A
m ]m m” m‘ !

ann

Coloqmo CBHA

Entre bichos e parangolés: o neoconcretismo hoje'

Profa. Dra. Maria de Fatima Morethy Couto
Departamento de Artes Pl3sticas do Instituto de Artes da UNICAMP

Admite-se hoje sem contestacdo que o neoconcretismo foi um momento privilegiado da arte
moderna brasileira. Para Ferreira Gullar, mentor e importante tedrico do movimento carioca, 0 neocon-
cretismo representa “o momento em que a arte brasileira efetivamente assume a problemética radical
da arte contemporanea e é também, e por isso mesmo, a primeira vez que, dentro desse processo, ela
é realmente vanguarda”.? Gullar compreendia o abandono do quadro de cavalete, a abolicdo das no-
cdes de moldura e base e o salto do plano pictérico para o espaco real como os pontos cruciais das
experiéncias neoconcretas. Em sua opinido, o neoconcretismo antecipara-se, inclusive, aos movimen-
tos internacionais, ao romper com as categorias tradicionais da arte e propor “uma linguagem efetiva-
mente ndo figurativa, cuja expressdo dispensalva] um espaco metafdrico para se realizar”.* J& Mério
Pedrosa, outro defensor de primeira hora do neoconcretismo, aponta, como alguns dos maiores apor-
tes do movimento, o convite a participacdo do espectador e a consequiente quebra com o respeito
tradicional pela ‘obra de arte’ e violacdo das fronteiras que os separavam.

Admite-se ainda que Lygia Clark e Hélio Oiticica foram dois de seus maiores representantes e
que suas proposicoes forneceram os paradigmas para o movimento. Ferreira Gullar, por exemplo,
refere-se as pesquisas empreendidas intuitivamente por Clark como “o processo deflagrador do que
viria a ser chamado de arte neoconcreta,” ressaltando que foram seus Casulos e Bichos que o levaram
a elaborar a nocdo de ndo-objeto. Embora tenha se integrado posteriormente ao movimento, Oiticica
contribuiu ativamente, com seus Relevos Espaciais, Nicleos e Penetrdveis, na busca de uma inter-
relacdo efetiva da pintura com outras artes e na criacdo de uma nova linguagem, situada agora no
espaco real, tridimensional. Seus primeiros escritos comprovam sua familiaridade com a obra e os
textos de Kandinsky, Mondrian, Malevitch e outros artistas da vanguarda russa, bem como sua intencdo

! A comunicagdo tem por objetivo refletir sobre a importancia do neoconcretismo para a histéria mais recente da arte brasileira,
discutindo a repercussdo alcancada por suas propostas em diferentes momentos destes 45 anos que nos separam de sua
fundacdo. Neste sentido, pretendo contrapor o debate artistico de vanguarda dos anos 1960, periodo que representa o fim do
apogeu da arte abstrata no Brasil, aos textos da geracdo conceitual que emerge em cena na segunda metade da década seguinte.
Além disso, pretendo retomar algumas das idéias elaboradas por Ronaldo Brito em seu ensaio Neoconcretismo, vértice e ruptura
do projeto construtivo brasileiro, publicado em 1985, contextualizando a importancia de sua contribuicdo para o resgate do
neoconcretismo.

2 Ferreira Gullar, Arte neoconcreta: uma experiéncia radical, Ciclo de Exposicdes sobre Arte no Rio de Janeiro: Neoconcretismo/
1959-1961. Rio de Janeiro, Galeria de arte BANERJ, setembro de 1984.

3 Ferreira Gullar, Ferreira Gullar, Arte neoconcreta: uma contribuicdo brasileira. In Awarat, Aracy (Org.). Projeto construtivo brasileiro
na arte, Rio de Janeiro e S&o Paulo, MEC-Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, 1977, p. 120.
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de “levar adiante o caminho iniciado pelos grandes mestres do principio do século”, em sintonia com as
proposicoes do Manifesto Neoconcreto. Para Paulo Herkenhoff, a obra de Clark e Oiticica conta como
“grande contribui¢do incisiva e singular do Brasil a histéria da arte ocidental”.# Ambos os artistas, com
efeito, foram objeto de significativas exposicoes retrospectivas realizadas recentemente no exterior e
foram apresentados, na XXl Bienal de Sdo Paulo, de 1994, como “bussolas capazes de iniciar o publico
brasileiro na trajetéria da arte contemporanea”, juntamente com Mira Schendel.

