arte concreta
alémdaeuropa
BRASIL = ARGENTINA = NAA

Elizabeth Catoia Varela



arte concreta
alémdaeuropa

BRASIL = ARGENTINA = NAA

Elizabeth Catoia Varela




arte concreta
alémdaeuropa
BRASIL = ARGENTINA = AAA

Elizabeth Catoia Varela

Museu de Arte Moderna Rio de Janeiro 2017



para Celso e Miguel



Esta publicagdo é fruto da tese de doutorado de Eliza-
beth Catoia Varela, curadora da Pesquisa e Documenta-
cdo MW, desenvolvida no Programa de Pos-Graduacéo
em Artes Visuais da Escola de Belas Artes da Universi-
dade Federal do Rio de Janeiro.

Ao estudar artistas, publicagdes e eventos brasileiros
e argentinos relativos & arte abstrato-geomeétrica, esse
estudo permite-nos revisitar a historia do Museu durante
a década de 1950 e entender seu papel no cendrio artis-
tico do continente, ao divulgar e fazer dialogarem novas
tendéncias da época.

O tema do estudo é inédito entre as pesquisas nacio-
nais, e o resultado diferencia-se por um farto trabalho de
pesquisa em fontes primarias. Por esses motivos e pela
importante contribuicdo que da a historia do AN, € uma
satisfagdo vermos a tese publicada em livro, tornando-a
acessivel para um publico mais amplo.

Carlos Alberto Gouvéa Chateaubriand
Presidente



O Grupo Bradesco Seguros ergulha-se de ser mantene-
dor do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, um
espaco dedicado & preservagdo, reflexdo e difusdo da
arte moderna e contemporinea.

Mais do que um museu, o AAA é uma obra de arte, sim-
bolo da arquitetura moderna, tombado pelo Instituto do
Patriménio Histérico e Artistico Nacional - Iphan.

Sua trajetoria € marcada pelos movimentos artisticos
nacionais desde a década de 1950. Grandes nomes da
arte contemporinea brasileira, que hoje integram o cir-
cuito internacional, revelaram seus talentos nesta insti-
tuigdo. O AAA tem, atualmente, em sua programagio
exposicoes, debates e atendimentos especiais a escolas
e universidades. Diversificado é também seu acervo, que
abrange artes plasticas, cinema, fotografia e documentos
histéricos.

Como mantenedor do Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, o Grupo Bradesco Seguros refor¢a o com-
promisso de promover e estimular o desenvolvimento
de a¢Bes relevantes para a nossa sociedade nas dreas de
educacdo, salde, cultura, esporte e meio ambiente.

A iniciativa faz parte do Circuito Cultural Bradesco Sequ-
ros, que apresenta calenddério variado de eventos artis-
ticos nacionais e internacionais de grande sucesso, em
diferentes areas culturais — artes plasticas, literatura,
danga, musica erudita, teatro e grandes musicais -,
contribuindo para difundir cultura e entretenimento ao
publico brasileiro.

Bradesco
Seguros
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Somos hoje a maior rede independente de hospitais do
Brasil com presenca no Rio de Janeiro, So Paulo, Distrito
Federal e Pernambuco, e nos orgulhamos de levar além
da tecnologia, um atendimento cada vez mais acolhe-
dor para nossos pacientes. Em todos os nossos hospitais
incentivamos o trabalho artistico e cultural, patrocinando
e estimulando que a atividade artistica também seja
parte da vida de nossos colaboradores, da recuperacao
de nossos pacientes e esteja mais proximo da populagdo.

No Rio de Janeiro, a arteterapia é realizada com os peque-
nos pacientes do Hospital Estadual da Crianca para forta-
lecer o tratamento médico, o que gerou uma exposigdo
itinerante com as obras mais representativas.

E com muita honra que somos um dos mantenedores do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e ajudamaos
na preservagdo, reflexdo, debate e difusdo da produgao
artistica moderna e contemporénea em ambito nacional
e internacional.



Maior empresa brasileira @ maior patrocinadora das artes
e da cultura em nosso pais, a Petrobras tem, em seu pro-
grama cultural, espago reservado - e consolidado - para
agbes de patrocinio a museus, sua manutengdo e suas
atividades.

Instituicdo cuja importéncia é essencial ndo apenas para
as artes visuais, mas para a propria cultura brasileira
contemporanea, o Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro é uma das que contam com a Petrobras entre
seus mantenedores.

Um dos objetivos da nossa empresa em sua politica
de patrocinio a museus é democratizar o acesso a seus
acervos e exposi¢des. Contribuir, enfim, para que nossos
museus se mantenham vivos, em constante dialogo com
seu tempo, como espagos de encontro entre o publico e
as artes.

Desde a sua criagdo, a Petrobras tem como missdo pri-
mordial contribuir para o crescimento do Brasil. Fazemos
isso em nosso cotidiano, incentivando o desenvolvimento
da inddstria pesada no pais, investindo em pesquisa,
criando tecnologia de ponta, aprimorando cada vez mais
nossos produtos, expandindo nossas agoes para além das
fronteiras brasileiras, assegurando a autossuficiéncia em
petroleo. Somos uma empresa de energia, cuja trajetoria
tem como principal caracteristica a superacao de desa-
fios. Apoiar as artes e a cultura é uma das formas de cum-
prirmos rigorosamente esse compromisso.

PETROBRAS

%

Organizacao Techint

Incentivar e contribuir para o acesso as mostras e expo-
sicbes, reduzindo a distancia entre a populagio e as
artes, &€ uma das principais razbes pelas quais a Organi-
zagdo Techint se converteu em uma das mantenedoras
do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, instituigdo
de suma importéncia e representatividade para a cultura
brasileira.

A Organizagdo Techint tem em seus valores o compro-
misso com a construgdo do conhecimento, o incentivo
a educagdo e o respeito pela diversidade cultural. Com
mais de seis décadas de histéria no Brasil por intermé-
dio de suas empresas — Techint Engenharia e Construgio,
TenarisConfab, Confab Equipamentos, Exiros e Ternium,
além de participacdo no grupo de controle da Usiminas -,
a Organizagdo Techint sempre buscou promover a multi-
plicidade e o aprego & arte e a cultura.

No Brasil desde 1947, a Organizacdo Techint se orgulha
de ajudar a desenvolver o pais e perseguir entre seus
principais objetivos a melhoria na qualidade de vida das
comunidades brasileiras em que esta presente, a elas
levando educacéo, esporte, cultura e arte.
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introducao

" Nueva Vision, Buenos Aires,
n. 5, p. 25, 1954,

O interesse que molivou essa pesquisa teve inicio durante
a producao de minha dissertacao de mestrado Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil: relagoes e manifestagoes. Ao
examinar cinco anos de publicagao do suplemento, alguns
pontos de interesse comegaram a ser definidos.

O Suplemento Dominical Jornal do Brasil (SDJB), caderno
cultural publicado semanalmente no Jornal do Brasil, de 1956
a 1961, notabilizou-se como veiculo de difusao dos movi-
mentos concreto e neoconcreto e por sua diagramacao bas-
tante refinada, que relacionava a programacao visual com as
proprias obras artisticas dessas tendéncias, diferenciando-se
da diagramagio dos jornais da época.

Em maio de 1957, o SDJB traduziu e veiculou, em trés ni-
meros consecutivos, o artigo “Max Bill”, redigido por Tomis
Maldonado e que fora publicado em 1955 em livro homéni-
mo, divulgado na revista Nueva Vision, de 1954.' Maldonado
¢ artista, tedrico e professor argentino, com produgio vol-
tada para a abstragao geométrica, que, em 1954, mudou-se
para a Alemanha a fim de trabalhar na Escola Superior da
Forma, em Ulm. A publicagio do artigo “Max Bill” e, conse-
quentemente, as informagoes sobre Bill chegaram, portanto,
por meio da producao de um argentino.

Ao me deparar com exemplos como esse, pude também me
questionar sobre a importancia da presenga de exposigoes,
conferéncias e estudos de origem sul-americana e sua difusao
no Brasil. Isso me levou a buscar outro olhar sobre esse am-
biente sul-americano, tao préximo, porém tao pouco lembra-
do e estudado na histéria da arte no Brasil. O resultado desse
estudo gerou minha tese de doutorado, orientada pela profes-
sora doutora Maria Luisa Tdvora, na Universidade Federal do
Rio de Janeiro, e que, agora, se desdobra neste livro. Nele pro-
curo afastar-me de uma perspectiva eurocéntrica, destacando
a importancia dos didlogos artisticos na regiao, especialmente
entre tedricos e criticos brasileiros e argentinos.
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O objeto de estudo deste livro é o conjunto de manilesta-
¢oes artisticas e tedricas relacionadas a abstragao geométrica,
proveniente da Argentina e que se fez presente no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro — ABA, durante o periodo
de 1948 a 1961. Tal conjunto é composto por exposigoes,
conferéncias e cursos realizados no Museu, e artigos publi-
cados em revistas especializadas e jornais.

O recorte espagotemporal aqui proposto relaciona-se a es-
colha de duas instituigoes emblemiticas do periodo: o Mu-
seu de Arte Moderna de Sao Paulo - MAM 5P e o Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro. Criados em 1948, ambos
se propunham ser modernos em sua constituigio — ponto de
forte interesse para essa pesquisa. O ano de tundagao desses
museus determinou a escolha da data que demarca o inicio
da pesquisa, ¢ o levantamento e a anilise de fontes documen-
tais estenderam-se até 1961, quando se realizou a terceira e
ultima exposicao neoconcreta.

O MAM 5P realizou as seis primeiras bienais de Sao Pau-
lo. Apés dez anos de existéncia, essa mostra se tornou auto-
noma. Em 1963, decidiu-se pela extingdo da sociedade que
sustentava o Museu. O acervo museogrifico, a biblioteca e
os arquivos foram entao doados para a Universidade de Sao
Paulo, a fim de criar 0 Museu de Arte Contemporinea da
USP — MAC USP. Devido a essa trajetoria institucional, os
arquivos relativos ao arco cronologico aqui abordado encon-
tram-se, hoje, divididos entre MAM SP, Fundagao Bienal de
Sao Paulo — FBSP e MAC USP.

Durante a pesquisa, foi possivel identificar que a presenca
sul-americana nos dois museus se restringia 4 Argentina e,
em muito menor medida, ao Uruguai, com exce¢io somente
das bienais de Sao Paulo que, dado seu intuito de ser mos-
tras de abrangéncia mundial, solicitavam a outros paises
representagies oliciais. Dessa [orma, as bienais em si nao
constituiram o principal interesse deste estudo, mas apenas
as exposicoes tempordrias — individuais ou coletivas - que
preenchiam a agenda dos dois museus.
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A proliferagio de conteudos oriundos da Argentina aponta-
va para despropor¢ao muito grande em relagao ao material
sobre os uruguaios, e, como a principal exposigao de argen-
tinos ocorreu apenas no M e a tinica exposi¢ao uruguaia
itinerou nos dois museus modernos, acabei por delimitar
ainda mais o recorte da pesquisa, centrando em uma tnica
instituigao — o AN = e em um 1inico pais — a Argentina.

Realizei levantamento documental que possibilitasse revelar
e sistematizar o que foi a presenca argentina relacionada a
vertente artistica em questao na década de 1950, no Rio de
Janeiro. Identifiquei relagoes e didlogos na produgao artis-
tica e tedrica do Brasil e da Argentina a partir de sélida base
empirica, que permitiu refletir sobre esses didlogos e reexa-
minar a historiografia sobre o tema. O recorte escolhido foi
institucional: um museu de arte moderna, um espago que, na
década de 1950, ainda se construia e se reafirmava de virias
formas e que, em seu discurso, propunha apresentar o que
havia de novo na arte, o mais recente.

A fim de atingir o objetivo geral da pesquisa de identificar
¢ analisar a presenca artistica argentina no abstracionismo
geométrico, mediante exposigoes, publicagoes ¢ conferén-
cias realizadas no AAA, de 1948 a 1961, contribuindo para
a abordagem historiogrifica do periodo, foi necessirio: le-
vantar documentagao relativa a exposi¢oes e conferéncias

20

de autores sul-americanos da vertente abstrato-geométrica
que estiveram presentes no recorte espagotemporal escolhi-
do; identificar por intermédio de que paises, artistas e meios
tais influéncias chegavam ao cendrio artistico carioca; esta-
belecer nexos entre a produgao artistica, o discurso tedrico
e critico de autores argentinos aqui divulgados e a produgio
local; e problematizar as relagoes estabelecidas pela historio-
gralia existente, acrescentando elementos ao tratamento do
periodo, desde o Projeto Construtivo Brasileiro até aborda-
gens mais recentes.

A abstragio geométrica comegou a difundir-se na Argentina
¢ no Uruguai antes de sua difusio no Brasil. O contato com
a arte abstrato-geométrica desses paises, efetivado pelo ABA,
foi tao frequente quanto a presenga europeia da mesma ver-
tente nessa instituigao. Essa observacao foi o fio condutor
para pensar a possibilidade de ressondncias e desdobramen-
tos na produgao local. O contato com a Argentina, especifi-
camente, também funcionou como mediagao das referéncias
europeias. Nesse contexto, trabalhei com a hipétese de que
a vivéncia de tal vertente artistica em ambiente tao distante
da Europa possibilitou singularidades que aproximaram as
produgoes brasileira e argentina entre si ou que, pelo menos,
as diferenciaram das experiéncias anteriores, vivenciadas na
Europa, ainda que defendendo o ideal utépico de trabalhar
uma linguagem universal. m
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trajetoria historiografica
e desdobramentos
tedricos

?BRITO, Ronaldo. Neoconcretismao.
Malasartes, Rio de Janeiro, n. 3,
p. 9-13, abr.fjun. 1976.

Ao estudar o concretismo e o neoconcretismo em Sao Paulo
¢ no Rio de Janeiro encontrei obrigatoriamente a denomina-
¢ao Projeto Construtivo Brasileiro, concebida e sistematiza-
da por Ronaldo Brito e consolidada por Aracy Abreu Amaral.
As principais referéncias bibliogrilicas sobre esse periodo da
histéria da arte no Brasil nos definem como herdeiros diretos
das ideias ¢ manifestagbes europeias. Apenas nos textos in-
trodutérios € que artistas e manifestagoes abstrato-geométri-
cos sul-americanos sao citados, mesmo assim rapidamente,
apesar de nossos paises vizinhos terem apresentado nicleos
de manifestagoes dessa vertente muitos anos antes de os pri-
meiros abstracionistas despontarem no Brasil. O argentino
Tomids Maldonado, nascido em 1922, ¢ o sul-americano que
mais aparece nos estudos desse periodo histérico, porém isso
talvez ocorra pelo fato de ele ter fixado residéncia na Ale-
manha, para trabalhar na Escola de Ulm, junto a Max Bill,
ganhando assim projecdo internacional.

Ronaldo Brito, ao redigir “Neoconcretismo™,? em 1976, apre-
sentou o primeiro grande ensaio que resgatava historicamen-
te a produgio abstrato-geométrica no Rio de Janeiro e em
Sdo Paulo, na década de 1950. Ele tratou os diversos movi-
mentos europeus de tendéncia abstrato-geométrica sob a
denominacao “vanguardas construtivas” e situou tal periodo
como momento de fecunda transformagao da produgao ar-
tistica local. Nesse ensaio, transformado em livro e publicado
pela Funarte em 1985, Brito ressaltou a falta de estudos teé-
ricos a respeito do periodo e as necessidades que justificam
estudar a formagao da vanguarda geométrica.

O livro Projeto construtivo na arte: 1950-1962 foi organizado
por Aracy Amaral e publicado em 1977, por ocasido de uma
exposigio realizada no AB e na Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo. Essa publicagao apresenta uma extensa cronologia do
periodo nos contextos brasileiro e mundial. Na introdugao, a
organizadora comenta a influéncia sul-americana a partir da
segunda metade da década de 1940, porém citando apenas Ro-
mero Brest, Tomds Maldonado e a importancia das bienais de
Sao Paulo: “as Bienais de Sao Paulo, igualmente, propiciaram
a vinda de artistas uruguaios e argentinos que militavam no
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geomeltrismo-abstrato, € em particular deve-se mencionar
Tomds Maldonado nesse intercimbio.™ O restante do livro
constitui uma grande antologia sobre o periodo abstrato-
-geométrico no Brasil, reunindo manifestos, artigos e criti-
cas de época, redigidos por autores nacionais ¢ estrangeiros.

O livro Abstracionismo geométrico ¢ informal: a vanguarda
brasileira nos anos cingiienta, de Fernando Cocchiarale e
Anna Bella Geiger, em seu texto de apresentagao, reforca a
ideia de que nossa vertente construtiva ¢ fruto do concre-
tismo de Max Bill e do neoplasticismo de Mondrian ¢ Van
Doesburg:

Apesar da morte de Van Doesburg, no ano seguinte a fundagdo do Concretismo, o mo-
vimento encontra continuidade a partir de 1936, quando Max Bill retoma suas ideias.
A exposicao Cercle et Carré e sua dissidéncia caracterizam claramente as diferengas
posteriores entre o Abstracionismo e o Concretismo. Da primeira origina-se, entre 1932
e 1936, o grupo abstraction-création, que no pos-guerra ira se desdobrar no Salon des
Realités Mouvelles, principal evento de difusde do informalismo na Europa. Ja o Concre-
tismo de Max Bill, sediado na Suiga, espalha-se pela América Latina, Argentina e depois
Brasil - e na Alemanha, em Ulm. Seguidor fiel destes principios, o Concretismo paulista,
originade no grupo Ruptura, tinha sua prética regulada por uma teoria rigorosa que,
assim como o Concretismo internacional, encontra seus antecedentes imediatos em al-
gumas questdes do neoplasticismo holandés de Mondrian, do qual participou também
o Theo Van Doesburg pré-concretista.*

Essa publicagao retne texto de apresentagdo de cardter histd-  * AMARAL, Aracy Abreu (Coord.)

rico, detalhada cronologia e a transcrigao de entrevistas com Pm“;‘;;g’:’;;;"? b;"‘j'"" na
artistas representantes da abstracao geométrica e informal, ::::u de Arte L";;er:a Z:e;{iz'
criticos e tedricos da época. de Janeire; Sio Paulo: Pinaco-
teca do Estado, 1977. p. 10.
4 COCCHIARALE, Fernando;

Em junho de 1978 foi inaugurada no AAA a exposigao Arte
Agora 1l / América Latina: geometria sensivel. Na ocasiao,
foi langado o livro América Latina: geometria sensivel, sob a
coordenagao de Roberto Pontual,” cuja primeira parte traz
textos de diferentes autores, cada qual abordando um pais
latino-americano, sua produgao e vivéncia pelo viés da lin-
guagem geométrica. Todos os autores tendem a confluir seus
pensamentos para o que denominam geometria sensivel, ti-
tulo e nicleo aglutinador da exposigao.
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GEIGER, Anna Bella. Abstracio-
nismo; geométrico @ informal:
a vanguarda brasileira nos
anos cinglenta. Rio de Janeiro:
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A apresentagao, redigida por Pontual, tem como titulo “Do
mundo, a América Latina; entre as geometrias, a sensivel” e
jd esboga o que se pretende como questao tedrica: “e o termo
que encontrei para batizar essa ponte foi geometria sensivel
— nem sequer com pretensoes de ineditismo, uma vez que
os criticos argentinos Damidn Bayén e Aldo Pellegrini ji o
haviam utilizado em diferentes circunstincias prévias”™ .

Os demais artigos se voltam para a produgao do Brasil, Mé-
xico, Venezuela, Colombia, Argentina e Uruguai — neste l-
timo caso, especificamente a de Torres Garcia. Os textos so-
bre o Brasil e a Argentina — “Brasil: as possiveis geometrias”,
de Roberto Pontual, e “A geometria sensivel: uma vocagao
argentina”, de Damidn Bayon — se mostram muito mais
cronolégicos e sistematizantes, apresentando o que seria a
produgao geométrica de seus artistas, agrupando-os ou dife-
renciando-os de acordo com suas caracteristicas. O historia-
dor e critico de arte Frederico Morais, no segundo texto do
livro, “A vocagao construtiva da arte latino-americana (mas
0 caos permanece)”, apresenta discussio teérica mais ampla.

Um ano depois, 1979, portanto, Morais publicou Artes plds-
ticas na América Latina: do transe ao transitério, em que seu
interesse se volta para os paises geograficamente préximos e
revela muitas relagoes artisticas entre eles. O quarto capitulo
do livro reproduz o texto publicado anteriormente em Amé-
rica Latina: geometria sensivel, no qual o autor estuda o de-
senvolvimento dessa tendéncia na América Latina, sistema-
tizando dados e datas, para que se possa identificar o modo
como essa vertente nela se difundiu, tragando breves relagoes
com a mesma tendéncia na Europa. Frederico Morais inicia
o capitulo apresentando uma hipétese: “entretanto, creio ser
possivel caracterizar nossa vontade construtiva como algo
mais profundo e anterior a prépria existéncia do construti-
vismo em alguns paises europeus”.’
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O livro Por uma vanguarda nacional: a critica brasileira em
busca de uma identidade artistica (1940-1960), de Maria de
Fiatima Morethy Couto, publicado em 2004, ajuda a pensar a
construgao historiogrifica do periodo como a busca de alguns
ideais especificos, entre eles a identidade de nacao e o embate
em relagdo a tensao entre os cendrios nacional e internacio-
nal. Morethy Couto pensa o concretismo e o neoconcretismo
como diferentes experimentagoes de uma mesma tendéncia,
sem estabelecer dependéncias entre ambos. Paralelamente a
essa abordagem, revela como a narrativa histérica que lemos
nao ¢ imparcial, mas contruida a partir de objetivos e direcio-
namentos buscados por seus autores.

Recentemente, observo, configurou-se outro olhar histéri-
co que valoriza a América Latina como contexto relevante
para a produgao local. A produgao nacional passa entao a ser
apresentada e abordada junto a de seus vizinhos geogrificos.
Dentre essas publicagoes mais recentes, destaco inicialmente
Modernidade: vanguardas artisticas na América Latina, or-
ganizada por Ana Maria de Moraes Belluzzo, e Vanguardas
latino-americanas: polémicas, manifestos e textos,” de Jorge
Schwartz, lancado em 1995 ¢ que aborda a vanguarda na
América Latina mediante a reuniao de textos de época -
como manifestos — que indicavam direcionamentos tedricos,
questoes ideoldgicas e de identidade desses paises.

Em 2006, Aracy Amaral publicou Textos do Trdpico de Ca-
pricirnio: artigos e ensaios (1980-2005)." O segundo volume
da publicagao tem como tema os “circuitos de arte na Amé-
rica Latina e no Brasil”. Intitulado “Abstracao geométrica na
América do Sul: a Argentina como precursora”, o capitulo
14 relata vérias manifestacoes artisticas abstrato-geométricas
na Argentina e mostra que elas ocorreram anteriormente as
primeiras manifestacoes da tendéncia no Brasil. No inicio
do texto, contudo, Amaral questiona importantes aspectos
do motivo pelo qual a abstragao geométrica difundiu-se em
momentos diferentes nos paises sul-americanos, bem como
o fato de essa tendéncia artistica ter sido pouco discutida até
determinada época. Segundo a autora,
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O proprio Romero Brest, critico argentino, teria estado ele téo atento ao movimento
Madi ou aos concretos argentinos? Em fim dos anos 40 e inicio dos 50 o que se observa
em sua revista Ver y Estimar, antolégica na formacdo de toda uma geragéo de criticos e
até de marchands argentinos, era um eurccentrismo bem & moda da época. Ou seja, Ro-
mero Brest discutia o abstracionismo e o concretismo a luz do que se passava na Europa.
Sé em outra etapa se valorizaria a criagdo ou a invengdo doméstica.”

Mais adiante, especificamente no capitulo “Artes visuais:
contatos com a Argentina”, Amaral indica relagoes de extre-
mo interesse para minha pesquisa. Inicia comentando perio-
do um pouco anterior ao aqui estudado, chegando a abordar
a abstragao geométrica:

Muito particular a relagéo estabelecida entre Romero Brest e o meio artistico brasileiro,
embora seja ainda uma incégnita a real dimenséo da empatia que poderia ter ocorrido.
Creio que Romerc Brest teve antes uma relagdo mais préxima com o critico Mério Pedro-
sa, com quem certamente manteve didlogo, e menos com artistas brasileiros. Em 1952,
por ocasido de uma memorével exposicdo de artistas concretos argentinos no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro, Romero Brest voltou a realizar conferéncias no Rio.
Na verdade, foi a arte moderna que aproximou, de forma particular, os artistas brasileiros
de seus colegas argentinos. Essa relagdo se deu a partir de Waldemar Cordeiro, o lider
do concretismo em Sdo Paulo, que estabeleceu vinculos com Tomas Maldonado, e com
Arden Quin, o concreto uruguaio ha anos residente em Paris. (...)

Mas é indubitavel que foram as Bienais de 530 Paulo que constituiram a vitrine de todas
as tendéncias da arte argentina a partir dos anos 50.7

As publicagtes mais recentes que acabo de mencionar refle-

tem o interesse crescente em abordar a arte brasileira no con-

texto artistico e cultural da América Latina, interesse, alids,

também percebido no ambiente internacional, por meio de
" Ibid., p. 104. virias mostras e de seus catdlogos, que fornecem importante
# Ibid., p. 171, material para o estudo do periodo.
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Em 1993, 0 MoMA promoveu a exposi¢io Artistas latino-
-americanos do século XXM A apresentagao do catdlogo, re-
digida por Waldo Rasmussen, relembrou que o MoMA foi
a primeira instituigao a colecionar e expor arte de origem
latino-americana fora da América Latina. Em 1939, dez anos
apds sua fundagio, a exposi¢ao Art in our time reuniu traba-
lhos de Rivera, Jos¢ Clemente Orozco, David Alfaro Siquei-
ros ¢ Candido Portinari. No ano seguinte, o Museu sediou a
mostra individual Portinari of Brazil.

A colegao permanente de arte latino-americana havia sido
iniciada com a obra The Subway, de Orozco, datada de
1928, doada por Abby Aldrich Rockefeller, mae de Nelson
Rockefeller. Para Rasmussen, ¢ importante relembrar esses
eventos, pois nos vinte anos anteriores a essa mostra de 1993
apenas 14 exposigoes no MoMA incluiram trabalhos latino-
-americanos, o que revela o quanto essa arte foi pouco visi-
tada no periodo.

No mesmo catdlogo, o artigo de Edward Sullivan," professor
na Universidade de New York — NYU apresenta os primeiros
artistas que comec¢aram a despontar voltados para as ques-
toes modernistas, atuando no México e Brasil. Comenta mais
brevemente o panorama argentino (referindo-se a Buenos
Aires), uruguaio (focalizando Montevidéu) e da Venezuela.
O ensaio enumera fatos histéricos, porém nao adota uma
profunda abordagem teérica que fundamente bem o recorte
América Latina. Como frequentemente aparece na bibliogra-
fia — adiante voltarei a esse ponto — o rétulo “América Lati-
na” ¢ tido como algo natural, sem ser sequer questionado.

