“brasileira” como forma de resistir a opressdo e a esterebtipos
nacionalizantes.

Nesse contexto, a melancolia seria entdo uma forma de internalizar
as perdas sofridas ao longo de um processo local, brasileiro, e aceitar a
impossibilidade do retorno de uma utopia global de construcdo de um
Mundo-Abrigo?

Em Inventario das Pequenas Mortes (Sopro), de 2001, Rivane e Cao
Guimaraes filmam o percurso de uma enorme bolha de sabdo em filme
Super8 preto e branco. A bolha viaja, fragil e transparente, por uma
paisagem com palmeiras que parece estar contida por seu interior. Sua
eminente explosdo é o que esperamos, mas ela ndo acontece. Ela segue
flutuando e contendo o que vemos através dela, mas sem nunca amenizar a
expectativa de seu fim.

Talvez ndo saibamos ao certo se essas questdes trazem ou ndo uma
resposta afirmativa que confirme nossas suposi¢coes de relacdo entre essa
producdo e um contexto artistico e historico brasileiro. O fato de que essa
mesma producdo em questéo, e suas filiagdes, tém obtido uma consideravel
projecdo internacional quando o assunto é tratar de temas ligados a

precariedade dos paises periféricos: Delays and Revolutions, Tropicalia — A

relacional” de Nicolas Bourriaud em seu trabalho: “Ndo me atreveria a fazer relagbes do meu
trabalho com os escritos do Bourriaud. Engragado € que normalmente os criticos partem do
movimento neoconcreto no Brasil para tracar paralelos com o que fazemos por aqui. Como se
nossa investigacdo ndo tivesse muita conversa com artistas contemporaneos de outras
nacionalidades. Talvez por isto a auséncia, por exemplo, de uma Lygia Clark para falar de
estética relacional.” Revista Trépico http://pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/2791,1.shl
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Revolution in Brazilian Culture, Structures of Survival, How Latitude Become
Forms: Art in a Global Age, ou Gambiarra: New Art from Brazil sdo apenas
alguns dos titulos escolhidos para dar nome a mostras de arte organizadas
por instituicdes internacionais em que Rivane Neuenschwander ou Marepe
participaram nos ultimos dez anos. No circuito artistico institucionalizado
internacional parece haver uma espécie de busca e necessidade de
renovagdo constante dos discursos artisticos em que esses temas
ressurgem no discurso do “outro” tropical, pobre e ingénuo.

Assim, mesmo a consciéncia melancolica da crise ou da propria vida
contemporanea parecem nao conseguir retirar da obra dessa artista seu
valor enquanto tentativa de criar mecanismos de unido e intersecdo com o

outro e outros. Afinal, o mundo é o Unico abrigo da humanidade.
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5.2. A (re)construcdo do lugar como estrutura de sobrevivéncia

(Marepe)
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Fig.67: Remocao do muro para Tudo no mesmo lugar pelo menor preco.
O muro foi apresentado na 252 Bienal de Arte de S&o Paulo, 2002.
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Primavera nos dentes

Quem tem consciéncia para ter coragem
Quem tem a forga de saber que existe

E no centro da prépria engrenagem
Inventa a contra-mola que resiste

Quem ndo vacila mesmo derrotado
Quem ja perdido nunca desespera

E envolto em tempestade, decepado
Entre os dentes segura a primavera

Jodo Apolinario — Jodo Ricardo

Marepe (Marcos dos Reis Peixoto) nasceu em Santo Antbénio de
Jesus, na Bahia, em 1970. Podemos afirmar que essa é uma informacao
crucial para abordar seu trabalho: Marepe vivencia e produz sua arte a
partir da memoria e da experiéncia viva desse lugar.

Desde a metade da década de 90, Marepe tem construido uma
trajetéria artistica “vizinha” a de Rivane Neuenschwander. Em 1991 o
artista foi premiado na Bienal do Recdncavo com uma viagem a Europa,
onde, segundo o préprio artista, pode despertar a consciéncia sobre a

matéria-prima de seu cotidiano local:

“Eu recebi o grande prémio que era a viagem para Europa, e
resolvi ir, resolvi ndo, fui sem pestanejar e ndo senti muita diferenca nas
coisas, ndo. Mas foi algo estranho, claro, foi novo, tudo era novo mas
nao era uma 'coisa’ assim ndo. Na minha volta é que eu pude sentir
direito. Acho que levei choque foi na volta, a partir desse momento, da
distancia, das duas realidades tdo diferentes que existiam na minha
cabeca, e isso me instigou mais a fazer arte aqui no Brasil, a descobrir a
nossa cultura. De comecar a pensar as coisas a partir da Bahia que tem
caracteristicas bem fortes de clima, de comportamento, da presenca do
africano, do indigena. Foi o que eu escolhi realmente. Eu ndo sei, mas
foi pensando assim que eu realmente decidi falar das questdes do meu
pais, da minha cultura, de onde eu moro. Pensei "aqui vai ser meu
laboratério”. Era uma preocupacéo em fazer arte brasileira, uma arte
bem proxima do real, ligada a realidade local da Bahia e do Brasil.”*®

* Entrevista realizada por Fernando Augusto com Marepe no Faxinal das Artes em 20 de maio
de 2002. Parte do Projeto Depoimento de Artistas: Arte Brasileira Contemporéanea. Residéncia
artistica em Faxinal do Céu - PR - 17 a 31 de maio de 2002. Exposi¢cdo no MAC-PR - 18 de
outubro a 17 de novembro de 2002. Disponivel em
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Sua producdo encontra eco na pluralidade de discursos que nos
anos 90 assentou-se sob o signo da diferenca em contraposicdo a uma
idéia de mundo e de cultura homogeneizados pela ascendente nocdo de
globalizagdo. O trabalho de Marepe vem se desenvolvendo a partir do
pensamento sobre o0 objeto e a escultura num processo em que emprega
de maneira substancial deslocamentos dos objetos encontrados no
cotidiano de sua cidade natal. Sua projecao artistica se deve, inicialmente,
a um destaque deste artista em participacdes no Saldo do Museu de Arte
Moderna da Bahia.

Aqui propomos examinar um conjunto menor e bastante significativo
de obras desse artista que guardariam relacdo com aspectos construtivos
presentes na obra de Oiticica, considerados, principalmente, a partir da
idéia de vontade construtiva geral (presente no Esquema Geral da Nova
Objetividade) e da nocao de apropriacdo em sua obra.

Marepe se apropria de objetos e de praticas que considera
necessarias ao mantimento de um determinado modo de vida. Aqui se
desenvolve um conceito-chave na obra de Marepe: o artista atualiza o
conceito de readymade nominando seus objetos de nécessaire. Ou seja,
aquilo que se refere, de acordo com a necessidade de cada um, ao que €
imprescindivel ou acess6rio®.

Em sua dissertacdo de mestrado intitulada Marepe: memoria,
devaneio e cotidiano na arte contemporanea da Bahia, Priscila Valente
Lolata fala sobre a importancia de Marepe na cena artistica baiana a partir
dos anos 90 e analisa as razdes que o teriam levado ao atual patamar de

projecao internacional:

http://www.muvi.advant.com.br/artistas/f/fernando_augusto/marepe.htm e acessado em
26/02/2009.

® | AGNADO, Lisette in: Marepe. Sdo Paulo: Galeria Luisa Strina, 2002. Lisette Lagnado diz
em carta ao artista “vocé quer se referir ao necessario, palavra que retne o imprescindivel e a
futilidade”.
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Fig.68: Cabeca acustica, 1999. Objeto feito de bacias de aluminio e dobradicas.
Trabalho desenvolvido durante residéncia artistica no Projeto Axé, em Salvador.

“O artista plastico baiano Marcos Reis Peixoto, ou, como é
conhecido, Marepe, traz questdes que envolvem o imaginario da cultura
popular, a sua memoéria e a vivéncia na terra natal. Possui uma
percepcéo da “tecnologia” popular, das ruas, das feiras. H4 em Marepe
um interesse pelo trabalho informal, fruto de observacdes do artista,
apoiado em suas experiéncias pessoais. Em sua produc¢do artistica é
demonstrada a linha de possibilidades de linguagem e temas
observados na maioria de seus trabalhos: participacdo do expectador,
devaneios da infancia e o contexto do Terceiro Mundo.” (LOLATA,
2005:99)
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Lolata também identifica em Marepe uma relacdo direta com o
Esquema Geral da Nova Objetividade, de Oiticica, no que diz respeito a
valorizagdo das préticas coletivas que dao sentido a experiéncia de um
determinado lugar, identificado com o principio da vontade construtiva
geral. Marepe toma essas praticas como readymades (ou nécessaires) e
as transporta para o espaco da arte quase como objetos de culto.

No entanto, seu trabalho emerge noutro contexto histérico, marcado
por um sistema de trocas e comunicagdo mais horizontais em que a
diferenca faz o contraponto e o equilibrio na légica da globalizacdo. Sobre
a ascensao dessa idéia contemporanea de diversidade, Moacir dos Anjos
em seu texto Desmanche de Bordas: notas sobre identidade cultural no
nordeste do Brasil, aponta:

“Apesar dos temores apregoados, o contato e a coliséo entre
discursos e imagens diversos sobre o mundo tém gerado respostas de
afirmacao ou reconstrugéo identitaria e desenvolvido um generalizado
fascinio pela diferenca. O resultado mais paradoxal da intensificagédo
dos fluxos mundiais de informacé&o tem sido, de fato, o de frustrar
expectativas de homogeneizacéao de culturas e de fraturar a nocéo,
implicita no ideario modernista, de hierarquia entre elas; familiariza o
mundo, ao contrario, com um ambiente cultural complexo e
diversificado, instituidor de uma nova e ampliada cartografia da
producéo e circulagéo simbdlicas. E € por ter demonstrado a
insustentabilidade da idéia de universalizar uma determinada tradicdo
cultural que se pode argumentar que este processo esta intimamente
associado ao abandono de uma nogdo monolitica do que define o
modernismo e ao reconhecimento quer seja da coexisténcia de
diferentes modernismos, da emergéncia de contra-modernismos, ou
mesmo do surgimento do pés-modernismo, o qual teria na
horizontalizag&o das trocas culturais uma de suas mais marcantes
caracteristicas.” (ANJOS, 2000:51)

Marepe estabelece com a realidade global contemporénea relacdes de
proximidade pela distancia: ao trabalhar com materiais precarios, descartados,
materiais encontrados num consumo cotidiano, o artista cria a medida da
poesia que ha na reciclagem e na transformacdo dos objetos para a
continuacao da vida num ambiente onde se exige do ser humano que ele seja

um bricoleur®” (ou seja, que consiga combinar elementos cotidianos de

" LEVI-STRAUSS, Claude. O pensamento selvagem. Trad. Tania Pellegrini. Campinas, SP.
Ed. Papirus. 1997. p. 32-33.
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natureza muito distinta e extrair deles uma combinacéo criativa resultante da
instrumentalizacdo de conhecimentos em prol de uma necessidade eminente).

O artista toma a precariedade como uma condi¢cdo da qual seu olhar parte
para adaptar-se ao mundo — no caso, seu mundo, Santo Antbnio de Jesus.
Entretanto, o “mundo-mundo” segue numa direcdo em que 0 pensamento
bricoleur é cada vez mais comum nos grandes centros urbanos. O sujeito da
arte, mesmo que deslocado socialmente ou culturalmente num mundo
globalizado, passa a localizar-se em centros urbanos que crescem sob
condicbes de precariedade cada vez mais semelhantes, seja na Europa ou na
América do Sul, as cidades crescem de maneira cada vez mais parecida. A
vida passou a ser essencialmente urbana e cresce nos ultimos dez anos o
indice de precarizagdo em todo o mundo. As favelas ndo sdo mais privilégio de
paises africanos, asiaticos ou latino-americanos; elas estendem-se pelas areas
metropolitanas de cidades como Paris, Madri, Lisboa...