Indo na contracorrente deste pensamento, Rodrigo Naves, em artigo no qual discute os “desen-
contros entre modermno e contempordneo na arte brasileira”, critica a sobrevalorizacdo crescente das
obras de Hélio Oiticica e Lygia Clark em detrimento de vérios de seus contemporéneos.> A partir da
década de 1980, foi se criando, segundo Naves, “uma justificativa tedrica para a superioridade das
obras de Hélio e Lygia, apoiada no fato de que teriam antecipado um movimento necessério e irrever-
sivel da historia da arte (...) que se caracterizaria por uma aproximacédo entre arte e vida, pela recusa
aos suportes tradicionais e ao que seria uma relacdo contemplativa com as obras de arte”. Naves ndo
questiona a importancia dos artistas citados, nem tampouco o fato de que o trabalho de ambos tenha
trazido novas questdes para o ambiente artistico brasileiro dos anos 1960, algumas das quais de
extrema importancia para o discurso contemporaneo, mas rejeita uma interpretacdo finalista da historia
da arte, que analisa a histdria de “frente para trds” e transforma em critérios estéticos aquilo que antes
era uma posicdo politica, de priorizacdo da vida sobre a arte. Ele também contesta o que chama de uma
“adesao afetada e irrestrita” ao trabalho de Clark e QOiticica, que “pde de lado toda e qualquer liberdade
na andlise de suas obras” e impede que se volte o olhar para questdes igualmente importantes que
eram discutidas na época por estes e outros artistas.

Naves reivindica ainda a necessidade de “um olhar mais generoso e criterioso” sobre a arte
moderna e contemporanea produzidas no pais, que considere a “estranha complexidade da arte brasi-
leira” a partir de seus “valores intrinsecos e de sua historicidade”, sem buscar em nossos artistas valores
que antecipem ou endossem o sentido da arte européia ou norte-americana.

N&o me interessa aqui retomar todas as questdes abordadas por Naves em seu artigo, mas
refletir sobre a importdncia do neoconcretismo para a histdria mais recente da arte brasileira analisando
a repercussdo alcancada por suas idéias em diferentes momentos destes 45 anos que nos separam de
sua fundac&o. Primeiramente, cabe lembrar que o neoconcretismo teve vida curta enquanto movimen-
to organizado. Dois anos apés o lancamento do Manifesto foi realizada a terceira e Ultima exposicao
neoconcreta, no Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, em abril de 1961. Neste mesmo ano, o
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, espago de divulgacdo das idéias do grupo carioca, foi redu-
zido drasticamente de tamanho. Outro fator que colaborou para o fim do movimento e o esfriamento
da polémica entre concretos e neoconcretos foi a mudanca de Ferreira Gullar para Brasilia, também em
1961, para assumir a direcdo da Fundacdo Cultural do Distrito Federal. Ao retornar para o Rio, no ano
seguinte, Gullar renega sua experiéncia vanguardista para atuar, junto ao CPC da UNE, em defesa da
cultura popular e da participacdo do intelectual na luta pela autonomia do pafs. Passa entdo a clamar
por uma “arte popular revolucionaria”, a servico do povo e dos interesses efetivos da nacdo. A arte,
declara em seu livro Cultura posta em questéo, “deve ser um meio de comunicacdo coletiva e a obra
deve atuar como um veiculo de conscientizacdo do publico ao invés de ser apenas a face aparente do
extremo subjetivismo de seu autor”.®

Na realidade, foi a polémica com os concretos paulistas e sua no¢do de obra enquanto objeto,
conduzida por Gullar, de um lado, e Waldemar Cordeiro, de outro. que uniu os artistas sitiados no Rio
em torno de um eixo comum e forneceu o norte ao novo movimento. Ela teve inicio apds a realizacdo
da | Exposicdo Nacional de Arte Concreta, em 1956, ganhou as paginas dos jornais por meio de um

4 Paulo Herkenhoff, Lygia Clark, S&o Paulo, Museu de Arte Moderna de S&o Paulo, 1999, p. 7 (Catélogo de exposicao).

> Rodrigo Naves, Um azar historico: desencontros entre moderno e contemporéneo, Novos Estudos — Cebrap, Sdo Paulo, n. 64,
novembro de 2002.