Sullivan aborda principalmente México e Brasil, tratando dos
principais artistas relacionados ao periodo moderno e suas
respectivas poéticas — temas, interesses, trajetdria artistica e
influéncias. Considerando a data do ensaio, 1993, entendo
seu aspecto panordmico e diddtico, porém destaco sua preo-
cupagao em tentar dar a ver esses outros cendrios periféricos.
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Ao se ocupar do Brasil, Sullivan comeqa pela Semana de 22,
retrocede até Anita Malfatti e Segall, indica, em breve pano-
rama, os artistas mais destacados no nosso cendrio historico
artistico ¢ finaliza com Portinari, sem chegar a abordar ne-
nhuma tendéncia abstrato-geométrica.

Em 2004, The Museum of Fine Artes, de Houston, exibiu,
sob curadoria de Héctor Olea e Mari Carmen Ramirez, a ex-
posigao Inverted utopias: avant-garde art in Latin America,
cujo catdlogo incluiu o artigo “Vital Structures: the Cons-
tructive Nexus in South America”, redigido por Ramirez. A
autora afirma que, exceto pelos contatos entre Torres-Garcia
¢ alguns artistas Madi, ¢ impossivel estabelecer links histéri-
cos entre os grupos construtivos sul-americanos, ji que eles
eram separados temporal e geograficamente. Argumenta
que, por isso, interpretacoes com base em presumidas ori-
gens desses links em uma identidade continental nao sao per-
tinentes. Ao pensar esse tipo de abordagem, Mari Carmen
Ramirez critica propostas como as de Roberto Pontual (Ge-
omelria sensivel) e Frederico Morais (com os nicleos cons-
trutivos na [ Bienal de Artes Visuais do Mercosul) no sentido
de existir uma vontade construtiva no continente, anterior a
presenga europeia, bem como a visao de que a abstragao geo-
métrica e construtiva seria ttil, servindo para corrigir o caos
¢ a instabilidade daquelas décadas. Segundo a autora, essa
interpretacao estd muito mais relacionada a persisténcia do
posicionamento ideologico dos anos 1960 por parte de um
grupo de criticos do que dos préprios artistas em questao.

Ramirez assim esclarece os objetivos do artigo: “deixando as
pretensoes de continuidade, totalidade e identidade de lado
(...) esse ensaio fornece um panorama inicial das similari-
dades e divergéncias das proposigoes tedricas e priticas de
grupos artisticos tao heterogéneos™.” Define o conceito de
estrutura como “a configuragao concreta do trabalho de arte
ou da manifestagao artistica”,' declarando ser esse um con-
ceito importante, pelo qual pode-se comegar a pensar outras



abordagens possiveis. Questiona ainda se existe alguma espe-
cificidade na nogao de estrutura que se desenvolve na produ-
¢ao desses artistas. Sem perder de vista os pardmetros tedri-
cos estabelecidos pelos pioneiros europeus, pergunta entao:
quao relevante sao as versoes sul-americanas desse conceito?

A autora defende a ideia de que, por meio das produgoes es-
téticas e dos escritos sul-americanos, pode-se perceber que
o conceite do principio organizador “passivo (puro e abje-
tivo)” evoluiu para “ativo (contaminado e subjetivo)” e que
o resultado dessa inversao ¢ paradoxal e subversivo: a sub-
jetividade desenvolvida a partir da objetividade construtiva,
caracteristica do trabalho. Isso confirmaria a profundidade
da interrogagao desses artistas em relagao ao pragmatismo
do modelo hegemonico.

Ramirez argumenta que a riqueza desse ponto tao contradi-
tério estd em desdobrar-se em pelo menos trés férteis abor-
dagens da estrutura da obra ou da manifestagao artistica:
idealismo (Torres-Garcia), materialidade (Madi) e organici-
dade (neoconcretismo). Madi enfatizou o aspecto material
rompendo com a regularidade do quadro, transformando a
moldura em elemento ativo da pintura e, consequentemente,
em subjetividade. Rhod Rothfuss foi o primeiro a teorizar a
aboli¢ao da moldura tradicional. Em sua opiniao, a moldu-
ra deveria ser estruturada segundo a composicao da pintura.
Em contrapartida, o neoconcretismo concebeu as estrutu-
ras das obras em termos de “quase-corpus” e “organismos
vivos”, o que seria mais do que a soma de seus elementos
constitutivos e 56 pode ser entendido fenomenologicamente.
A categoria “nio objeto” representou a mais extrema trans-
formagio subjetiva da estrutura autorreferencial.

Ao longo do texto, Mari Carmen Ramirez aborda os obje-
tos ativos de Willys de Castro, além de Madi, Rothfuss e dos
neoconcrelos, mais especificamente Hélio Oiticica e Lygia
Clark. Destes dois altimos, a autora também comenta obras
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mais ortodoxo e que, por essa razio, a ideia do construtivis-
mao com base no jogo, no ritual, na recepgao do espectador
ou na exploragao fenomenol6gica s6 se pade desenvolver no
contexto da investigagio artistica formal e ideoldgica da dé-
cada de 1960.

Segundo Ramirez, a “tomada de posigao™ neoconcreta foi
a rejeigio e subsequente inversdo da supressao racionalista
que esse movimento viera resumir, ou seja, “como poderia
uma estrutura objetiva refletir subjetividade de alguma for-
ma?"."* Em sua opiniao, na produgéo artistica brasileira, a
resposta se deu pela adogao da fenomenologia.

Versions and inversions: perspectives on avant-garde Art in
Latin America, de 2006, ¢ fruto de um simpésio realizado
a fim de discutir as vanguardas na arte latino-americana. O
primeiro artigo da publicagao foi redigido por Héctor Olea,
que opina:

Nbs - os criticos e tedricos, artistas e a arte que se produz no continente - temas sido
confinados a ser os subalternos da Histéria Oficial da Vanguarda. Sendo assim, a tare-
fa principal que tivemos em mente foi dar término a tdo calamitoso estado de coisas
mostrando essas utopias candénicas do Modernismo de cabega para baixo. E tal penoso
esforgo que nés curadores realizamos ha mais de uma década - vasculhando na carac-
terizagdo da habilidade latino-americana para a inversao tanto pratica como tedrica da-
queles postulados originais — ndo sé implica o final de um gasto esteredtipo que reduziu
nossa arte ac mero folclore ilustrativo por muito tempo. Implica, inclusive, a iminente
restauragdo de uma 'verdade’, aquela capaz de traduzir esse tdo preconceituoso confi-
namento pictérico em uma abertura ilimitada para a arte."”
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Para Olea, a América Latina, justamente por estar 4 margem,
pode interpretar a histéria por perspectiva ampla, ¢ nao me-
diante uma percep¢ao peritérica.

Na mesma obra, Mari Carmen Ramirez assina “The Displa-
cement of Utopias”, que se inicia esclarecendo a preocupa-
¢ao vanguardista de diluir as distingoes entre as dimensoes
objetiva e subjetiva da experiéncia artistica, ou seja, entre arte
¢ vida. Segundo a autora, as utopias vanguardistas europeias
ficaram “de cabega para baixo” devido as condigoes e reali-
dades encontradas em nosso continente. O que se exibiu na
mostra Inverted utopias foi a riqueza e a complexidade de
um fenémeno de inversoes utépicas realizadas pelas van-
guardas na América Latina, relembrando que o continente
€ vasto e heterogéneo, e que o desenvolvimento artistico nao
segue um padrao sequencial e homogéneo.

Ramirez esclarece que o modelo relacional de “constelagio”,
utilizado por Olea na exposigao, apoia-se na teoria estética de
Theodor W. Adorno. Uma constelagio ¢ uma série de pontos
luminosos conectados ao acaso. Esses pontos nao possuem
vinculo algum entre si e, se observados por meio de algum
instrumento, se poderd descobrir que representam milhoes
de outras estrelas ou até mesmo galdxias. Os curadores esco-
lheram alguns desses “pontos luminosos™ = no caso, alguns
artistas e obras —, mesmo sabendo que eles provinham de
diferentes paises e épocas e, que para além das conexdes esta-
belecidas para a mostra, havia muitos outros artistas e obras
que foram deixados para trds.

Ainda pesquisando sobre o contexto aqui abordado, o artigo
de 2005 “Jorge Romero Brest and the Coordinates of Aesthe-
tic Modernism in Latin America”, de Andrea Giunta,” recor-
da 0s 60 anos de critica artistica de Romero Brest e o quanto
ele foi fundamental para introduzir a ideia de moderno na
América Latina, bem como para problematizar sua crise.
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A autora relembra que Brest foi diretor do Centro de Artes
Visuais — CAV, em Buenos Aires, na década de 1960, e que
esse centro de experimentagao cultural e cientifico integrou
diferentes dreas, como artes visuais, musica, teatro, econo-
mia e medicina. Valoriza também o papel de Brest como
educador e conferencista em diferentes paises da América
Latina e menciona a revista Ver y Estimar e o livro La pintura
enropeia contempordnea.

Segundo Giunta, Brest defendeu a abstragao geométrica, po-
rém nao o informalismo, o que seria um retrocesso em rela-
¢ao ao paradigma geométrico de integragao da arte com a ar-
quitetura e o design. O artigo continua discutindo a atuagao
do critico na década de 1960. A autora afirma que Brest ja-
mais considerou que a arte pudesse relacionar-se com ideias
politicas revoluciondrias e que a politica nunca fez parte de
sua pritica critica. Por fim, esclarece que, ao longo de toda
a trajetdria de Brest a versio do modernismo defendida por
ele buscava uma genealogia unificada que integrasse a arte
latino-americana 4 narrativa central da arte europeia.

“T'res vanguardias: continuidad y desunién en el concretismo
brasileno”, de Adele Nelson, publicado no catdlogo Cruce de
Miradas: visiones de América Latina; Coleccidn Patricia Phelps
de Cisneros trata das denominagoes concreto e neoconcreto,
relembrando fatos e posicionamentos dos grupos Frente e
Ruptura e suas trajetdrias.”’ O artigo apresenta o conceito de
“nao objeto” e a produgao dos artistas neoconcretos, rela-
cionando-os 4 teoria do préprio movimento e simultanea-
mente demarcando a poética individual de cada um. Por fim,
Nelson defende uma revisio das terminologias utilizadas na
bibliografia em questao, argumentando a necessidade de am-
pliagdo do entendimento da denominagio concretismo para
ser possivel abarcar o momento artistico vivenciado no Brasil
na década de 1950, e valoriza os termos Frente, Ruptura e
neoconcretismo.
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Garcia ressalta que foi possivel observar, naquela edicao da
Bienal de Sao Paulo, como a arte abstrata se difundiu em
meio aos artistas sul-americanos. Relembra o contato entre
artistas argentinos ¢ brasileiros mediado pela revista Artu-
ro e comenta que, embora a politica cultural peronista nao
aceitasse ideias modernas, enviou-se mesmo assim um grupo
de artistas abstratos argentinos para representar o pais em
uma mostra internacional de grande porte. Observa também
que a supremacia cultural argentina estava desmoronando,
enquanto o Brasil apresentava forte programa cultural, por
meio do qual criou novos museus ¢ a Bienal. Resumindo, o
evento definia a posigio brasileira na regido e estabelecia sua
hegemonia cultural, politica e econdmica.

O constante intercambio de ideias entre a vanguarda invencionista e os artistas brasi-
leiros datava da publicagdo de Arturo. O poeta Murilo Mendes e a artista Maria Helena
Vieira da Silva contribuiram com a edigao, seguindo a viagem de Carmelo Arden Quin
e Edgar Bayley para o Rio, incitados em pesquisar novas abordagens da arte moder-
na. Também atuando a parte deste intercambio de ideias, o artigo "Invencionisme”,
de Carlos Drummond de Andrade, publicado inicialmente no Correio da Manha, em
1° de dezembro de 1946, foi destaque no ano seguinte na revista Joaguim, publicada
em Curitiba.”

Ao longo do artigo, Garcia discrimina os contatos entre ar-
tistas de ambos os paises: Raul Lozza juntou-se aos jovens
artistas brasileiros em oposi¢ao a reagao de Monteiro Loba-
to. Kosice aproximou-se do compositor Hans-Joachim Ko-
ellreutter e publicou suas pegas. Como Maldonado, Kosice
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ministrou palestras sobre arte Madi, em um curso de arte
maderna organizado pelo misico em Teres6polis. Em 1949,
a exposic¢ao Do figurativismo ao abstracionismo inaugurou
duas instituigoes: o MAM SP e o Instituto de Arte Moder-
no de Buenos Aires. Dois anos depois, Maldonado viajou
ao Brasil com Lidy Parti, a convite de Koellreutter. Visitou
o Masp, onde teve contato com Pietro Maria Bardi; no Rio,
esteve com a vanguarda concreta local: Mirio Pedrosa, Ge-
raldo de Barros, Abraham Palatnik, Almir Mavignier ¢ Ivan
Serpa. Na sequéncia, ocorreram a Il Bienal de Sao Paulo e a
exposicao do Grupo de Artistas Modernos da Argentina, no
NAA, com palestras de Maldonado e Brest. Anteriormente,
por ocasidao da exposicio Veinte artistas brasilenos, cura-
da por Marques Rebélo, Brest publicara Pintura brasilena
contempordnea. E também foi jurado das I, 11 e VI bienais.
Apds a queda do governo Perdn, Brest assumiu a diregao
do Museu Nacional de Belas Artes, em Buenos Aires, que,
entre 1957 e 1963, abrigou cinco mostras brasileiras de arte e
arquitetura: Arte moderno en Brasil, Arquitectura brasilena,
Israel visto por Portinari, Roberto Burle Marx y arquitectos
associados, ¢ Wladyslaw. Na conclusao do artigo a autora
comenta o momento cultural pelo qual passava o Brasil:

Arte moderno en Brasil foi uma estratégia do Itamaraty com o intuito de ganhar influén-
cia no continente. A mostra resumiu 35 anos de arte brasileira, dos propdsitos da Semana
de 22 até as ultimas tendéncias da arte abstrata. (...) Em um nivel regional, a administra-
¢do cultural brasileira foi considerada como um modelo nos paises vizinhos.®

Publicado na revista Third Text, em 2012, o ensaio “Exit and
Impasse: Ferreira Gullar and the "New History” of the Last
Avant-Garde”, de Irene Small,* discute a trajetéria de atu-

» Ibid., p. 46, agdo ¢ de produgao tedrica de Ferreira Gullar ao longo das
# SMALL, Irene. Exit and décadas de 1950 e 1960 e como, ao longo do periodo neocon-
Impasse: Ferreira Gullar sadd creto, ele situava tal movimento em relagdo a um legado de
the ‘Mew History” of the Last . . . ) y . R .
Avant-Garde. Third Text. Londen inovagoes formais associadas as priticas nao representativas
v. 26,n. 1, p. 91-101, jan. 2012, da arte europeia.
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Small ressalta o fato de que Gullar escreveu “Etapas da arte
contemporanea”, publicado no Suplemento Dominical Jor-
nal do Brasil, a fim de explicar o neoconcretismo, e de que o
movimento nao possuiu textos histéricos, pois seus textos
paradigméticos foram produzidos junto com sua prépria
“criagdo”. Em seguida, a autora escreve sobre o Instituto Su-
perior de Estudos Brasileiros = [seb e a iniciativa pedagdgica
da “Nova Historia do Brasil”. Com base em questoes de or-
dem social e politica, Small apresenta a mudanga de ponto
de vista de Gullar, ocorrida na década de 1960, em relagao
ao que foi o neoconcretismo. Segundo a autora, a partir de
Vanguarda e subdesenvolvimento, publicado em 1969, Gullar
comecou a discutir arte nao mais como um desenvolvimen-
to linear voltado para aspectos artisticos e formais e, acima
de tudo, autdénomo, passando a relacionar a vanguarda com
a ascensao da burguesia ¢ com uma forma de clamar pela
liberdade (politica, artistica etc.) além das regras da aristo-
cracia. Concluindo o texto, Small comenta como os projetos
revisionistas da historia (nesse caso, Etapas e Nova Historia
do Brasil) tentavam corrigir a teoria excessivamente racio-
nalista e o viés colonial e neocolonial da histéria oficial.

Gabriel Pérez-Barreiro ¢, atualmente, diretor e curador che-
fe da Colegao Patricia Phelps de Cisneros, em Nova York e
Caracas. Curador da mostra The geometry of hope: Latin
American abstract art from the Patricia Phelps de Cisneros
Collection e autor da introdugao do catdlogo homdnimo, ele
enfatiza a necessidade de se escolher uma unidade de con-
texto para as abordagens: “contexto deveria ser visto nao
como um determinante essencialista da forma e do signifi-
cado, mas como o cendrio no qual se processam e debatem
as ideias”.” No caso dessa exposicao, a unidade de contex-
to escolhida pela curadoria foi a cidade. O autor valoriza o
reconhecimento da interdependéncia entre cidades e o fato
de que, dessa forma, ¢ possivel nao trabalhar apenas pelo bi-
némio Europa e América Latina, mas relacionar ricamente
produgoes realizadas em diferentes cidades. Afinando-se ao
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* PEREZ-BARREIRQ, Gabriel (Ed.).
The Geometry of Hope: Latin
American Abstract Art from the
Patricia Phelps de Cisneros
Collection. Austin: Blanton
Museum of Art, The University

of Texas at Austin, 2007, p. 221.

discurso pos-colonialista, Pérez-Barreiro conclui: “ao uti-
lizar essas categorias ativas, propositivas e necessariamente
contextuais, talvez possamos deixar finalmente para trds os
debates sobre quem foi primeiro, ou qual arte ¢ “derivada’ e
qual ¢ o ‘original™.”* 56 quando atentarmos para a intencao
dentro de um contexto especifico, afirma o autor, poderemos
ver diferengas entre obras que utilizam o mesmo vocabuld-
rio formal. Em sua opinido, a abstra¢io geométrica latino-
-americana pode ser dividida em dois tipos de proposigoes:

Uma se baseia na crenga da razéo, na linguagem internacional da abstragdo que repre-
senta o estado mais elevado da evolugdo da arte moderna. Para os artistas cuja obra
exibe esta tendéncia - Maldonado, Maria Freire, Willys de Castro, Soto, Carlos Cruz-
-Diez -, as regras do jogo estdo claras e a abstragdo representa para eles uma afiliagdo
ideclégica a uma nogdo de progresso baseada nas ideias da ilustragdo. Com respeito
a outra tendéncia, os artistas usaram a mesma linguagem visual para expressar o con-
trario da razdo: um desejo de minar o discurso racionalista da modernidade em favor
de um profundo questionamento do papel da arte na experiéncia humana (Madi, Clark,
Hélio Qiticica).”’

# PEREZ-BARREIRO, loc. cit.

» PEREZ-BARREIRO, loc. cit.

# PEREZ-BARREIRO, Gabriel.
Imvention and Reinvention:

the Transatlantic Dialogue

in Geometric Abstraction.

In: FUNDACION JUAN MARCH
(Org.), op. cit, p. &8,

* PEREZ-BARREIRO, loc. cit.

Em outro artigo, “Invention and Reinvention: the Transa-
tlantic Dialogue in Geometric Abstraction”, publicado no
catdlogo Cold America, Pérez-Barreiro analisa como imagens
¢ ideias viajam ao longo do tempo e do espago e como ten-
tamos atribuir significado de acordo com a interface entre
intengao artistica, contexto e historia. Propoe, entao, a se-
guinte equagio: “intengido + contexto = contetido™

Em Geometry of Hope, Pérez-Barreiro buscou definir “con-
texto” de acordo com o lugar e o tempo em que cada obra foi
feita, independente de onde tenha nascido o artista. Quatro
anos depois, contudo, em Cold America, ao refletir sobre o
mesmo tema, pondera:

Mas esse modelo é também limitade, pois a verdadeira geografia cultural das obras de
arte consiste de uma combinagdo de contato fisico e coincidéncia, e também redes vir-
tuais, influéncias que viajam via publicagdes, discussdes, cartas, revistas e muitos outros
mecanismos que criam uma rede de influéncias e debates que suplantam os limites de
uma cidade
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Em 2013, Gabriel Pérez-Barreiro foi um dos curadores da
exposigao organizada pelo Museu Nacional Centro de Arte
Reina Sofia La invencion concreta: Coleccion Patricia Phelps
de Cisneros, em cujo catdlogo foi publicado seu artigo “La
invencion concreta”. O texto comega por relembrar o mani-
festo invencionista, ao declarar que “a batalha travada pela
arte chamada abstrata €, no fundo, a batalha pela invengao
concreta”. ™ A partir de tal afirmacao, Pérez-Barreiro enfatiza
o fato de que, para os artistas desse movimento, a ideia de
invengao seria o resultado de uma agao ativa, ou seja, algo
além da prépria arte. Questiona adiante a autonomia e a uni-
versalidade da obra de arte abstrata: se na modernidade ela
comega a se tornar independente da narrativa, por que esse
periodo ¢ caracterizado por manifestos, declaragoes e revis-
tas? A declaracao de um artista sobre sua arte iria, entdo, de
encontro a ideia de uma abstragao universal. Sobre a mostra,
o autor esclarece: “esta tensao entre a proposta de uma obra
de arte autbnoma, nao literdria e universalmente inteligivel,
e a complexidade das declaragoes dos artistas que a criaram
¢ o ponto crucial da questao que aborda esta exposigiao™.™

Criticando a histéria e as exposi¢oes estereotipadas sobre a
abstragao geométrica na América Latina, Pérez-Barreiro ar-
gumenta que, apesar de as obras de arte abstrato-geométri-
cas compartilharem o mesmo estilo formal, elas sao diferen-
tes em relagao a sua intengao e seu significado, mesmo que
produzidas no mesmo contexto ¢ por artistas de um mesmo
grupo. A guisa de exemplo, o autor comenta as produgoes
de Ruthtuss e Kosice. Enquanto o primeiro construia suas
obras a partir da proporgao do retingulo dureo, o segundo
rejeitava qualquer forma geométrica prescritiva. Ainda as-
sim, os dois pertenceram ao movimento Madi, em Buenos
Aires. Para Pérez-Barrreiro, “o exercicio de valorar a obra
abstrata de um artista que expressa os principios na qual se
baseia é um exercicio duplo que envolve a avaliagao tanto do
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* Manifesto invencionista

apud PEREZ-BARREIRC, Gabriel.

La invencidn concreta. In: LA INVEN-
CION concreta: Coleccién Patricia
Phelps de Cisneros: reflexiones en
torno a la abstraccién geométrica
latinoamenicana y sus legados.
Madrid: Museu Macional Centro de
Arte Reina Sofia, Turner, 2013. p. 17.
M PEREZ-BARREIRO, Gabriel. La
invencién concreta. In: Ibid,, p. 18.

texto escrito como da propria obra. A intengao, portanto, é
algo que se diz e se faz, se declara e se faz matéria”. " A fim de
desenvolver tal ideia, pontua o fato de que as obras de Mon-
drian foram ditundidas em Buenos Aires desacompanhadas
de seus textos, o que possibilitou o surgimento de diferentes
reinterpretagoes. Comentando a produgio de Lygia Clark,
Hélio Oiticica e Jesiis Soto, Pérez-Barreiro demonstra que
esses artistas consideravam estar dando continuidade as ex-
periéncias e intengoes propostas por Mondrian, embora com
base na reinterpretacao de cada um sobre essa produgao espe-
cifica. A questao da circulagao de imagens de obras europeias
em reprodugoes sem qualidade e sem cor também foi comen-
tada por Andrea Giunta, em artigo do mesmo catdlogo:

A diferenga na apropriagdo de Mondrian que se pode ver entre os artistas concretos
argentinos e os necconcretos brasileiros poderia ser argumentada a partir das condigdes
materiais de sua leitura. Em 1945, enquanto os argentinos nao haviam visto nenhum ori-
ginal do artista, os brasileiros tinham uma sala especial na Il Bienal de S&o Paulo dedica-
da a ele. Contudo, a exploragao do neoconcretismo brasileiro extraiu consequéncias que
Mondrian ndo chegou a levantar e que os argentinos ndo consideraram.*

Hlbid., p. 21.

B GIUNTA, Andrea. Adiés a la
periferia; vanguardias y neovan-
guardias en el arte de América
Latina. In: LA INVENCION con-
creta: Coleccién Patricia Phelps
de Cisneros: reflexiones en tomo
a la abstraccién geométrica latino-
americana y sus legados. Madrid:
Museu Macional Centro de Arte
Reina Sofia, Turner, 2013 p. 114,
# GARCIA, Maria Amalia.

El arte abstracto: intercambios
culturales entre Argentina y
Brasil. Buenos Aires: Siglo
Veintiuno Editores, 2011.

A autora aponta que apds a Segunda Guerra Mundial estabe-
leceu-se uma relagao produtiva e critica com as vanguardas
historicas e discute a ideia de Nova York como um novo cen-
tro hegemonico, pois defende a articulagao de um cendrio
global que revisou e radicalizou as propostas vanguardistas.

O tnico estudo que trata especificamente das relagoes abor-
dadas no presente livro ¢é El arte abstracto: intercdmbios cul-
turales entre Argentina y Brasil, de Maria Amalia Garcia.* O
arco cronolégico proposto pela autora vai de 1944, ano de
publicagao da revista Arture, a 1960, quando ocorreu, em
Zurique, a exposi¢ao Konkrete Kunst, organizada por Max
Bill. O livro reconstréi as redes culturais de contato vincu-
ladas a abstragao na Argentina e no Brasil nao como uma
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repeticio do que se passou na Europa, mas como se lais
vanguardas sé tivessem atingido seus objetivos a partir do
desenvolvimento e da reproposicao dessas experiéncias em
ambiente latino-americano. O livro se apoia na hipdtese de
que os artistas dessa vertente articularam seus projetos como
agentes ativos da transformagio cultural de seus paises. Com
os museus de arte moderna e as bienais de Sao Paulo, o Brasil
muito se adiantou no campo da gestao cultural, conseguindo
projegao internacional. Isso, segundo a autora, teria amea-
¢ado a hegemonia cultural argentina na regido, que entao se
redefiniu, também em busca de projegio. Garcia reafirma
ainda a presenga de Max Bill nos dois paises e de que forma
as revistas produzidas por artistas contribuiram para o inter-
cambio cultural.

Com base nessa bibliografia aqui resumida, é possivel per-
ceber que os estudos sobre a arte concreta e neoconcreta no
Brasil sao recentes e que, no atual momento, vivemos uma
valorizagao da tendéncia abstrato-geométrica produzida na
América do Sul, em particular no Uruguai, Argentina, Brasil e
Venezuela. Os textos curatoriais internacionais, que aumen-
taram nesse periodo, buscam dar a ver a farta e heterogénea
produgao artistica da regiao.