Logo, aspectos como a mobilidade sdo uma constante tanto no trabalho de
Marepe, com suas trouxas de retirantes, em seus compartimentos embutidos,
ou em suas bancas de vendedores ambulantes, como em trabalhos de artistas
estrangeiros que nada conhecem do Recdncavo baiano. Sobre a participacéo
de Marepe em exposi¢cées no exterior e sobre a receptividade de um trabalho

de cunho tao regional, Lolata comenta:

“A relacdo de Hélio Oiticica com os artistas da
contemporaneidade tem sido constante, como o0 comentério da entdo
curadora da galeria londrina Gasworks, Fiona Boudy, durante a
exposicao “Gambiarra — New Art from Brazil”, em 2003. Ela disse que
nos trabalhos de artistas brasileiros das décadas de 1960 e 1970, como
Lygia Clark, Lygia Pape e Hélio Oiticica, e na producao de artistas
brasileiros da atualidade, como Efraim Almeida e Marepe, ha uma forte
energia. Através desse tipo de colocacéao e do titulo da exposicéo, pode
ser dito que essa “estética da gambiarra”, jA passa por um
reconhecimento internacional.” (LOLATA, 2005:58)
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Fig.69: Trouxa, 1995. Marepe.

Essas imagens séo, para Marepe, imagens impregnadas de afeto e da
memoria compartilhada com outras pessoas no cotidiano de uma cidade. Sua
obra remete a um lugar da memadria em que convivem as contingéncias e as
solugbes engenhosas que possibilitam a continuacdo da vida nesse lugar.
Longe de fazer qualquer apologia a precariedade, o artista parece convocar o
espectador a olhar a realidade sob a perspectiva do “outro”, mas,
diferentemente das experiéncias modernistas, sem hierarquia.

Marepe explora a tecnologia e o engenho da sabedoria popular de
maneira que percebamos o nécessaire como algo que, ao invés de pertencer a
uma ordem anbnima, industrial, pertence a uma ordem subjetiva da criacdo
humana num determinado contexto que determina um objeto de formas
variaveis. Como a prépria vida das pessoas a que Marepe se refere: uma vida

mutavel, que se adapta as condi¢ces adversas buscando sua continuidade.
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Fig.70: A mudanca, 2005. Madeira, metal, borracha, tela plastica e dobradicas. Marepe.

Fig.71: Banca de bijuterias, 1996-98. Fig.72: Embutidinho Rec6ncavo, 2002.
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Fig.73: O Telhado, 1998.

Trabalhos como Os Filtros, de 1999, ou O Telhado, 1998, alteram o
olhar sobre a realidade cotidiana dialogando com a escultura e com as idéias
de purificacéo e protecao, respectivamente. Marepe constréi objetos que estao
na memoria afetiva de muitas pessoas; eles entdo se deslocam do ordinario
para que possamos perceber, fora de seu contexto original, a beleza das ag¢des
invisiveis e subjetivas que neles residem.

Em entrevista a Priscila Lolata, o artista fala de seu interesse no universo
doméstico de uma classe social especifica, subalterna. O artista também fala
de seu interesse pelo trabalho como aspecto determinante para suas
formulacdes, assim como classe social e o tempo como fator que amarra todas
as coisas na historia. %8

Em Doce céu de Santo Antonio e Palmeira Doce, ambos de 2001, Marepe
envolve a cidade num acontecimento que explicita a no¢cédo de nécessaire. Para

Lisette Lagnado:

*® LOLATA, Priscila, op.cit. p. 173.
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Fig.74: Os filtros, 1999. Detalhe. Filtros de dimensdes variaveis e copos de vidro para
que os visitantes pudessem beber da sua agua.

“Palmeira Doce sintetiza essas questfes. Poderia ser chamado de
“acontecimento poético-urbano”, expresséao de Oiticica. Realizado em
27 de setembro de 2001, envolveu a populagéo local. O “Tonho do
algodéo” ganha a vida com o negdcio da guloseima colorida. Juntos,
fizeram cerca de quatro mil sacos. Quando foram pendurados ao longo
do tronco de uma dessas palmeiras imperiais, evocaram, para mim,
releituras da natureza-morta por Gabriel Orozco. Em poucos minutos, a
obra foi assaltada e devorada, duas a¢des muito elogiientes do
cotidiano cultural, urbano e suburbano, brasileiro. Nas fotografias, vocé
aparece como um gigante comendo as nuvens do céu, tufos brancos no
alto do brago estendido.” (LAGNADO, 2002)
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Fig.75 e 76: Doce céu de Santo Antonio, fotografia, e Palmeira Doce, intervencdo, ambos de
2001.

Embora o proprio artista ndo reconheca Hélio Oiticica como uma referéncia
consciente em seu trabalho®®, podemos deduzir, através de seu trabalho e da
prépria fala do artista, que sua obra surge de uma motivacao construtiva, aliada
a uma condicdo social adversa que tem, no ser humano, a poténcia que
transfigura sua relagdo com tal condicdo. Ou melhor, Marepe invoca sem
querer os itens 1, 2, 3 e 4 do Esquema Geral da Nova Objetividade que séao,
respectivamente: Vontade construtiva geral; Tendéncia para o objeto ao ser
negado o quadro de cavalete; Participagdo do espectador e Tomada de
posicdo em relacdo a problemas politicos, sociais e éticos. Contudo, tais
condicBes ndo sao dadas a partir de um manifesto ou da incorporacao de uma

alteridade a qual se delega o lugar da transformacéao.

% LOLATA, Priscila, op.cit. p. 177. Na entrevista a P. Lolata citada anteriormente, o artista fala
de Marcel Duchamp e Lygia Clark como referéncias-base para seu trabalho. Hélio Oiticica, no
entanto, o artista confessa nunca ter buscado uma aproximacao com seus escritos por receio
de se deixar “influenciar”. Contudo, ndo seria necessario ter lido Hélio Oiticica para deixar-se
impregnar de pensamentos e de uma estética desenvolvida por ele.
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Para Hal Foster®®, uma situacdo semelhante a que Walter Benjamin analisa
em O autor como produtor®® com relacdo & producéo vanguardista de esquerda
teria sido experimentada especialmente durante as décadas de 80 e 90 no
campo das artes plasticas. No entanto, ao invés de um “outro social”, ele
apareceria entdo como um “outro cultural”, substituindo, dessa maneira, um
modelo pautado na diferenca condicionada pela producao por outro pautado na
diferenca condicionada pela cultura.

O autor-produtor benjaminiano teria sido substituido pelo artista-etnografo
de Foster. Em O artista como etndégrafo, Foster enumera trés problemas
resultantes do paralelismo proposto por ele em sua andlise; primeiramente,
haveria o pressuposto de que o lugar da transformacao politica seria 0 mesmo
lugar da transformacgdo artistica; logo, as vanguardas artisticas estariam
sempre localizadas junto as vanguardas politicas. Tal pressuposto idealizaria,
em certa medida, a real participacdo politica do artista ou dos movimentos
artisticos engajados ideologicamente na conjuntura politica.

Em segundo lugar, a idéia de que a transformacao politica estaria sempre
em “outro lugar” delega a responsabilidade de uma transformacédo de
magnitude revolucionaria sempre ao campo do “outro”, pois dentro do modelo
do produtor de Benjamin (marxista), € a cultura do dominado que pode
subverter a ordem dominante e transformar o aparelho da cultura burguesa (e
ndo o contrario).

E, finalmente, em terceiro lugar, haveria o pressuposto de que o artista,
ndo sendo percebido social ou culturalmente como “outro”, estaria num lugar
de acesso limitado ao carater transformador desta alteridade. Porém, sendo o
artista identificado como este “outro”, ele teria entdo acesso automatico a esta
alteridade transformadora, pois seria reconhecido imediatamente como
detentor de legitimidade de discurso.

Certamente, podemos identificar o trabalho de Marepe como detentor de
legitimidade e propriedade de discurso. Sua obra parte de uma vivéncia

concreta desse cotidiano e de sua composic¢ao linglistica e matérica.

® FOSTER, Hal. “El artista como etndgrafo” in: El retorno de lo real. Trad. Alfredo Brotons
Mufioz. Madrid: Ed. Akal, 2001, pp.175-208.

. BENJAMIN, Walter. Obras escolhidas. Magia e técnica, arte e politica: Ensaios sobre
literatura e histéria da cultura. Trad.: Sérgio Paulo Rouanet. Sdo Paulo: Ed. Brasiliense, 1994,
pp. 121-136.
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Na 502 Bienal de Veneza, em 2003, Marepe mostrou na exposi¢cao The
Structure of Survival seu Embutido Recdncavo. Essa exposicédo, com curadoria
de Carlos Basualdo, buscava investigar “a producao cultural frente a vivéncia
da crise.” ®? A obra tratava-se de uma estrutura toda articulada em madeira que
possuia as unidades minimas necessarias para ser ocupada e usada.

Neste trabalho de Marepe observamos uma ligacdo estreita com o0s
projetos de Penetraveis de Hélio Oiticica, em que a estrutura arquitetdnica
corresponde quase que as extensdes do movimento do corpo naquele espaco.
Diferentemente de Oiticica, Marepe cria uma estrutura mutavel, composta de
quatro partes articuladas com dobradicas, que pode ser modificada com a
intervencdo de quem a utiliza. Essa idéia ja havia sido desenvolvida por
Marepe em outros trabalhos como Os Embutidos, de 1999, e Embutidinho, de
2002. O primeiro, tratava-se de uma estrutura fixa, como um barraco no qual as
pessoas podiam intervir, ocupando-o e deixando nele objetos que pudessem
fazer parte da obra. O segundo era uma espécie de maguete da obra
apresentada em Veneza em 2003 — procedimento muito utilizado por Hélio
Oiticica no processo de feitura dos seus Penetraveis.

Em seu texto Mundo-Abrigo, Oiticica volta a elaborar conceitualmente seu

projeto Barracéo:

“(...) voltando ao g queria eu com BARRACAO: o0 uso do nome g me
vem da moradia na favela é o q eu queria como “algo g ndo nasce da
casa estruturada nos modelos conhecidos”: BARRACAO néao seria
“imitar estrutura-espaco do BARRACAO do morro™: isso seria burrice
por ndo possuirmos o tipo de experiéncia igual a do morador do morro
mas semelhante a dele: o g me atraia entdo era a ndo-divisao do
BARRACAO na formalidade da CASA mas a ligacdo organica entre as
diversas partes funcionais no espaco interno-externo do mesmo: a
FAVELA g é comunidade formada de BARRACOES é de igual modo
organificada mais tribal g o ¢ MCLUHAN chama de “casa de espaco
gquadrado” urbana com espaco dividido e com fun¢Bes especificadas
etc. e na FAVELA a seqiiéncia de BARRACOES ¢ as vezes chamada
de trem numa identificagdo mais q significativa com o espaco do trem
(...) g conduz enclosure a enclosure de maneira mais orgéanica g a da
“casa de espaco quadrado” (...) h& portanto na minha idéia de
BARRACAO essa exigéncia inicial sobre o espaco-ambiente: criar

2 REDONDO, Laercio. Ruido no politicamente correto: A Bienal de Veneza aposta no
pluralismo e nas contradi¢cdes das sociedades “glocais’. Artigo publicado na Revista Tropico,
2003. Disponivel em http://pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/1670,1.shl e acessado em
27/02/2009.
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espaco-ambiente-lazer q se coadune a um tipo de atividade q ndo
se fragmente em estruturas pré-condicionadas e g em ultima
instancia se aproxime de uma relacédo corpo-ambiente cada vez
maior.
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Fig.77: Embutido Recdncavo, 2003. O artista aparece nas fotografias mostrando
o funcionamento da estrutura aos visitantes.

%3 OITICICA, Hélio. “Mundo-Abrigo”. Nova York, 1973. Texto catalogado pelo Programa Hélio
Qiticica, Itad Cultural, p.10.
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia/ho/index.cfm?fuseaction=documentos&
cod=484&tipo=2 Acessado no dia 9 de fevereiro de 2009.
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Fig.78: Os Embutidos, 1999. Vista externa e interna.

Que seja a partir de Lygia Clark e ndo de Hélio, a relagdo que Marepe
estabelece com uma tradi¢éo cultural em que o corpo da a medida das ac¢les e
das construcdes € evidente na sua maneira de dar visibilidade aos objetos que
estdo ao alcance da mao, num conjunto de préaticas que, pelo menos no Brasil
e sobretudo na regido do Recbncavo baiano, entendemos como parte
simbdlica significativa e constituinte da realidade brasileira.