¢ Ferreira Gullar, Cultura posta em questao, Rio de Janeiro, Civilizacdo Brasileira, 1965, p. 5,
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acalorado debate entre os poetas em 1957, consolidou-se com a publicacdo do “Plano Piloto para a
Poesia Concreta” em 1958, e explodiu com o lancamento do Manifesto Neoconcreto, em 1959. Se até
o inicio de 1957, paulistas e cariocas comprometidos com a defesa de uma linguagem abstrato-
geométrica nas artes mostravam-se afinados em seu desejo de opor-se a sobrevivéncia de intencdes
literérias ou de qualquer referéncia & natureza na arte, em 1959 nada mais parecia unir os dois grupos.’
O Manifesto Neoconcreto critica a “exacerbacdo racionalista” do grupo paulista e a prevaléncia da teoria
sobre a obra, propondo “uma nova compreensdo de toda a arte dita abstrata, de carater geométrico,
com o objetivo de eliminar os preconceitos cientificistas que cria[va]m uma barreira entre essa arte e o
publico”. Seus signatérios procurariam corrigir o “dogmatismo” da arte concreta e romper com seu
apego a determinados esquemas perceptivos por meio da revalorizacdo do corpo como “totalidade
simbdlica e simbolizadora”, da intuicdo e da experimentacdo na pratica artistica. Sem renegar a “capaci-
dade do vocabuldrio geométrico de assumir a expressdo de realidades humanas complexas”, o
Manifesto defendia a idéia de que, na linguagem artistica, “as formas geométricas perdem o carater
objetivo da geometria para se fazerem veiculos da imaginacdo”.

As pesquisas de alguns participantes do movimento evoluiram rapidamente em direcdo a um
questionamento da nocdo da obra de arte e do papel do artista, conduzindo a uma reformulacéo da
relacdo sujeito-objeto artistico e a uma alteracdo dos comportamentos tradicionais de experiéncia esté-
tica. O artista, atuando agora entre a brincadeira e a reflexdo, entre a construcdo e o acaso, procurava
suprimir a distancia entre espectador e obra, desmistificar a nocdo de obra de arte e afirmar a identidade
entre o artista e 0s outros homens, incentivando a capacidade criativa de cada individuo. Cabe, porém,
ressaltar, como o fez Gullar em texto publicado trés décadas apos a dissolucdo do grupo, que

() nem todos os artistas que participaram do movimento estavam igualmente engajados nas posicdes
radicais que os documentos manifestam. Pintores como Aluisio Carvéo e Hércules Barsotti ndo chegam
a romper com o quadro enquanto suporte da expressdo estética: cumprem ainda dentro dele uma
etapa que Lygia saltara. Willys de Castro e Hélio Oiticica rompem com o quadro, mas a partir de outras
preocupacdes e orientam seu trabalho em direcdo distinta, enriquecendo o movimento.®

Também Ronaldo Brito, em estudo sobre o neconcretismo que discutiremos adiante, distinguiu
duas alas no movimento neoconcreto:

() a ala que aspirava representar o vértice da tradicdo construtiva no Brasil (Willys de Castro, Franz
Weissmann, Hércules Barsotti, Aluisio Carvdo e até certo ponto Amilcar de Castro); (...) e a que,
conscientemente ou ndo, operava de modo a romper os postulados construtivistas (QOiticica, Clark, Ligia
Pape). O humanismo na ala 1 tomando a forma de uma sensibilizaco do trabalho de arte, significava
um esforco para conservar sua especificidade (e até sua ‘aura’) e para fornecer uma informacdo qualita-
tiva a producdo industrial. Na ala 2 ocorria sobretudo uma dramatizacdo do trabalho, uma atuacdo no
sentido de transformar suas funcdes, sua razdo de ser, e que colocava em xeque o estatuto da arte