As abordagens historiograficas brasileiras, porém, fazem re-
feréncia sobretudo a produgao europeia e, mais, abordam
isoladamente a produgio artistica do Rio de Janeiro e de Sao
Paulo, impossibilitando uma percep¢ao mais real do cendrio
cultural em que essa vivéncia se deu. Mais para o final do
livro retomarei a andlise dessa produgao historiogrifica. m



arte concreta e
neoconcreta nos

anos iniciais do NAA

O uruguaio Joaquin Torres Garcia, pintor e professor de arte,
esteve em Barcelona — onde trabalhou com o arquiteto Gaudi
na reforma da Catedral de Palma de Mallorca —, em Bruxe-
las, Paris, Nova York (em 1920) e, de novo, Paris (em 1926).
Nesta tltima cidade entrou em contato com Theo Van Does-
burg, um dos criadores da arte concreta, e com as ideias
de Mondrian. Fundou com Michel Seuphor a importante
revista Cercle et Carré, divulgadora do neoplasticismo e que
reuniu artistas como Arp, Anton, Pevsner, Kandinsky ¢ Kurt
Schwitters. O primeiro nimero de Cercle et Carré contém
um artigo seu, “Vouloir Construire”, e durante algum tempo
foi ele quem editou a revista. Torres Garcia trabalhou a arte
construtiva utilizando-se também de figuras que, entretanto,
submete a uma construgao estruturada. Sua obra esta situada
na crise da representagio: nao mais subordinada  fiel repre-
sentagao da natureza ou seguindo suas relagoes,

Retornando ao Uruguai em 1934, em Montevidéu escreveu
uma série de livros = A tradigio do homem abstrato (1939),
Histéria da minha vida (1939), Metafisica da pré-histéria indo-
-americana (1940) e A cidade sem nome (1941) —, publicou a
revista Circule y Quadrado (continuagao de Cercle er Carré)
¢ ministron aulas. Mesmo sendo pioneiro em relagao ao
ambiente artistico estudado, Torres Garcia s6 esteve presente
no MAM 5P no contexto das bienais de 1951, 1953 e 1955,
tendo nesta tltima edigio uma sala especial, na qual ficaram
expostas 37 obras suas.

Outra concentragao dessa vanguarda na América do Sul
ocorreu em Buenos Aires em 1944, com a publicagao do
tnico nimero da revista Artiro — voltada para a literatura
¢ as artes visuais, permitiu agrupar poetas e artistas que, em
1945, formaram dois grupos: Madi e Agrupacién Arte Con-
creto-Invencién.
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Fundado por Arden Quin em 1945, o Agrupacion Arte Con-  * MOSQUERA, Carles A. Méndez;
creto-Invencién realizou duas exposicoes. Em novembro, — PERAZZO, Nelly (Org). Tomis

- 4s Maldonado cri a Asociacién Arte C weto-1 Maldonado: escritos preulmianos.
Tomis Maldonado criou a Asociacion Arte Concreto-Inven-  guenos aires: Ediciones Infinito,
cién, da qual faziam parte Lidy Prati, Alfredo Hlito, Manuel 1997, p. 11.

Espinosa, Raul Lozza, Enio lommi, Oscar Nunez, Primaldo

Ménaco, Jorge Souza e Alberto Molemberg, entre outros. Na

primeira exposigao do grupo, realizada no Salén Peuser, em

Buenos Aires, foi langado o Manifesto Invencionista.

O Arte Concreto-Invencion, mais ortodoxo na exploragao
do concretismo, tinha como lideres Tomds Maldonado
e Alfredo Hlito, e como principal influéncia, Max Bill. As
pinturas de Maldonado e Hlito, em formatos mais conven-
cionais do que as dos artistas Madi, concentravam-se em
progressoes seriadas de formas e cores. Maldonado conhe-
ceu Max Bill em uma viagem pela Europa em 1948:

Maldonado regressa da Europa em junho de 1948, onde estabelece contato com os repre-
sentantes europeus da arte concreta, da arquitetura modema e do desenho: Georges
Vantongerloo, Van de Velde, Max Bill, Vordemberge-Gildewart, Max Huber, Richard Paul
Lhose. A Bauhaus com seus fundadores e egressos, Carlo Vivarelli e dezenas de outras
personalidades do movimento modemo comegaram a emergir ante nds e ser tema de
discussdo. O grupo de interessados é ampliado e discute ndo com um sentido e conheci-
mento livresco, mas direto e vital. E o momento em que Maldonado comega a afirmar-se
como pintor concreto, como educador e como projetista

Apds a viagem de Maldonado 4 Europa, a Asociacion Arte
Concreto-Invencién foi dissolvida, e ele formou um grupo
de artistas concretos diretamente ligados aos principios de
Bill: Lidy Prati, Enio lommi, Claudio Girola e Alfredo Hlito.

O manifesto Madi, publicado em 1946, foi escrito por Gyula
Kosice — artista hiingaro nascido em 1924 que emigrou ainda
crianga para a Argentina. Em 1946, Kosice fez aquela que
foi, provavelmente, a primeira obra incorporando tubos de
neon. Os pintores Juan Bay e Diyi Laai também pertenciam

ao grupo.

A Fundagao de Arte Moderna, que deu origem ao Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo, foi instituida em 12 de janeiro
de 1948. Em maio do mesmo ano fundou-se na entao capi-
tal do Brasil o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
cuja primeira exposi¢ao seria inaugurada em janeiro do
ano seguinte. A criagio dos museus modernos, junto com
a constituigao, em 1951, do segundo salao oficial - além do
Salao Nacional de Belas Artes, a partir de 1952 seria realizado
também o Salao Nacional de Arte Moderna —, permite con-
textualizar o periodo artistico por que passava o pais.™

Os dois museus modernos apresentavam a arte que lhes
era contemporinea e defendiam publicamente sua difusao,
reforgando a consciéncia do recorte aqui proposto para a
pesquisa. Vejamos, por exemplo, o comentdrio de Francisco
“Ciccillo” Matarazzo Sobrinho, em entrevista sobre a expo-
si¢ao inaugural do MAM SP, intitulada Do figurativismo ao
abstracionismo, ocorrida em 1949:

Antes de mais nada quero esclarecer, de uma vez por todas, que o Museu de Arte Moderna
de Sdo Paulo ndo tem nenhuma preferéncia pelo “abstracionismo”. O intuito do Museu é
colecionar e dar a conhecer ao publico o que ha de mais interessante nas manifestacdes
da arte moderna de nosso século. E se vamos inaugurar o nosso Museu com uma exposi-
¢ao dos "Nao Figurativos”, o intuito dos organizadores foi o de mostrar ao nosso publico
uma manifestagdo importante da arte contemporénea pouco conhecida em nosso meio,
e isto, especialmente por termos ficado separados dos centros artisticos mundiais durante
os anos de guerra,

Desejo responder aqui também as afirmagdes feitas ultimamente, condenando a influéncia
da arte abstrata como prejudicial aos nossos artistas. Creio que como todas as influéncias,
as quais € continuamente submetido, o artista, se de fato € artista, seguira sempre em
dltima anélise a sua vocagdo, conforme ao seu meio. Quanto as discussGes que esta cau-
sando o abstracionismo como “dltima novidade” entre nés, acho que a abstragdo, como
forma de expressdo nas artes plasticas, € tdo velha como a humanidade.”

* Alein. 1512, de 19 de dezembro
de 1951, criou a Comissdo Nacional
de Belas Artes e constituiu os dois
saldes em questio. Vale ressaltar,
porém, que, desde 1940, o Saldc
Macional de Belas Artes possuia

a Divisdo de Arte Moderna.

¥ MUSEU DE ARTE MODERMA

DE SAO PAULO. Entrevista do Sr.
Matarazzo para as Folhas. 580 Paulo,
23 dez. 1948. Arguive MAC USP.
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No mesmo sentido, no texto “Razoes de ser e importincia do
Museu de Arte Moderna™, publicado em catilogo de 1952
do AAA, Mario Barata revela o interesse da época em relagao
i abordagem da produgao artistica mais recente:

Para compreender a fungio que um instituto desse tipo tem no mundo atual e, em par-
ticular, dar-lhe o devido valor e perceber o alcance do que se inaugura hoje no Rio de
Janeiro, torna-se necessario um retrospecto do que é arte moderna e do que é museu
numa changing society.

()

A partir de 1930 as palavras moderno e modemista venceram em toda a linha, passando
a designar o conjunto de movimentos heterogéneos, as vezes contraditérios, que se suce-
deram desde o impressionismo. Essa arte, que € a do nosso tempo, a das nossas inquie-
tagbes e alegrias, serd vista dentro de cem anos como uma unidade e julgada sem as

paixbes que hoje a acompanham.*

O AAA toi inaugurado com a proposta de “disseminar o
conhecimento da arte moderna no Brasil”,” e, nesse espago
idealizado para abarcar propostas artisticas vanguardistas,
algumas mostras de vertente abstrato-geométrica de origem
nacional e estrangeira tiveram espago para vir a piblico.

Relembrando a vida artistica no periodo, mais especifica-
mente focando a tendéncia em questao, o artista e professor
suigo Max Bill havia realizado uma exposigao retrospectiva
de pinturas, esculturas e projetos de arquitetura no Museu de
Arte de Sdo Paulo — Masp, em 1950, marcando sua influéncia
na América do Sul.

W BARATA, Mario. Razdes de
ser e importancia do museu

de arte moderna. In: MUSEU
DE ARTE MODERMA DO RIO
DE JAMEIRO. Museu de Arte
Moderna deo Rio de Janeiro.
Rio de Janeiro, 1952 p. 4.
Catalogo. Negrito do original.
® MUSEU DE ARTE MODERMNA
DO RIO DE JANEIRO. Ata de
Constituigio do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro.
Rio de Janeiro, 3 maio 1948

5 p. Manuscrito. Acervo ASA

@ MUSEU DE ARTE MODERNA
DE SAD PAULO. | Bienal do
Museu de Arte Moderna de
S50 Paulo. Séo Paulo, 1951.

p. 159-160. Catdlogo.

Max Bill comegou a aparecer no cendrio argentino, mais
especificamente em Buenos Aires, na década de 1940. Em
1952, o grupo concreto argentino — formado por Maldo-
nado, Hlito, Prati, lommi e Girola — uniu-se a outros artistas
com praticas proximas ao abstracionismo — Fernadez-Muro,
Sarah Grilo, Ocampo e Hans Aebi - constituindo o grupo
Artistas Modernos da Argentina, que em 1953 viria a expor
no MA. Maldonado deixou a Argentina para trabalhar como
professor da Escola Superior da Forma, em Ulm, em 1954,
e publicou um livro sobre Max Bill em 1955. Hlito perma-
neceu em Buenos Aires até 1963, passou uma década no
México e depois voltou a Argentina.

Enquanto isso, no Brasil, as primeiras obras abstratas foram
expostas no 111 Saldo de Maio, em 1939, tendo a participagao
de nomes relevantes da arte moderna brasileira e, principal-
mente, estrangeira, como Alexander Calder, Joseph Albers
¢ Alberto Magnelli. Na I Bienal de Sao Paulo, em 1951, o
Prémio Jovem Artista foi concedido a Ivan Serpa, e o Prémio
Internacional de Escultura, a Max Bill, por Unidade Tripar-
tida. No catilogo dessa mostra, parte do texto de apresentagao
da delegacao da qual fazia parte dedicava-se a apresentd-lo:
“(...) ele ja se integra na vanguarda internacional, por cuja
causa luta infatigavelmente como escultor, pintor, gravador,
arquiteto, desenhista industrial e publicista™.*

Esse prémio reverberou os anseios abstrato-geométricos dos
artistas locais que simpatizavam com tal tendéncia. Max Bill
tornou-se figura admirada no cendrio artistico carioca e pau-
lista, €, em 1952, Almir Mavignier, Mério Pedrosa, Romero
Brest ¢ Mary Vieira o visitaram, em Zurique. Nesse mesmo
ano, constituiu-se um grupo de artistas paulistas denomi-
nado Grupo Ruptura, liderado por Waldemar Cordeiro e
composto por Lothar Charoux, Geraldo de Barros, Kazmer
Fejer, Leopold Haar, Luis Sacilotto e Anatol Wladislaw.
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No ano seguinte, foi inaugurada a [ Exposi¢io de Arte Abs-
trata, no Hotel Quitandinha, em Petrépolis, tendo como
participantes Aluisio Carvao, Antonio Maluf, Décio Vieira,
Ivan Serpa, Lygia Clark e Lygia Pape, entre outros.* Mais
tarde, Ivan Serpa fundou e liderou o Grupo Frente, no Rio de
Janeiro, que tinha como participantes Aluisio Carvao, Carlos
Val, Décio Vieira, Joao José da Silva Costa, Lygia Clark, Lygia
Pape e Vicent Ibberson. A primeira mostra do grupo loi mon-
tada em junho de 1954, na Galeria Tbeu. A maioria dos inte-
grantes trabalhava a linguagem abstrato-geométrica, embora
nao se limitasse as questoes propostas pelo concretismo. O elo
mais forte entre eles era a rejeigao 4 entao hegemonica pintura
modernista brasileira — representada, naquele momento, por
Di Cavalcanti e Portinari = e a lideranga artistica desempe-
nhada por Ivan Serpa.

Em 1956, artistas de tendéncia abstrato-geométrica de ambas
as cidades reuniram-se agregando os artistas dos coletivos
Frente e Ruptura na I Exposi¢ao Nacional de Arte Concreta.
Em 1959, o grupo carioca rompeu com o grupo paulista,
oficializando suas diferencas artisticas na | Exposi¢ao Neo-
concreta, ocorrida no AAA. No ano seguinte, o grupo neo-
concreto expos no Palicio da Cultura (atual Paldcio Gustavo
Capanema), ¢ sua tltima mostra foi realizada no MAM 5P,
em 1961.

Apesar da grande evidéncia obtida por Max Bill na I Bienal
de Sao Paulo, de 1951, o artista s6 veio ao Brasil dois anos
depois, chegando em 23 de maio de 1953. Durante sua
estada, concedeu & revista Manchete uma entrevista publi-
cada em junho de 1953, com texto de Flivio de Aquino e
o titulo “Max Bill critica a nossa moderna arquitetura”, de
grande repercussio, devido ao forte teor da critica dirigida a
arquitetura moderna no Brasil:

“ Essa mostra, inaugurada

em 20 de fevereiro de 1953,

incluiu os seguintes participantes:
Abraham Palatnik, Aluisio Carvao,
Anna Bella Geiger, Antdnio
Bandeira, Antdnio Luiz, Anténio
Maluf, Décio Vieira, Edmundeo
Jorge, Ellmer Gollmer, Evelyn
Stupakef, France Dupaty, Fayga
Ostrower, lvan Serpa, J. Jardim

de Aradjo, J. Mattos, Lygia Clark,
Lygia Pape, Liu, Margareth Spence,
R. Almeida, Ramiro Martins, Rossini
Perez, Santa Rosa e Zélia Salgado.

Max Bill, que se acha no Rio a convite do Ministério das Relagbes Exteriores, ndo é pessoa
dificil de se entrevistar. Externa sem rodeios seu pensamento, ndo elogia gratuitamente,
néo deseja agradar hipocritamente. Suas opinides tém, por isso, enorme interesse; talvez
sejam as primeiras opinides sinceras sobre a nossa arquitetura moderna.

rio, cidade bombardeada

Do Rio, como cidade, Max Bill ndo gostou. ‘Parece uma cidade bombardeada.’ — disse-nos
ele. ‘Buracos e construgdes por todos os lados; agitagao, ruidos excessivos, nervasismo
geral. A paisagem & deslumbrante, entretanto néo foi bem aproveitada.’

falta sentido e proporgdo humana ac ministério da educacio
E a nossa arquitetura moderna?

Ja visitei alguns edificios, embora conhega quase tudo o que até agora se publicou no
estrangeiro sobre a arquitetura brasileira. Quanto ao edificio do Ministério da Educagéo,
ndo me agradou de todo. Falta-lhe sentido e proporgdo humana; ante aquela massa
imensa o pedestre sente-se esmagado. N3o concordo, tampouceo, com o partido ado-
tado no projeto, que preferiu condenar o pétio interno construindo o prédio sobre pilotis.
O patio interno seria mais adaptavel ao clima, criaria correntes de ar ascendente que
produziriam melhor ventilagdo refrescando o ambiente. Sob o aspecto funcional prefiro o
Ministério da Fazenda, embora sob os demais aspectos ele ndo exista para mim.

E a sua decoragao?

Conhego apenas a decoragdo externa: os azulejos de Portinari, a estatua da juventude e
os jardins. Prefiro os jardins. A beleza das plantas que ai existem &, coma decoragao, mais
do que suficiente. Os azulejos quebram a harmonia do conjunto, sdo indteis e, como tal,
nao deveriam ter sido colocados.*

“ BANDEIRA, Jodo (Org).
Arte concreta paulista:
documentos. 530 Paula:
Cosac&Maify, 2002. p. 32.
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No A8, Bill realizou duas conferéncias. Na primeira, em 30
de maio de 1953, no Salao de Exposi¢oes do Museu — que,
na época, se situava no térreo do prédio do Ministério da
Educagao e Sadade —, discursou sobre a Bauhaus e suas ori-
gens, sobre uma espécie de “Escola Superior de Criagao” (em
Ulm), sobre a fungao do artista na sociedade e projetou seus
trabalhos, explicando o processo de criagao da arte concreta.
No dia 3 de junho, ocorreu a segunda conferéncia, na qual
respondeu a algumas perguntas e, mais uma vez, se posicio-
nou em relagao as criticas que havia proferido sobre a arqui- : ;
i i i paginas do boletim do AAA
tetura moderna no Brasil. No més seguinte, o boletim do [ 5 """ e e de Max Bill
Museu relembrava a visita ¢ algumas declaragoes do artista. no Museu, 1953, Acervo NAA

§ — ? 5 .
o : ‘MAX BILL: “"ARTE FIGURATIVA
E ARTE DE PARASITAS"

vlio & funcle do que & Forma - da_esculiu-
v, pinturs = arquiteturs, wen - O artista, ma
dade, & coll 94 peobl L n

(]
s o e e TR LT
eEETWmILT Dasices o
| A = i i
rETEEVENE TR
._‘.; L- e

50

4 “p reunio destas opinides nos
revela a diferenca de dnimo da-
queles que redigiam os artigos

e as criticas sobre o cenario artis-
tico & arquitetdnico da época

e de que forma as mais diferentes
opinides eram recebidas e tratadas;
com iss0, podemos pensar o que
estes textos datados (e redigidos
na “calor do momente®) nos
trazem de conteldo a ser absor-
vido e difundido nas nossas nar-
rativas produzidas com o amparo
do distanciamento histérico

Um cutro aspecto merece ser
aqui destacado: entre as formas
de tratamento de fatos como
este, também devemos pensar
coma a narrativa oficial omite
e/ou auxilia o esquecimento

de acontecimentos como o aqui
descrito, mantendo-os conscien-
temente num vacuo, junto a tudo
© ue passou, Sem Nunca res-
gaté-los historicamente.”
(VARELA, Elizabeth C. Critica

& narrativa: a visita de Max Bill

em 1953. In: Encontro da Asso-
ciagdo Macional de Pesquisadores
em Artes Plasticas, 21., 2012, Rio
de Janeiro. Anais... Rio de Janeiro:
Anpap, 2012. 1 CD-ROM.)

“ Exposigao do “grupo de artistas
modernos argentinos”. Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro:
boletim de setembro, Rio de
Janeiro, n. 11, p. 1, 1953,

“ ENTREVISTA do pintor argenting
Tomds Maldenado. Museu de
Arte Maderna do Rio de Janeiro:
boletim de setembro, Rio de
Janeiro, n. 11, p. 4, 1953,

A entrevista de Max Bill publicada na revista Manchere gerou
polémica entre os criticos da época. Enquanto alguns se
posicionaram a favor das opinioes do artista, outros o recha-
caram. E interessante observar como a discussao critica na
época alterou bruscamente a postura em relagao a esse artista,
até entdo bastante valorizado.** A principal resposta as decla-
ragoes de Max Bill veio no artigo-réplica “A nossa arquitetura
maoderna: oportunidade perdida”, redigido por Licio Costa
¢ também publicado na revista Manchete, em julho de 1953,

No mesmo ano da visita de Max Bill ao AAA, 1953, fol inau-
gurada a exposigao Grupo de Artistas Modernos Argentinos,
em 6 de agosto, apresentada no boletim do Museu como
“substanciosa e equilibrada demonstragao de arte concreta
e abstrata”.® Os pintores e escultores Alfredo Hlito, Cliu-
dio Girola, Clorinto Testa, Enio lommi, José¢ Antonio Fer-
nandez Muro, Lidy Prati, Miguel Ocampo, Rafael Onetto,
Sarah Grilo e Tomds Maldonado expuseram 65 obras. Jorge
Romero Brest redigiu o texto do catdlogo, em que apresenta
os artistas, mas antes questiona os nomes da tendéncia nao
serem esclarecedores: nao figurativos, nao objetivos, abstra-
tos, concretos — o que aponta o fato de, no préprio periodo,
jd existir a discussao sobre qual denominagao melhor repre-
sentaria o que era aquela arte.

Tomads Maldonado, em entrevista ao jornal Correio da Manha,
reproduzida no boletim do Museu, abordou também a ques-
tao dos nomes adotados para tal tendéncia artistica; em sua
opiniao, a arte concreta nao poderia ser definida como nao
figurativa, visto que esse elemento que nao ¢ capaz de deter-
minar, sozinho e por oposi¢ao, o que seria a arle concreta.
Segundo Maldonado, “a figuragio deixou radicalmente de
ser meu problema. E um abecedirio que jé ndo me serve para
expressar 0 mundo a que me proponho”.* Comentando essa
vertente artistica no Brasil, Maldonado fez mencao a quatro
jovens artistas cuja pintura conhecia melhor: Abraham Palat-
nik, Ivan Serpa, Geraldo de Barros e Lygia Clark.
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No catdlogo da exposigao, Brest discorreu sobre a questao do
uso da geometria;

A geometria € um instrumento de ordenagéo de emogbes, assim como foi a anatomia para
um Ingres, por exemplo. Eu diria até mais: que sdo artistas que criam com um espirito que
se assemelha ao da geometria, sem deixar de ser artistico, um espirito dominado pelo afa

da precisao.

Que ninguém estranhe, pois, se, nos quadros aqui expostos, as linhas sdo precisas, e se,
nos tons fracos e integros, até a cor adquire precisdo, e os espagos ganham um sentido
preciso na sua infinidade. Que ninguém estranhe, se o volume tende a desaparecer nas
esculturas, até o material se transformar em sinal de estrutura espacial. Porque também
ha uma sensibilidade precisa, uma emotividade precisa, e uma fantasia precisa. E nada
autoriza supor que a sensibilidade s6 se manifesta através das imprecisdes, as quais os

roméanticos nos tinham acostumado.*

Romero Brest ji identificava em 1953 questoes da ordem
do sensivel na produgio e fruigao daquelas obras. E interes-
sante ressaltar o elo entre sua andlise e a proposigao feita por
Roberto Pontual para a exposigao Arte Agora Il / América
Latina: geometria sensivel.

Ao abordar a produgao dos artistas, Brest os classificou em
grupos diferentes; no grupo concreto incluiu Lidy Prati,

Tomids Maldonado, Alfredo Hlito, Enio lommi e Clidudio

®

Girola, esclarecendo que eles “criam simbolos artisticos
de sentido tempoespacial, na necessdria correlacao com o
mundo da geometria”." J& Clorindo Testa e Rafael Onetto
seriam os mais presos aos objetos do mundo visivel, man-
tendo-se, de certa maneira, como os mais afastados da ten-
déncia abstrato-geométrica.
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catalogo Grupo de Artistas
Maodernos Argentines, 1953
Acervo NAA

 BREST, Jorge Romero. [Texto
de apresentagdo]. In: MUSEL
DE ARTE MODERMA DO RIO
DE JANEIRO. Grupo de artistas
modernos argentinos. Rio de
Janeiro, 1953 p. B. Catédlogo

“ BREST, loc. cit

exposigdo do Grupo de Artistas
Modernos Argentinos, no AAA,
em 1953. Fordgrafo nio
identificado. Acervo AAA

53



54

Antdnio Bento, critico de arte do Didrie Carioca, publicou
artigo no qual destaca a relevincia de Brest ¢ Maldonado
para a arte concreta:

Talvez seja Buenos Aires a cidade em que esse movimento criou raizes mais extensas.
De fato, na Europa, sdo raros os nlcleos ponderdveis de concretistas. Certamente, essa
fluorescéncia nas aguas do Prata é devida ao critico Jorge Romero Brest, o guia tedrico do
grupo. Contudo, ndo se deve obscurecer também, no movimento, a influéncia de Tomas
Maldonado, ndo sé pelo valor de sua obra pictérica come pela sua atuagdo a frente da
revista "MNueva Vision”. Numa visita rapida a exposigdo, tivemos oportunidade de consta-
tar que esse artista € quem efetivamente, nesta parte do Continente, melhor assimila os
principios e produz arte concreta. Alguns dos expositores ndo podern ainda ser classifica-
dos como pertencentes & mesma escola.*

Além de todas as criticas e artigos difundidos nos periddicos
locais, no ano seguinte essa exposigao ainda era comentada
na revista argentina especializada Nueva Visién. Esse foi um
momento de fortes influéncia e didlogo entre a arte concreta
argentina ¢ os artistas da mesma vertente no Rio de Janeiro,
que eram, naquela época, os integrantes do Grupo Frente.
Frederico Morais, em texto de 1997, reafirma a relevincia

desse tempo:

Em dois momentos, pelo menos, jovens artistas brasileiros se deixaram impactar pela obra
de seus colegas argentinos. A primeira vez, em 1953, por ocasido da mostra de artistas
concretos, que passou pelo Brasil a caminho da Holanda, e entusiasmou os integrantes
do Grupo Frente, liderados por Ivan Serpa. Dez anos depois, foi a vez do grupo Otra
Figuracién, que com sua mostra realizada na filial da Galeria Bonino, no Rio de Janeiro,
deslumbrou a geracdo de Antdnio Dias e Rubens Gerchman *

Décio Vieira, Tomas Maldonado
& Miguel Ocampo, no MA,

em 1953. Fotdgrafo nao
identificado, Acervo AAA

Miomar Moniz Sodré, Tomas
Maldonado & Miguel Ocampao,
no AAA, em 1953, Fotografo
nio identificado. Acerva AAA

A IMPREMSA & o Musew, Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro
boletim de setembro, Rio de Janeiro,
n 11, p. 12,1953
" MORAIS, Frederico (Coord )
| Bienal de Artes Visuais do

dercosul. Porto Alegre: Fundagdo
Bienal de Artes Visuais do Mercosul,

1997, p. 19,
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Brest proferiu conferéncia no AMA, no dia § de agosto de
1953, sobre as correntes contemporaneas de arte ¢, no dia 11,
voltou para responder a perguntas, argumentando “estar-
mos num movimento intenso de pesquisa que talvez nao

permanega na arte concreta e abstrata, embora essas sejam,
no momento, as que melhor marcam um rompimento total
com a arte do passado™. ™
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conferéncia de Jorge Romero
Brest no ABA, 1953, Fotdgrafo
néo identificado. Acervo ABA

= COMNFEREMNCIAS de Romero
Brest. Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro: boletim de

setembro, Rio de Janeire, n. 11,

p. 11,1953

! Miomar Moniz Sodré foi
diretora executiva do NN de
1951 a 1961, quando renunciou
a0 cargo por motivos de salde,
sendo entdo nomeada presi-
dente de honra do Museu

® Apesar de existirem muitos
documentos sobre a elaboragio
da Escola Técnica de Criacdo,
ela nunca foi inaugurada. Seu
projeto, contude, serviu como
embrido para o Instituto de
Desenho Industrial, inaugurado
no Museu na década de 1940

E interessante observar como Brest refor¢a a pesquisa ¢ a
experimentagao praticadas pelos artistas, prevendo desdo-
bramentos ainda nao alcancgados, o que faz lembrar aborda-
gens posteriores, como a de Ronaldo Brito, que defende dois
momentos distintos e sequenciais, nos quais a experimenta-
¢ao transformou a produgao inicial dos artistas, acarretando
abordagem diferenciada ¢ nova denominagao do grupo, o
neoconcreto — vértice de tal experimentagao. Cabe lembrar
também a abordagem de Maria de Fitima Morethy Couto,
a0 analisar o concretismo ¢ o neoconcretismo como dois
movimentos distintos, nao dependentes e nao sequenciais,
porém frutos de uma mesma origem, que seriam as experi-
éncias anteriores ocorridas na Europa.