A relacdo afetiva que se pode estabelecer com o precario surge de uma
experiéncia construtiva real que em algum momento povoou a infancia ou a
simples observacdo de um entorno cheio de barracbes, casinhas coloridas,
gambiarras elétricas e anuncios publicitarios pintados artesanalmente.

O trabalho de Marepe articula os objetos, materiais e brincadeiras de um
universo proximo e distante; ele nasce da simplicidade aparente presente na
precariedade e transforma-se em tecnologia para fazer a vida durar no tempo,
0 tempo que necessitar. Sua obra parece ganhar forca na medida em que
recusa o tempo veloz e eficiente da sociedade pés-moderna, caminhando num
contra-fluxo sem mostrar subserviéncia.

Nesse sentido, encontramos em sua obra um forte elemento utépico que
nao mais representaria a revolucdo de um estado de coisas na sociedade,
como era o caso de algumas premissas modernas, mas sim, uma utopia mais
modesta, talvez mais realista, que se adaptou as condi¢cdes dadas pela historia.

O aparecimento de artistas como Marepe no contexto artistico brasileiro
exige que nos perguntemos suas razdes; a volta da constru¢do como um valor
em tempos de crise (crise do sujeito, crise da representacdo, crise

econdmica...) levanta perguntas ndo apenas sobre as circunstancias mundiais
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ou globais responsaveis por esse sentimento de deslocamento, mas também, e
acho que essencialmente, no caso dos dois artistas abordados ao final deste
capitulo, sobre as condi¢des historicas locais que nos levaram a determinado
tipo de abordagem do nosso lugar e da nossa historia.

Ao fim e ao cabo, € antes de tudo com um fracasso muito préximo que
lidamos todos os dias; o universo cotidiano, tanto em Rivane quanto em
Marepe, se refere a uma experiéncia local de realidade onde as trocas
simbdlicas nos mantém atados a um sentido de coletividade que inventamos e
cultivamos como o mais valioso bem de um projeto de pais.

Convivemos com a melancolia de um estado de coisas que dificilmente se
transforma para o bem da chamada “periferia”. Por outro lado, assumir a
resisténcia a precariedade e a criatividade como forcas vitais para o ser
humano pode ser uma alternativa ao cinismo ou a negac¢do do que ai ja esta.

A obra desses dois artistas dialoga diretamente com nossa tradicdo
moderna e com a cultura popular, antropofagica por exceléncia. Se nosso
projeto construtivo ndo vingou, ha ainda indicios de que o principio utdpico que
continha ndo se esgotou totalmente. O sujeito inscrito na obra de Marepe
resiste e sobrevive ao turbilhdo do mundo que consome a Si mesmo num
processo de autofagia. Sobreviver a isso com uma riqueza simbdlica e manter

a continuidade de um modo de vida: essa € sua maior utopia.
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Fig.79 : Edificio pa. Em “Nécessaire, nécessaire, Nécessaire, desnécessaire
Desnécessaire, desnécessaire”. Exposicao individual do artista na Galeria Luisa Strina,
2007.
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Consideracdes finais

Este trabalho buscou encontrar na construcdo da trajetéria moderna
brasileira uma relagdo com a producdo artistica contemporénea brasileira
realizada, principalmente, a partir da década de 90.

O tracado de um percurso histérico se sentiu necessario como forma de
criar um ambiente de compreenséo da arte contemporanea brasileira sob uma
luz menos voltada para uma relacdo entre tendéncias, e sim, criando um
debate interno em que o presente se relacione com o passado através de um
percurso do pensamento utdpico. A producdo artistica em questdo trata das
obras da mineira Rivane Neuenschwander e do baiano Marepe, curiosamente
pouco divulgados internamente e bastante celebrados fora do pais como uma
producdo que desenvolveu uma nova forma de se conectar as praticas
simbdlicas locais e as utopias construtivas que guiaram a politica e as artes
plasticas nos anos 50 e 60 no Brasil.

Desse modo, buscou-se encontrar na histéria as motivagbes que
sustentaram a invencéo de um projeto construtivo brasileiro, compreender sua
eloqiiéncia e a forca que garantiram o respaldo politico e institucional
empenhados, no apice do éxito de sua ideologia desenvolvimentista, na
construcdo da nova e moderna capital do pais, inaugurada em 1960: Brasilia.

Essas questdes surgiram, inicialmente, como parte dos questionamentos
gue emergiram na minha producdo como artista nos ultimos anos e que tem
orientado meus interesses no campo das artes plasticas. Um interesse pelo
espaco urbano e pela arquitetura foi determinante para estabelecer um campo
de analise a respeito dos conflitos e contradicbes que marcam a
contemporaneidade e a relacdo com nosso processo de formacdo enquanto
pais. No entanto, foi durante o processo do Mestrado que meu vinculo pessoal
com Brasilia e, consequentemente, com o0 modernismo brasileiro e suas
premissas se fez mais evidente e consciente.

A imagem do progresso e da construcdo de uma na¢ao una determinou
em grande parte as abordagens realizadas por intelectuais, artistas e politicos
desde a Independéncia do Brasil. Em 1922, com a Semana de Arte Moderna
de S&o Paulo, se inicia um processo consciente de formulacdo e busca por

uma imagem de identidade nacional que nos ajudasse a obter o
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reconhecimento internacional de autonomia politica e, principalmente, cultural.
Para as elites artisticas da época era uma necessidade premente livrar-se da
tutela cultural européia para entédo fundar sua identidade pautada em valores
matriciais préprios, mas também modernos, que ndo deixasse nada a desejar a
industrial Europa do inicio do século. Todavia, percebemos que a busca pela
identificacdo com o ente moderno nesse primeiro momento se dava muito mais
em funcdo de um desejo de suplantar a vergonha do passado colonial do que,
de fato, buscar uma compreenséo profunda da contradicdo presente em nosso
processo de formacdo socio-cultural. A obsessdo pela busca de identidade
rendeu bons frutos e pesquisas, mas nao garantiu o encontro com nenhuma
matriz predominante com a qual se pudesse forjar uma visualidade Unica em
que pudéssemos nos reconhecer.

Foi a partir do contato de nossos artistas com 0 universo abstrato-
geomeétrico elaborado e sofisticado pela vanguarda russa que iniciamos uma
jornada que envolveria a sociedade em vérias frentes. A admiracdo pela
arquitetura moderna filiada as escolas construtivas (Bauhaus e Ulm) seria uma
marca em alguns paises latino-americanos em que ndo se observou a
existéncia de uma sodlida cultura remota, como foi o caso mexicano. A
necessidade do novo imperava, como forma de renegar o passado de
dependéncia colonial.

A possibilidade de fundar uma sociedade através da compreenséo
universal das formas geométricas propiciou a expressdo do fascinio pelo
absolutamente novo que representavam as ideologias construtivas. A presenca
do arquiteto franco-suico Le Corbusier no Brasil em algumas ocasides-chave
educou uma linhagem de admiradores e seguidores de sua forma de pensar e
fazer arquitetura. Oscar Niemeyer foi 0 mais destacado entre todos pelo estilo
de formas sensuais e curvilineas inspiradas, segundo ele, na natureza tropical.
Seu destaque é extremamente coerente com o espirito do qual se investiram
geracdes de politicos, artistas e intelectuais: construir uma imagem moderna
brasileira. Logo, a arquitetura provia muito mais visibilidade aos objetivos
construtivos do que qualquer outra arte. Uma constante edificacéo e o discurso
sobre uma habitacdo que ndo fizesse distingdo social era a tbnica dos
discursos da era desenvolvimentista, da era Vargas a Kubitschek. A sociedade

esperava alcancar o sonho do desenvolvimento e da superacdo de toda
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escassez e miséria que nos colocava ao lado dos paises chamados a época de
“subdesenvolvidos”.

Sob essa perspectiva, analisamos a construgdo de Brasilia e a
experiéncia neoconcreta como o auge da convergéncia de forcas sociais
empenhadas em construir uma nacdo justa e prospera. Contudo, as elites
comprometidas com o projeto ndo tiveram mais forca do que os militares
empenhados em dar o golpe de Estado que culminou com quase vinte e dois
anos de ditadura. Os anos que se seguiram a 1964 sufocaram as investidas
utopicas de justica e transformacédo social, gerando um enorme sentimento de
fracasso. O projeto moderno brasileiro teria fracassado no auge das investidas
respaldadas pelo Estado.

A arte construtiva, vinculada e interessada no processo de
transformacdo, se ressentiu e assimilou o fracasso de vérias formas,
manifestas na producao cultural da época. Para Ana Queiroz, a Tropicalia teria
sido a sintese desse momento de passagem e ruptura com a utopia

modernista:

“Lo que Brasilia intenta superar y apagar, es exactamente lo que
La Tropicalia va a exponer. El procedimiento estético de los tropicalistas
fue sacar a la luz los “arcaismos culturales” e insertarlos en una 6ptica
ultramoderna ostentando la alegoria del Brasil y elaborando las
yuxtaposiciones de las incongruencias y de la modernizacion. Por eso
son llamados de la NUEVA BARBARIE. A la estética lineal del orden
confrontan la estética del fragmento.” (QUEIROZ, 2005:319)

De fato, o otimismo e racionalidade dos anos 50 ndo poderiam mais ser
recuperados: a superacao da condicdo de subdesenvolvimento ndo era algo
simples de se superar. O projeto se mostrou, ao final, ingénuo com relacdo a
real estrutura de integracdo que configurava o capitalismo de carater mais
global e que nédo visava, de nenhuma maneira, acabar com o
subdesenvolvimento dos paises periféricos, e sim, torna-los ainda mais
dependentes. Com a ditadura, essa caracteristica se acentua drasticamente.

Hélio Oiticica teria sido, como ja dito por Ana Queiroz no capitulo 3, o
“arquiteto” do pensamento tropicalista, por ter elaborado incessantemente
reflexdes sobre o periodo em questdo, exigindo, por exemplo, no Esquema
Geral da Nova Objetividade (1967), que a tomada de posicdo frente aos
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problemas de ordem ética, social e politica, fosse um requisito ético para o
artista da época. Oiticica elaborou e reelaborou a ideologia construtiva levando
em consideracdo as contradicbes e fracassos do projeto moderno até sua
morte. Escritos como Barracdo (1969) e Mundo-Abrigo (1973) complexificam
sua atracdo pelas questbes relacionadas a estrutura da vida e cotidiano na
cidade e na favela. Todo seu legado em obra e escritos p0s-1964 séo parte de
um raro carater programatico e utopico existente na historia da arte brasileira e
resistiu a aceitar o fracasso mantendo-se ética e responsavelmente
comprometido com ele.

Oiticica incorporou a revolta como motor da utopia e da invencéo,
buscando na compreenséao da contradicéo e da adversidade sua ligagdo com o
Brasil. Como estava diretamente envolvido com a cultura popular no Rio de
Janeiro e com a comunidade do Morro da Mangueira, formulou a apropriagao
da precariedade com o cuidado de quem nao deseja fazer apologias da
pobreza, criando, sim, uma discussao conceitual profunda em torno de um
problema de formacéo historica que se reflete até hoje em nossa realidade. E é
justamente nesse ponto que voltaremos ao falar de Rivane Neuenschwander e
Marepe como artistas que retomam o fio da utopia interrompido em H.O.

Na década de 70, as artes plasticas experimentaram outros tipos de
abordagem da crise. Certamente, foram décadas em que a utopia esteve na
berlinda. A construcdo foi deixada de lado em prol de novas estratégias
artisticas que dialogassem mais conceitualmente com a realidade; além de
trabalhos de grande teor irdnico, obras que representavam as atrocidades
daqueles anos, como a tortura, ou que incorporavam estratégias de guerrilha
para expressar seus conteudos livremente davam a ténica dos anos 70. Como
os anos 80 representaram no campo das artes plasticas uma volta a pintura,
porém, com um sentido de liberacdo e também de negacdo do conceitualismo
dos 70, assumimos neste trabalho a década de 90 como um periodo de
retomada de posicao frente a agudizacdo de um processo de crise, apos a
abertura democratica. A abertura politica parecia haver criado a possibilidade
da mudanca, porém, o inicio da década de 90 se mostra politicamente (periodo
Collor) como uma das maiores decepcdes depois do periodo militar.