7 Veja-se, a este respeito o texto de Waldemar Cordeiro publicado em 1957, no qual ele acusa os concretistas cariocas de ndo
terem dado “o salto qualitativo que possibilite situar o problema da arte de vanguarda em termos diretos”, afirmando que a
diferenca entre os dois grupos “é mais profunda do que pode parecer & primeira vista": “Trata-se, com efeito, ndo apenas de
modos diferentes de realizar a obra de arte, como também de conceber a arte e suas relacdes. [Se, para os artistas de S&o Paulo,]
a obra de arte ndo s6 pode e deve ser racionalmente definida, como também ndo pode deixar de ter uma ligacdo imediata com
o real, [no trabalho do grupo do Rio de Janeiro], a problematica surrada do neoplasticismo, reduzida a um esquema primério e
ortodoxo de figura-e-fundo, sem rigor estrutural e — principalmente — sem rigor cromético, serve de apoio e cabide ao lirismo
expresssivo que se dilui, sem meta precisa, em seus meandros.” Waldemar Cordeiro, “Teoria e prética do concretismo carioca”, in
Aracy Amaral, op. cit, p. 134-135. Artigo publicado originalmente na revista Arquitetura e Decoracéo, abril 1957.

8 Manifesto Neoconcreto, publicado na edicdo de 23 de marco de 1959 do Jornal do Brasil e assinado pelos seguintes artistas:
Ferreira Gullar, Amilcar de Castro, Lygia Clark, Reynaldo Jardim, Ligia Pape, Theon Spanudis e Franz Weissmann. Estes sete artistas
participaram da | Exposicdo Neoconcreta. Mais tarde, integraram-se ao movimento Willys de Castro, Hércules Barsotti, Décio Vieira,
Hélio Oiticica, Osmar Dilon, Roberto Pontual, Carlos Fernando Fortes de Aimeida e Cldudio de Melo e Souza.

° Ferreira Gullar, Arte neoconcreta: uma experiéncia radical, Ciclo de Exposicées sobre Arte no Rio de Janeiro: Neoconcretismo/
1959-1961, op. cit.
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vigente. Ambas tinham uma posicéo critica diante do empirismo concretista (...) e temiam especialmen-
te a perda da especificidade (...) do trabalho.'®

De qualquer forma, ao abrir-se a componentes ltdicas e simbdlicas sem subscrever a definicdo
do artista como génio criador, 0 neoconcretismo ofereceu de fato novas perspectivas de trabalho a
todos aqueles que, opondo-se & arte figurativa, ndo se identificavam com o chamado “objetivismo
mecanicista” das doutrinas construtivistas nem com o carater aparentemente subjetivo e narcisico da
pintura informal. Entretanto, estabelecidas as divergéncias com o grupo de S&o Paulo e elucidadas suas
propostas, o grupo do Rio de Janeiro, que jamais fora extremamente coeso, diluiu-se, e seus membros
deram prosseguimento as experimentacdes entdo em curso de forma individual.

Se, como observa Frederico Morais, o debate estético dos anos 1950 “procurava afirmar a
especificidade do fendbmeno pléstico-visual, a autonomia da forma em relacdo ao aspecto aneddtico e/
ou temético”,"" na segunda metade dos anos 1960, novas questdes passaram a inquietar os artistas da
jovem vanguarda carioca e paulista, em especial sobre a funcdo e da responsabilidade social do artista.
Ao findar a euforia desenvolvimentista que marcara os anos 1950, a adesdo irrestrita ao vocabulario
abstrato geométrico-construtivo, a busca de uma linguagem universal, a preocupacdo com um acaba-
mento requintado cederam lugar a um interesse por imagens de segundo grau e por temas locais e
populares, relacionados a atualidade do pafs, a uma atracdo por materiais menos nobres, precérios e de
uso corrente. A referéncia a Mondrian e Malevitch parecia ndo fazer mais sentido para boa parte dos
artistas, que queriam estabelecer um contato direto e imediato com o publico. Em sintonia com o que
ocorria na Europa e nos Estados Unidos, retoma-se uma linguagem figurativa, de caréter alusivo e ndo
mais atrelada a uma representacdo do “real”. Entretanto, busca-se agora assumir a condicdo de subde-
senvolvimento do pais e fundar uma linguagem artistica prépria, condizente com esta situacdo. O
sonho de que o pais pudesse um dia ocupar um lugar privilegiado no concerto internacional de nacdes
e acertar o passo com as nacoes mais desenvolvidas desfazia-se.