Em dezembro de 1954 iniciou-se a construgao do que seria
a futura sede do AAA, um projeto moderno concebido pelo
arquiteto Affonso Eduardo Reidy. O conjunto arquiteténico
previa trés grandes nicleos, bloco escola, bloco de exposigoes
e leatro, a ser construidos na entao recém-aterrada drea junto
da bafa de Guanabara. A construgao foi iniciada pelo bloco
escola, e parte do Museu foi inaugurada em janeiro de 1958.

Durante 1956, Niomar Moniz Sodré, entao diretora execu-
tiva do Museu, e Tomds Maldonado, que, nessa época, jd
residia na Alemanha ¢ atuava na Escola de Ulm, dialogavam
por meio de cartas.” Niomar solicitara a colaboragao de Mal-
donado para o projeto da drea que abrigaria os cursos, a fim
de encaminhar suas sugestoes a Reidy e a Carmen Portinho,
engenheira e diretora execuliva adjunta do Museu. As cartas
entre Niomar e Maldonado datam de 1956 a 1958, ¢, durante
esse periodo, eles também se encontraram pessoalmente no
Rio e em Paris. Além da colaboragao a respeito do espago
que abrigaria os cursos, Maldonado dedicou-se igualmente
a conceber o projeto de uma Escola Técnica de Criagao para
o Museu que, contudo, nunca chegou a ser concretizado.™

57



O segundo contato direto do ABA com o que era produzido
na Europa, nessa vertente artistica, ocorreu trés anos depois
da vinda de Max Bill, com a mostra Escola Superior de
Desenho de Ulm, em 1956, quando foram expostos painéis
contendo fotos e alguns textos sobre a fundagao e o funcio-
namento dessa escola, livros e 12 obras dos seguintes artistas:
Joseph Albers, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Tomds Mal-
donado, Max Bill e Vordemberge-Gildewart.” Por ocasido
dessa exposicao, de 4 a 6 de julho, Tomis Maldonado minis-
trou o curso Teoria da iniciacao visual, e, em 31 de julho,
proferiu a conferéncia A educagao em face da segunda revo-
lugao industrial.* Na correspondéncia trocada com Niomar,
tal visita foi discutida e acertada, prevendo-se a mostra, a
conferéncia e o curso, Apoés o regresso a Europa, Maldonado
informou por carta que estava reconsiderando o convite de
publicar a conferéncia pelo Museu, pois, ao revisar o texto, o
havia ampliado muito mais do que o inicialmente previsto.

Em 1957, a fim de impulsionar o recebimento de doagoes
que auxiliassem na construgio da nova sede, o Museu iniciou
uma Campanha Internacional de Sécios, junto a empresas
norte-americanas que possuissem filiais no Rio de Janeiro
e, para tal, enviou material a Nova York, a fim de se editar
publicagao em inglés, "uma pequena obra-prima grifica,
contendo programa cultural, detalhes da obra, custo total,
despesas realizadas, pormenores sobre os cursos e muitas
outras informagoes referentes ao alcance e a significagao
do empreendimento™* Essa brochura foi diagramada e
impressa nos EUA. Em sua dltima pdgina, o esquema que
apresenta o que seriam os cursos do Museu foi revisado e
alterado por Maldonado.
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* Escola Superior de Desenho
de Ulm ficou exposta de 25 de
julho a 26 de agosto de 1956,

* 0 arquivo do Museu ndo possui
transcrigoes ou documentos gue

registrem o conteddo da confe-
réncia e do curso, restando
apenas informagdes como
titulo, data e horério,

* Museu de Arte Moderna

do Rio de Janeiro, Rio de
Janeiro, n. 16, 1958. p. [39]
Boletim.
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catilogo Ocampo, 1957
Acervo NAA

capa e contracapa do folder
Ol Aicher, 1959. Acervo ABA

* A |l Bienal de Sio Paulo,

em 1933, expds duas pinturas
de cada um desses dois artis-
tas. Ma Il Bienal, Costigliolo
expds trés pinturas, e Freire,
trés pinturas & duas esculturas.
Da IV Bienal, cada um deles
participou com dois quadros.
Na V1 Bienal, em 1961, Costi-

gliolo apresentou oito pinturas.

Cabe aqui relembrar duas outras exposi¢oes individuais de
arfistas estrangeiros, ambas inauguradas em 20 de agosto
de 1959: as de Miguel Ocampo e Otl Aicher, este tltimo,
nascido na Alemanha e um dos fundadores da Escola Supe-
rior da Forma, expos cartazes e fotografias. Miguel Ocampo,
artista argentino que jd havia exposto no AMA em 1953, esta-
ria, segundo o texto de Romero Brest para o catalogo, mais
interessado na cor do que no gesto e, apesar de inquieto,
Ocampo ainda era controlado e construtivo.

Por ocasidgo da exposigao de Aicher, foi realizado o curso
Elementos de comunicagao visual, de agosto a setembro
de 1959. Tomds Maldonado, pela terceira vez no Museu,
ministrou as aulas tedricas as tergas e sextas-feiras, e Aicher,
as aulas prdticas, as segundas, tergas, quintas e sextas-feiras.
Maldonado também realizou uma palestra sobre a Escola de
Ulm, em setembro.

Em 1957, quatro anos depois da mostra de artistas argenti-
nos, outro pais sul-americano trouxe ao AAM exemplos de sua
producao abstrato-geométrica. A mostra Dois artistas uru-
guaios foi inaugurada em 11 de julho, apés ter sido exibida
em 1956 no MAM SP. Nela, Maria Freire, que havia exposto
na I e na III bienais de Sao Paulo e ji estava selecionada para
integrar a representagao uruguaia na IV Bienal, apresentou
21 obras, e José Pedro Costigliolo, que jd havia exposto em
Montevidéu, na Argentina, na Il e III bienais de Sao Paulo
¢ ainda viria a expor em suas IV e VI edigoes, apresentou
também 21 obras produzidas nos quatro anos anteriores.™
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josé costiglielo

O Correfo da Manha publicou na ocasiao “Introdugao a obra
de Maria Freire e . P. Costigliolo”, artigo em que sao apresen-
tadas questoes especificas da produgao de ambos, destacando
sua opgao pelo “ideal durdvel e construtive™.” Anténio Bento
também os criticou no Didrio Carioca, € o critico Jayme Mau-
ricio registrou a importincia do contato entre a produgao
artistica dos diferentes paises da América do Sul, enfatizando
nosso desconhecimento a ela relativo:

catilogo Maria Freire,
Josd Costigliols, 1957
Acervo NAA

* LOPEZ, Celina Rolleri. Intro-
dugdo & obra de Maria Freire
e J. P. Costighelo. Correio

da Manhd, Rio de Janeiro,

p. 14, 11 jul. 1957. Coluna
ltinerario das Artes Plasticas
9 JAYME MAURICIO
“Vernissage” de Maria Freire
e Castiglolo no Museu de Arte
Meoderna do Rio de Janeiro
Correio da Manhd, Rio de
Janeiro, p. 14, 12 jul. 1957
Caoluna Itinerério das Artes
Plasticas

visita de José P. Costigliole

& Maria Freire ac bloco escola
do AAA, 1956. Fotégrafo ndo
dentificado. Acervo AAA

A ideia do desconhecimento mituo entre o Brasil ¢ a produ-
¢ao artistica dos outros paises da América do Sul, tora do con-
texto da Bienal de Sao Paulo, ¢ recorrente e de alguma forma

reverbera no tratamento historiogrifico posterior a respeito
do periodo. Sem negar essa sensagao, o presente livro busca
desconstruir esse sentimento por meio do resgate dos va

intercimbios artisticos efetivos que entdo ocorriam.

Em todas as bocas existia © mesmo comentario: ‘a necessidade de um maior intercambio
artistico sul-americano e a excelente iniciativa do Museu ao programar esta exposicao’.
A verdade é que praticamente nos desconhecemos no terreno das artes plasticas, aqui
na América do Sul, e precisamos urgentemente estreitar 0s nossos contatos.™

62 63



Difundindo a produgio nacional, em 1955, o M sediou a

segunda exposigao do grupo Frente — inaugurada em 14 de

julho, a coletiva reuniu Aluisio Carvao, Lygia Clark, Joao José
da Silva Costa, Abraham Palatnik, Ivan Serpa, Eric Baruc

Vincent Ibberson, Rubem Mauro Ludolf, César Oiticica,

1,

Hélio Ointicica, Lygia Pape, Elisa Martins da Silveira, Carlos
Val, Décio Vieira e Franz Weissmann.

O texto de apresentagao do catdlogo foi redigido por Mirio
Pedrosa, que enfatizava ser o motivo que unia o grupo a liber-
dade de criagao — sua principal caracteristica —, a autonomia
da arte em relagao a questoes econdmicas ou politicas, e sua

missdao social: difundir-se na vida, estetizando sua época:

a arte para eles ndo & atividade de p itas nem esta a servico de ociosos ricos, ou de

causas politicas ou do Estado paternalista. Atividade auténoma e vital, ela visa a uma altis-
omens, educando-os a

sima missdo social, qual a de dar estilo & época e transformar os |
exercer os sentidos com plenitude e a modelar as proprias emogées

Assim como Brest, apresentando o Grupo de Artistas
Modernos Argentinos, Pedrosa abordou afinidades ¢ dis-

tdncias entre os membros do grupo Frente:

O caminho a disciplina ética lhes & aberto por essa busca fanatica da qualidade que carac-
teriza o esforco de um Ivan Serpa ou por essa ambicao, alta e nobre, de integragéo arqui-
teténica que caracteriza o esforco de Lygia Clark. (...)

Diferentemente da maioria dos outros do grupo, com Franz Weissmann a
aparece nunca livremente, como um jogo. Ou melhor, ela sé aparece em

xperiéncia ndo
.

tundidade,

com a obra, fruto de madura reflexdo.

ario. Apresentacaoc
E E DERMNA
JANEIRO. Grupo
nda mostra coletiva

&

1955

A

A

da exposi Ldd arupo

erva NAA

Ve
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L1

inauguragdo da exposigdo
do Grupo Frente no ABA, 1955
Fotdgrafo ndo identificade.

Acervo NAA

Maria Leontina & Franz Weissmann,

1955. Fotdgrafo ndo identificado
Acervo AAA

Apoés caracterizar a produgido artistica dos membros do
grupo, Pedrosa elogion o fato de o ABN sediar a mostra ¢
comentou a dificuldade de aceitagao do piblico em relagio
a arte concreta:

Esta feita a apresentagdo do grupo Frente que agora, gragas a boa iniciativa da diregio
do Museu de Arte Moderna, atinge o grande publico, através da mostra que ora se
inaugura. A honra que o museu lhes faz é merecida. Com isso o Museu de Arte Moderna
cumpre a sua missdo de estimular o publico pelo contato que estabelece entre este
e aqueles. A experiéncia deste contato s¢ pode ser fecunda, mesmo que a reagdo do
publico ndo seja de pronto favordvel. Mesmo que seja hostil. Nem sempre as grandes
amizades duradouras se fazem a primeira vista. (...)

Sustentar as proprias convicgbes € a suprema cortesia que se pode prestar aos que dis-
cordam de nés. E o penhor de nosso respeito por eles. E é nessa linha que com o apoio
do publico, ou sem ele, nos deixamos comprometer irremediavelmente para externar,
aqui, a nossa convicgdo de que a presente manifestacdo coletiva desse punhado de artis-
tas fervorosos pode sofrer o cotejo com o que, no género, se exibe, atualmente, de mais
vivo pelas capitais artisticamente vélidas do mundo contemperaneo.®

Ivan Serpa com Pintura N. 95,
1955, Fotdgrafo ndo identificade
Acervo AN

* Ibid., p. [3]
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Ivan Serpa, em entrevista por ocasidao da primeira mostra
do grupo Frente, jd havia esclarecido que “nao hd preocu-
pagao de ser abstrato ou concreto”, afirmando as diferengas
entre os participantes.* Entre produgoes tao extremamente
variadas — Elisa Martins da Silveira, por exemplo, produzia
uma pintura de cardter primitivista, afastando-se do restante
do grupo — a pesquisa ¢ a intengao de produgao de obras
destoantes das temdlicas e formas vivenciadas hd trés déca-
das pelos icones do modernismo brasileiro estavam entre os
fatores que os aproximavam. Serpa, além de prolessor dos
cursos do ABA, também atuava como membro aglutinador
do grupo. Conforme publicado por Frederico Morais,

A lideranga de Ivan Serpa é indiscutivel. “Nos gostavamos do trabalho dele”, conta Décio
Vieira, “ademais ele era FJ.'O'FC%*_%OI’. e isto contava muito. Ele tinha um ponto de vista sobre
o nosso trabalho. Era um lutador, dava entrevistas, estava sempre aparecendo, partici-
pando dos movimentos. Nos queriamos congquistar um espago numa época em gue nao
havia galerias de arte e os jornais e discussdes eram dominados por Portinari e Di Caval-
EZE‘][‘.tI. nao dé‘l[]d{] CZI]HI’](ZES an l‘;.]l]éln mals d(—.’ é‘lpé‘]f(-.'('.i-l.'. [‘H-]H'IE}?‘: muito I\[351.I5 d 5585 d{JIf&
artistas. Por tudo isso, a lideranga de Ivan era importante para nds" ¢

Jayme Mauricio, critico de arte do Correio da Manhda, em  QUEREMOS uma arte de van-
na da Imprensa,

texto no dia seguinte 4 inauguracao no AAA, afirmava serem guarda. Tr
T Rio de Janeiro, p

“renovacao e liberdade de criacao, as (nicas normas desse

nicleo de jovens voltados unicamente para a ‘boa arte™. -
Logo no inicio da matéria, ele avaliava: “de um certo ponto o ' s no Rio

- o1 994 Riode
s, 1995. p. 231
AAURICIO. Gente moga
renovando a palzagem a
Correio da Manhi, Rio de Janeiro,
1955

pa, 1955, Fot

de vista, ontem a tarde o Museu de Arte Moderna obteve
uma das suas mais substanciais vitorias: deu ao publico
um punhado de artistas jovens surgidos e projetados a sua
sombra, estimulados pelo seu espirito de vanguarda e saidos

tificado. Acery

de seus cursos”.*
Em 11 de agosto do mesmo ano, Mdrio Pedrosa proferiu

palestra no local da exposigao sobre o grupo Frente ¢ suas
finalidades.
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Ta. exposigdo

neoconcreto

musey de arte moderne do rie de jansire - marge - 1939

Quatro anos depois, em 19 de margo de 1959, inaugurou-se a
I Exposigao neoconcreta, reunindo esculturas de Amilcar de
Castro e Franz Weissmann, gravuras de Lygia Pape, pinturas
de Lygia Clark, poemas de Ferreira Gullar, Reynaldo Jardim
¢ Theon Spanudis e um ballet, autoria de Jardim e Pape. Essa
mostra Imarcava o rompimento com o concretismo e a ofi-
cializagao publica do grupo neoconcreto, que divulgava em
seu catdlogo o Manifesto Neoconcreto, esclarecendo as bases
¢ finalidades do grupo.

O Manifesto Neoconcreto cita os seguintes artistas euro-
S
peus: Mondrian, Pevsner, Vantongerloo, Malevitch, Gabo e
Sofia Taueber-Arp; e propoe uma reinterpretacao do neo-
plasticismo, do construtivismo e demais movimentos afins.
Observamos, aqui, como o proprio manifesto diz, “uma
1

tomada de posi¢io™ que, ao procurar explicitar as relacoes
que objetivava construir, dialogava apenas com seus referen-
ciais europeus.®
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catdlogo da | Exposicdo Neo-
concreta, 1959, Acrevo AAA

* O Manifesto Neoconcreto
comega com a seguinte afirmagio
“A expressio neoconcreto ¢ uma
tomada de posicio em face da
arte ndo figurativa "geométrica”
(neoplasticismo, construtivisma,
suprematismo, Escola de Ulm)

e particularmente em face da arte
concreta levada a uma pengosa
exacerbacio racionalista " (MUSEU
DE ARTE MODERNA DO RIO DE
JANEIRO. | Exposigdo necconcreta
Rio de Janeiro, 1959. p. [1]. Catalege.)

Jayme Mauricio comentou a exposicao ¢ o Museu no Cor-
reio da Manha:

¢ chegada a hora do MAM dar acolhida aos mais jovens com suas possibilidades, sua viva-
cidade e inconformidade. E parte do seu programa abrigar todo o esforgo especulativo em
tomno da arte de hoje e, talvez, de amanha, como uma usina, um laboratério, onde todos
tenham possibilidades de pesquisar.

As pessoas que integram esta mostra fazem parte, com maior ou menor intensidade, com
maior ou menor éxito, da efervescéncia artistica que vai atualmente em quase todo o
pais, e trazem a sua frente a arte de Franz Weissmann, o espléndido escultor que todos
conhecem, prémio de escultura da dltima Bienal e do ultimo Saldo Moderno (viagem ao
estrangeiro). Junto a ele vamos encontrar a pintura de Lygia Clark, um temperamento
investigador, experimental, ja com diversas performances bem-sucedidas em torno da pin-
tura mural, da pintura abstrata, concreta e de certas pesquisas espaciais. E Lygia Pape, cuja
gravura, ao lado do rigor estrutural, nos oferece algo precioso nesse confuso e atordoante
vocabulario plastico internacional: uma linguagem propria, uma expresséo que é sua.®

# JAYME MAURICIO. O grupe O grupo neoconcreto expds conjuntamente até 1961, e a

“re“““;- um "“‘-“’;1“:?: produgao desses artistas mostrou-se extremamente diver-
cretismo arreno ada anna, Ko

de Janeiro, p. 16, 10 mar, 1959 smgafiu. ndo se lealndo -.h‘nEru dos limites das categorias
“ GULLAR, Ferreira. Etapas da artisticas até entao vigentes, visto que algumas obras agrega-
arte contermnporlnes: do cublsmo vam aspectos relativos a mais de uma delas, ndo permitindo
& arte neoconcreta. Rio de Janeiro t lasem critic . se limitasse 3 ~sties especificas d

Revan, 1999, p. 289 abordagem crifica que se limitasse as questoes especilicas da

pintura, da gravura e da escultura, separadamente. Podemos
relembrar Jorge Romero Brest que, seis anos antes, obser-
vara que vivenciavam um momento de pesquisa que talvez
os levasse além da propria arte concreta e abstrata. Os artis-
tas neoconcretos criaram livros-objetos, penetraveis, ballet
e, diante de tais criagoes, Gullar concebeu uma produgao
tedrica especifica para que fosse possivel abordar tal pritica
e, dessa forma, elaborou para a produgao desses artistas, um
novoe conceito, que assim definiu: “o ndo objeto nao é um
antiobjeto mas um objeto especial em que se pretende reali-
zada a sintese de experiéncias sensoriais e mentais: um corpo
transparente ao conhecimento fenomenologico, integral-
mente perceptivel, que se dd & percepgao sem deixar resto.
Uma pura aparéncia”.®
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Inaugurada em 30 de junho de 1960, a Exposicao de arte
concreta: refrospectiva 1951-1959 trouxe ao cendrio cultural
carioca obras de Waldemar Cordeiro, Kdzmer Fejér, Judith
Lauand, Mauricio Nogueira Lima e Luiz Sacilotto. Seu catd-
logo reproduz um texto de Max Bill e outro de Waldemar
Cordeiro. O de Max Bill ¢ o primeiro do catdlogo. Com o
objetivo de divulgar as diretrizes da arte concreta, Bill define:

a arte concreta distingue-se por uma caracteristica:

a estrutura:

a estrutura da construgdo na ideia
a estrutura do visual na realidade

a realidade como estrutura da ideia

a ideia como estrutura da realidade.

e as leis da estrutura sdo:
o alinhamento

o ritmo

a progressao

a polaridade

a regularidade

a logica interna do desenvolvimento e construgdo

cada novo adepto
reforca o grupo dos mais velhos.
cada qual em sua maneira diversa

enguanto acolhe experiéncias antigas e acrescenta-lhes suas proprias.
enquanto extrai das leis estruturais novas possibilidades de jogo

enguanto desenvolve novos processos de individuagao.

Waldemar Cordeiro, por sua vez, comenta a arte concreta e

sua situagao no Brasil:

preduto direto de uma atitude critica contra o abstracionismo incoerente (daqui e de fora)
a arte concreta no Brasil, apesar de limitada na sua acdo pela superficialidade dos inter-
locutores, desempenha papel decisivo na transformagéo e atualizagdo de uma seméntica
visual, j& inapta a assimilar as informaces oriundas de uma nova situagdo histérica que
vem colocando a nossa cultura em contato sempre mais estreito com o exterior ™
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“BILL, Max. Afirmacbes sobre a
arte concreta. In: MUSEU DE ARTE
MODERNA DO RIO DE JANEIRO,
Exposigdo de arte concreta:
retrospectiva 1951-1959. Rio de
Janeiro, 1960. p. [1]. Catélogo

# CORDEIRO, Waldemar. [Texto
de apresentagdo]. In: Ibid., p. [8]

catalogo da Exposigéo de Arte
Concreta: retrospectiva 1951-1959,
1960. Acervo NN

exposiglo
de arte

concrata

waldemar cordelro
hazmer fejer
judith launnd
mauricio n. lifma

lulis sacilotto

(a a WL T _JW
de arte moderna
ro de janelro

brasil

julho - 1960

retrospectiva

1951

1959
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Em sua visdo, a arte concreta nio seria um estilo, mas um  ® CORDEIRO, Waldemar, loc cit.
conteiido: o da objetividade da arte. Segundo Cordeiro, “a " GULLAR, Ferreira. Concretos
sisio da s do & . o anal. mas de sienifi de Sdo Paulo no MAM do Rio.
precisao da arte nao € uma precisao artesanal, mas de signifi- ;"5 e Rio de Janeiro,
cados. Pode-se construir com rigor sem contornos rigorosos. 16 jul. 1960, Suplemento Dominical

Forma nao ¢ contorno nem invélucro, mas relagao™. ™ Jomal do Brasll, p. 3.

No Suplemento Dominical Jornal do Brasil, Ferreira Gullar
divulgou critica da exposiciao e do texto que Cordeiro assina
no catilogo. De acordo com Gullar, a questao da objetivi-
dade — levantada por Cordeiro — dava-se de outra maneira:

Minha opinido sobre arte concreta, no Brasil, ja expressa mais de uma vez nesta pagina, é
que ela assinala o encontro da arte brasileira com os problemas fundamentais da lingua-
gem visual modema. Evidentemente, quando me refiro a arte concreta, ndo me restrinjo
aos artistas paulistas nem apenas aos artistas brasileiros, mas igualmente aos postulados
mais gerais dessa arte, enfim, & tomada de posigao estética nela implicada. A experiéncia
concreta veio limpar nossa pintura das aderéncias literarias, do folclore cenaristico, e nesse
sentido preparou-nos para um trabalho mais profundo, mais responsavel, mais universal.
Preparou-nos também para uma critica de seus proprios postulados e uma recolocagao
dos problemas. De uma objetividade critica, devia-se passar a uma objetividade criadora.
Esse foi o passo dado, por exemplo, por Lygia Clark, por Weissmann, por Amilcar de
Castro - e ja agora por Carvdo, Hélio Oiticica e Décio Vieira. Esse passo os paulistas ndo
deram, e a limitagdo de suas obras esta talvez menos no seu pouco mérito inventivo do
que na submissdo ao dogma concretista.”

Ao referir "o encontro da arte brasileira com os problemas
fundamentais da linguagem visual moderna”, Gullar traz a
tona a consciéncia das questoes do modernismo internacio-
nal, como a relagao do quadro com sua realidade planar, e o
fato de que, até entao, o modernismo brasileiro detinha-se em
questoes bastante diferenciadas desse outro entendimento. A
partir da década de 1950, contudo, pela aproximagao da pro-
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dugio artistica local com o concretismo, o Brasil se iniciava
nos conteiidos também pertinentes ao modernismo interna-
cional, afastando-se das questoes nacionalistas e identitdrias,
até entao em voga.

Gullar também questionou o uso da cor pelos artistas paulis-
tas, pois eles, no inicio, consideravam a cor elemento secun-
ddrio: “algo mudou, mas a mudanga € ainda aparente, porque
a cor nao ¢ usada por si mesma, como elemento autdnomo, e
sim como figura, como cor de forma: a cor enche a forma e a
define visualmente mas nio a transforma, nao a cria”.”? Sobre
a arte concreta no Brasil, a partir da trajetoria da arte concreta
no mundo, Gullar afirmou:

Hoje, como ontem, os paulistas continuam a partir de conceitos e ndo de experiéncias. Por
isso mesmo, dentro do campo da arte concreta, ndo ultrapassam os limites j& demarcados
pelas obras de Bill, Albers e Wordemberg-Gildewart. {...)