O trabalho de Rivane Neuenschwander surge, nesse contexto, como

uma leitura abstrata das praticas culturais brasileiras combinadas a um
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sentimento de melancolia dada pela eterna consciéncia do fim, da morte. Seus
trabalhos nos remetem a memoria de saberes deslocados no tempo e no
espaco, mas ao mesmo tempo, ao tornar abstratos os elementos de um
cotidiano especifico (os materiais que a artista utiliza em seus trabalhos,
principalmente), Rivane os leva para o mundo, buscando uma leitura universal
em gue questiona a ordem da propria linguagem. Seu trabalho aborda as
oposicdes entre as formas estruturantes globais e locais da vida. Assim, sua
obra tem conseguido fundir a contradicédo latente em nossa cultura: se por um
lado preza afetivamente pelas praticas simbolicas que aqui se constituem, por
outro, as desconstréi produzindo o estranhamento como conseqiéncia de sua
descontextualizacao.

Na obra de Marepe, o outro artista escolhido para as analises finais do
presente trabalho, os aspectos construtivos e utdpicos emergem de outra
maneira. O artista se apropria de objetos e praticas especificas de sua cidade
natal na Bahia, Santo Antbnio de Jesus, e as reconstroi, reagrupando
elementos e deslocando-os para o contexto da arte. Marepe alude a um modo
de vida que vai no contra-fluxo da produtividade e eficiéncia exigidas para que
se esteja no centro do mundo globalizado, reivindicando seu lugar a margem
desse processo. A relacdo que Marepe desenvolve com a cultura da gambiarra
vai além da poetizagdo de seu engenho low-tech, ganhando for¢a por constituir
um lado da resisténcia ao processo autofadgico do capitalismo global. No
entanto, sua necessidade primordial de didlogo com a cultura e historia
brasileiras nos leva a considerar a possibilidade de um dialogo com um
momento de interrup¢do do pensamento sobre um projeto utopico que, por um
tempo consideravel, foi objeto da arte brasileira.

A producdo artistica de Rivane e Marepe foi escolhida nesta pesquisa
como uma possibilidade de leitura desse passado recente e das rupturas e
subversbes que marcaram um periodo importante de consolidacdo da
vanguarda artistica brasileira.

De tal modo, a partir das anéalises empreendidas nessa direcéo,
consideramos aceitar a possibilidade de que o projeto construtivo brasileiro
tenha nos legado — além de um enorme acervo com obras de magnitude, uma
cidade modernista e uma pesquisa formal profunda — um sentimento de

melancolia e de necessidade de resisténcia ao trajeto inevitavel da
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dependéncia. O principio utopico do projeto teria sido, entdo, retomado sob
uma perspectiva muito mais intimista e adaptada a impossibilidade de
transformacgao profunda das estruturas formadoras de nossa sociedade.

A melancolia, bem como o sentido de sobrevivéncia e manutencao da
vida seria, de acordo com a leitura empreendida sobre a obra desses dois
artistas, uma nova forma de nos conectar ao projeto construtivo e as
formulagbes de Hélio Oiticica ap0s a derrocada do processo que prometia

fundar um novo Brasil.
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ESQUEMA GERAL DA NOVA OBJETIVIDADE
Hélio Oiticica 1967

"Nova Objetividade" seria a formulacdo de um estado tipico da arte brasileira de

vanguarda atual, cujas principais caracteristicas sao:

1- vontade construtiva geral,

2- tendéncia para o objeto ao ser negado e superado o quadro de cavalete;

3- participacdo do espectador (corporal, tactil, visual, semantica, etc.);

4- abordagem e tomada de posi¢do em relagdo a problemas politicos, sociais e éticos;
5- tendéncia para proposicdes coletivas e consequente abolicdo dos "ismos"
caracteristicos da primeira metade do século na arte de hoje (tendéncia esta que pode
ser englobada no conceito de "arte-pds-moderna" de Mario Pedrosa);

6- ressurgimento e novas formulacdes do conceito de antiarte.

A "Nova Obijetividade" sendo pois, um estado tipico de arte brasileira atual, o e
também no plano internacional, diferenciando-se pois das duas grandes correntes de
hoje: Pop e Op, e também das ligadas a essas: Nouveau Realism e Primary Structures
(Hard-Edge). A "Nova Obijetividade" sendo um estado, ndo e pois um movimento
dogmatico, esteticista (como por exemplo p.ex. o foi o Cubismo, e também outros
"ismos" constituidos como uma "unidade de pensamento"), mas "uma chegada",
constituida de mdltiplas tendéncias, onde a "falta de unidade de pensamento” e uma
caracteristica importante, sendo entretanto a unidade desse conceito de "nova
objetividade", uma constatacdo geral dessas tendéncias mudiltiplas agrupadas em
tendéncias gerais ai verificadas. Um simile, se quisermos, podemos encontrar no do
Dada, guardando as distancias e diferencgas.

Item 1: Vontade construtiva geral

No Brasil os movimentos inovadores apresentam, em geral, esta caracteristica Unica,
de modo bem especifico, ou seja, uma vontade construtiva marcante. Até mesmo no
Movimento de 22 poder-se-ia verificar isto, sendo a nosso ver, 0 motivo que levou
Oswald de Andrade a celebre conclusdo de que seria nossa cultura antropofagica, ou
seja, reducdo imediata de todas as influéncias externas a modelos nacionais. Isto ndo
aconteceria ndo houvesse, latente na nossa maneira de apreender tais influéncias,
algo de especial, caracteristico nosso, que seria essa vontade construtiva geral. Dela
nasceram nossa arquitetura, e mais recentemente os chamados movimentos Concreto
e Neoconcreto, que de certo modo objetivaram de maneira definitiva tal

comportamento criador. Além disso queremos crer que a condi¢cdo social aqui
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reinante, de certo modo ainda em formacéo, haja colaborado para que este fator se
objetivasse mais ainda: somos um povo a procura de uma caracterizagéo cultural, no
que nos diferenciamos do europeu com seu peso cultural milenar e do americano do
norte com suas solicitacdes super-produtivas. Ambos exportam suas culturas de modo
compulsivo, necessitam mesmo que isso se de, pois 0 peso das mesmas as faz
transbordar compulsivamente. Aqui, subdesenvolvimento social significa culturalmente
a procura de uma caracterizacdo nacional, que se traduz de modo especifico nessa
primeira premissa, ou seja nessa vontade construtiva. Nao que isso aconteca
necessariamente a povos subdesenvolvidos, mas seria um caso nosso, particular. A
Antropofagia seria a defesa que possuimos contra tal dominio exterior, e a principal
arma criativa essa vontade construtiva, o que ndo impediu de todo uma espécie de
colonialismo cultural, que de modo objetivo queremos hoje abolir, absorvendo-o
definitivamente numa Super-Antropofagia. Por isto e para isto, surge a primeira
necessidade da "nova obijetividade" procurar pelas caracteristicas nossas, latente e de
certo modo em desenvolvimento, objetivar um estado criador geral, a que se chamaria
de vanguarda brasileira, uma solidificacdo cultural (mesmo que para isso sejam
usados métodos especificamente anticulturais); erguer objetivamente dos esforgos
criadores individuais, os itens principais desses mesmos esfor¢os, numa tentativa de
agrupa-los culturalmente. Nesta tarefa aparece esta vontade construtiva geral como
item principal, mével espiritual dela.

Item 2: Tendéncia para o0 objeto ao ser negado e superado o quadro de cavalete

O fenbmeno da demolicdo do quadro, ou da simples negacao do quadro de cavalete, e
0 conseqliente processo, qual seja o da criacdo sucessiva de relevos, antiquadros, ate
as estruturas espaciais ou ambientais, e a formac&o de objetos, ou melhor a chegada
ao objeto, data de 1954 em diante, e se verifica de varias maneiras, huma linha
continua, ate a eclosdo atual. De 1954 (época de arte "concreta") em diante, data a
experiéncia longa e penosa de Lygia Clark na desintegracdo do quadro tradicional,
mais tarde do plano, do espaco pictérico, etc. No movimento Neoconcreto da-se essa
formulacdo pela primeira vez e também a proposi¢cdo de poemas objetos (Gullar,
Jardim, Lygia Pape), que culminam na Teoria do N&o-Objeto de Ferreira Gullar. Ha
entdo cronologicamente, uma sucessiva e variada formulagéo do problema, que nasce
como uma necessidade fundamental desses artistas, obedecendo ao seguinte
processo: da demarche de Lygia Clark em diante, ha como que estabelecimento de
"handicaps" sucessivos, e o0 processo que em Clark se deu de modo lento, abordando
as estruturas primarias da "obra" (como espago, tempo, etc.) para a sua resolucao,
aparece na obra de outros artistas de modo cada vez mais rapido e eclosivo. Assim na

minha experiéncia (a partir de 1959) se da de modo mais imediato, mas ainda na
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abordagem e dissolucdo puramente estruturais, e ao se verificar mais tarde na obra de
Antonio Dias e Rubens Gerchman se da mais violentamente, de modo mais dramatico,
envolvendo varios processos simultaneamente, ja ndo mais no campo puramente
estrutural, mas também envolvendo um processo dialético a que Mario Schemberg
formulou como realista. Nos artistas a que se poderiam chamar "estruturais”, esse
processo dialético viria também a se processar, mas de outro modo, lentamente. Dias
e Gerchman como que se defrontam com suas necessidades estruturais e as
dialéticas de um so lance. Cabe notar aqui que esse processo "realista" caracterizado
por Schemberg, ja se havia manifestado no campo poético, onde Gullar, que na época
Neoconcreta estava absorvido em problemas de ordem estrutural e na procura de um
"lugar para a palavra", ate a formulacdo do n&o-objeto, quebra repentinamente com
toda a premissa de ordem transcendental para propor uma poesia participante e
teorizar sobre um problema mais amplo qual seja o da criacdo de uma cultura
participante dos problemas brasileiros que na época afloraram. Surgiu ai entdo o seu
trabalho tedrico Cultura posta em questdo. De certo modo a proposicao realista que
viria com Dias e Gerchman, e de outra forma com Pedro Escosteguy (em cujos objetos
a palavra encerra sempre alguma mensagem social), foi uma conseqtiéncia dessas
premissas levantadas por Gullar e seu grupo, e também de outro modo pelo
movimento do Cinema Novo que estava entdo no seu auge. Considero entdo o
turning point decisivo desse processo no campo pictérico-plastico-estrutural, a obra de
Antbnio Dias, Nota sobre a morte imprevista, na qual afirma ele, de supetéo,
problemas muito profundos de ordem ético-social e de ordem pictorico-estrutural,
indicando uma nova abordagem do problema do objeto (na verdade esta obra e um
antiquadro, e também ai uma reviravolta no conceito de quadro, da "passagem" para o
objeto e da significacdo do préprio objeto). Dai em diante surge, no Brasil, um
verdadeiro processo de "passagens" para o objeto e para proposi¢cdes dialético-
pictéricas, processo este que notamos e delineamos aqui vagamente, pois que nao
cabe, aqui, uma analise mais profunda, apenas um esquema geral. Ndo e outra a
razdo da tremenda influencia de Dias sobre a maioria dos artistas surgidos
posteriormente. Uma analise profunda de sua obra pretendo realizar em outra parte
em detalhe, mas quero anotar aqui neste esquema que sua obra e na verdade um
ponto decisivo na formulacdo do proprio conceito de "nova objetividade" que viria eu
mais tarde a concretizar - a profundidade e seriedade e a seriedade de suas
demarches ainda ndo esgotaram suas consequéncias: estdo apenas em botao.
Paralelamente as experiéncias de Dias, nascem as de Gerchman, que de sua origem
expressionista, plasma também de supetdo problemas de ordem social, e o drama da