Do grupo neoconcreto, Oiticica, em concordéncia com o pensamento de Gullar mas sem submeter
seu trabalho a qualquer tipo de concessdo didética, foi certamente um dos artistas mais preocupados,
durante a década de 1960, em conferir a sua pratica uma dimens&do politica que contribuisse para
criacdo de “uma cultura tipicamente brasileira, com caracteristicas e personalidade préprias”. Em sua
opinido, o fendmeno da vanguarda no Brasil dos anos 1960 “ndo [era] mais uma questdo de um grupo
provindo de uma elite isolada, mas uma questdo cultural ampla, de grande alcada, tendendo as solucdes
coletivas”. Para “abolir o colonialismo cultural ainda presente” e “criar uma base sélida para uma cultura
tipicamente brasileira”, ele julgava necessério enfrentar algumas questdes, perguntando-se

como, num pais subdesenvolvido, explicar o aparecimento de uma vanguarda e justifica-la, ndo como
uma alienacdo sintomatica, mas como um fator decisivo no seu progresso coletivo? Como situar af 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 simples-
mente, mas de comunicar algo que para ele é fundamental, mas essa comunicacdo teria que se darem
grande escala, ndo numa elite reduzida a experts, mas até contra essa elite, com a proposicdo de obras
ndo acabadas, abertas.'?

No texto de sua autoria publicado no catélogo da exposicdo Nova Objetividade Brasileira, realizada
em 1967 no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Oiticica discorre ainda sobre as “mdltiplas
tendéncias” vanguardistas entdo em curso no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo, procurando extrair dos
“esforcos criadores individuais os itens principais desses mesmos esforcos, numa tentativa de agrupé-los
culturalmente”. Apesar de entender que a “falta de unidade de pensamento [era] uma caracteristica
importante” do momento em que viviam, ele acreditava ser possivel — e mesmo essencial — identificar

19 Ronaldo Brito, Neoconcretismo, vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro, Sdo Paulo, Cosac & Naify, 1999. p. 58.
1! Frederico Morais, A crise da vanguarda no Brasil. Artes pldsticas: a crise da hora atual, Rio de Janeiro, Paz e Terra, 1975, p. 80.

12 Hélio Oticica, Esquema Geral da Nova Objetividade, Aspiro ao grande labirinto, Rio de Janeiro, Rocco, 1986. p. 97.
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as principais caracteristicas da nova arte brasileira para diferencia-la das grandes correntes dominantes
no plano internacional (...). Seriam elas: 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, seman-
tica, etc...); 4. abordagem e tomada de posicdo em relacdo a problemas politicos, sociais e éticos; 5.
tendéncia para proposicdes coletivas; e 6. ressurgimento e novas formulacdes do conceito de antiarte.

Vemos que vérios dos tépicos escolhidos por Oiticica para tracar o perfil da jovem vanguarda
brasileira derivam de sua experiéncia neoconcreta (vontade construtiva geral, superacdo do quadro de
cavalete, participacdo do espectador). Entretanto, o salto solitério para o espaco real, dado pelo artista
no fim dos anos 1950, e o desejo de dessacralizar a no¢do de obra de arte transformam-se agora em
buscas de proposicdes coletivas e novas formulacdes do conceito de antiarte. Além disso, exige-se do
artista um forte engajamento social e a tomada de posicdo frente aos problemas politicos. Antigos
participantes do movimento neoconcreto mostrar-se-iam avessos a esta conclamacao. Lygia Clark, por
exemplo, seguiu seu caminho mantendo-se distante do intenso debate sobre a necessidade de conver-
sdo do artista & militdncia.”® Em texto publicado no catélogo da mostra Opinido 66, intitulado “Nds
recusamos”, ela enfatizou o cardter singular de seu trabalho, calcado na participacdo cada vez mais
intensa do espectador, questionando:

O que se passa a meu redor? Todo um grupo de homens vé claramente que a arte moderna néo
comunica e se torna cada vez mais um problema de elite. Entdo que se volte para a arte popular —
esperando encher o fosso que os separa da maioria. Conseqiiéncia: eles rompem os lacos que os
atavam ao desenvolvimento da arte universal e se rebaixam a uma expressado de caréter local. Eu vejo
um outro grupo que sente lucidamente a grande crise da expressdo moderna. Os que fazem parte disso
procuram negar a arte, mas ndo acham nada mais para expressa-la do que exatamente obras de arte. Eu
pertenco a um terceiro grupo que procura provocar a participacao do publico. Esta participacao transfor-
ma totalmente o sentido da arte, como a entendemos até aqui. Isto porque: (...) Num mundo em que
0 homem tornou-se estranho a seu trabalho, nés o incitamos, pela experiéncia, a tomar consciéncia da
alienagdo em que vive.'*