Quero reafirmar, concluindo, que a arte concreta iniciou no Brasil uma corrente estética de
importancia fundamental. O acdmulo de experiéncia e de ideias que ela gerou entre nos
durante esses dez anos serviu para que alguns artistas dessem inicio a uma obra pessoal,
nova, e de total atualidade. (...). Quanto ao concretismo ortodoxo, preso a generalizagdes
aprioristicas, esse estd morto e enterrado. Que os paulistas se convengam disso.”

Em meio a esse contexto, revisitamos as virias exposicoes
individuais que aprofundavam o conhecimento sobre a pes-
quisa de alguns artistas pertencentes a vertente aqui anali-
sada. Samson Flexor, pintor europeu radicado em 5ao Paulo,
expos 34 telas e alguns guaches de 18 de agosto a 16 de setem-
bro de 1955, no AAA. Seu catdlogo defende a pintura abs-
trata, a relaciona a arte de seu tempo, reproduz um pequeno
texto do préprio artista e outro de Sérgio Milliet sobre sua
" GULLAR, loc. cit. produgao. Em 1° de setembro, Flexor ministrou a conferén-
I GULLAR, loc. cit. cia A arte abstrata é a afirmagdo do novo homem.
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Retrospectiva de Alfredo Volpi, mostra organizada por Mirio
Pedrosa e inaugurada em 6 de junho de 1957, expas cerca de
00 trabalhos datados desde 1924. A mostra foi amplamente
abordada pela critica e divulgada nos periddicos da época,
tendo Mario Pedrosa, Antdnio Bento, Jayme Mauricio, José
Roberto Teixeira Leite, Manuel Bandeira e Ferreira Gullar
escrito a respeito. Jayme Mauricio publicou o artigo “Volpi:
do impressionismo ao concretismo”, no Correio da Manha
de 7 de julho, comentando a longa e variada produgao picté-
rica do artista. Mdrio Pedrosa também aborda a trajetéoria do
artista no artigo “A exposigao de Volpi”, publicado no Jornal
do Brasil, em que comenta a redugao geométrica da produ-
¢do que no inicio dialogava com o impressionismo:

Mas pouco a pouco o artista bane qualquer sugestdo de terceira dimenséo ao verificar
que “o volume destrdi a cor”. O artesdo da témpera toma-se num colorista cada vez mais
apurado. Seus planos libertam-se das convengdes ilusionisticas e concretizam-se realmente
em planos na superficie. E nesse rumo, o pintor prossegue como que conduzido por uma
espécie de fatalidade, até ao abandono por completo da sugestéo figurativa.

(...} Um pure jogo pldstico de uma geometria extremamente sensivel, e através da qual a
marca impessoal inconfundivel de Volpi aparece em todo o seu lirismo, permite, enfim, que
as cores, libertas de qualquer sujeicio a objetos ou coisas como encostos vibrem por si
mesmas e deem toda a medida de seu poder de afirmagéo optico espacial e... expressivo.”

Antonio Bento, discordando da critica de Mdrio Pedrosa,
registra no Didrio Carioca que Volpi se havia enfraquecido
como artista ao enveredar pelo concretismo e destoado de
toda a sua pesquisa pictérica até entao. O critico acreditava
que existiam apenas alguns interesses especilicos por parte do
artista em relacao a arte concreta, € nao na tendéncia como
um todo. Outro critico da época, José Roberto Teixeira Leite,
publicou no Didrio de Noticias um artigo no qual relembra
as vdrias tendéncias experimentadas por Volpi, mas, assim
como Antonio Bento, afirma temer o concretismo, com o
qual a obra de Volpi comecava a se relacionar.
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" PEDROSA, Mario. A expasigdo
de Volpi. Jornal do Brasil, Rio
de Janeiro, p. B, 12 jun. 1957.

" Ma | Exposigio nacional de arte

concreta, junto com Alfredo Volpi,

estavam: Geraldo de Barros,
Waldemar Cordeiro, Luiz
Sacilotto, Lothar Charoux,
Kazmer Féjer, Alexandre Wollner,
Hermelindo Fiaminghi, Mauricio
Nogueira Lima, Judith Lauand,
Aluisic Carviio, Lygia Clark, Hélio
Oiticica, César Oiticica, Amilcar
de Castro, Lygia Pape, Rubem
Ludolf, Franz Weissmann, Décio
Viwira, Jodo Costa, Augusto de
Campos, Haroldo de Campos,

Décio Pignatari, Ronaldo Azeredo,

Ferreira Gullar @ Wlademir Dias-
-Pino. Essa mostra esteve no
MAM 5P, em dezembro de 1956,
@ no Salio de Exposigbes do
Ministério da Educagdo e Saude,
no Centro do Rio, em fevereiro
de 1957,

* BANDEIRA, Manuel. Volpi.
Jornal do Brasil, Rio de Janeiro,

p. 5, 26 jun. 1957

" *Volpi nos ensina, entre

outras coisas, que se pode ser
um pintor brasileiro, sem se
preocupar com isso, sem pintar
papagaios e indios; que se pode
ser figurativo sem ser obrigatoria-
mente discipulo de Picasso; que
se pode ser ndo figurativo sem
nada dever a Mondrian; que se
pode fazer arte sem prémio de
viagem ao estrangeiro, sem ajuda
de custo, sem casa prépria. Sem
briga.” (GULLAR, Ferreira. Volpi.
Mestre Brasileiro. Jornal do Brasil,
Rio de Janeiro, 16-17 jun. 1957.
Suplemento Dominical Jornal

do Brasil, p. 9)

A exposigao foi amplamente discutida, em especial pelo fato
de o artista ter passado a produzir pinturas sob a vertente
abstrato-geométrica, que, na época, diziam ser moda inter-
nacional, em contraposigao ao modernismo até entao prati-
cado, voltado para as questoes da identidade brasileira. Volpi
havia participado da I Exposi¢ao nacional de arte concreta.”
O escritor Manuel Bandeira também abordou o assunto,
opinando sobre a exposi¢io de Volpi e sobre os elogios, cri-
ticas e réplicas que preencheram os jornais daquele periodo.
Comentando a arte concreta, ressaltou: “ressalvo que os seus
quadros concretistas me deixam frio. Nao sem admiragao,
mas frio. Alids, ¢ assim que me deixa toda arte concreta: inte-
lectualmente interessado, mas frio”.™

Observo que parte da critica da época acreditava que a ten-
déncia concretista era incompativel com questoes relacio-
nadas a expressividade e sensibilidade, enquanto Pedrosa
valorizava o artista ao conseguir manter tais idiossincrasias
também por meio da linguagem geométrica. E interessante
registrar que, alguns anos depois, os textos produzidos como
base tedrica do neoconcretismo investem na valorizagao do
individuo e sua experiéncia tnica e, apds duas décadas, a
vertente geométrica foi abordada pelo viés da sensibilidade
(via o conceito de geometria sensivel). Contudo, naquele
momento inicial, a frieza ¢ trazida como um dado critico de
valor negativo, como se a obra tivesse que ser julgada, exclu-
sivamente, por seu valor expressivo.

De outra maneira, Ferreira Gullar também defendia a obra
de Volpi, dando énfase a produgao artistica nacional e des-
tacando como, naquele momento, era possivel fazé-lo de
modo livre, nao mais necessariamente de acordo com os
ideais nacionalistas buscados pelos modernistas nas décadas
anteriores.” Ainda no contexto dessa exposicao, o Museu
promoveu duas conferéncias, uma ministrada por Mirio
Pedrosa e outra por Mario Schenberg.
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Milton Dacosta inaugurou sua individual em 2 de julho de
1959. No catdlogo, Mirio Pedrosa se referiu & trajetéria do
artista, suas influéncias — como Picasso e Modigliani — e sua
produgao pictérica.

Em critica publicada no Didrio Carioca, Anténio Bento
abordou a aproximacao de Dacosta ao abstracionismo geo-
métrico, porém, diferentemente da forma como abordou a
aproximagao de Volpi aos concretos, refor¢ou a pluralidade
dos caminhos dessa vertente artistica:

Mas, a verdade é que a influéncia cubista tormou-se dominante na obra do pintor, que
é o artista mais representativo da geracdo que se seguiu a dos pintores ‘brasileiros’ do
comego do nosso modemnismo. (...) Assinala um verdadeiro divisor de aguas. Comeca
com a sua pintura uma outra época, que & da arte abstrata, linguagem de tendéncia
universal, em oposicdo as correntes nacionalistas e regionais, tidas em geral como per-
tencentes ao passado.

()

O desenho sensivel e o ritmo linear, sabiamente manipulado, salvarn da secura, peculiar
a abstracio geométrica, a arte de Dacosta. (...).

Gragas a essas qualidades, Dacosta nao se perdeu em sua fase dos quadros geométri-
cos, que o conduziram a um caminho paralelo ao dos pintores abstrato-geométricos (ou
concretos).”®

Em 17 de margo de 1960, Abraham Palatnik inaugurou a
exposigao Cinecromitico no. 8. Com a intencao de traba-
Ihar com novos elementos, a obra foi elaborada com motor e
lampadas, entre outros itens, e se constituia de luz colorida,
mediante movimentos e alteragio das formas. O Jornal do
Brasil publicou o seguinte comentirio do autor:

- Quando apresentei meu primeiro cronocromdtico, na bienal de 1951 - conta Palatnik -
surgiu um problema para os juizes da exposicéo. Os prémios existentes eram para pintura,
escultura, gravura e desenho; mas em qual destas artes estaria incluido meu trabalho?
- Hoje ja sdo decomidos nove anos desde o primeiro cronocromético — continua Palat-
nik, e, embora a celeuma em tomo dele j& tenha arrefecido, ninguém sabe ainda como
classifica-lo.™
 ANTONIO BENTO. Milton Dacosta
em retrospecto. Didrio Carioca,
Rio de Janeiro, p. 3, 2 ago. 1959,
* CASA experimental e o
cronocromatico s3o as atragdes

atuais do MAM. Jornal do Brasil,
Rio de Janeiro, p. 7, 18 mar, 1960
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catilogo Miltan Dacosta: pintura
e desenho 1939-1959, 1959.
Acervo NAN

" PEDROSA, Mério. Aluisio Carvao,

In: MUSEU DE ARTE MODERMA
DO RIO DE JANEIRC. Aluisio
Carvdo: pinturas de 1958 a 1960,
Rio de Janeiro, 1961. Catalogo.
Caixa alta do original

A pesquisa artistica de Palatnik foi bastante singular no cend-
rio artistico da época. Mesmo nao pertencendo 3 vertente
artistica aqui estudada, afirma mais uma vez a diversificagao
das propostas desenvolvidas naquele periodo e apresentadas
no AAA,

Aluisio Carvao — membro do grupo neoconcreto e também
professor do curso de pintura do AAA, fora contemplado
com o Prémio de Viagem ao Estrangeiro, do Saldo Nacional
de Arte Moderna de 1960 - realizou uma exposigao indivi-
dual de 12 de janeiro a 12 de fevereiro de 1961 composta
por 42 quadros, todos realizados entre 1958 e 1960. O texto
de apresentagao do catilogo, redigido por Mirio Pedrosa,
afirmava o interesse do artista pela cor e suas relagoes, desta-
cando: “CARVAO estd hoje diante de um mundo tao despe-
gado de qualquer alusdo material objetiva, que sua pintura se
reduz a puras relagoes cromaticas™.®
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Artigo publicado no Correio da Manha reproduz algumas
declaragoes do artista:

"acho que na minha fase concretista — com o rigor e a disciplina que lhe sdo implicitos
- tive a experiéncia necessaria & pintura a que cheguei hoje, de aspecto puramente neo-
-concretista. Nela, o que se poderd notar é que se trata de uma fase de ndo limitagdo
dos espagos, onde a cor tem uma predominancia absoluta, sem qualquer preocupagio
espacial ou geométrica.” E o artista continua problematizando a propria experiéncia com
a cor: “nesta fase, minha pintura tem uma certa tessitura que chega quase a matéria. Mas
ndo fago isso com o intuito de conseguir reagdes subjetivas, e sim procurando uma guase
pigmentag&o viva"."

Publicado no Didrio de Noticias, o artigo “Cores de Carvio
ganham prémio” se constitui de declaragoes do artista, como:

"permaneco”, declarou-nos Aluisio Carvio, "filiade ao movimento neoconcreto. Assim
como participei da recente exposigdo no MEC, também tomarei parte na proxima mostra
de neoconcretos que se realizard em S&o Paulo. Dentro deste movimento pretendo con-
tinuar e se abandonei o concretismo foi porque senti-me demasiadamente tolhido pelas
rigidas delimitagbes impostas pelo espaco e a forma, mas afirmo ser um neoconcreto”.
(.)

"Quanto ac que afirmei”, disse-nos, “de estar fazendo uma tentativa de salvar a pintura,
fago-o utilizando o elemento que, creio eu, & fundamental para pintura - a cor. Digamos
que nessa minha fase atual, meus trabalhos nao sdo mais dirigidos pela problemética, mas
pela invengao estritamente ligada & cor. O que me empolga agora séo as cores, cria-las,
explora-las e, assim sendo, continuo um neoconcreto e ndo um tachista como os menos
avisados querem ver em mim. O tachismo renega a cor, por manchas e coisas mais subje-
tivas. (...) esses quadros, nos quais dou toda atengdo a cor, chamei de cromaticos”.™

Com essas declaragoes, Carvao reiterou sua relagao comouso  # CARVAO, Aluisio apud NOVA
da cor, afirmando que, em seu entender, ¢la nao se subordi-  fase de Carvao. Correio da Manhs,

) N .. . . Rio de Janeiro, p. 2, 12 jan. 1961
nava a formas ou questoes espaciais. Sobre tais comentdrios, o\ na inerdrio das Artes Plisticas.

podemos relembrar a critica jd feita por Gullar 4 produgao  Autor interino.
concrelista exposta na retrospectiva paulista de 1960, sobre ~ * MOSCOVITCH, Ana Maria. Cores

e transfi § la ¢ de Carvio ganham prémioc. Didrio
criar e franstormar pefa cor. de Noticias, Rio de Janeiro, 15 jan.

1961. O Metropolitano, p. [2].

Em 22 de novembrode 1961, Hélio Oiticica inaugurou a
exposigao Projeto caes de caga, constituida por uma maquete
que representava a obra em escala menor. Essa reunia em
si seus Penetrdveis, o Teatro Integral, de Reynaldo Jardim,
¢ 0 Poema Enterrado, de Ferreira Gullar. Ao trazer para sua
criagdo produgoes de outros artistas do grupo, Oiticica con-
templava em sua obra a questao da apropriagao e a ideia de
que essa nova apresentacio dentro de outro contexto possuia
cardter autoral, aspecto evidenciado por Pedrosa como “card-
ter coletivista”, no texto redigido para o folder da exposigao.

Nesse mesmo texto, Pedrosa destacou a importancia dos
museus de arte moderna e contemporinea, afirmando que
“sao eles intrinsecamente casas, laboratorios de experiéncias
culturais”, e comentou a maquete apresentada por Oiticica, em
relagao a sua propria pesquisa artistica e ao neoconcretismo:

Heélio, que foi aluno de Ivan Serpa, desde o grupo ‘Frente’, fez seu caminho préprio dentro
das concepgbes estéticas neoconcretas. Rompeu com a moldura do quadro, a procura do
espaco real, libertou-se do retdngulo tradicional, tentou suprimir os dltimos vestigios de
qualquer suporte para a obra de arte e criou as placas coloridas suspensas, numa tentativa
de chegar ao ideal absoluto, descrito por Ferreira Gullar como ‘ndo objeto’. A maguete,
que hoje & exposta no MAM (Rio), agrega uma nova ideia as precedentes experiéncias:
a do tempo vivenciado, sob a forma de participacdo do espectador na experiéncia do
criador. Esta ideia foi um desdobramento natural da descoberta poética da nogdo de
tempo que os poetas e artistas ‘neoconcretistas’ fizeram, ao distanciar-se da ortodo-
xia espacial serial do concretismo. Dessa descoberta sairam o livro-poema de Reinaldo
Jardim, o poema-agao de Gullar, o bicho de Ligia Clark, o livio da criagao de Ligia Pape
e de Hélio, afinal, o lugar privilegiado para onde quer convidar o transeunte, que passa,
a sair do cotidiano. (...). Nele o pintor reine o Poema Enterrado de Ferreira Gullar e o
Teatro Integral, de Reinaldo Jardim entremeados de seus ‘Penetraveis’, ‘obras’ suas onde
se entra empurrando ou fazendo girar paredes, subindo escadas ou contornando placas e
painéis, caminhando, como num labirinto, para... encarar cores, sentir o reflexo de cores,
pisar cores, viver cores. (...) Trago curioso e simpético na concepgdo de Oiticica — e muito
moderno — é certo carater coletivista que sua propria criagdo comporta, deixando de ser
algo puramente individualista e egocentrista.™

¥ PEDROSA, Mario. Os projetos
de Hélio Qiticica, In: MUSEU DE
ARTE MODERMA DO RIO

DE JAMEIRO. Projeto cles

de caga de Hélio Oiticica.

Rio de Janeiro, 1961. Folder.
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Hélio Qiticica e o Projeto Cles
de Caga no MW Fotdgrafe ndc
identificado, Acervo AMAA

Oiticica havia participado de toda a trajetéria da vertente
abstrato-geométrica local, tendo feito parte do grupo
Frente, integrado a I Exposi¢ao nacional de arte concreta e
aderido ao grupo neoconcreto. Gullar, ao publicar o artigo
“0s ‘Penetrdveis’ de Oiticica” no Jornal do Brasil, abordou e
contextualizou a produgao dessa obra. Acompanhando-se o
trabalho de Oiticica é possivel observar como sua produgao
iniciou-se pela pintura e, aos poucos, foi ganhando o espago
real. Para Gullar, a estrutura ¢ a cor, passariam a ser con-
frontadas pelo individuo diretamente no espago em que este
estava inserido, o mundo:

Os Penetrdveis sdo consequéncia logica do trabalho de Hélio Oiticica, como pintor.
Integrado no movimento neoconcreto, desenvolveu ele um caminho pessoal que levou,
naturalmente, a também romper com a convengéo do quadro. Ja na Il Exposigio Neo-
concreta (novembro 1960), expunha obras de caracteristica revolucionéria — ndo objetos
- suspensos no espago, onde se colocava em novos termos o problema da cor, da estru-
tura e do espago.

Rompendo com o quadro, Oiticica compreendeu que a cor ficava assim livre da relagao
figurativa e ao mesmo tempo exigia uma estrutura nova para se espacializar. Deveria,
entdo, a cor determinar a propria estrutura espacial em que se apoiaria; mas: cor e estrutura
se manifestariam simultaneamente, uma fundando a outra, formulando-se organicamente.
Estava colocado o problema da cor no espago real. (...). Nasceram os penetraveis, que
sdo estruturas de cor, em feitio de labirinto, onde o espectador penetra através de vaos e
corredores, onde as cores se sucedem segundo um ritmo cromaético previsto.

Os Penetraveis que integram a maquete exposta no MAM sdo soluges diversas para esse
problema da cor no espago. Essas se situam a meio caminho da arquitetura, da escultura e
da pintura, abrindo perspectivas para uma nova linguagem, fora dos géneros conhecidos.™

*“ GULLAR, Ferreira. Os "Pene- Percebe-se nesses dois criticos a valorizacao da cor — a cor
trdveis” de Oiticica. Jornal do diretamente no espago ¢ nao subordinada a formas figura-
Brasil, Rio de Janeiro, 7 dez. . s s  reconheciveis d d
1961, Caderno B, p. 4 tivas ou que remetam a imagens reconheciveis do mundo -
* GULLAR, Ferreira. Etapas e da nogio de tempo. A percepgio do tempo que se dd de
da arte contemporanea: do maneira individual, o tempo de cada um ao ter contato com
cubizmo & arte neoconcreta ; l . ) 1 . - .y d- . d I’ £t _l
Rie de Janeiro: Revan, 1999, a obra — ambos aspectos ja discutidos em textos tedricos do
p. 257. neoconcretismo, como “Cor e estrutura-cor™.®
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Ao observar o periodo aqui analisado, foi importante agru-
par algumas exposi¢oes e ressaltar alguns pontas. No AAA
estiveram presentes mostras representativas dos principais
grupos de artistas brasileiros relativos a tendéncia abstrato-
-geométrica: o grupo Frente, mais tarde o neoconcreto ¢ os
concretos paulistas. Contribuiram com esse panorama, algu-
mas mostras individuais de artistas pertencentes aos grupos:
Carvio e Oiticica. E importante também destacar as expo-
sigoes de Milton Dacosta que, embora sem ter aderido ao
grupo concreto ou neoconcreto, realizou experimentagoes
concebendo obras pela linguagem geométrica, e a de Volpi
que, apesar de ter exposto com o grupo concreto, jd tinha
producao vasta e reconhecida no cendrio artistico nacional,
além de trajetéria muito mais extensa do que aquela aqui
relembrada. Na ditusio de tal produgio junto aos veiculos
de informagao da época, essas manifestagoes foram valori-
zadas por parte da critica — especificamente Mdrio Pedrosa
e Ferreira Gullar —, porém também receberam comentirios
negativos de outros criticos. Assim, compreende-se melhor o
contexto no qual o discurso sobre a arte concreta ¢ neocon-
creta era construido na época.

Dois anos antes dessas mostras, ¢ importante relembrar, o
mesmo AAA havia sediado o Grupo de Artistas Modernos
Argentinos, abrindo espago também para conferéncias de
Jorge Romero Brest (no mesmo ano em que jd havia rece-
bido Max Bill como palestrante). Esse foi, portanto, um
momento relevante no cendrio artistico local - tal tendéncia
jd era vivenciada na Argentina hd alguns anos (e a mostra
seguiu do AAA para a Europa), enquanto, no Brasil, o inte-
resse pela vertente abstrato-geométrica era ainda extrema-
mente recente,

84

Cabe ressaltar as exposigoes Dois artistas uruguaios e Escola
Superior de Desenho de Ulm, jé com Maldonado atuando
na referida escola. Em 1956, estreitou-se o contato entre
Maldonado e Niomar Moniz Sodré. Ambos se interessavam
pelo cendrio artistico europeu, ¢ a relagao entre eles tinha por
objetivo conceber e fundar a Escola Técnica de Criagao, no
AAA. Em meio a essa efervescéncia, voltamo-nos para Brest,
em 1953, ao abordar a produgio argentina e dizer que a pes-
quisa era tao intensa, que talvez os conduzisse mais além do
que a propria arte concreta e abstrata, e para Gullar, em 1960,
ao criticar a ortodoxia dos concretos de Sao Paulo, quando
escreveu que “de uma objetividade critica, devia-se passar a
uma objetividade criadora”.

Essa passagem sugerida por Gullar foi realizada: um conjunto
de artistas se permitiu proposicoes diferenciadas do que era
visto no cendrio artistico brasileiro desde a tradicao domi-
nante que remontava a Semana de 22. Para nods, essa € a base
do iminente transbordamento. As questoes sociais e de iden-
tidade nacional jd estavam trabalhadas havia tempo suficiente
para que alguns artistas se interessassem pelo movimento de
abertura a questoes artisticas em voga internacionalmente.
Além da produgao especifica desse grupo, nessa época, cons-
tata-se também o posicionamento da critica, parte relevante
da construgao de uma narrativa, colocando-se ativamente em
prol quer da manutencao de um discurso nacionalista, quer
da equiparagao da produgao nacional ds questoes artisticas
problematizadas pelos movimentos internacionais. Anos
depois, o resgate histérico também trabalhou o direciona-
mento e a valorizagao de questoes especilicas, na tentativa
de colocar o neoconcretismo como um movimento especi-
ficamente nacional e inédito em suas questoes, isolando-o
de contextos culturais que seriam enriquecedores para sua
abordagem. m
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contatos entre
Brasil e Argentina
via periddicos

" SCHWARTZ, Jorge. Vanguardas
latino-americanas: polémicas,
manifestos e textos. S8o Paulo:
Edusp, llluminuras, 1995, p. 29.

Os manilestos foram documentos muito importantes para os
movimentos artisticos do século XX. Esses textos engajados
traziam propostas e objetivos a atingir, e simultaneamente
desencorajavam e até negavam priticas anteriores. Eles reve-
lam a importdncia de registrar em texto os direcionamentos
tedricos e priticos de um determinado grupo de artistas. Na
sequéncia, cabe pensar nas revistas concebidas e produzi-
das por grupos artisticos. Desse modo, a palavra escrita se
difunde ao longo de um circuito de disseminacao de infor-
magoes, parte integrante do cotidiano.

O livro Vanguardas latino-amerianas: polémicas, manifestos
¢ textos, de Jorge Schwartz, retine o que ele denomina textos
programadticos (manifestos, editoriais de revistas etc.) e que
define como: “(...) todos os textos cujas propostas se subor-
dinam a agressiva retorica da vanguarda histdrica, voltada a
promogao de uma nova estética”.®

A primeira revista que apareceu em cendrio portenho, vol-
tada para a tendéncia aqui analisada, foi Arturo. Apesar de
na capa, realizada por Tomds Maldonado, constar apenas
Artiiro, sua ficha editorial registra “ARTURO. Revista de
Artes Abstractas”, bem como os nomes de seus redatores —
Ardén Quin, Rhod Rothfuss, Gyula Kosice e Edgar Bayley — e
a informagao de que a revista seria publicada quatro vezes
por ano, o que nao ocorreu: seu tunico nimero foi publicado
no verdo de 1944,

Maria Amalia Garcia justifica, no livro El arte abstracto: inter-
cimbios culturales entre Argentina y Brasil, a vinda de Arden
Quin e Edgar Bayley ao Rio de Janeiro em 1942. Era cos-
tume os artistas irem a Europa. Durante a Segunda Guerra
Mundial, porém, em fungio das restrigoes as viagens tran-
satldnticas, esse hdbito se concentrou no préprio continente,
levando os argentinos a visitar com mais frequéncia paises
como Uruguai e Brasil.
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Arture publicou poemas de Murilo Mendes — “Novisimo
Orfeo”, “Homenaje a Mozart”, “La libertad”, “Momentos
puros”, “La operacion plistica” e “La vida cotidiana”- e ima-
gens de obras de Maria Helena Vieira da Silva, que, nessa oca-
siao, residia no Rio de Janeiro com seu marido, Arpad Szenes.
As obras aparecem logo apés um texto de Edgar Bayley,
datado de margo de 1944, no qual discute o que seriam, na
contemporaneidade, imagem “re-presentativa” e imagem in-
vengao. Segundo o autor:

capa da revista Arturo, 1944
Fac-simile. Acervo MoMA

Porém, chegou um momento em que toda imagem re-presentativa é ferozmente uma
repeticdo e, por consequéncia, € indtil. Assim, o que ontem resultou fecundo e foi em
determinadas circunstancias fator de renovagéo estética, hoje & somente reagao.