luta entre plano e objeto se da aqui livremente, numa sequéncia impressionante de
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proposicdes. Seria aqui também demasiado e impossivel analisa-la, mas quero crer
que seja sua experiéncia também decisiva nessa transformagéo dialética e na criagdo
do conceito "realista” de Schemberg. A preocupacao principal de Gerchman centra-se
no contetdo social (quase de constatacdo ou de protesto) e no de procurar novas
ordens estruturais de manifestacdo de modo profundo e racional (no que se aproxima
das minhas, em certo sentido) a caixa-marmita, o elevador, o altar onde o espectador
se ajoelha, sdo cada uma delas, ao mesmo tempo que manifestacdes estruturais
especificas, elementos onde se afirmam conceitos, dialéticos, como o quer seu autor.
Dai surgiu a possibilidade da criacdo do Parangolé social (obras em que me propus a
dar sentido social a minha descoberta do Parangolé, se bem que este ja 0 possuisse
latente desde o inicio, e que foram criadas por mim e Gerchman em 66, portanto mais
tarde). Sua experiéncia também propagou-se neste curto periodo huma avalanche de
influencias. A terceira experiéncia decisiva para a afirmagdo do conceito "realista”
Schembergiano, e a de Pedro Escosteguy, poeta a longo tempo, que se revelou em
obras surpreendentes pela clareza das intencdes e da espontaneidade criadora. Pedro
Piruete-se ao objeto logo de saida, mas ao objeto semantico, onde impera a lei da
palavra, palavra-chave, palavra-protesto, palavra onde o lado poético encerra sempre
uma mensagem social, que pode ser ou ndo impregnada de ingenuidade. O lado
ladico também conta como fator decisivo nas suas proposi¢cfes e nisso desenvolve de
maneira versatil certas proposi¢cdes que na época Neoconcreta surgiram aqui, tais
como as dos poemas objeto de Gullar e Jardim, e as de Lygia Pape (Livro da Criag&o),
onde a proposicao poética se manifestava a par da ludica. Pedro, dialético ferrenho,
quer que suas manifestacdes de protestos se déem de modo ludico e ate ingénuo,
como se fora num parque de diversdes (para o qual possui um projeto). Ele e uma
espécie de anjo bom da "Nova Obijetividade" pelo sentido sadio de suas proposicées.
Nas suas experiéncias, pelas conotacbes que encerra, pelo livre uso da palavra, da
"mensagem"”, do objeto construido, queremos ver a recolocacdo em termos
especificos seus, do problema da antiarte, que aflui simultaneamente em experiéncias
paralelas, se bem que diferentes e quase que opostas, quais sejam as de Lygia Clark
dessa época (Caminhando) que anotaremos a seguir, as de Dias (proposi¢cGes de
fundo ético-social), as de Gerchman (estruturais também semanticas) e as minhas
(Parangolé). Em Séo Paulo, em outros termos, nessa mesma época (1964-65) surge
Waldemar Cordeiro com o Popcreto, proposicdo na qual o lado estrutural (o objeto)
funde-se ao semantico. Para ele a desintegracdo do objeto fisico e também
desintegracdo semantica, para a construcdo de um novo significado. Sua experiéncia
ndo e fusdo do Pop com o Concretismo como 0 que gquerem muitos, mas uma

transformacédo decisiva das preposi¢cdes puramente estruturais para outras de ordem
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semantico-estrutural, de certo modo também participantes. A forma com que se da
essa transformacédo e também especifica dele Cordeiro, bem diferentes da do grupo
carioca, com carater universalista, qual seja o da tomada de consciéncia de uma
civilizacdo industrial, etc. Segundo ele, aspira a objetividade para manter-se de
elucubracdes intimistas e naturalismos inconseqiientes. Cordeiro com o Popcreto
prevé de certo modo o aparecimento do conceito de "apropriagdo” que formularia em
dois anos depois (1966) ao me propor a uma volta a "coisa", ao objeto diario
apropriado como obra. nesse periodo 1964-65 se processaram essas transformacdes
gerais, de conceito puramente estrutural (se bem que complexo, abarcando ordem
diversas e que ja se introduzira no campo tactil-sensorial em contraposicdo ao
puramente visual, nos meus Boélides, vidros e caixas, a partir de 1963), para a
introducdo dialética realista, e a aproximacédo participante. Isto ndo s6 se processou
com Cordeiro em Sao Paulo, como de maneira fulminante nas obras de Lygia Clark e
nas minhas aqui no Rio. Na de Clark com demarche mais critica de sua obra: a da
descoberta por ela, de que o processo criativo se daria no sentido de uma imanéncia
em oposicdo ao antigo baseado na transcendéncia, surgindo dai o Caminhando,
descoberta fundamental de onde se desenvolveu todo o atual processo da artista que
culminou numa "descoberta do corpo”, para uma "reconstituicdo do corpo", através de
estruturas supra e infra sensoriais, e do ato na participacdo coletiva - € esta uma
demarche impregnada do conceito novo de antiarte (o ultimo item descrito neste
esquema), que culmina numa forte estruturacdo ético-individual. E-nos impossivel
descrever aqui em profundidade todo o processo dialético deste desenvolvimento de
Lygia Clark - assinalamos apenas a reviravolta dialética do mesmo, da maior
importancia na nossa arte. Paralelamente, intensificando esse processo, nascem as
formulacdes tedricas de Frederico Morais sobre uma "arte dos sentidos", com a
consciéncia, e claro, dos perigos metafisicos que a ameacam. Finalmente, quero
assinalar a minha tomada de consciéncia, chocante para muitos, da crise das
estruturas puras, com a descoberta do Parangolé em 1964 e a formulacao teérica dai
decorrente (ver escritos de 1965). Ponto principal que nos interessa citar: o sentido
gque nasceu com o Parangolé de uma participacdo coletiva (vestir capas e dancar),
participacdo dialético-social e poética (Parangolé poético e social de protesto, com
Gerchman), participagdo ludica (jogos, ambientacdes, apropriagbes) e o principal
motor: o da proposicdo de uma "volta ao mito". Nao descrevo aqui também esse
processo (ver em breve publicacdo da Teoria do Parangol€). Outra etapa, ligada em
raiz e que incluo ao lado dos 3 primeiros realistas cariocas segundo Schemberg, seria
caracterizada pelas experiéncias ja conhecidas e admiradas de Roberto Magalhaes,

Carlos Vergara, Glauco Rodrigues e Zilio. Qual o principal fator que se poderia atribuir
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a estas experiéncias que as diferenciariam numa etapa? Seria este: sdo elas
caracterizadas, no conflito entre a representacao pictérica e a proposi¢do do objeto, na
abordagem do problema, por uma auséncia de dramaticidade, fator decisivo no
processo, que confirma a aquisicdo de handicaps em relacdo as anteriores. Esses
artistas enfrentam o quadro, o desenho, dai passam ao objeto (sendo que quadro e
desenho séo ja tratados como tal), de volta ao plano, com uma liberdade e uma
auséncia de drama impressionantes. E porque neles o conflito jA se apresenta mais
maduro no processo dialético geral. Sejam nos desenhos e nos macro e micro objetos
de Magalhaes, surpreendentemente sensiveis e sarcasticos, ou nas experiéncias
multiplas de Vergara desde os quadros iniciais para o relevo ou para os anti-desenhos
encerrados em plastico, ou para a participacdo "participante" do seu happening (na G4
em 66), ou nas de Glauco Rodrigues com suas manifestacfes ambientais (balGes e
formas em plasticos semelhantes a brinquedos gigantes), sélidos geométricos com
colagens e anti-quadros, e ainda nas estruturas "participantes” de Zilio, em todos eles
esta presente esta auséncia exemplar de drama - ai as inten¢gfes sdo definidas com
clareza matisseana, hedonista e nova neste processo. S&o artistas que ainda estdo no
comeco, brilhante sem duvida, e que nos reconfortam com seu otimismo. Se aqui o
processo se torna veloz, imediato nas suas intengbes, o que quer dizer dos
novissimos e dos outros ainda totalmente desconhecidos que abordam, criam ja o
objeto sem mais toda essa dialética da "passagem", do turning point, etc. Esta mostra,
primeira do "Nova Objetividade", visa dar oportunidade para que aparecem estes
jovens, para que se manifestem inclusive as experiéncias coletivas anénimas que
interessam ao processo (experiéncias que determinaram inclusive a minha formulagéo
do Parangolé). Nao adianta comentar, mas apenas anotar alguns desses novissimos,
abertos a um desenvolvimento: Hans Haudenschild com seus manequins de cor (seria
0 nosso primeiro "totemista"), Mona Gorovitz e 0s seus underwears, Solange
Escosteguy com suas anti caixas ou supra-relevos (para a cor), Eduardo Clark
(fotografias, multiddes e anti caixas), Renato Landim (relevo e caixas), Samy Mattar
(objetos), Xisto Lanari, 0 baiano Smetak com seus instrumentos de cor (musicais).
Ligia Pape, que no Neoconcretismo criou o celebre Livro da Criacdo, onde a imagem
da forma-cor substituia "in totum" a palavra, cria a par de sua experiéncia com
cinemas caixas de humor negro, manuseaveis, que sao ainda desconhecidas, e abre
novo campo a explorar, ou seja, este do humor como tal e ndo aplicado em
representagdes externas ao seu contexto em outras palavras: estruturas para o humor.
Ivan Serpa, que passara das experiéncias concretas a dissolucdo estrutural das
mesmas, depois ainda pela fase critica realista, retomou o sentido construtivo da

época concreta num novo sentido, de imediato no objeto, predominando o sentido
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ladico, sem drama, entrando com a participacdo do espectador. Sdo proposi¢cdes
sadias que ainda serdo por certo desenvolvidas, que também nos evocam certas
premissas do conceito de antiarte, que as tornam de imediato importantes. Em S&o
Paulo queremos ainda anotar a experiéncia importante de Willys de Castro, que desde
a época Neoconcreta criara 0 "objeto ativo" e desenvolveu coerentemente esse
processo ate hoje, aproximando-se de solu¢cdes que se afinam com o0 que o0s
americanos definem como primary structures o que alias acontece com as de Serpa e
muitas obras da época neoconcreta como as de Carvao (tijolo de cor) e as de Almicar
de Castro, que também mostraremos aqui nesta exposicdo. Sao experiéncias muito
atuais, que tendem a uma busca de estruturas basicas para o objeto, fugindo a seu
modo dos conceitos velhos de escultura e pintura. Isto se aplicaria também a
experiéncias como as de Hercules Barsoti e de Aliberti, do grupo visual de Sao Paulo.
Um desenvolvimento independente, mas fundamental, e o do grupo do Realismo
Mégico de Wesley Duke Lee, centrado na Galeria Rex. Por incrivel que pareca, apesar
de sabermos da sua importancia (que nesse processo descrito teria papel semelhante
ao do Grupo Realista do Rio), pouco dele conhecemos. Um grupo fechado,
extremamente sélido, mas do qual ndo podemos avaliar todas as conseqliéncias por
desconhecermos sua totalidade. Apenas vamos anotar aqui, alem do de Wesley Duke
Lee (nome ja conhecido fora do Brasil plenamente, e cuja experiéncia abarca varias
ordens estruturais, desde as pictéricas as ambientais), os nomes de Nelson Leirner,
Resendo, Fajardo e Nasser. Esta mostra servira também para nos confirmar o que
previamos: as premissas teoricas do Realismo Magico como uma das constituintes
principais nesse processo que me levou a formulacao da "Nova Objetividade"(...).