A decretacdo do Al-5, em 1968, provocou uma verdadeira fratura no panorama cultural brasileiro,
dificultando o debate e a troca de idéias e obrigando diversos artistas e intelectuais a escolher o exilio.
Se em 1968 a segunda edicdo da Bienal de Artes Plasticas da Bahia foi fechada no dia seguinte a sua
abertura, em 1969 a censura proibiu a realizacdo da mostra dos artistas selecionados para a represen-
tacdo brasileira da IV Bienal de Paris. Tal atitude provocou um boicote internacional a X Bienal de Sao
Paulo, realizada no mesmo ano de 1969. No inicio dos anos 1970, a heranca experimental neoconcreta,
em especial seu apelo para que o artista assumisse o papel de ‘proposicionista’, ou mesmo de
educador, e o espectador se transformasse em participador parecia sobreviver nas manifestacdes de
arte-na-rua, apesar do controle e da censura da ditadura. Dando seqUiéncia a eventos promovidos nas
dependéncias do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro desde o final dos anos 1960, como Arte
no Aterro, Frederico Morais organiza, de janeiro a agosto de 1971, os Domingos da Criacdo, eventos
nos quais o publico lidava com os mais diversos materiais com o objetivo de exercitar liviemente sua
criatividade.'> Como pressupostos tedricos, a idéia de que “o museu develria] preocupar-se em trazer
ao grande publico o préprio ato criador”, j& que “em seu estado atual, a arte substituiu a coisa [objeto]
pela atividade, [sendo] o artista o autor de uma estrutura inicial, [cujo] viver ou desabrochar depende do
nivel de participacdo do publico”.

13 Entretanto, isso ndo significa dizer que, em um sentido mais amplo, de libertacéo e desalienacéo do individuo, seu trabalho n&o
tivesse, como o de Oiticica, forte conotacdo politica.

14 Lygia Clark, “Nos recusamos”, in Lygia Clark, Textos de Lygia Clark, Ferreira Gullar e Mério Pedrosa, Rio de Janeiro, Funarte, 1980,
p. 30-31 (Catélogo de Exposicao).

15 Segundo Frederico Morais, participaram das manifestacdes por ele propostas, intituladas Um Domingo de Papel, O Domingo
por um Fio, O Tecido do Domingo, Domingo Terra-a-Terra, O Som do Domingo e O Corpo-a-corpo do Domingo, um publico de
2 a 5 mil pessoas por evento.

16 Frederico Morais, op. cit, p. 105-106.
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Na segunda metade dos 1970, entretanto, o debate artistico de vanguarda muda uma vez mais
de foco. Artistas e criticos comprometidos com a defesa de uma investigacdo conceitual da funcdo da
arte passam a criticar abertamente o carater “pseudo-transgressor”, de fundo romaéntico, dos projetos
de transformacédo do individuo e de insercdo da arte na vida cotidiana, denominando-os de “sintomas
histéricos de tipo furioso”.'” Se Frederico Morais definia o artista de entdo como um “guerrilheiro”, capaz
de tudo transformar em arte, mesmo o “mais banal evento cotidiano”, visando “a um alargamento da
capacidade perceptiva do homem e a um enriquecimento do individuo”,'® Ronaldo Brito e José Resende
repudiavam, no texto “Mamae Belas-Artes”, qualquer tentativa de usar a arte como instrumento revolu-
cionario. Para eles, “ndo se tratava mais de propor a revolucdo via arte, ou de criar um novo repertério
de formas de modo a promover rupturas”, mas de “construir um ponto de vista diferente acerca da arte
e sua insercdo cultural e ideologica” que permitisse “desarticular o mito da arte” e criar “uma nova
estratégia critica de reacdo ao poder de manipulacdo do mercado”.