O dadaismo, o surrealismo, o criacionismo, ao dar imagens puras em preocupagdo com
seu acordo com realidades externas, estabelecem as bases para a concepgio da nova
imagem, esta € a ideia estética mais importante do momento que vivemos.

Toda preocupagéo re-presentativa, toda vontade de converter a obra de arte em um intér-
prete de ndo importa que realidade interior, de que sutil, complexa e nova atitude, toda
simbologia por muito difusa que seja, falseia a imagem e a despoja de todo valor estético.
A novidade ndo pode estar hoje mais que na imagem-invengao. Todo realismo € falso,
todo expressionismo & falso, todo romantismo é falso.”

* BAYLEY, Edgar. [Durante mucho Apesar de trabalhar ainda imagens reconheciveis, os dois
tismpol. In: Arturo. Buenos Aires, guaches de Vieira da Silva mostram uma composigao interes-
n. 1, p. [13], verdo 1944, . T .

sada na realidade planar caracteristica da pintura moderna.

Maria Amdlia Garcia também destaca o fato de que em
ambas as obras de Vieira da Silva reproduzidas em Arturo
ndo hd identificacao. A artista, porém, havia realizado uma
mostra individual no Museu Nacional de Belas Artes em
julho de 1942 ¢, apoiada em documentagao que registra o
evento, Garcia acredita que as duas obras tenham sido ali
expostas — a imagem superior nao possui titulo atribuido,
e a inferior intitula-se Le métro. Garcia levanta a hipotese
de que Arden Quin e Bayley tenham visitado a exposicao,
devido a época em que esta se realizou e o fato de ambas
terem sido reproduzidas em Arturo. O contato dos argen-
tinos com Vieira da Silva foi possibilitado por Murilo
Mendes, visto que ele funcionava como principal articula-
dor da conexao com o Brasil.
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A revista Arte Concreto: invencion teve seu primeiro nimero
publicado em agosto de 1946 em Buenos Aires, e seu comité
editorial era formado por Edgar Bayley, Simon Contre-
ras, Alfredo Hlito ¢ Raul Lozza. Fartamente ilustrada com
imagens de obras, seu primeiro texto intitula-se “Nuestra
militancia” e esclarece a finalidade da producio artistica
do grupo: “(...). Nossas obras tém uma tarefa revoluciona-
ria; sua finalidade € ajudar a transtormar a realidade coti-
diana, pela intervencao efetiva de cada leitor ou espectador,
na experiéncia estética™™ A continuagao do texto revela o
posicionamento politico do grupo, ao estabelecer a Uniao
Soviética como grande aliada na tarefa de deter os planos
imperialistas. Mais a frente, no texto “Los artistas concretos,
¢l ‘realismo’ y la realidad”, Maldonado registra:

A arte representativa ndo é realista; ndo o pode ser nunca: somente cria fantasmas de
coisas. Para nos, marxistas, real € o que a agdo, a pratica, pode verificar.

(...)

A arte concreta sera a arte socialista do futuro.

A arte concreta é uma arte de INVENCAQ.

A arte concreta é pratica. A consciéncia provém do mundo, mas também opera sobre ele,
INVENTA. Inventar, ndo no sentido de Bergson, mas no sentido de Marx, nomeadamente,
PRATICA, TRABALHO *

E explicita a militancia politica do grupo. Defensores do ® Nuestra Militancia. Arte

marxismo e vinculados ao Partido Comunista Argentino, E;:::-r:m‘- i:"';":'::'f;e:”
suas opgoes politicas e ideoldgicas eram presenga ativa em  MALDONADO, Tomds,
suas construgoes tedricas. Los artistas concretos, el
“realismo” y la realidad
In: Arte Concreto: invencidn.

" MALDONADO, Tomds.

Lo abstracto y lo concreto
en el arte moderna. In: Arte
Conereto: invencidn, Buenos
Aires, n. 1, p. 5, ago. 1944,
Caixa alta do original

" |bid., p. &.

" MOSQUERA, Carlas A.
Méndez; PERAZZO, Nelly (Org.)
Tomds Maldonado: escritos
preulmianos. Buenos Aires:
Ediciones Infinito, 1997,

Em outro texto publicado em Arte Concreto: invenciin, “Lo
abstracto y lo concreto en ¢l arte moderno”, Maldonado
comenta e discute como “concretar” o espago e as formas, a
fim de promover uma nova pritica estética. O autor comega
a fundamentar sua andlise no cubismo e suas propostas dife-
renciadas em relagao ao que se produzia até aquela época.
Discutindo as proposigoes dos movimentos que trabalha-
ram a tendéncia abstrato-geométrica, Maldonado discorre
sobre a produgao do futurismo, de Malevitch ¢ Rodchenko,
até atingir, através dessa reflexao, o seguinte questiona-
mento: “ENQUANTO HOUVER UMA FIGURA SOBRE
UM FUNDO, ILUSIORAMENTE EXIBIDA, HAVERA
REPRESENTAGCAQ”." A partir desse ponto, o autor discute
propostas artisticas que enfrentaram tais questoes, como o
“Branco sobre branco”, de Malevitch, e alguns exemplos de
artistas holandeses e russos, para concluir que

Antes de pensar-se em estruturas espaciais, devia-se primeiro tentar a composigio ndo
representativa em duas dimensdes, ou seja, antes de aprofundé-la urgia redefini-la em
seus principios. Porém houve algo que nado se soube ver: que o problema da exaltagio
objetiva do plano e o da estrutura plastica sdo inseparaveis.”

A partir dessa reflexao, o autor continua abordando as produ-
¢oes de interesse desde Malevitch até sua época, quando entao
propoe a quebra da forma tradicional do quadro, denomi-
nando tal proposicao “quadro recortado”, o que permite dar
mais atengao ao espago do quadro do que ao proprio quadro.
Observamos aqui uma tentativa de equacionar a questao de
figura e fundo, pois o quadro se apresentaria enquanto pre-

Essa revista reproduziu o “Manifiesto Invencionista”, que
havia sido divulgado em marc¢o do mesmo ano por ocasiao da
I Exposicion de la Asociacién Arte Concreto-Invencion e se
encerrava com a proposta vanguardista “nem procurar, nem
encontrar: inventar”.*

Buenos Aires, n. 1, p. 10, age.
1944, Caixa alta do original

" | Exposicién de la Asociacidn
Arte Concreto-lnvencion. Buenos
Aires, mar. 1946, Folder.

senga, jd que o suporte estaria investido de espacialidade,
mostrando-se muito mais como invengao e concretude de
questoes plisticas do que suporte.

Os trés textos de Maldonado divulgados por esse peridgdico
também estao reproduzidos no livro Tomuds Maldonado:
escritos preulmianos, valorizando a produgdo teérica anterior
a mudanga de residéncia do autor para a Europa.”
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Também relevante para nossa pesquisa € a revista Ver y
Estimar, que pretendia ser um caderno de critica artistica,
segundo sua ficha editorial. A revista foi lancada em 1948
sob a diregao de Jorge Romero Brest, “com a colaboragao de
seus discipulos™.® Andrea Giunta esclarece, em artigo con-
tempordneo, por que Brest indicou que tinha a colaboragio
de “discipulos” e o real papel da revista:

e a conhecida revista Ver y Estimar (1948-55), que ele publicou com a colaboragao de
estudantes como Marta Traba e Damian Carlos Baydn, e uma rede de correspondentes
internacionais como Mario Pedrosa, Fernande Garcia Esteban, Mathias Goeritz, Lionello
Venturi e Max Bill, todos eles, por si proprios, extremamente influentes. Essa revista, carac-
terizada por seu suporte 4 modernizagdo nas artes visuais, teve um papel central na for-
magdo da critica de arte do pds-guerra e na disseminagio da ideia de modernismo na
Ameérica Latina.™

Ver y Estimar trazia em anexo uma reprodugao em cores de
alguma obra de arte; no primeiro niimero, Retrato da pequena
menina, de Renoir. No verso, aparecem alguns dados da obra
(autor, titulo e colegao) e a frase “folha de VER E ESTIMAR".
O texto de apresentagio “Punto de partida”, assinado pela
diregdo, apresenta os objetivos ¢ direcionamentos da revista:
“consideramos a teoria, a historia e a estética das artes formas
de critica, cuja funcao ¢ estimar valores”.™

O segundo nimero de Ver y Estimar, de maio de 1948, foi
fiedicado ao artista Pablo Picasso; parte da terceira re\:isla. de % yry estimar, Buenos Aires,
junho do mesmo ano, a Auguste Rodin. Na quarta edigao, de v 1,n.1, abr. 1948, Primeira orelha.
julho, um pequeno texto de Romero Brest destina-se a louvar * GIUNTA, Andrea. Jorge Romero
B . . . L . Brest and the coordinates of
Portinari. A primeira abordagem da tendéncia aqui estudada  __.ih2tic modernism in Latin
apareceu no nimero seis, de setembro de 1948, no artigo  America. Art Journal, New York,
“Arte abstracto, concreto, no figurativo”, de Damidn Carlos ¥ 83.n 4. p. 89-90,inverno 2005.
Bavé focaliza o het . t: d [ROMERO BREST, Jorge]. Punto
yon, que focaliza o heterogéneo grupo que estava expondo e partida, Ver y estimar, Buenos

na Galeria Van Riel e, para apresentar e criticar tal produ-  Aires, v. 1,n. 1, p. 3, abr. 1948,
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capa da revista Ver y Estimar,
v. 3, n. 1112, junho de 1949,
Acervo MoMA

¥ JOAQUIN Torres-Garcia.
Ver y Estimar, Buenos Aires,
v. 3, n. 11-12, p. [4], jun. 1949,

¢ido, relembra De Stijl, o neoplasticismo e a Bauhaus, comen-
tando, principalmente, Mondrian e citando alguns outros
artistas como Hans Arp, Vantongerloo ¢ Max Bill. Bayon
dedica-se brevemente a obras dos representantes do grupo
concreto-invencion — Maldonado, Hlito, Espinosa, lommi e
Girola -, do grupo Madi, de outros artistas independentes e
dos arquitetos que também participaram da exposigao.

A edigao seguinte, de outubro-novembro de 1948, teve como
foco principal Paul Gauguin. A de abril de 1949 reproduziu
uma critica sobre Portinari, escrita por José Pedro Argul,
por ocasiao de uma exposigao do artista no Salao da Comis-
sao Nacional de Belas Artes de Montevidéu. No nimero 10,
de maio de 1949, na segao Misceldnea, uma nota traz duas
criticas negativas de Portinari e Di Cavalcanti sobre o abs-
tracionismo ¢ divulga a exposigio inaugural do Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo, intitulada Da arte figurativa a
arte abstrata, com curadoria de Léon Dégand. Mais adiante,
outra nota diz respeito a uma exposigao no Museu de Arte
Moderna de Nova York sobre o florescimento da produgio
de Le Corbusier no Brasil. O recorte temporal da mostra
tem inicio em 1929, com a construgao da Casa Savoya, por
Le Corbusier, ¢ termina em 1949, com a Casa de Tremaine,
construida por Niemeyer.

Aedicao de junho de 1949 homenageou Joaquim Torres-Gar-
cia, por ocasiao de sua morte. O artigo relembra o retorno
ao Uruguai apds sua longa estada na Europa, comenta sua
produgao e conclui: “a emogao de um homem que jamais se
deteve na tentativa de criar através de seu mundo individual
o mundo universal”.”” Essa mesma edigao anunciava a inau-
guragao do Instituto de Arte Moderna, em Buenos Aires, no
qual foram expostas obras abstratas, selecionadas por Léon
Dégand, que havia atuado no Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo.
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O namero seguinte, 13, de outubro de 1949, traz o artigo
“Esbozo de una historia del arte abstracto”, de Blanca Stabile.
Segundo a autora, a partir da exposigao Os primeiros mestres
da arte abstrata, na Galeria Maeght, de Paris, Michel Seuphor
publicou o livro A arte abstrata: suas origens, seus primeiros
mestres, que seria um estudo histérico do movimento e reve-
laria os conceitos fundamentais que constituem a estética do
abstracionismo. As consideragoes de Seuphor dizem respeito
a terminologia, aos antecedentes — impressionismo, fovismo,
cubismo e neoplasticismo — e ao mundo da arte abstrata.
Blanca Stabile esclarece que, assim como Mondrian, Kan-
dinsky e Delaunay, Seuphor substitui a denominagao “con-
creto” por “abstrato” e define:

Arte abstrata & “toda arte que ndo contém nenhuma relago, nenhuma evocagéo da rea-
lidade observada, seja ou ndo o ponto de partida do artista. Toda arte que se deva julgar
legitimamente sé do ponto de vista da harmonia, da composi¢do e da ordem - ou da

* STABILE, Blanca. Esbozo de

una historia del arte abstracto.

Ver y Estimar, Buenos Aires,
v. 3, n 13, p. 10-11, out. 1949,
¥ STABILE, Blanca. Artistas
no figurativos. Ver y Estimar,
Buenos Aires, v. 3, n, 14-15,
p. [78], nov. 1949,

" bid., p. [77).

desarmonia, contraposigdo ou desordem deliberada - é abstrata”.™

O artigo continua lembrando alguns artistas que produzi-
ram obras abstratas e que foram estudados no livro de Seu-
phor. Observe-se que esse ¢ o segundo texto que trata da arte
abstrata, tendo o primeiro aparecido na sexta edigao. Ainda
nesse décimo terceiro nimero, na secao Hojas de estudio,
Raquel Edelman comenta, sob o titulo “Arte abstracto en
Buenos Aires”, alguns jovens artistas franceses e suas obras
que participaram de exposigoes no Museu Nacional de Belas
Artes (de Buenos Aires) e do Instituto de Arte Moderna.

Na edi¢ao de novembro de 1949 (mimeros 14-15), Blanca
Stabile, em “Artistas no figurativos”, aborda duas exposicoes
na Galeria Van Riel. Afirmando a influéncia de Mondrian, a
autora observa “salvo o grupo Madi e Vainstein, todos pare-
cem marchar seguros nas buscas fortemente racionalistas™ e
segue comentando as obras de Del Prete, Villalba, Maldonado,
lommi e Lozza. Sobre a corrente artistica, Stabile explica:
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Orientaremos o leitor recordando-lhe que o chamado por uns de arte abstrata e por outros
concreta, quis ser, desde seus primeiros tedricos, puras relacdes de cores e formas sobre
uma superficie, renunciando a toda relagdo espacial da realidade. Esse postulado deve ser
guia para o observador que queira compreender a linguagem nova de uma sala de arte

concreta, '™

07 AMARAL, Aracy Abreu (Coord.)
Projeto construtivo brasileiro na
arte (1950-19462). Rio de Janeiro:
Museu de Arte Moderna do Rio
de Janeiro, S5§o Paule: Pinacoteca
do Estado, 1977. p. 50-54.

O numero 16, de margo de 1950, na se¢io Bibliografia,
reproduz critica de Sérgio Milliet, que comega seu texto
afirmando que, sendo pobre a literatura brasileira sobre
estética, se sente feliz em poder escrever sobre a publi-
cacao de dois livros: Arte, necessidade vital, de Midrio
Pedrosa, e Sociologia e psicanidlise, de Roger Bastide. Na
edigao seguinte, nimero 17, de maio de 1950, a revista
publicou o texto “El pensamiento matemitico en el arte
de nuestro tiempo”, de Max Bill. Foi essa a primeira cola-
boragao do artista. No livro Max Bill, editado em Buenos
Aires em 1955, esse texto ¢ o primeiro que aparece, logo
apods o artigo de Maldonado sobre o artista sui¢o. Desde
entdo, inimeras publicagoes o reproduziram, como a
antologia de Aracy Abreu Amaral, Projeto construtivo bra-
sileiro na arte (1950-1962)."" J4 na apresentagio do texto,
informa-se que trés colaboradores de Ver y Estimar escre-
veram sobre o pensamento de outros trés artistas afins,
na seqao intitulada Sobre o mesmo tema, em seguida ao
artigo de Max Bill: o primeiro texto, de Rodolfo G. Bruhi,
sobre Wassily Kandinsky, o segundo, de Damidn Carlos
Bayén, sobre Piet Mondrian e o altimo, de Beatriz Huber-
man, sobre Georges Vantongerloo.

No nimero 18, de julho de 1950, a se¢ao Critica publicou
“Exposiciones en el Brasil”, texto de Sérgio Milliet, que
comeca apresentando e elogiando a producio pictorica de
Maria Leontina, depois comenta os desenhos de Darcy Pen-
teado e, por fim, os estrangeiros Flexor e Ginés Parra. Na
edigao seguinte, de setembro de 1950, Alicia Pasini critica
a primeira exposicao de Miguel Ocampo em Buenos Aires,
ap6s passar um ano em Paris. A autora afirma sobre o artista

95



que, apesar das diferentes maneiras pelas quais se expressa,
estd “sempre de acordo com seu temperamento de romin-
tico sensivel e tendendo as concepgoes abstratas™.'" Nessa
mesma edigao, o primeiro texto da seqao Misceldnea divulga
a produgao editorial do Masp, por ocasiao do recebimento
do catdlogo da exposigao dedicada a Portinari:

A cada certo tempo, chegam-nos noticias das atividades que se desenvolvem no Museu
de Arte de 580 Paulo. Adverte-se que é um museu vivo. N3o sabemos que cbras pos-
suem, nem conhecemos sua organizagdo, porém os magnificos catalogos que nos envia-
ram falam bem claramente de um espirito moderno, de uma preccupagéo sé por incitar a
compreensdo da arte, de uma excelente diretiva pedagdgica.'™

Em outubro de 1950, o numero 20 foi dedicado ao cubismo,
e a edigdo seguinte, incluindo os niimeros 21-22, de margo
de 1951, publica o artigo “Arte concreto argentino”, de
Blanca Stabile, relativo 4 exposicao de arte concreta ocorrida
no Instituto de Arte Moderna, em Buenos Aires, em outubro
de 1950, reunindo dois pintores ¢ um escultor: Maldonado,
Hlito ¢ lommi. A autora relembra, por intermédio de Kan- )
dinskyv. Mondri: Vi 1 ) laci a art lista de colaboradares
insky, Mondrian e Vantongerloo, que as relagoes, na arte 4 ver y Estimar, n. 23,
concreta, eram estabelecidas pelos meios mais abstratos € maio 1951. Acervo MoMA
universais, ou seja, as leis matemdticas, e esclarece que essa .
arte pretende e e en e Seta . o PASIMI, Alicia. Miguel Ocampo
arle pretende L]{pthh:d]'-hL via th-'tﬂtfﬂ, l'l'l-l)VllT'lLI'ill), SUCESsA0 Ver y Estimar, Buenos Aires, v. 5,
e tempo. Na continuidade, o artigo analisa algumas obrase  n. 19, p. 58, set. 1950.
conclui que s6 se pode abordar a realidade pléstico-temporal ™ BREST, Jorge Romero. [Sobre
Ja relacio e .+ cores e i as. A partir dessa edicio, Ver v catdlogos do Museu de Arte de
pela relagao entre cores ¢ lormas. A partir essa edigao, Very S&o Paulo). Ver y Estimar, Buenas
Estimar reproduz, em sua segunda orelha, a lista de colabo-  Aires, v. 5, n. 19, p. 85, set. 1950.
radores e suas cidades de atuagao.
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O numero 25, editado em setembro de 1951, traz artigo
sobre a I Bienal de Sao Paulo, entao prestes a ser inaugurada.
O texto cita a intengao da Bienal em revelar, por meio das
obras expostas (nacionais e estrangeiras) as tendéncias da
arte moderna. Na sequéncia, comenta as representagoes de
alguns paises e sinaliza outros que, embora tendo confirmado
presengd, nao haviam divulgado a lista de participantes. Por
fim, questiona:

Nada se sabe, no entanto, sobre uma possivel representagdo argentina. Sera possivel
que se desperdice esta magnifica ocasido de fazer conhecer nossos artistas? Porque nem
sequer podemos imaginar gue a Argentina nao tenha sido convidada. Seria também opor-
tuna nossa concorréncia para que se pudesse estabelecer as tdo inevitdveis como neces-
sarias comparagées, das quais ndo podem resultar mais que proveitosos ensinamentos.
Esperamos poder oferecer a nossos leitores uma crénica detalhada e completa deste pri-
meiro grande tomneio da arte contemporénea em terra sul-americana. E fazemos chegar a
FRANCISCO MATARAZZO SOBRINHO, presidente do Museu de Arte Moderna, e a LOU-
RIVAL GOMEZ MACHADO, seu diretor, nossos votos pelo maior éxito."™

Na edigao seguinte, em artigo ilustrado de 40 pdginas sobre a
[ Bienal de Sao Paulo, Romero Brest — que foi um dos jurados

A palavra proporgéo, a palavra matematica, a palavra precisdo, palavras que por certo pro-
cedem de outros planos culturais, conduzem ao erro, pois ndo se trata de formas artisticas
nas quais se aplicam principios matematicos, mas da obtengdo, via fantasia e intuigdo,
de formas que possuam no plano estético caracteres similares aos que tenham as formas
matematicas no plano cientifico. O que se ganha com a troca? Pois que a emogdo, ac
superar fronteiras pessoais ou raciais ou nacionais, adquire uma dilatada dimensdo univer-
sal. E que a alma do espectador sinta entdo, com a plenitude da forma, que ndo se cria
o pequeno cosmo do homem de carne e osso, o pequeno cosmo de um pais ou de uma
raga, mas o grande cosmo do Universe.™

Observa que Unidade Tripartida, de Max Bill, para ele, foi a
obra mais importante da Bienal.

Sobre a representagao brasileira, inicia criticando os oito
artistas convidados: os pintores Candido Portinari, Lasar
Segall e Di Cavalcanti, os escultores Maria Martins, Victor
Brecheret e Bruno Giorgi, € os gravadores Oswaldo Goeldi
e Livio Abramo. Ao longo do texto, contudo, Brest chama
atengao para a qualidade da produgao de Maria Leontina,
uma escultura de Mario Cravo Jr., ¢ os artistas Waldemar
Cordeiro, Almir da Silva Mavignier e Ivan Serpa, membros

da Bienal, motivo pelo qual, ele esclarece, nao poderia dar
opinido sobre os prémios — analisa as representagoes fran-
cesa, italiana, holandesa, belga, alema, inglesa, suiga, portu-
guesa, austriaca, japonesa, americana, canadense, cubana,
uruguaia, boliviana, chilena e brasileira.

Valoriza a representagao suica —“o pavilhdo sui¢o aloja
poucas obras, porém de grande valor. E a tinica nota plena-
mente moderna, atrevidamente moderna, na exposigao™—
comenta obras de Sophie Tauber-Arp ¢ analisa a tendéncia
geométrica:
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" BREST, Jorge Romero.

La exposicion Bienal de San
Pablo. Veer y Estimar, Buenos
Aires, v. B, n. 25, p. 60, set. 1951,
Dentro do arco cronolégico da
pesquiza, a Argentina participou
da ll, IV, V e V| Bienal de Sio Paulo,
nos anos 1953, 1957, 1959 & 1961,
respectivamente

"5 BREST, Jorge Romero. Primera
Bienal de San Pablo. Ver y Estimar,
Buenos Aires, v. 7, n. 26, p. 13,
nov. 1951,

1 Ibid., p. 14

do grupo jovem que tentava produzir de acordo com a ten-
déncia abstrata. Por fim, o critico aborda a obra produzida
por Abraham Palatnik, intitulada Azul e roxo em primeiro
maovimento, que seria como uma espécie de caleidoscospio,
no qual a luz se movimenta impulsionada por um motor.
Brest cita Pedrosa nesse trecho. Também se refere & crise da
arte e como a pintura e a escultura eram expressoes nao con-
dizentes com a vida da época, ¢ de como a arte deveria ser
também atual, estando de acordo com o espirito do homem
moderno, suas aspiracoes e criacoes. Apds o texto de Brest,
publicou-se a lista de artistas premiados na Bienal.



No nimero 27, de abril de 1952, o artigo “La participacién
argentina en las exposiciones internacionais” questiona por
que a Argentina nao participou da I Bienal de Sao Paulo,
embora também nao tivesse participado da Bienal de Veneza
e de outras exposigoes de relevincia internacional. A dire-
¢do da revista registra que essa questao deveria ser trabalhada
pelas instituigoes artisticas argentinas e que, nao participando
de tais exposi¢oes e também nao recebendo mostras interna-
cionais importantes, a arte argentina estaria encerrando-se
em si mesma — algo bastante perigoso, segundo o texto —, em
momento no qual poderiam estar contribuindo junto a essa
arte cada vez mais universal. Em seguida, o artigo “Revistas
argentinas de arte” celebra a criagio de duas revistas espe-
cializadas: Nweva Vision e Arte Madi Universal. Ainda nessa
edicao, “Polémica sobre el arte abstracto™ ¢ carta pablica da
escritora italiana Margarita G. de Sarfatti a Romero Brest,
criticando a arte abstrata, seguida da réplica de Brest.

Conforme divulgado pela revista Ver y Estimar, Nueva Vision
teve seu primeiro nimero publicado em dezembro de 1951,
em Buenos Aires. Autoapresentada como “Revista de cul-
tura visual” e dirigida por Tomds Maldonado, j na primeira
edicao traz o artigo “Diseno industrial en Sao Paulo”, de
Pietro Maria Bardi, critico, historiador ¢ diretor do Masp.
Ainda na mesma edigao de Ver y Estimar, uma pequena
nota anuncia que havia sido inaugurado o Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, instalado provisoriamente no
térreo do Ministério da Educagao, expondo obras premiadas
na Bienal de Sao Paulo.'™
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' Como essa ediclio era de
abril de 1952, a informacgio ndo
procede. O AAA foi inaugurado
em 1948. No ano em questao,
por ndo ter sede propria, ele
apenas foi transferido para

o Ministério da Educagdo e
Satude, atual Palécio Gustavo
Capanema, no Centro da
cidade do Rio de Janeiro.

' STABILE, Blance. Grupo
moderno de la Argentina.
Ver y Estimar, Buenos Aires,

v. 8, n. 29-30, p. 114, nov. 1952
" |bid., p. 115.

Blanca Stabile publica na edigao 29-30 de Ver y Estimar, na
coluna Critica, um artigo sobre o Grupo de Artistas Moder-
nos da Argentina, entao em exposi¢ao na Galeria Viau. O
texto trata as obras de Sarah Grilo e Ocampo e, ao se referir
as maneiras de dinamizar o espago virtual, comenta obras de
Maldonado e Hlito. A autora cita Maldonado, Hlito ¢ Prati,
que denomina “concretos”, bem como os pintores Aebi e
Ferndndez Muro. Ao tratar da escultura, comenta: “como
devem ser vistas as construcoes de Girola e de Yommi? Pri-
meiramente, do ponto de vista de sua concregao material”.'"
O artigo pontua ainda que, em tais construgoes, o olho nao
se detém nas pequenas partes, mas observa o todo, acompa-
nhando o movimento continuo e uniforme da obra, ¢ que,
além da concregao das formas, devemos pensar na relagao
criada com o espago ambiente. A partir desse ponto, a autora
afirma que a escultura concreta, ao contririo da arte do pas-
sado, que esculpia ou moldava um volume sélido, atua agora
no préprio espago, movendo-o, configurando-o e revelando
uma poténcia de possiveis formas por meio do espago que
nido s6 circunda mas também participa, “um espago que se
sabe ¢ conceitual e ndo empiricamente dindmico”™.'”