Item 3: Participacdo do espectador

O problema da participacédo do espectador e mais complexo, ja que essa participacao,
que de inicio se opde a pura contemplagcdo transcendental, se manifesta de varias
maneiras. Ha, porem, duas maneiras bem definidas de participacdo: uma e a que
envolve "manipulacdo” ou "participacdo sensorial-corporal”, a outra que envolve uma
"participacdo semantica". Esses dois modos de participacdo buscam como que uma
participacdo fundamental, total, ndo fraccionada envolvendo os dois processos,
significativa, isto e, ndo se reduzem ao puro mecanismo de participar, mas
concentram-se em significados novos, diferenciando-se da pura contemplacdo
transcendental. Desde as proposi¢des "ludicas" as do "ato", desde as proposicdes
semanticas da "palavra pura" as da "palavra no objeto"”, ou as de obras "narrativas" e
as de protesto politico ou social, 0 que se procura e um modo objetivo de participagao.
Seria a procura interna fora e dentro do objeto, objetivada pela proposicdo da

participacdo ativa do espectador nesse processo: o individuo a quem chega a obra e
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solicitado a contemplacédo dos significados propostos na mesma - esta e pois uma
obra aberta. Esse processo, como surgiu no Brasil, esta intimamente ligado ao da
guebra do quadro e a chegada do objeto ou ao relevo e antiquadro (quadro narrativo).
Manifesta-se de mil e um modos desde o seu aparecimento no movimento
Neoconcreto através de Lygia Clark e tornou-se como que a diretriz principal do
mesmo, principalmente no campo da poesia, palavra e palavra-objeto. E inutil fazer
aqui um histérico das fases e surgimentos de participacdo do espectador, mas verifica-
se em todas as novas manifestacdes de nossa vanguarda, desde as obras individuais
ate as coletivas (happenings p.ex.). Tanto as experiéncias individualizadas como as de
caractere coletivo tendem a proposi¢cdes cada vez mais abertas no sentido dessa
participacdo, inclusive as que tendem a dar ao individuo a oportunidade de "criar" a
sua obra. A preocupacdo também da producdo em serie de obras (seria o sentido
lidico elevado ao Maximo) e uma desembocadura importante desse problema.

Item 4: Tomada de posi¢cdo em relacdo a problemas politicos, sociais e éticos

Ha atualmente no Brasil a necessidade da tomada de posi¢cdo em relagéo a problemas
politicos, sociais e éticos, necessidade essa que se acentua a cada dia e pede uma
formulacdo urgente, sendo o ponto crucial da propria abordagem dos problemas no
campo criativo: artes ditas plasticas, literaturas, etc. Nessa linha evolutiva da qual
surgiu, ou melhor que eclodiu no objeto, na participacdo do espectador, etc., o
chamado grupo "realista" segundo Schemberg (no Rio), no campo plastico (incluindo
ai as experiéncias de Escosteguy), conseguiu a primeira sintese de idéias nesse
sentido aqui verificadas. Ai, a primeira obra plastica propriamente dita com caractere
participante no sentido politico, foi a de Escosteguy em 1963 que, surpreendido por
gestbes politicas de vulto na época, criou uma espécie de relevo para ser apreendido
menos pela visdo e mais pelo tato (alias chamava-se Pintura Tactil, e teria sido entdo
a primeira obra nesse sentido aqui - mensagem politico-social em que o espectador
teria que usar as maos como um cego para desvenda-la). Essa idéias, ou linha de
pensamento no sentido de uma "arte participante”, porem, j4 ha alguns anos vinham
germinando de maneira clara e objetiva na obra de alguns poetas e tedricos, que pela
natureza de seu trabalho possuiam maior tendéncia para a abordagem do problema. A
polemica suscitada ai tornou-se como que indispensavel aqueles que em qualquer
campo criativo estdo procurando criar uma base sélida para uma cultura tipicamente
brasileira, como caracteristicas e personalidade proprias. Sem duvida a obra e as
idéias de Ferreira Gullar, no campo poético e tedrico, sdo as que mais criaram nesse
periodo, nesse sentido. Tomam hoje uma importancia decisiva e aparecem como um
estimulo para os que véem no protesto e na completa reformulagéo politico-social uma

necessidade fundamental na nossa atualidade cultural. O que Gullar chama de
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participacdo, e no fundo essa necessidade de uma participacdo do poeta, do artista,
do intelectual em geral, nos acontecimentos e nos problemas do mundo,
consequentemente influindo e modificando-0s; um néo virar as costas para 0 mundo
para restringir-se a problemas estéticos, mas a necessidade de abordar esse mundo
com uma vontade e um pensamento realmente transformadores, nos planos ético-
politico-social. O ponto crucial dessas idéias, segundo o préprio Gullar: ndo compete
ao artista tratar de modificacbes no campo estético como se fora este uma segunda
natureza, um objeto em si, mas sim de procurar, pela participagdo total, erguer os
alicerces de uma totalidade cultural, operando transformacbes profundas na
consciéncia do homem, que de espectador passivo dos acontecimentos passaria a
agir sobre eles usando os meios que lhe coubessem: a revolta, o protesto, o trabalho
construtivo para atingir a essa transformacéo, etc. O artista, o intelectual em geral,
estava fadado a uma posicéo cada vez mais gratuita e alienatoria ao persistir na velha
posicdo esteticista, para nos hoje oca, de considerar os produtos da arte como uma
segunda natureza onde se processariam as transformacdes formais decorrentes de
conceituacbes novas de ordem estética. definitivamente e esta posi¢do esteticista
insustentavel no nosso panorama cultural: ou se processa essa tomada de
consciéncia ou se esta fadado a permanecer numa espécie de colonialismo cultural ou
na mera especulagdo de possibilidades que no fundo se resumem em pequenas
variacdes de grandes idéias ja mortas. No campo das artes ditas plasticas o problema
do objeto, ou melhor da chegada ao objeto, ao generalizar-se para a criagdo de uma
totalidade, defrontou-se com esse fundamental, ou seja, sob o perigo de voltar a um
esteticismo, houve a necessidade desses artistas em fundamentar a vontade
construtiva geral no campo politico-ético-social. E pois fundamental a "Nova
Objetividade" a discussao, o protesto, o0 estabelecimento de conota¢cfes dessa ordem
no seu contesto, para que seja caracterizada como um estado tipico brasileiro,
coerente com as outras demarches. Com isso verificou-se, acelerando o processo de
chegada ao objeto e proposicdes coletivas, uma "volta ao mundo”, ou seja, um
ressurgimento de um interesse, pelas coisas, pelo ambiente, pelos problemas
humanos, pela vida em ultima analise. O fenébmeno da vanguarda no Brasil ndo e mais
hoje questdo de um grupo provindo de uma elite isolada, mas uma questao cultural
ampla, de grande algcada, tendendo as solu¢des coletivas. A proposicdo de Gullar que
mais nos interessa e também a principal que o move: quer ele que ndo bastem a
consciéncia do artista como homem atuante, somente o poder criador e a inteligéncia,
mas que 0 mesmo seja um ser social, criador ndo sé de obras mas modificador
também de consciéncias (no sentido amplo, coletivo), que colabore ele nessa

revolugao transformadora, longa e penosa, mas que algum dia tera atingido o seu fim -
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gue o artista "participe" enfim da sua época, de seu povo. Vem ai a pergunta critica:
guantos os fazem?

Item 5: Tendéncia a uma arte coletiva

H& duas maneiras de propor uma arte coletiva: a primeira seria a de jogar producdes
individuais em contato com o publico das ruas (claro que producdes que se destinem a
tal, e ndo producdes convencionais aplicadas desse modo) - outra a de propor
atividades criativas a esse publico, na propria criacdo da obra. No Brasil essa
tendéncia para uma arte coletiva e a que preocupa realmente nossos artistas de
vanguarda. H4A como que uma fatalidade programatica para isto. Sua origem esta
ligada intimamente ao problema da participacdo do espectador, que seria tratado
entdo ja como um programa a seguir, em estruturas mais complexas. Depois de
experiéncias e tentativas esparsas desde o grupo Neoconcreto (Projetos e Parangolé
meus, Caminhando de Clark, happenings de Dias, Gerchman e Vergara, projeto para
parque de diversdes de Escosteguy), ha como que uma solicitacdo urgente, no dia de
hoje, para obras abertas e proposi¢cdes vérias: atualmente preocupacdo de uma
"seriacdo de obras" (Vergara e Glauco Rodrigues), o planejamento de "feiras
experimentais” de outro grupo de artistas, proposicdes de ordem coletiva de todas as
ordens, bem o indicam. S&o porem programas abertos a realizacdo, pois que muitas
dessas proposi¢des s6 aos poucos vao sendo possibilitadas para tal. Houve algo que,
ao meu ver, determinou de certo modo essa intensificacdo para uma proposicdo de
uma arte coletiva total: a descoberta de manifestacbes populares organizadas
(Escolas de Samba, Ranchos, Frevos*, Festas de toda ordem, Futebol, Feiras), e as
espontaneas ou os "acasos" (arte das ruas" ou antiarte surgida do acaso). Ferreira
Gullar assinalara ja, certa vez, o sentido de arte total que possuiriam as Escolas de
Samba onde a danga, o ritmo e a musica, vem unidas indissoluvelmente a
exuberancia visual da cor, das vestimentas, etc. Ndo seria estranho entdo, se
levarmos isso em conta, que os artistas em geral, ao procurar a chegada desse
processo uma solucao coletiva para suas proposi¢des, descobrissem por sua vez essa
unidade autdbnoma dessas manifestacdes populares, das quais o Brasil possui um
enorme acervo, de uma riqueza expressiva inigualavel. Experiéncias tais como a que
Frederico Morais realizou na Universidade de Minas Gerais, com Dias, Gerchman e
Vergara, qual seja a de procurar "criar" obras de minha autoria, procurando "achando”
na paisagem urbana elementos que correspondessem a tais obras, e realizando com
isso uma espécie de happening, sdo importantes como modo de introduzir o
espectador ingénuo no processo criador fenomenoldgico da obra, ja ndo mais como

algo fechado, longe dele, mas como uma proposicdo aberta a sua participacéo total.
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Item 6: O ressurgimento do problema da antiarte

Por fim devemos abordar e delinear a raz&o do ressurgimento do problema da antiarte,
que a nosso ver assume hoje papel mais importante e sobretudo novo. Seria a mesma
razdo porque de outro modo Mario Pedrosa sentiu a necessidade de separar as
experiéncias de hoje sob a sigla de "arte pés-moderna" - e, com efeito, outra a atitude
criativa dos artistas frente as exigéncias de ordem ético-individuais, e as sociais
gerais. No Brasil o papel toma a seguinte configuracdo: como, num pais
subdesenvolvido, explicar o aparecimento de uma vanguarda e justifica-la, ndo como
uma alienagdo sintomatica, mas como um fator decisivo no seu progresso coletivo?
Como situar ai a atividade do artista? O problema poderia ser enfrentado com uma
outra pergunta: para quem faz o artista sua obra? Vé-se pois que sente esse artista
uma necessidade maior, ndo sé de criar simplesmente, mas de comunicar algo que
para ele e fundamental, mas essa comunicacgdo teria que se dar em grande escala,
nao numa elite reduzida a experts mas ate contra essa elite, com a proposi¢cdo de
obras ndo acabadas, "abertas". Essa e a tecla fundamental do novo conceito de
antiarte: ndo apenas martelar contra a arte do passado ou contra os conceitos antigos
(como antes, ainda uma atitude baseada na transcendentalidade), mas criar novas
condicbes experimentais, em que o0 artista assume o papel de "proposicionista”, ou
"empresario" ou mesmo "educador". O problema antigo de "fazer uma nova arte" ou de
derrubar culturas, j4 ndo se formula assim a formulacé@o certa seria a de se perguntar:
quais as proposi¢coes, promoc¢des e medidas a que se devem recorrer para criar uma
condicdo ampla de participacdo popular nessas proposicdes abertas, no ambito
criador a que se elegeram esses artistas. Disso depende sua propria sobrevivéncia e a
do povo nesse sentido.

Conclusdo: Mario Schemberg, numa de nossas reunides, indicou um fato importante
para nossa posi¢do como grupo como grupo atuante: hoje, o que quer que se faca,
qualquer que seja nossa demarche, se formos um grupo atuante, realmente
participante, seremos um grupo contra coisas, argumentos, fatos. Nado pregamos
pensamentos abstratos, mas comunicamos pensamentos vivos, que para o0 serem tem
que corresponder aos itens citados e sumariamente descritos acima. No Brasil (nisto
também se assemelharia ao Dada) hoje, para se ter uma posicao cultural atuante, que
conte, tem que ser contra, visceralmente contra tudo, que seria em suma o
conformismo cultural, politico, ético, social. Dos criticos brasileiros atuais, 4
influenciaram com seus pensamentos, sua obra, sua atuacdo em nossos setores
culturais, de certo modo a evolugéo e a eclosdo da "nova objetividade" que ja vinha
eu, ha certo tempo concluindo de pontos objetivos na minha obra teérica (Teoria do

Parangolé) - sdo eles: Ferreira Gullar, Frederico Morais, Mario Pedrosa e Méario
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Schemberg. Neste esquema sucinto da "nova objetividade"” ndo nos interessa
desenvolver a fundo todos os pontos, mas apenas indica-los. Para finalizar quero
evocar ainda uma frase que, creio, poderia muito bem representar o espirito da "nova
objetividade", frase esta fundamental e que, de certo modo, representa uma sintese de
todos esses pontos e da atual situacdo (condicdo para ela) da vanguarda brasileira;
seria como que o lema, o grito de alerta da "Nova Objetividade" - ei-la:

DA ADVERSIDADE VIVEMOS!