Fazendo da discussdo, definicdo e interpretacdo da arte o préprio campo do trabalho do artista,
os “conceituais” descartavam ainda possibilidade de situar-se a margem do mercado, afirmando que é
“na discussdo com o mercado que a producdo contemporénea se estabelece”. Neste sentido, entendiam
que “a estratégia malandra de aproveitar as brechas de uma instituicdo precéria para introduzir os
trabalhos, a sua inocente crenca no poder transgressivo dos trabalhos isoladamente, significava de fato
aceitar as regras do jogo".'® A producdo contemporéanea, a seu ver, exigia “uma determinada posicdo
frente a arte compreendida como uma instituicdo que toma lugar dentro do campo ideoldgico”, sem
“compor nenhuma sintese reconfortante”. Preocupados em entender o “jogo do mercado local com
suas especificidade”, percebiam a precariedade do mercado brasileiro e sua auséncia de interesse pela
producdo que veiculava, mas defendiam a necessidade de uma estrutura mais solida de museus e
galerias. Entretanto, como revela a observacdo de Anna Bella Geiger a situacdo destes artistas era
extremamente complexa:"N&o sab[iajmos o que fazer com uma producéo inteira que se por um lado
discut[ia] a insercdo de sua linguagem no circuito, por outro ainda precisalva] pleitear sua absorcéo por
um mercado ainda inexistente para esse tipo de producdo”.?°

A certeza de que essa “estratégia de intervencdo cultural” somente vingaria se produzisse leituras
contemporéaneas ao lado de linguagens contemporéaneas, fez com que alguns dos integrantes desta
nova “vanguarda” se dedicassem ao estudo e a anélise da arte brasileira atual e do passado. Como
relembra Rodrigo Naves no artigo citado no inicio deste texto, nos idos dos anos 1970, tanto ele, quanto
criticos como Ronaldo Brito, Paulo Sérgio Duarte, Alberto Tassinari e Paulo Venéncio Filho, viam-se
“ainda obrigados a, simultanteamente, tentar avaliar e compreender a producdo contemporéanea e [se]
voltar também para as obras modernas (...) pois seria inttil tentar formular critérios para a avaliacdo das
obras contemporédneas se ndo se estabelecesse um minimo de organicidade dessa producdo com a
tradicdo moderna que, bem ou mal, tinhamos produzido”.

Um dos estudos resultantes da inquietacdo que sentiam a respeito da falta de teorizacdo consis-
tente sobre a arte moderna brasileira foi o livro Neoconcretismo, vértice e ruptura do projeto construtivo
brasileiro, de autoria de Ronaldo Brito, publicado em 1985 mas escrito dez anos antes, no auge da
discussdo acima mencionada. Referéncia obrigatdria na historiografia sobre as vanguardas construtivas
no Brasil, este livro foi um marco no processo de retomada de interesse pelo neconcretismo. Atuali-
zando as idéias de Ferreira Gullar, Brito reafirma a radicalidade do neoconcretismo, contrapondo-o ao

17 Cf. José Resende e Ronaldo Brito, Mamé&e Belas-Artes, O Bejjo, n. 2, 1977. Reproduzido em Arte Brasileira Contemporanea,
Caderno de Textos 1, Espaco ABC, Funarte, Rio de Janeiro, 1980.

'8 Frederico Morais, O corpo é o motor da obra, In BASBAUM, Ricardo (Org.). Arte contemporédnea brasileira. Texturas, diccoes,
ficcdes, estratégias, Rio de Janeiro, Rios Ambiciosos, 2001.

1° Zito, Carlos et al, O boom, o pés-boom e o dis-boom. In BASBAUM, Ricardo (Org.), op. cit. Artigo publicado originalmente na
edicdo de 3 de setembro de 1976 do jornal Opinido.

20 Anna Bella Geiger, Depoimentos, In A Contemporaneidade. Homenagem a Mério Pedrosa, Revista Mddulo, Rio de Janeiro,
novembro de 1982. Apud Déria Gorete Jaremtchuk, Anna Bella Geiger: paisagens conceituais. Tese de Doutorado, ECA/USP,
2004, p. 19.
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“esquematismo reducionista” dos concretos e descrevendo-o como “uma série de experiéncias de
laboratério” que “colocaram as questdes mais avancadas e produtoras de ruptura da época”.