Blanca Stabile também se refere ao espago pela obra dos
pintores, comentando a produgao deles em dois grupos: um
composto por Hlito e Maldonado, outro por Sarah Grilo,
Ferndndez Muro e Ocampo. Em sua opiniao, o cardter dind-
mico, conseguido via a relagdo entre as formas geométricas,
faz alusao a um espago novo, que envolveria uma quarta
dimensao, que seria o tempo, realizado a partir do movi-
mento. Por fim, ela faz duas citagoes sobre espago e tempo
por intermédio de Gabo, no Manifesto Realista, de 1920, ¢
Vantongerloo.

Ainda nessa edigao, a exposi¢ao de pinturas e desenhos de
Clorindo Testa, na Galeria Van Riel, ¢ criticada por Rodolfo
G. Bruhl, que observa que as obras nao eram meramente
representativas, nem abstratas.
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A Nueva Visidn de janeiro de 1953, que consta como edigdo " MOSQUERA, Carlos A. M_;

2 ¢ 3, inclui pequena matéria sobre a primeira mostra do fotff::mﬁ:: Amalia Notas
Grupo de Artistas Modernos da Argentina, exposta na Gale- o ocorridos. In: prip——

ria Viau e informa que o grupo era composto por quatro  MACIONAL DE BELLAS ARTES.
artistas independentes — Aebi, Fernindez-Muro, Sarah  Tomés Maldonado: um itinerario,
Grilo e Ocampo - e cinco artistas concretos — Girola, Hlito, ;n :E:Efary' Milling: ki, 207,
lommi, Maldonado e Lidy Prati. Publica também um artigo

de Brest sobre Wassily Kandinsky e “Significado e arte con-

creta”, de Alfredo Hlito. Sobre essa edicao da revista, um

artigo de 2007 comenta:

Um ano passa antes de que se siga a esse primeiro nimero o duplo 2/3, em 1953, no
qual a revista muda de fisionomia. Depois dos comentérios criticos de Max Bill, Maldo-
nado refez o desenho gréfico da capa fixando o pattern definitivo dos futuros ndmeros. A
capa € agora suporte e legivel comunicacdo de conteldo, que se detalha sobre uma cor
plena, neste caso um potente vermelho-laranja, onde um jogo ordenado de linhas verti-
cais ajuda a organizagdo do texto, na qual a marca nv em branco e a mengéo de nueva
vision, editorial cumprem com eficiéncia seu papel. Entendamos bem: muda a fisionomia,
o aspecto grafico, a diagramacao, porém nao muda o sentido de abertura, modemidade
e vanguardismo. Tudo isso em uma Argentina que, como jd comentamos, segue sendo
dificil e politicamente conflitiva.'"

Na quarta edigao, ainda em 1953, Nueva Visién contou com
colaboragoes internacionais que merecem ser aqui destaca-
das: “Educacién y creacién”, de Max Bill; “La plistica cine-
mitica de Abraham Palatnik”, de Mirio Pedrosa; “Homenaje
a Gropius” e “Teatro Nacional de Mannheim”, ambos de
Miés van der Rohe. Dentre os argentinos, vale destacar que
a revista publicou textos de Maldonado, *Problemas actuales
de la comunicacion”™; Jorge Romero Brest, “Exposicion del
cubismo”; e Alfredo Hlito, “Espacio artistico y sociedad”. O
artigo de Pedrosa sobre Palatnik inclui uma pequena biogra-
fia sobre o artista, na qual relembra-se que Palatnik abando-
nou a pintura para realizar experiéncias com luz, tendo, em
1950, criado seu primeiro aparelho cinecromitico, exposto
na I Bienal de Sao Paulo, e que, posteriormente, criou mais
dois aparelhos que também trabalhavam com movimento,
formas e luzes coloridas. Pedrosa ressalta no texto a questio
da temporalidade presente na obra:
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Por outro lado, introduz no campo estético das artes plasticas um elemento novo, até hoje
dominio exclusive da musica, o tempo. E por ele que ficam integrados na mecénica do
aparelho a ordem plastica e a concepgdo artistica. Pela sucessdo calculada das formas e da
trama dos acordes cromaticos, o criador imp&e & maquina a sua propria vontade, fazendo-a
apta a produzir uma obra de arte.'!

Pedrosa valoriza o fato de que, nessas obras, a cor ¢ susten-
tada apenas pela luz e que isso se dd de uma maneira que a
pintura tradicional jamais conseguiria.

O artigo “Punto de vista critico”, publicado na edigao 33-34
da revista Ver y Estimar, de dezembro de 1953, também dedi-
cou seu interesse ao Grupo de Artistas Modernos da Argen-
tina, que acabava de expor na Galeria Krayd e pouco antes
havia exposto no AN ¢ no Stedelijk Museum, em Amsterda,
tendo Romero Brest assinado o texto do catdlogo. No inicio
do artigo de Ver y Estimar, Brest ji explicita o porqué de
defender a arte concreta:

A defesa que venho fazendo ha alguns anos da arte dos concretos, tanto a que se desen-
volve na Europa como na América do Sul - Brasil e Argentina - é evidente, sem embargo.
()

Defendo-os, especialmente, porque séo jovens. E ser jovem, para mim, significa ter o
ardor necessario para nao se conformar com o repertério de formas feitas, herdadas, e
para lancar-se a invencio de outro repertdric de formas, de acordoe com a maneira de
sentir do nosso tempo. E porque alcangaram um alto nivel de qualidade - se compreende
no plano em que voluntariamente se colocam - ndo s6 pelo exercicio em certo modo
incontrolado da intuigdo sensivel, mas pelo afé inteligente de ordenar as emogdes e de
transpé-las em simbolos viventes.""?

" PEDROSA, Mério. La plastica
cinemdtica de Abraham Palatnik.
MNueva Visidn, Buenos Aires, n. 4,
p. 25, 1953, Acervo NAN

"2 BREST, Jorge Romero. Punto
de vista critico. Ver y Estimar,
Buenos Ajres, v. 9, n. 33-34,

p. 52-53, dez. 1953.
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Feita essa introdugio, o artigo analisa a arte representativa e a
arte nao representativa, tratando da subjetividade e da busca
de outra forma objetiva de se expressar, para depois abordar
a arte concreta. Brest escreve sobre “o descobrimento da geo-
metria como nova objetividade em substituigao da natureza
e de tudo o que ¢ visivel”."" Contudo, segundo o autor, nio
seria a geometria que conhecemos, proveniente da matema-
tica euclidiana, mas sim, uma geometria dindmica, na qual
as relagoes potencializariam os espagos, uma geometria que
ele denomina “de posicao™.'" Tendo inicialmente se referido
a crise da representagao, o autor comenta também a crise do
quadro de cavalete e da pintura e escultura como linguagens
especificas, para entdo comegar a discorrer sobre design.

Observa, entio, que o design ¢ marcado pela comunicagio e
que a individualidade criadora estd subordinada a vontade
de estilo. Também defende a ideia de que a linguagem con-
creta ¢ bastante acessivel, de ficil compreensio. Comenta
em seguida ideias de Max Bill sobre a arte concreta ser de
compreensao universal e suas construgoes espaciais serem
até de mais simples entendimento pelo publico do que os
quadros e, entdo, critica as obras de Tomds Maldonado,
Alfredo Hlito, Miguel Ocampo, José Fernandez Muro, Sarah
Grilo, Enio lommi e Claudio Girola. Declara nao perceber
nenhuma evolugao na produgao desses artistas entre as expo-
sicoes ocorridas no ano anterior e a mostra em questao, exce-
tuando, porém o amadurecimento da produgio de Ocampo.

Em 1954, na quinta edi¢ao da Nueva Visidn, um pequeno
artigo destaca o prémio de aquisicao recebido por Alfredo
Hlito, secretdrio de diregao da revista, na 11 Bienal de Sao
Paulo. A matéria caracteriza o artista por sua precisao formal
e pelo apurado senso cromitico, reforgando sua produgio
também no campo das artes grificas. Outra reportagem
divulga duas exposigoes do Grupo de Artistas Modernos
Argenlinos, a do ABA e do Stedelijk Museum, de Amsterda, e
reproduz o discurso proferido por Vordemberge-Gildewart
na inauguracao da mostra do grupo no museu holandés.
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" lpid., p. 57.
™ BREST, loc cit.

Nueva Visidn, n. 5, 1954
Acervo NMA
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matéria Exposicdes do Grupo de
Artistas Modernos da Argentina,
na revista Nueva Visidn, n. 5,

p. 356-37, 1954, Acervo NAN

s Participaram dessa exposigio
Fernandez Muro, Sarah Grile,
Claudio Girola, Alfredo Hlite,
Enio lommi, Tomés Maldonada
e Miguel Ocampo.

Ui

meava visidn ediderial

No ano seguinte, em sua sétima edigao, Nueva Visién publica
artigo sobre nova exposi¢ao do grupo, dessa vez na galeria
Viau, em Buenos Aires, apresentando pinturas, esculturas e
desenhos.'” O texto frisa que as obras expostas eram recen-
tes e, por isso, estavam mais além dos jd conhecidos proble-
mas abordados pela pintura e pela escultura concretas, como
questoes relacionadas a plano, simetria, elementos formais e
cromadticos, continuidade de séries ¢, no caso da escultura,
diregoes espaciais.
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Ainda na edigao de dezembro de 1953 de Ver y Estimar, o
artigo “La nueva geracion de pintores argentinos”, de Bea-
triz Huberman, trata de vdrios artistas que expuseram, em
outubro de 1953, em dois locais: os saloes de Jacques Helft e
a Galeria Krayd. Entre os artistas comentados estao Miguel
Ocampo, Clorindo Testa, Sarah Grilo, Fernandez Muro e
Rafael Onetto. O artigo “Kosice” trata da exposigao desse
artista na Galeria Bonino, em Buenos Aires, em setembro
do mesmo ano. A autora, Blanca Stabile, relembra a rele-
vincia de Kosice, autor do manifesto Madi, e focaliza esse
grupo, que pregava a realizagao da pintura como um objeto,
ou seja, a pintura nao deveria estar sobre um suporte, mas
sim sobre algo inventado, algo pensado para ser uma criagio
auténoma. O texto, apds comentar como a pintura ganha
o espago, volta-se para a produgio escultérica de Kosice.
A secao Misceldnea divulga o langamento da quarta edigao
da revista Nueva Vision, comentando brevemente alguns
dos artigos publicados e alguns dos artistas premiados na I1
Bienal de Sao Paulo.

Na Nueva Vision de 1954, aparece propaganda de trés livros.
Um deles era Max Bill, publicado em Buenos Aires por Tomas
Maldonado, em 1955, e composto por texto inicial do autor
sobre o artista suigo, quatro textos do préprio Bill e, por fim,
“Publicaciones de Max Bill", “Publicaciones sobre Max Bill”
e cronologia contendo as exposigoes de que o artista partici-
pou. No inicio do livro, Maldonado agradece aos coleciona-
dores a cessao das pinturas e esculturas reproduzidas, entre
eles Paulo Bittencourt, Niomar Moniz Sodré e o Masp. Rea-
firmando uma vez mais o contato de tais produgoes tedricas
com o cendrio artistico nacional, o Suplemento Dominical
Jornal do Brasil, em maio de 1957, divulgou, em trés edigoes
consecutivas, na pdgina de artes pldsticas, assinada por Fer-
reira Gullar, a tradugao do ensaio de Tomds Maldonado pre-
sente no livro ¢ assim apresentada:
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Este estudo de Tomas Maldonado sobre Max Bill (*Max Bill”, editorial nueva visidn, 1955),
cuja publicagdo iniciamos hoje, contém dados importantes para uma compreenséo da arte
concreta, tal como ela é encarada em seu principal reduto, que é a Escola Superior de
Desenho, em Ulm, dirigida por Max Bill, e da qual Maldonado é professor. Nesta primeira
parte, ja os leitores poderdo perceber o que separa a arte concreta do Neoplasticismo e
da Bauhaus, dos quais ela &, no melhor sentido, a continuagdo. Mais adiante, quando o
autor examinar o pensamento de Bill e os postulados da arte concreta, os leitores poderdo
ver ndo so que se trata de uma experiéncia profundamente revolucionaria, como também
que ela se apoia numa visdo atualissima dos problemas da expressdo.""*

Com esse exemplo, é possivel observar o alcance de tais
publicagoes e sua relevincia para a difusao de conhecimento

na época.

Mirio Pedrosa colaborou novamente na sexta edigao da
Nueva Visién, de 1955, com o artigo “As relagoes entre a cién-
cia e arte”, em que registra como a ciéncia e a arte vinham,
ao longo dos anos, ganhando cada vez mais autonomia e
como a arte se liberta das questoes empiricas, chegando até
mesmo a ndo mais precisar do objeto fisico ou real. Na edicao
seguinte, Max Bill também reaparece, com o texto “A Escola
Superior de Desenho de Ulm”, que foi redigido em colabo-
ragao com Tomds Maldonado e Eugenio Gomringer. Uma
pequena matéria, com a fotogratia de uma maquete, apre-
senta a futura sede do ABA, cuja construgao havia comecado.
O texto afirma a abrangéncia cultural do Museu ao nio se
limitar apenas as questoes expositivas e ainda distingue o
museu de arte do museu de arte moderna:

O primeiro retine obras consagradas, testemunhos de vérias épocas pelas quais o publico
se interessa com o propaésito de conhecer, classificar e penetrar em outras dimensées do
espirito humano presentes ou passadas. O museu de arte moderna retine elementos de
uma experiéncia em curso, de um processo criador em atividade e abre um caminho até o
futuro, examinando e criticando seus proprios resultados.”’

" GULLAR, Ferreira. [Nota sobre
artigo de Maldonado]. Jomnal

do Brasil, Rio de Janeiro, 5 maio
1957. Suplemento Dominical
Jornal do Brasil, p. 9.

7 El Museo de Arte Maderno
de Rio de Janeiro. Nueva

Visidn, Buenos Aires, n. &,

p. 34, 1955.
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A oitava edigao divulga o estudo “Filosofia de la técnica:
balance de una disciplina”, de Max Bense. A nona edigao,
publicada dois anos depois, em 1957, reproduz texto de Max
Bill sobre Piet Mondrian e, na sequéncia, o texto “Arte sin
objetos”, do proprio Mondrian. De Ignacio Pirovano, a maté-
ria “El Museo de Arte Moderno de Rio de Janeiro” apresenta
fotomontagem com vista aérea do Aterro do Flamengo, simu-
lando como seria o local apés as obras, além de duas lotos
da maquete do Museu, duas fotomontagens com a maquete
¢ a planta do primeiro e segundo pavimentos do complexo
arquiteténico do Museu, comentando a organizacao do
prédio e até detalhes como iluminagao natural e artificial.

Ainda no inicio do texto, o autor aborda o contexto cultural
relativo a esse empreendimento:

Ha muitos anos que o Brasil se preocupa em colocar-se em dia com relagio as modernas
concepgdes culturais que distinguem a civilizagdo do nosso tempo. Mentes alertas, gover-
nantes, homens de negocios, pensadores, arquitetos e artistas conscientes do valor eco-

némico, politico e social da cultura ndo pouparam esforgos para capitalizar esses ativos.

A famosa Exposigdo Internacional do Quarto Centendrio de Sao Paulo, a Bienal de Arte,
os chamados Museu de Arte e Museu de Arte Moderna, verdadeiros centros culturais de
grande repercussao, permitiram a essa florescente provincia situar-se internacionalmente

em primeiro plano, beneficiando-se em todo sentido com essa gravitagao.

Rio de Janeiro ndo podia permanecer defasado nessa lideranca que naturalmente lhe cor-

respondia como capital do Brasil.""®

Relembrando a atuacao de Niomar Moniz Sodré, o artigo
afirma que se conseguiu dar ao Brasil um “centro de irra-
diagao cultural™.'™ Por fim, descreve o conjunto arquite-
ténico a ser construido, indicando a divisao dos espagos
(galerias de arte, auditério, cantina, restaurante ¢ teatro),
suas metragens, detalhes de iluminagao etc.
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Em 3 de junho de 1956 foi publicado, pela primeira vez, o
caderno cultural Suplemento Dominical Jornal do Brasil, de
abrangéncia nacional devido ao fato de ser vendido encar-
tado na edigao dominical do Jornal do Brasil. Diferentemente
das revistas especializadas analisadas neste capitulo, o SD]B
tratava de maior variedade de assuntos (todos de interesse
cultural) e tinha alcance de publico muito mais diversificado.
Ao longo de seus cinco anos de circulagio, publicou matérias
sobre cinema, televisao, arquitetura e urbanismo, artes grifi-
cas, educacao, folclore, ciéncia, tecnologia, histéria, filosolia,
estética, danga, musica, literatura, artes pldsticas e teatro. A
secao de literatura era assinada por Mario Faustino, a de artes
pldsticas por Ferreira Gullar, e Birbara Heliodora redigia a
sessao de teatro.

No dia 5 de maio de 1957, a pdgina de artes plisticas repro-
duziu o ja citado texto de Tomids Maldonado sobre Max Bill.
Na semana seguinte, o artigo continuou sob o titulo de “Arte
concreta e arte abstrata”. E, no dia 19, *Arte de ‘N’ dimen-
soes” o encerrou. No ano seguinte, publicou-se a tradugio
de outro artigo de Maldonado, dessa vez um estudo sobre
o artista abstrato e professor da Escola Superior da Forma:
Vordemberg-Gildewart.'™

Com texto sobre cubismo, Ferreira Gullar inaugurou, no dia
28 de marco de 1959, uma secao intitulada Etapas da arte
contempordnea. Nas semanas seguintes, continuou produ-
zindo estudos sobre movimentos e artistas vanguardistas
do inicio do século XX, apresentando sinteses de suas vida e
obra. A reuniao dos artigos publicados nessa pdgina foi, anos
mais tarde, organizada e langada como livro: Etapas da arte
contempordnea: do cubismo i arte neoconcreta.'” Nessa fase do
SDJB estd contida a grande produgao teérica de Gullar. Vale
aqui ressaltar seu interesse e cuidado em difundir primei-
ramente o conhecimento sobre as vanguardas e artistas que
seriam importantes para, posteriormente, se entender a tra-
jetoria artistica até a arte concreta e as proposigoes e reinvin-
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' Edigho de 2 de margo de 1958,
W *Nesta ediclo, Ferreira Gullar
iniciou uma coluna chamada
Etapas da arte contemporanea,
rediginde um artigo sobre
cubismo. Mas semanas seguintes
tal coluna continuou com textos
sobre "Picasso”, "Braque”,
“Juan Gris”, "Fernand Léger”

e "Delaunay”. Estes artigos
também traziam uma pequena
sintese sobre vida e obra do
artista em questio. A partic de
16 de maio de 1959, a coluna
passou a ser intitulacla Etapas
da pintura contemporinea, repro-
duzindo artigos sobre “Kupka®,
“Jacques Villon”, “Gleizes e
Metzinger”, "Lhote, Marcoussis,
La Fresnaye”, “Apollinaire”,

“0 futurisme”, “Boccioni”,
“Severini”, "Carra”, “Balla e
Russolo”, “Movimentos russos”,
“Suprematismo®, “Nao obje-
tivismo & construtivisma”,
“Neoplasticismo”, “Mondrian”,
“Van Doesburg”, "Van der Lecke
Vantongerloo”, "Bauhaus”,
“Escola de Ulm", “Max Bill" &
“Albers e outras”, para, entéo,
fornecer ao plblico as teorias
concebidas pelo préprio Gullar:
“Arte concreta no Brasil”,

“Do quadro ao ndo-objeta” &
“Arte necconcreta”.” (VARELA,
Elizabeth Catoia. Suplemento
Dominical do Jornal do Brasil

& neoconcretismo. relagdes e
manifestagdes. 2009 [15], 187 {.
Dissertagdo (Mestrado em Artes
Visuais) = Programa de Pds-Gradu-
acdo em Artes Visuais, Universi-
dade Federal do Rio de Janeiro,
Rio de Janeiro, 2009, p. 24-25.)
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edificio do Ministério da
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dicagoes neoconcretas. O Suplemento divulgou textos como
o “Manisfesto neoconcreto” e “Didlogo sobre o nao-objeto”,
e, especificamente, na se¢ao Etapas, publicou “Do quadro ao
nao-objeto” e “Arte neoconcreta”.

O SDJB deu ampla cobertura as bienais de Sao Paulo (a pri-
meira Bienal abordada foi a de 1957) ¢ ao Congresso Inter-
nacional Extraordindrio, organizado pela se¢ao brasileira da
Associagao Internacional de Criticos de Arte — Aica, que teve
como tema geral “A cidade nova, sintese das artes”. O suple-
mento promoveu amplo debate em torno da gravura brasi-
leira e da gravura moderna em geral (em dezembro de 1957)
¢ propos o “Inquérito nacional de arquitetura”, que consis-
tiu em uma série de perguntas feitas aos mais renomados
arquitetos do pais (em janeiro de 1961 ). Contudo, seu maior
interesse era difundir a arte concreta e neoconcreta, dando
visibilidade a todas as manifestagoes artisticas relacionadas
a essa vertente. Em janeiro de 1957, anunciou-se a [ Exposi-
¢ao nacional de arte concreta. Em setembro de 1958, Ferreira
Gullar assinou o artigo “Lygia Clark ¢ a pintura brasileira”,
sobre a exposi¢ao de Lygia Clark, Franz Weissmann e Lothar
Charoux, inaugurada na Galeria de Arte das Folhas, em Sao
Paulo. Em 14 de margo de 1959 anunciou a futura aber-
tura da [ Exposi¢ao neoconcreta, tratando especificamente
de Lygia Clark, Franz Weissmann, Lygia Pape ¢ Amilcar de
Castro, e publicando o texto “Os neoconcretos e a Gestalt”.
A edigao seguinte foi totalmente dedicada a I Exposigio neo-
concreta, inaugurada no AAA.

Posteriormente, o SDJB divulgou a Exposigao neoconcreta
na Bahia, em outubro de 1959, a Il Exposi¢do neoconcreta,
no Paldcio da Cultura,'” em 1960, e a dltima Exposicao neo-
concreta, no MAM 5P, em 1961. O Suplemento também se
voltou para a inauguragao parcial da sede do A®, em janeiro
de 1958, com reportagem de Teresa Trota sobre o projeto e a
construgao do Museu, seu histérico, suas dreas de atuagao no
presente e como ele seria no futuro.
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Resumindo este segmento, Ver y Estimar iniciou sua publica-
¢ao visando difundir a modernidade e tudo o que fosse mais
recente e em sintonia com o homem e a vida moderna. Suas
primeiras edigoes, contudo, estavam diretamente subordi-
nadas a pratica artistica europeia e sob o entendimento de
modernismo via correntes europeias do final do século XIX
¢ inicio do XX, mais especificamente artistas pos-impressio-
nistas e cubistas. Segundo Andrea Giunta, “até os anos 1950,
sua versao de modernismo em iltima instincia postulou
uma genealogia unificada que integrou a arte da América
Latina & narrativa central da arte europeia™.'*

Ao longo da trajetéria da revista, contudo, ¢ possivel perceber
que o interesse de seu editor comegou a mudar, e seu olhar se
voltou também para a produgio abstrato-geoméirica e para
o grupo argentino que a praticava. O interesse pelo cendrio
artistico brasileiro foi igualmente intensificado, principal-
mente a partir da criagao do MAM SP, do A ¢ da realizagao
da I Bienal de Sao Paulo, reforgando o intercambio com os
colaboradores brasileiros; essa colaboragao, porém, ocorre no
ambito tedrico: Brest trata com tedricos e criticos, nao com
artistas brasileiros.

Nueva Visidn, ao contririo, deixou transparecer desde o
inicio sua especializacao em relagao a arte concreta. Seu
editor e os colaboradores eram na maioria nomes relaciona-
dos a essa tendéncia artistica. Da mesma forma, o SDJB, vol-
tado para a difusio da arte concreta e neoconcreta, tinha em
sua redacao participantes do préprio movimento neocon-
creto. Ao ler os dois periddicos argentinos aqui estudados,
temos que relativizar a clareza e o foco de Nueva Vision, por
ter sido langada alguns anos depois de Ver y Estimar = Ver y
Estimar foi criada em 1948 e, em 1951, quando Nueva Vision
foi langada, Max Bill ja havia exposto no Masp e a Asociacion
Arte Concreto-Invencién jd fora dissolvida.
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H GIUNTA, Andrea. Jorge
Romero Brest and the Coordinates
of Aesthetic Modernism in Latin
America, Art Journal, New York,

v. 64, n 4, p. 91, inverno 2005

Neste capitulo, dei mais atengdo aos artigos escritos por
brasileiros ou sobre assuntos relacionados ao Brasil, com a
finalidade de destacar o didlogo e a difusao de conhecimento
que ocorreu na época entre os cendrios artisticos brasileiro e
argentino. Segundo Mosquera ¢ Maria Amdlia Garcia,

O desejo era mergulhar um pouco sobre as possibilidades que estavam fora das nossas
fronteiras. Bardi, que foi fundador do MASP, estava vinculado a Tomés e a nés. NV nesse
momento tinha vinculos com a revista Habitat, dirigida por Lina Bo Bardi. O MASP foi um
pouco pioneiro das novas propostas.'®

M MOSQUERA, Carles AL M,;
GARCIA, Maria Amalia. Notas
sobre la revista nueva vision y
sus recornidos. In: MUSED
NACIOMAL DE BELLAS ARTES.

Tomés Maldonado: un itinerario,

an itinerary. Milano: Skira, 2007.
p. 182-183.