* Termos brasileiros que correspondem a Vvarios ritmos musicais.

Publicado no catalogo para Nova Objetividade Brasileira no Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro, 1967.
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Londres 19 agesto 1969
HELIO OITICICA

BARRACAO

- formulag¢do da idéia de Parangol§ em 1964 : raiz raiz brasileira ou a fundagdo
da raiz Frasil em oposigdo a folclorizagso désse material raiz - a folelorizacao
nasce da camuflagem opressiva ! "mostrar o que & noss0, 05 NOEBSOE VALlOTresS ase" =
a aflubneia da arte primitiva, ete. = FARANGOLE se ergue desde 64 contra essa
folelorizapgdo opresciva e usa o mesmo material gue seria cutrora fole-Irasil come
estrutura nso-opressiva , como revelagao de uma realidade minha-raiz - Jerénimo ,
na fote vestindo a capa (Atérre, 1967) , revela téda uma sintese : ¢ inexplicivel
0 que se passa ail ! o modo com que se veste na planta ¢ veste a capa e dado pela
rosigao gestual-facial que expressa mais do que um simples "pesar" : & EBrasileraiz,
intransferfvel, mas ndo se limita a uma "imfgem Erasil" : é raiz-estruturs e &
nac-opressiva porque revela uma potencialidade viva de uma cultura em formagao :
digo cultura em formacao como a possibilidade aberta de uma cultura, em oposicsaé
ao carater por que se desigpa habitualmente alge cultural - em certo sentido , e
vuito, € anti-cultupa porque propoe a demoligso do que € opressive : a cultura -
como @ imposta artificialmente, & sempre opressiva, & o nao-criar gue vem com a
glorificacdo do que jd estd fechado, se bem que possibilidades de reinformacao
possam ser tiradas dai - mas, no contexto geral, tdda a parafernflia culturale-
patriotico-foleclerica~nacional & opressiva - FARANGOLE é a deseoberta da raiz-
aberta pela primeira vez =~ TROFICALIA (a imdpem-estrutura) e BARRACAD (compor=-
tamento-estrutura) sdo as evolucdes naturais disse ou o projeto da raiz-Frasil
—> a fecundagdo universal da raiz-Brasil : as possibilidades culturais ine-
transferiveds se expressam através de estruturas puramente universals ——— g
busea imediata para o que denominei PARANGOLE COLETIVO (redundaneia, j& que
FARANGOLE desde o inicio propunba o coletivo como condigao inerente) : propor
propor jd em 1966-67 era a condigdo primeira de tudo : TROPICALIA foi a proposi-
cdo de uma condipat aberta de descoberta dessa reig=gstrutura-proposicap de um
completo ambiente-comportamento — a idéia de BARRACAD absorve, como o super=
mataberrdo , estrutura e partieipagap-proposigac , no gque chame comportamento-
estrutura : a descoberta do crelaser como essencisl & conclusao da participacao=-

proposicac : a catalizagao das energias nabe-opressivas e a proposicac do lazer
ligade a elas,
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21 julho T3: 23:15 horas
NTBK 2/73: comego pag. 23

M U R D 0 - A B R I G 0

16 jul. 73 WALY SATILORMOON: ME SEGURA QU'EU VOU DAR UM TROGO pag. 57

Osso do meu oss0 e carne da minhs carne, pode ser chamado homem
porque nasceu de mulher. equagfo., tela de possibilidades.
screen of possibilities. perdida inocéncia no jardim do EDEN.

27 out. T3 MINDO-ABRIGO ~——3r
ABRIGO-GUARIDA:
chegads gradativa a uma
experimentagio coletiva

o dia-a-dis experimentalizedo
nfio exclue —> dirige-se mo g e vida

& opgao individual e a unica
q pode optar pelo experimentar
como exercicio livre

explorar
SO0LTO DAS AMARRAS
da terra-terrinha
do objeto e da necesesidade
de produgio de objetos de arte
para resolver o q e conflito
na relagdo sujeito-objeto
da imagem
da 'literacy' do homem letrado
do role social obrigatorio

4 agosto T3 MUNDO-ABRIGO e proposigio
assim como WOODSTOCK NATION
como EDEN

proposi¢io de experimentalidade livre
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6 ag. 73

27 out.

T3

MUNDO-ABRIGO 2

ABRIGO-GUARIDA: desejo por um EDEN

abrige: conceito-modelo

no WEBSTER'S NEW COLLEGIATE DICTIONARY:
shelter: do ANGLO-SAXAO seildtruma:

a troop of men with shields - smeild shield +
truma 2 band of men

shelter: da casca-protegZo primeira do corpo
& SHELTER coletiva-totel em g o mundo

e guarida: ebrigo-protegfo: coletivo:

q quer dizer: nio-soma de shields
individuais mas abrigo-guarids glebal

in WAR AND PEACE IN THE GLOBAL VILLAGE MCLUHAN-FICRE p. 35:

Medieval armor surely represents a happy"
wedding of technology and clothing and weaponry.

MUNDO-ABERIGO e environment
néo-naturalista: ABRIGO-GUARTDA

do comportamento em nivel exverimentsl:
maeis do q refugio & procura de chance
de experimentar existencislmente —

ocupagio de viver: o environment

vivido q & cosmico isto & multitransforméavel
ndo-naturelista: ALDEIA GLOBAL MCLUHAN:
SHELTER-modelo nao-sublimado: explorar

o mando

notas:

1- quendo digo explorar ¢ mmndo q seria? - a meu ver o g deva

ser & q eu estaria cogitando da possibilidede especial quanto &
atividade-comportamento individual ns qual postos de lado todos

os hang-ups 4 nos ligam 20 ambiente-terra imediato onde "erescemod
e o convivio compulsorio q dai advem (familiam,etc.) e nos langemos
on our own numes condigfio de explorar (nem g por um instante) e
conhecer o q nio se conhece e nesse instante o MUNDO torna-se
SHELTER: se isso se torne motive pere contimuo experimentar
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28 jul. 73

MUNDO=ABRIGO 3

assume-se ¢ experimental: ndo interessam as formas intermediaveis
e casos individuais (lentos, por etapas, inetanténeos; etc.) aq

ai se sucedem: numa extrema situagio se da o q se ceracteriza
como "comportamento do artista’(criador)" assim como JOYCE ter-se
desligado da terra IRLANDA praz q pudesse experimentar MUNDO e
tornar a IRLANDA do dia-s-dis eimulténea a ITACA odisséica e as
possibilidades infinitas nfo-condiecionadas dos dis-a-dias
similtdneos-contiguos-entrelegantes como se viver o dis-a-dia
passasse entfo a ume condigho de experimentsr em sberto: nio

s&o condigbee culturais/regionais/ritualisticas q promovem esse
experimentar: n@o e um'desligemento dos interesses diarios'
taopoueo: abrir-se ao MUNDO e vive-lo como GUARIDA-ABRIGO e
aproximar-se e arder pela vide para a intensificagdio do viver sem
intermediaga@o ritualistica (praticar, habituar, ete.) — néo
quero dizer q todss as pessoas se devam torner srtistas: nSo @
essa a guestéo: pergunto: q pensamento se apresenta quando ABBIE
HOFFMAN formula WOODSTOCK NATION? ou quando JERRY RUBIN atribue
a0 ROCK mudaengas de comportemento nume determinada area de
coletividade ? ou quando MCLUHAN aponte o eocoling down da TV

em oposigBo ao heating up do radio e guando se verificam grupos

q se situam num e noutro?: seris o experimentader alguéem g
asesumiu um role: se nado estaria ele alem do condicionamento de
role (q j& era slém da ex-pecializagho de jJob) ou role se abriu
como fungdo-comportamento?

MUNDO-ABRIGO implica num tipo de experieéncia de varioes niveis e

a relagéo-conduta de ceda individuo com els tem importancia
fundamental:

1- nfo q as condigdes seidenteis definam algo de primeira
importancia & nao ser q essas condigbes explicitem um tipo de
experimentalidade definida: nZo interessa por exemplo & relagéo

de prostitute com "a vida de rua" porgue esta relagio (a nioc ser
em casos extraordinerios) estz sujeita a um pettern definido q

a limite de antemfo & experimentalidade: em vez de dizer "a
rrostituta escolheu o MUNDO come ABRIGO e jogou fora seus hang-ups
casa-familia como estruturas experimentalmente limitada" = ela diz:
"a prostituta para manter seus deficientes hang-ups com uma
estrutura casa-familia' usa o MUNDO nso como ABRIGO mas como gadget
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22 jul, 73

MUNDO-ABRIGO 4

temporaric para sobreviver" —— usar o mundo como gedget &
esgencial mas nem porisso define uma experimentalidade livre i
como atividade: pelo eontrario podenm ser mil exemplos de
(condicionamentos) mais do q sbrir essas condigbes a
transformagoes

2- a condi¢do acidental & necessaria para q seja definido esse
shift experimental — se a "prostituta na rus" ndoc define ou
exige necessariamente um nivel nove de experimentalidede-
comportamento as e h 31 I dr en de GIMNE SHELTER o fazem:
em condigdes especiais a prostituta pode fazer o shiff —

80 em condi¢Bes tembém especizis podem 2s children de G.S. nie
fazerem o shift: porque o q e experimentado em termos de
descondicionamento (nfo-sublimativo nBiescatartico) de patterne
de comportemento e radicasl: isto e: irreversivel

3= os lyrics de GIMME SHELTER: quero falar neles nio como
investigador estéetico (that would be a joke!) mas pera
intencionalmente utiliz&-los como sample de argumentos q veem
ao encontro do g guero explicitsr — nfo me interessam as
"intengdes originmis" g os criaram (os lyrice): nem mesmo os
proprios eriadores saberiam (ou ndo nos interessa o q eles
pensam q sebem sobre isso) essas razdes ete. —— quero falar

e reporter =0 q esta dito no NTBK 1/73 pags. 21 a 24 meu sobre
isso:

NTBE 1/73: pgs. 21 a 24:

meu avé tinha um sonho: transformar morar numa casa q fosse
TEATRO de FERFORMANCE MUSICAL: nifo importa: muita gente j& viveu
SONHO VIDA-TEATRO q na verdade seria como CASA-TEATRO comunizer
paleo-plateia-performance no dia-a-diz: t3o distente e tdo

verto do q eu quero: SHELTER/BARRACKO/MANIFESTAGUES AMBIENTAIS/
BABYLONESTS =——> (esses NESTS pra adoragdo de L, FERNANDO GUIMARKE
estéio "eletrificados") — CHRIS simultaneizou o dels (NINHO-
BABYLONESTS) —— mas SHELTER-PERFORMANCE nBo estaria tio perto

do sonho antigo de meu avo? e t80 longel?: porgue houve
WOODSTOCK e como minha amiga ANNE me dizia ontem houve mil e uma
'de ruas' AMSTERDAM WIGHT LONDRES e TODA A INGLATERRA USA
DINAMARCA ALEMANHA ete, e WOODSTOCK @ o ambiente vplenetério
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TERRA fornado
SHELTER

GIMME SHELTER
SHELTER TRIBALIZADO

AFRICALOURIFICHAUSEN. como diria AUGUSTO DE
CAMPOS

negro
branco tribalizado
aleméo
JIMI HENDRIX assim como o JAZZ
néo sio mem NEGRO-NEGRO

nem NEGRO-BRANCO (africano tornado performer estilizado)
s8o SINTESE DE RITMOS UNIVERSAIS

o q seja
aspiragao
colegdo de
aspiragoes
ritmo-corpo-
DANGA
harmonia-play

MCLUHAN: the word " jazz" comes from the French jaser, to chatter.
Jazz is, indeed, & form of diamlogue among instrumentalists and
dancers alike. Thus it seemed to make an sbrupt break with the
homogeneous and repetitive rhythms of the smooth waltz.