Em sua opinido, a introducdo das vanguardas construtivas no Brasil marca o momento em que
“0 meio da arte brasileira comecou a lidar com os conceitos da arte moderna e as implicacdes deles
advindas, seja critica ou produtivamente”. Entretanto, embora considere que o concretismo tenha repre-
sentado, nos anos 1950, a Unica forma de estratégia cultural capaz de opor-se as correntes nacionalistas,
intuitivas e populistas entdo em voga, Brito revela-se extremamente critico quando analisa esse?! movi-
mento, definindo-o como uma “ideologia cientificista e desenvolvimentista” que resultou em um “desvio
mecanicista” e “limitou-se (...) a experiéncia retiniana”, censurando ainda a “racionalidade programa-
tica e o teoricismo paulistas” e seu “fetiche do tecnolédgico”. No outro pdlo de seu estudo, situa-se o
movimento neoconcreto, que busca um “retorno das intencdes expressivas ao centro do trabalho da
arte, um resgate da nocdo tradicional de subjetividade contra o privilégio da objetividade concreta”. Ao
optarem pelo cardter expressivo da arte os neoconcretos, afirma Brito, “deslocaram-se do eixo funciona-
lista ao redor do qual giravam as tendéncias construtivas, o que permitiu a manutencdo de um espaco
experimental aberto (...) e tornou possivel uma relativa negatividade dentro da tradicdo construtiva”.

Vanguarda de tipo artistocrética, o neoconcretismo privilegiava o momento de concepcdo do
trabalho em detrimento de sua insercdo social e beneficiava-se da auséncia de pressdes por parte do
mercado, operando de um modo quase marginal em um circuito bastante atrasado. Todavia, sua
pratica questionadora das convencdes artisticas, sua inteligéncia critica diante dos modos vigentes de
organizacdo formal, sua abertura ao excesso e ao aleatorio resultaram em uma mudanca do estatuto
social da arte no Brasil. “Apolitico, 0 neoconcretismo contribuiu mais do que nenhum outro movimento
no ambito da producdo visual para politizar a arte no Brasil, pelos mecanismos que acionou e pelos
efeitos de sua prética adogmaética e questionadora”, afirma o critico.

Sua andlise vai além ao lancar a hipdtese de que o neoconcretismo deve ser considerado “o
resultado de uma crise local: a impossibilidade de os agentes culturais brasileiros continuarem pensando
no interior do quadro de referéncia construtivo exclusivamente”. A seu ver, ele “representou a um so
tempo o vértice da consciéncia construtiva no Brasil e sua explosdo. Em seu interior estdo os elementos
mais sofisticados imputados a tradicdo construtiva e também a critica e a consciéncia implicita da
impossibilidade de vigéncia desses elementos como projeto de vanguarda cultural brasileira”.

Em seu livro, Brito ndo se atém as contribuicdes de Clark e Oiticica e pouco discute obras ou
trabalhos especificos. Opta, ao contrério, por apresentar uma visdo geral do movimento e analisar suas
principais idéias. Ele entende o movimento neoconcreto como uma experiéncia finda no tempo e ndo
como um modelo, mas reconhece sua grande importancia para a histéria das artes no Brasil, definindo-o
como o ponto méximo do idedrio construtivo no Brasil. Sua anélise serve-se de pardmetros contempo-
rdneos para elucidar o passado, embora retome vérias das idéias divulgadas na época por Gullar.
Discute a relacdo ambigua do neoconcretismo com o mercado de arte, mas aponta sua oposi¢do ao
sistema de arte tradicional. Seus experimentalismos serviram, naquele momento, para “introduzir no
circuito da arte brasileira o conceito de intervencéo critica”, algo que talvez ndo mais acontecesse com
as manifestacoes de arte-na-rua dos anos 1970. Construindo um forte — e a meu ver exagerado —
antagonismo entre concretos (dogméticos e racionais) e neoconcretos (intuitivos e sensiveis), ele aponta
que o movimento paulista pautou-se por uma importacdo passiva de propostas e conceitos alheios a
nossa realidade, enquanto o movimento carioca soube agir com maior liberdade em relacdo as matrizes
internacionais e adaptar de forma eficaz os ideais construtivistas ao contexto sécio-cultural brasileiro.
Dentro desta 6tica, o neoconcretismo é entendido como uma “importante manobra da producdo de
arte brasileira no sentido da conquista de uma autonomia mais ampla em face dos modelos culturais
dominantes”. Se algumas das interpretacdes de Brito merecem ser aprofundadas ou mesmo revisadas,
fato é que seu estudo colocou o neoconcretismo de novo em cena, dando inicio a um debate que até
hoje encontra-se em aberto.
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