Jun, 30 73 ASS0MO DO ASSOMBRO

(HAROLDO DE CAMPOS - livro de ensaios I-galbxies - INVENGAO 4 p.11H
suma semetdoria do g seja ROCK
ou 0 q pudesse sgser extase-ROCK

& jul. 73 o grito-coro de GIMME SHELTER nZo & coro-backing pre MICK JAGGER
e grito multiddo como se toda WOODSTOCK NATIMWgritasse:
Rape, murder ——
i=s just a shot away
is just a2 shot awsy

War, children —

is just = shot away
1s just a shot away
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a multi-vocalizagdo do coro-ROCK vira depoie dieso o
grito-mltidée
loud-extatico t
q nfo exalta romantismo de cedes um (amor-cotovelo-good intentions)
mes q children-grita

CHILIREN woodstockizade

porisso grite pedindo SHELTER
q ndo e casa-familia-nemorada

*

& SHELTER-mundo

A DAY TN THE LIFE

GIMME SHELTER nfo e musice cantada e estd mais radicalmente
afastada de qualquer canto: e grito q & de multidZo: marcha
vitoriosa pelas ruas experimentais da liberdade

as vozes de GIMME SHELTER aliam intonag@o a eletrificagio
resounding exegero

mundo-SHELTER do ROCK

ROCKSHELTER

GIMME SHELTER n&Zo tras "mensagem" porque ela & o supresumo
do nBo-diseursivo porque o q & gritado & como q invocagio

diebolica apocalipse q n3o & critice de mundo & o anjo coletivo
ROCKWOODSTOCK anunciando tempos-destino: nSo & mensagem

de volte ao NTBK 2/73 p. 37:
0 ¢ se segue & mais argumento pra MUNDO-ABRIGO e pro assunto:
ndo "nterpreter” mes nsar como argumento-manifesto:
1- MUNDO COMO SHELTER nfo & pettern homogeneo de comportamento-
gituagoes:

e descontime

multi-patternizade

2= 0 & storm is threat'ning my very life today
nio ameaga "uma vida": "a'minha": sutobiograficemente como
situag@o especial relatada: ameaga LIFE em geral: a vida-children
coletiva
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3- e assim com tudo o q esta dito nos lyrics

4- o0 q ameags fade away nic e também a "espécie humena ameagads
num doomeday" mas a experiencia coleiiva livre: doomsday ndo
seria "limpar a terra da espécie humens" mas exterminar esse
exereieio experimental da liberdade invocado por MARTIO PEDROSA
e q ndo se refere mais somente & tarefa do artista (necesséria)
como ele queria mes a uma condigBo de liberagdo coletiva q &
encarnada no conceito gerel de e h i1 1 dr e n expresso agui

—

*

5~ MUNDO-SHELTER & multivalente porque ndo se tratam de "liberar
consciencias para q criem" ou de criar condigdes ideals para
experimentagio estética fragmentada: MUNDO-SHELTER e o MUNDO
tomado como PLAYGROUND e onde o comportamento individusl(-
coletivo) nso se quer adaptar a patterns gerasis de trabalho-lazer
mas & experimentagbes de comportamente mesmo g essas nasgam
fragmentadas e isoladas (o q deve acontecer) —
6- DO IT! de JERRY RUBIN contem ume infinidade de coisas
excertaveis — & obra-total em matéria de experimentagio
CHILDREN iniciadzs ne "barriga da fera" (USA segundo GUEVARA):
o g vem ao q se quer dizer aqui: @:
(pag. 27):

We ere proud to be known by what we are not.
(pag. 88):

A soeiety which suppresses adventure makes the

only adventure the suppression of that society.
T= ineclude photo which was xeroxed from ALTAMONT (book of):
CHILDREN

— e e e e e e e e o e mmm e S Ee e B e mm e e me n m— m— e — o —

S e e e E e S e e e me e m e e e e e e e e e e g e e Em

8- NO REASON TQ GET EXCITED

grita DYLAN pela voz de HENDRIX (ALL ALONG THE WATCHTOWER)

: & o graende grito-manifesto antes da marcha vitoriose de

GIMME SHELTER:

pra chegar ao MUNDO-ABRIGO nfo e so preciso sbandonar a ventade
mesquinha de possuir fetichistamente objetos desse mesmo dese jo
fetichista (isso & passo-implicito ja nSo msis problema ou
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ou dilema moral como antes) de propriedade (como se fossem
substitutivos para uma "solug&o" no MUNDO existencialmente
vivido como produgdo versus morte): & mais e mais do q isso:
e sentir-se livre (sem 'condigdes ideais') para assumir o
experimental no comporiamente (relagdes com o MUNDQ) —
9- MUNDO como eampo experimental significa: experimental
como exercicio para um tipo de comportemento-plenitude - - i
qQ H6 ménos tends a uma estrutura de lazer como pragzer
oposta 3 stusl de lezer como dessublimagio progremads q
sustenia periodos-hores de trsbalho-produgio alienado
10- 2 produg@o numa posigo experimental n3o & produgio
oposta ao lazer mas lazer tornado produgdo
11~ rever-buscar coisas sobre CRELAZER meu
12~ in WOODSTOCK NATION p.4 diz A, HOFFMAN:
I'm a great believer in the notion of sub jective environment.
Mcluhan saye, "Environment is like a plastic dome inside
another plastiec dome",
13- um lyrics do GRATEFUL DEAD in WOODSTOCK WATION P. 19:
See that girl, barefoot (doceyonmoo)
Vhistlin end a-singin
She's a carryin on
Laughin in her eyes, dancin in her feet,
She a (neonwhirrwhirrmoo)
And she ecan live on the street.
14- no catalogo da WVHITECHAPEL (londres, fev. 69),
GUY BRETT faz excerto de carta minha: (unfolding pert st the end):
I am planning the BARRACKO which should be
the whole communital enviromnment for the
creleisure in my specifie group in Rio de
Jeneiro, Have you the idea for yours? The
creleisure may be marginalized now, but I
am sure there will be the day when it wont
be, as far as humsn aspirstions become
desalienated in an oppressive world, not
as a dessublimative and fake activity,
but &s a real one, dismistifying and
transforming it internally.
Critica ser2z feita ediante num outro item.
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15- & Obvia a ligagdo de todas as teorias de NMCLUHAN com &
abordegem de NMUNDO-ABRIGO: culmina com a formulagio dele

sobre/de AIDEIA GLOBAL TVizeds e tem um menifesto q tem tudo o

Q quero em formulagio nos cepitulos Clofhing e Housing de
UNDERSTANDING MEDIA: o de Housing seria/teria q ser todo

citado pera suprir argumentos: nfo vou fezé-lo: vou citar

o q der no argumento q desenvolvo ao desenvolvé-lo aqui:

2) a ideia de BARRACKO: ingemnuemente e nio tanto formulei

como projeto-comunidede pro meu grupo-RIO: mas entenda-se q
erupo-RI0 e comunidade tém a2l um sentido espeeial: o "grupo®

e mutavel e n3o algo como se fora"familia" e nem uma
representagéo livre de estrutura familiar: o g & retrogrado

e sem saida no isolamento de pessoas/gzrupos em comunidades

¢ a idéia de a o urbsne cria estruturas q sio sempre as de
familia-familie com todos os prejudices etc.: epelam para

uma "volta" ao campo como se fora possivel comegar do zero:

mas os problemss de grupo-estrutura-familis etc. persistem

e emoiselamento g termina por crier conflito e boredom e vor
dissolver com o tempo: nAo sfo experiéncias-limite salvo

quando situagdes especiais o favorecem: reconhecer o urbano

como experimentalmente mals apto a experiencias-grupo & bem

mais vital: claro q "grupo" seria o q se sgrupa maig proximo

2 nos se & q se quer experimentar o dims-a-dia: muthvel e sujeito
a violentas transformagoes portanto: NEW YORK CITY & & super-—
comunidade 'media'-cosmo: volter-lhe as costas e voltar ao

cempo & abdicar e querer/amspirar a uma fragmentagio desnecesséris
e conservadora: e o oposto do q quer ser: e isolar-se das
transformagdes q MCLUHAN aponta como constituintes do q deva

ser a AIDEIA GLOBAL — voltendo 8o q queria eu com BARRACKO: L
0 uso do nome q me vem da moradia na FAVELA & o q eu gueria

como 'algo g naoc nasce da case egtruturada nos modelos conhecidos!':
BARRACKO n@o seria 'imiter estrutura-espago do BARRACKO do morro’:
isso seria burrice por nfo possuirmos o tipo de experiencis igmal
4 do morador do morro mas semelhante & dele: o g me atraia entdo
ere a nso-divisdo do BARRACKO ns formelidade d= CASA mas =
ligagae organica entre as diversas partes funcionais no:espago
interno-externo do mesmo: 2 FAVELA q e comunidade formada de
BARRACUES e de igusl modo organifiesde mais tribsl q o q MCLUHAN
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chama de "casa de espago quadrade" urbana com espago dividido

e com fungdes especificadas etc. e na FAVELA a sequéncia de
BARRACUES & &s vezes chamads de trem numa identificagio mais q
significative com o espago do trem (q poderia ser o do aviBio etc.)
a conduz enclosure & enclosure de maneira mais organica q a da
"casa de espago quadredo" —— MCLUHAN aponta como o freming visual
da casa de espago quadrado & visuzl-linear ao contrario da
moredie de povos nfo-letrados ‘etc. — ha portanto ne minha

ideia de BARRACKO essa exigéneia inicisl sobre espago-ambiente:
eriar espago-ambiente-lazer q se coadune a um tipo de atividade

q nao se fragmente em esiruturas pre-condicionadas e g em

ultima instanciz se aproxime de uma relagio corpo-smbiente cada
vez maior —

b) BARRACKO n¥o seriz algo q se pudesse reduzir a "arquitetura
experimental” mas como g estrutura transformével segundo as
atividades experimentais de um determinado grupo ou meemo de um
individuo (o q seris a suprema ironie); BARRACKO seris modelo
experimeatal do lager como atividade positiva: essa ntividede
estaria ligada na origem & necessidade de ascumir e tomar de
assalto o comportamento como elemento principal atusnte na
experimentalidade-niicleo scima referida: neds de grupo dedicado
"de boa fe" =o "espirito" ou & "arte" seria nicleo de
experimentagdes-limite —— esse grupo e o q de maie variavel e
hipotetico =e posea prever: na verdade como eu pensara e

quisera ndo o foi: a situagio geral de desintegragdo do q &
experimental no ERASIL tornou imposeivel e suicida a experiencia:
e me fez ver algo: g o sentido e a natureza do projeto-BARRACKO

e a de estruturs adeptavel e cujas origens e diretivas podem dar
origem e erigir a experiencie em outras circunstancias nZo
limitadae o projeto BARRACKO) a lugar ou tempo: se o q houve no
BRASIL castrou a experiencia ainda em projeto ele como semente q @
neo se limita a essa circunsténcie-limite: ela & eircunstancia
aberta: projeto circunstaneinl: q @ a natureze mesma dela: se o
lazer tomado como experimentalidade estd submisso a circunsténcias
de ordem social-etico-politica mo dis-a-dia na propria sequencia
de vida dos individuos g nela se envolvem e g nem se sabe se &
sequer possivel ser experimentado mesmo nos prineipioe gerais

e mesmo q de modo superficial seja sbordado.entdo nao se pode
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querer limita-lo a programe limitado a deadlines mesmo g amplas:

e programa pra vida: & programa q se discuta e no guel a discussdo
da razio de ser dos valores deva ser constente: & experiencia

q deve sofrer etapas ¢ tem g nascer desaparecer renascer e
transformar-se segundo circunstancias de ordem geral: de ordem
aberta: de modo q 0 q se mantem constante e no fim a proposta
feita como proposta iniecial no estado mais direto: o lazer

como mizcleo experimental e proposto como sintese de experiencias
propostas ligadas @o comporiamento: corpo-ambiente: o dia-a-dia
como campo experimenial sberto —
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