A presenca brasileira na trajetoria da revista Nueva Vision
deu-se pelos textos de Mdrio Pedrosa e Pietro Maria Bardi,
pela difusao de informagoes sobre o ABA, a construgao de
sua nova sede e a divulgagio da exposicao de artistas argenti-
nos nesse museu. Também relevante ¢ o fato de que a revista
teve representantes comerciais no Brasil (em Sao Paulo, Belo
Horizonte e Rio de Janeiro), Bolivia (Cochabamba) e Uru-
guai (Montevidéu). Tendo, portanto, sido comercializada
em trés cidades brasileiras, o alcance de difusao de muitos
textos de origem argentina, no contexto da produgio local,
era bastante amplo. Contudo, a iltima edigiao da revista
(mimero 9) foi publicada em 1957 e vale ressaltar que a efer-
vescéncia do didlogo e a “influéncia” inicial vinda da Argen-
tina que marcou 1953, pela exposi¢ao do Grupo de Artistas
Modernos Argentinos (contando com a presenca de Brest,
Maldonado e Ocampo) e pela visita de Maldonado ao NAA,
em 1956, foram invertendo-se ao longo dos anos. Percebo
um crescente interesse argentino em relagao 4 vivéncia artis-
tica nacional, principalmente devido ao fato de que o Brasil
comegou a se estabelecer como centro de difusdo cultural,
por intermédio das instituigoes artisticas aqui criadas na
década de 1950.m
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ressonancias e
desdobramentos

no Brasil e na Argentina

Ferreira Gullar, em carta de fevereiro de 1959 para Midrio
Pedrosa, considera que:

quanto ac neoconcretismo, mandaremos a vocé o manifesto. Vocé ja deve imaginar
do que se trata. O nome, antipatico como sempre, &€ uma necessidade: pretendemos
afirmar uma continuidade da arte ndo figurativa construtiva, de Mondrian a nés (1), mas
levando em conta mais a obra que as teorias. (...). Realmente, a arte concreta com seu
rigor externo, com certos dogmas nascidos de uma fase rudimentar, estava se tornando
uma prisdo insuportavel. Resolvemas pér abaixo essa seguranga aparente e deixar o futuro

aberto as experiéncias.'”

"™ GULLAR, Ferreira. [Carta
de Gullar para Mario Pedrosa].
Rio de Janeiro, 16 fev. 1959,

2 f. Centro de Documentagio
e Memdria da Unesp / Acervo
Cemap. In: Disponivel em:
<httpi//www ppgartes. uerj.br/
discentes/dissertacoes/
dimestjuananunes2009 pdf=>.
Acesso em 3 jul. 2015

' PEREZ-BARREIRO, Gabriel.
La invencion concreta. In:

LA INVENCION concreta:
Coleccidn Patricia Phelps de
Cisneros: reflexiones en torno
a la abstraccién geométrica
latinoamericana y sus legados
Madrid: Museu Nacional Centro
de Arte Reina Sofia, Turner,
2013, p. 17-27.

Nas palavras de Gullar, lé-se claramente algo que vem sendo
destacado ao longo deste livro: a produgao do grupo neocon-
creto era realizada visando i continuidade das experiéncias
j4 vividas pelos movimentos artisticos precedentes. Eles se
colocavam como agentes de continuidade, porém nao como
discipulos.

Como visto, o artigo “A invengao concreta”, de Gabriel
Pérez-Barreiro'® analisou o fato de que os quadros de Mon-
drian tiveram suas imagens reproduzidas e difundidas no
cendrio artistico sul-americano, contudo desacompanhados
de seus textos; ou, entdo, apareciam como ilustragoes de arti-
gos de outros autores que se baseavam na interpretagao da
reproducao da imagem de maneira autonoma, independen-
temente de qualquer contexto relativo a sua produgao. Dessa
forma, a percepgao e o entendimento das obras de Mondrian
se deram de maneira bastante diversa de como eram viven-
ciadas na Europa e das intengoes e crengas do préprio artista.

O autor destaca, a esse respeito, que o texto “A moldura: um
problema da pldstica atual”, de Rhod Rothfuss, publicado
em 1944 em Arturo, reproduziu uma imagem de obra de
Mondrian ao lado de uma obra do préprio Rothfuss. A and-
lise de Pérez-Barreiro se inicia pelo fato de que a moldura
do quadro nao era sequer uma questao relevante para Mon-
drian. Contudo, o artigo de Rothtuss analisa a importincia
da moldura como algo extremamente pensado e discutido
no cendrio artistico argentino. Utilizando a abordagem pro-
posta por Pérez-Barreiro, observo o mesmo interesse por essa
questdo na produgdo artistica e teérica no Brasil; a partir des-
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se ponto, pretendo ampliar o cendrio analisado. Lendo o seu
artigo, verifica-se como reprodugoes de imagens, destacadas
de seus contextos e, principalmente, do conteldo produzido
pelo préprio artista sobre sua obra, podem “viajar” enormes
distancias e suscitar observagoes e entendimentos jamais pre-
vistos em seus proprios contextos. Em suas palavras:

As pinturas de Mondrian que apareciam nas revistas e em outras publicages se reprodu-
ziam sem levar em conta a intengao e a interpretagdo do préprio artista e embora, por uma
parte, fossem menos fiéis as motivagdes originais, por outra desempenharam um papel
ativo em um debate que essas mesmas obras ndo haviam suscitado. Por isso, nos encon-
tramos ante uma situagdo aparentemente paradoxica: quanto mais se desvinculavam as
imagens da intencio do artista, mais probabilidades elas teriam de atuar como cataliza-
doras de uma experiéncia distinta, e adquiriam relevincia e complexidade em virtude da
reinterpretagiio. Se as ilustragdes (geralmente de baixa resolugéo) de Mondrian tivessem
vindo & Argentina acompanhadas pelos textos do artista, o mais provével & que os artistas
abstratos o tivessem rechagado por considerar que era um idealismo roméntico — como
fizeram com Torres-Garcia —, e sua influéncia na geragdo seguinte teria sido menor.'?’

A partir de tais consideracoes, Pérez-Barreiro propoe outro 7 |bid,, p. 23.

olhar sobre a tao repetida “influéncia”, pois, para ele, “esse ™ PEREZ-BARREIRO, loc cit.
nd - " R tudar - i . " ROTHFUSS, Rhod. El marco:

exercicio nao sé nos permite estudar as numerosas € varia- . ocobiema de pléstica actual

das leituras a que pode dar lugar a obra de um artista, mas  Arturc. Buenos Aires, n. 1,

também suas implicagoes como modelo no que a “influéncia® P [42], verdo 1944,

(passiva) se pode substituir pela ‘interpretagao’ (ativa)”.'*®
G

Dessa forma, observa-se como na América do Sul, quando tal
vertente artistica foi vivenciada, novas questoes foram per-
cebidas, analisadas e experimentadas. O texto de Rothfuss
acima mencionado aborda a questao da moldura e de como
em algumas composicoes, principalmente aquelas feitas
por linhas obliquas ou figuras triangulares e poligonais, a
moldura retangular ¢ uma quebra na composigio, como
se 0 quadro fosse um fragmento de algo maior. Por fim,
Rothfuss concluiu que “uma pintura com moldura regular
faz pressentir uma continuidade do tema, que s6 desapa-
rece quando a moldura estd rigorosamente estruturada de
acordo com a composigao da pintura”.'*® Essas indagacoes
foram bastante frutiferas na produgao argentina, por meio
das molduras recortadas.
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Mais do que apenas a moldura, esses questionamentos per-
mitiam ao artista repensar o espago. Tomds Maldonado
registrou tal preocupagao em 1948:

Figura versus fundo: o problema fundamental da arte concreta. Toda figura sobre um
fundo determina um espago. Se esse sucede dentro de um plano, em sua superficie, esse
espago € ilusorio. A pergunta concretista: o que fazer com esse espago? Como destrui-lo?
A arte concreta € um esforgo permanente por destruir esse espago ilusério.'®

No artigo “O tema do espag¢o na pintura atual”, publicado na
oitava edigao da revista Nueva Visidn, Alfredo Hlito discute
o que significa espago quando tratamos de pintura: o que era
espago na pintura do Renascimento, no cubismo de Picasso
ou nas telas de Malevitch? Pensando a questao da planari-
dade, Hlito apresenta a experimentagido concreta argentina
na pintura:

O requisito planar levado a suas Gltimas consequéncias conduziu, entre nds, a praticar
uma desintegragao do plano. Considerdvamos, em 1946, que o neoplasticismo ndo cons-
tituia uma solugdo efetiva para o problema do espaco. Enquanto o quadro consistia em
um plano sobre o qual se inscreviam formas, o espago dele participaria constantemente
para criar uma situagio ambigua e iluséria. Com a finalidade de desalojar este dltimo resi-
duo espacial, se pensou em corporizar os elementos pictéricos e abandonar a tela como
suporte. Algumas de nossas pinturas em seguida consistiam em conjuntos compostos por
planos de cor, separados entre si, de tal modo que o espago participava realmente na
composi¢do da obra. Porém, como esses planos se encontravam em um mesmo nivel e o
conjunto exigia ser visto como um quadro, originou-se uma nova dificuldade. As paredes
as quais se fixavam essas pinturas assumiam, de imediato, a fun¢ao 4ptica que a tela cum-
pria antes, com o que o fundo reaparecia novamente. Esses objetos participavam tanto da
pintura como da escultura, porém sem chegar a possuir uma coeréncia propria.

Se menciono essa experiéncia, que alguns de nés abandonamos por considera-la insatis-
fatéria, é porque serviu ao menos para provar que o requisito planar nio podia ser levado
mais além de certos limites sem colocar a pintura em uma situag@o sem saida.'

' TOMAS Maldonado: el arte
concreto y el problema de lo
ilimitade. Motas para un estudio
tedrico. Zurich 1948, Buenos Aires:
Ramona, 2003. p. 11,

" HLITO, Alfredo. El tema del
espacio en la pintura actual,
Nueva Vision, Buenos Aires,

n B p. 11,1955
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No Rio de Janeiro, essa questdo também foi bastante ana-
lisada por Ferreira Gullar. Recordo aqui dois artigos: “Do
quadro ao nao-objeto” e “Lygia Clark: uma experiéncia
radical”. Ambos sao fruto da elaboragao tedrica de Gullar
ao pensar a produgao artistica de Lygia Clark. Sua farta
experimentagio iniciou-se em 1954 na pintura e, percor-
rendo uma vasta trajetoria de produgao, rompeu com seus
limites, passando a criar obras diretamente no espago real.
Segundo Gullar:

Lygia Clark enfrentou o quadro ndo mais como um apoio para a representagdo, mas como
um objeto-simbolo. Inverteu-lhe as relagbes — estendeu a cor até a moldura, pos a moldura
dentro dele - mudou-lhe a natureza e o sentido. (...). Noutras palavras, o trabalho do pintor
néo estava mais desligado da preparagéo do suporte onde deveria depositar a expresséo:
o trabalho incluia = e ndo artesanalmente apenas - a propria criagdo do quadro como
realidade material existente: quadro e expressao se confundiam, ambos nasciam de um
mesmo movimento formulador.'™

Criticando a arte concreta, Gullar afirmava a continuidade
dessa tendéncia artistica por meio da experimentacio e sem
os limites racionalistas, impostos pelo grupo paulista. Em
sua opinido, “os artistas neoconcretos, porém, sem negar a
experiéncia passada, abrem-na a novas possibilidades™." Foi
mediante essas novas possibilidades experimentadas, nesse
caso, por Lygia Clark que Gullar comentou as superficies
moduladas, os contrarrelevos e, por fim, os bichos.

A moldura é precisamente um meio-termo, zona neutra que nasce com a obra, onde todo
conflito entre o espago virtual e o espago real, entre o trabalhe "gratuito” e o mundo-
-pratico-burgués, se apaga. O quadro - essa superficie plana coberta de cores organizadas
de certo modo e protegida por uma moeldura - &, pois, em sua aparente simplicidade, uma
soma de compromissos a que o artista ndo pode fugir e que Ihe condiciona a atividade
criadora. Quando Lygia Clark tenta, em 1954, “incluir” a moldura no quadro, ela comega
a inverter toda essa ordem de valores e compromissos, e reclama para o artista, implicita-
mente, uma nova situagdo no mundo.'

"2 GULLAR, Ferreira. Etapas da
arte contemporinea: do cubismo
4 arte neoconcreta. Rio de Janeiro:
Revan, 1999. p. 254-255.

™ |bid., p. 253.

™ |bid., p. 271.
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= Carlos Otévio Flexa Ribeiro foi Produzindo o conteddo tedrico que abordava e contextuali-

diretor secretario do AAA de junho zava sroducao neoconcret 1 traietéria abstrato-
o 1922 8 agroets de 1956, zava a producao neoconcreta dentro da trajetoria ra

1% SPANUDIS, Theon. [Carta -geomeétrica, Gullar, também pela via de suas discussoes a
de Theon Spanudis para Flexa respeito de obras de Clark, teorizou o conceito de nao objeto,
Ribeiro). 530 Paulo, 15 jan. 1959, . . . 2 secalyi p Eos g Y
e que seria uma obra apenas percebida na sua mdxima poten

cialidade durante a vivéncia do individuo com ela, ou seja, o
observador passaria entao a ser um participador, visto que,
junto & obra, sua postura seria ativa, fosse percebendo-a ou
manipulando-a.

E interessante aqui apresentar outro conceito da época,
porém anterior a esse, mas nao difundido em nossa biblio-
grafia tedrica, que apresenta bastante afinidade em relagao
ao nao objeto. Em janeiro de 1959, Theon Spanudis escreveu
para Flexa Ribeiro, que havia sido membro da diretoria do
AAA, carta na qual apresentou a proposta de um livro que
examinaria o que havia de comum entre arte abstrata, con-
creta e surrealista.”™ Tratando da arte concreta, Spanudis
definiu o conceito nés-objeto:

arte concreta apresenta a nossa absoluta dissolugdo dentro dos objetivos. O objeto é a
nova realidade. Mas ndo mais um objeto visto de fora, de disténcia, separado de nos,
mas um nos-objeto (desculpe o neologismo), em plenc desenvolvimento e atividade.
Em ambas estas correntes é caracteristico a plena dissolugdo e superagdo do dualismo
sujeito-objeto. '
Anteriormente a esse trecho da carta, Spanudis comenta que,
na arte tradicional, eram observados trés pontos importan-
tes: o artista guia-narrador, o objeto e o espectador. A comu-
nicagdo entre objeto e espectador passaria obrigatoriamente
pelo artista. Diferentemente, no nés-objeto, o homem nao
seria um mero espectador. Spanudis entende a obra conjun-
tamente com o individuo e s6 por meio dessa comunhao é
que ela seria percebida.
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‘eoria do ndo-objeto

Meses depois, em 19 de dezembro de 1959, Gullar publicou
na capa do SDJB a “Teoria do nao-objeto” ¢, em 1960, no
mesmo suplemento, o artigo “Didlogo sobre o nao-objeto”,
em que questiona o uso da moldura e da base na obra de arte.
Uma vez mais, cabe observar como a questao da moldura
foi tratada de maneira diferente do caminho trilhado pelos
argentinos anos antes, embora a eles se assemelhando no
questionamento, ji que pensavam a moldura como algo que
deveria ser superado:

A - Que significam a moldura e a base?

B - Significam que a linguagem da obra é representativa, mesmo se as formas sao abs-
tratas (falo da base e da moldura como elementos pressupostos na expressdo). Quando
o problema da representagéo é ultrapassado, a moldura e a base perdem a fungado. Mas
ndo basta simplesmente retiré-las da obra. No caso da escultura, a base indica uma posi-
¢do privilegiada, e se a escultura ndo possui base (materialmente falando) mas detém
aquele privilégio, o problema da base continua inerente a ela. N&o se trata, portanto, de

um ndo objeto.'’

Teoria do ndo-objeto publicada
no Suplemento Dominical Jornal
do Brasil, 19-20 dez. 195%.p. 1.
Acervo CPDoc JB

" GULLAR, Ferreira. Didlogo
sobre o ndo-objeto. Jornal do
Brasil, Rio de Janeiro, 26 mar.
1960. Suplemento Dominical
Jornal do Brasil, p. 5.

Lygia Clark observou que o encontro da tela com a moldura
gera uma linha. O encontro de duas placas de madeira teria
igual resultado, que a artista chamou de linha orginica, pas-
sando a manipuld-la — o que é o principal -, pois poderia
ser completamente absorvida pelo encontro de formas cons-
truidas por cores diferentes ou reafirmada pelo encontro
de materiais de cor igual, tornando-se assim um elemento
estruturador do quadro. A moldura, nesse momento, nao
poderia mais ser apenas um invélucro, pois seu uso inter-
feria ativamente na composigao do quadro, e produzia mais
elementos — as linhas.
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Nessa fase, Clark alastou-se da cor, produzindo obras em
preto, branco e variagoes de cinza. Na série Planos em superfi-
cie modulada, de 1957, constata-se o uso de placas de madeira
pintadas e estruturadas por linhas diagonais — sao linhas orgd-
nicas, pois nao foram pintadas, e sim materialmente constru-
idas. A obra foi concebida para nao permitir a existéncia da
dualidade entre figura e fundo. Em nenhum momento pode-
mos eleger o branco ou o preto como presenga ou auséncia,
um como figura e o outro como fundo, assim como esses
espagos nao estao subordinados ou em segundo plano em
relagao a linha.

Lendo a bibliografia sobre arte concreta no Brasil, per-
cebo uma narrativa linear, regida por ordem cronolégica
que apresenta 0 modo como ocorreram os movimentos de
tendéncia abstrato-geométrica na Europa e sua recepgao e
vivéncia no Brasil. Nessa narrativa tradicional, Max Bill é
o personagem historicamente mais destacado. Aos artistas
brasileiros, restaria estudd-lo para produzir obras de acordo
com seu legado. Junto a Max Bill, existiriam outros icones
a alcangar, como, por exemplo, Mondrian. Identifico um
discurso de validacdo da produgao local, porém a partir do
momento em que ela se insere no perfil de discipula ou deri-
vada de uma tendéncia europeia, na qual se valorizam o ine-
ditismo formal e a cronologia.

Busco neste livro, ao contrdrio, afastar-me dessa narrativa
tradicional, baseando-me, entre outros elementos, na recu-
peragao do contexto no qual estavam inseridos os artistas
do periodo, seguindo o pensamento de Pérez-Barreiro. Esse
contexto nao se restringe 4 localidade em que vive o artista:
inclui a ampla rede de informagoes e referéncias que até ele
chegava. Destaco também aspectos que foram discutidos e
trabalhados e que sao contribuiges percebidas apenas nesse
outro contexto, apos o distanciamento da Europa e a vivéncia
da tendéncia abstrato-geométrica na América do Sul.
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= ARANTES, Otilia (Org.) Mirio Pedrosa, por exemplo, redigiu em 1957 critica sobre

Acacimicos & modemos: textos a IV Bienal de Sao Paulo na qual elogia a representagao
escolhidos lll, Marno Pedrosa. acional ) . alizad; lo hi iad

S30 Paulo: Edusp, 2004, p. 280, MAEIERS.€ contrapoe as criticas realizadas pelo istoriador
" ARANTES, loc cit. da arte e diretor do MoMA, Barr Jr. Pedrosa ji se contrapoe
# 1bid., p. 261. a0 discurso que pretende subordinacao por parte dos inte-

resses artisticos nacionais, criticando o que, para ele, eram
opinioes formadas por um olhar colonizador de alguém
oriundo dos grandes centros culturais mundialmente conhe-
cidos. Segundo Pedrosa,

O eminente Sr. A. Barr Junior, ao que se diz, proclamou ser todo aquele esforgo Bauhau-
sexercise, E também, pelo que ouvimos, o intrigara até a irritagdo o fato de jovens artistas
daqui e da Argentina se terem entregado a experiéncias chamadas concretistas. Irritara-
-0 ainda a influéncia que Max Bill, por exemplo, chegou a exercer. Aqui estd posta uma
critica por nossas paragens: os estudos e a importancia dada pelo excelente grupo de
Nueva Visidn, de Buenos Aires, a Mondrian, Wordemberg-Gildwart, Albers, Vantonger-
loo, Bill e outros tiveram o dom de impacienta-lo."*

Pedrosa segue questionando se tal atitude se devia ao fato de
o critico estrangeiro chegar a [V Bienal de Sio Paulo alme-
jando ver uma produgio atinada ao gosto predominante nos
grandes centros da época (Paris ¢ Nova York) ou buscando
uma produgao voltada para o exotismo tropical, por todos
os esteretipos jd conhecidos. Assim, Pedrosa afirma: “nao
gostam de permitir aos nossos artistas uma pesquisa, uma
linguagem moderna e nao ao gosto do momento nos gran-
des centros europeus”™."™ Ao longo de todo o artigo, Pedrosa
elogia a produgao pictérica nacional, tanto de artistas con-
cretos quanto informais.

Um tal estado de espirito € para nos, brasileiros, muito auspicioso, e é necessério preserva-
-lo de todas as maneiras, pois sera na medida de sua preservagdo que algo de novo e de
especificamente nosso podera surgir. Revela pela primeira vez um pensamento, um senti-
mento de independéncia que se vai generalizando entre os melhores de nossos artistas. '
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O algo “especificamente nosso” antevisto por Pedrosa nao
¢ apresentado na narrativa histérica tradicional, na qual, ao
se estudar a produgao nacional, se percebe uma tentativa de
apresentar conexao direta com a Europa, ou seja, tenta-se
validar essa produgao aproximando-a da produgao europeia
- simultaneamente, porém, a construgao dessa tentativa de
validagao marginaliza a produgao local. Visando tratar essa
produgio artistica em conformidade com o que se tem como
canone, esse olhar coloca a arte produzida na América do Sul
a margem do que seria o exemplo ideal. Com isso, tenta-se
inseri-la em uma narrativa que nao revela o real contexto
historico e artistico da época.

Atualizando a mesma critica para a década de 1990, no texto
de apresentacio do catdlogo da 1 Bienal de Artes Visuais
do Mercosul, o curador geral, Frederico Morais, ¢ bastante
explicito:

Desde os tempos de colonizagdo europeia, a principal marca da nossa marginalizagio é a
auséncia da América Latina na histéria da arte universal. Segundo uma perspectiva metro-
politana, nés, latinos-americanos, estariamos fatalizados a ser eternamente uma “cultura
de repeti¢do”, reprodutora de modelos, ndo nos cabendo fundar ou inaugurar estéticas ou

" MORAIS, Frederica (Coord.).
| Bienal de Artes Visuais do
Mercosul. Porto Alegre:
Fundagdo Bienal de Artes
Visuais do Mercosul, 1997 p. 12

movimentos que poderiam ser incorporados a arte universal.'!

Aquiestd colocada, como jd destaquei, uma questao que se faz
muito presente quando se 1¢ a bibliografia estrangeira a res-
peito da arte abstrato-geométrica realizada em paises como
Brasil e Argentina. Nas altimas décadas, frente a prolifera-
¢do de exposigoes internacionais e & publicagao de seus res-
pectivos catilogos, tornam-se evidentes o crescente interesse
pelo tema e um esfor¢o de construcdo de narrativa menos
“dependente” ou “colonizada” pela arte europeia. Observo,
contudo, que os titulos estrangeiros sempre tratam da arte de
uma entidade chamada de “América Latina”. A denomina-
¢ao “latino-americana”, embora corresponda a uma desig-
nagao geogrifica, nao abarca todo o cendrio artistico dessa
regiao. Em primeiro lugar, porque essas exposigoes, seus
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catalogos, livros e artigos cientilicos se voltam sempre para o
estudo dos mesmos paises: México, Argentina, Brasil, Vene-
zuela e Uruguai, incluindo no conjunto, mais recentemente,
Cuba. A reuniao desses paises, no entanto, ji constitui, por
si, um seleto conjunto pingado de um grupo muito maior
de paises, com producoes bastante diferenciadas e que nao
se consegue tratar como um todo mediante algum elemento
homogeneizador ou aglutinador. Nao observo nenhum ele-
mento tedrico ou critico que embase tal recorte, nenhum
elo ou caracteristica percebido como essencialmente latino-
-americano que seja recorrente em todos os paises para jus-
tificar tratar esse conjunto sob o rétulo “latino-americanos”
no campo da histéria e critica da arte.

Como visto, o recorte América Latina € recorrentemente
usado na bibliografia internacional. Acredito que, pela pers-
pectiva norte-americana e europeia, o trago que leva esses
paises a ser agrupados diz respeito ao fato de eles terem como
caracteristica comum sua marginalidade perante as narrativas
mestras na historia da arte. Constréi-se, assim, uma “essén-
cia” artistica latino-americana que entendo derivada da posi-
¢io subalterna que se atribui aos movimentos artisticos desses
paises em relagao a arte candnica dos paises “centrais”.

Em relagao a bibliogratia produzida no Brasil sobre o tema,
critico o isolamento do cendrio artistico carioca e paulista
na abordagem da tendéncia abstrato-geométrica. Essa visao
pode ser muito mais ampliada. Pelo recorte institucional
proposto por este livro, ou seja, o AAA, tive contato com a
produgao dos artistas concretos argentinos, bem como, em
menor medida, uruguaios. A presenga argentina foi marcada
por exposigoes, conferéncias e textos, publicados em catilo-
gos e periddicos especializados, que chegaram a ter distribui-
¢ao no Brasil € em outros paises da América do Sul. Faz parte
do nosso cendrio artistico a presenga de nossos vizinhos geo-
grificos. Tal conscientizagao nao se reflete na bibliografia
disponivel, marcada por perspectiva eurocéntrica.
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Ainda sobre essa bibliografia, é criticivel a valorizagao do
ineditismo ¢ o tratamento de desdobramentos artisticos
apos serem absorvidos e recriados em outros lugares, sempre
colocados em segundo plano na narrativa histérica. Pen-
sando sobre essa questao, Morais valoriza os desdobramen-
tos hibridos:

cisdo no movimento da poesia
concreta divulgeda pelo Suplemento
Dominical Jornal do Brasil, 23 jun.
1957. p. 1. Acervo CPDoc JB

"1 A revista Noigandres foi criada
por Augusto e Haroldo de Campos
e Décio Pignatari e teve sua
primeira ediglo em 1952,

" EArd entdo eram todos unidos.
Em 57 eles propuseram o plano-
piloto para a poesia, e foi ai que

as coisas se complicaram. Por uma
coincidéncia, quase todos do Rio,
ou mesmo todos, ndo concordavam
em ter um plano para dez anos &
frente. O pessoal do Rio achou que

A histéria da arte, sobretudo aquela mais particular da vanguarda, valoriza apenas os seria racionalista demais organizar

momentos de ruptura, tidos como fundadores, matriciais. Mas os autores dessa histéria um p;ﬂjm de :rmhmdocriagio
. . . o para gez anos , COm todll
se esquecem de analisar a continuidade e os desdobramentos desses mo(vimentos e e i tiaddo deisa i’

sua revitalizagdo em outros paises. Esses desdobramentos resultam frequentemente em
produtos hibridos, o que ndo os torna menos importantes. Na verdade, tudo na América
Latina tende & hibridizacdo e & mesticagem cultural. Entre nés, nada existe em estado

[PAPE, Lygia. In: COCCHIARALE,
Fernando; GEIGER, Anna Bella.
Abstracionismo, geométrico &

puro, seja no plano da arte erudita, seja no plano da arte popular.'*

Como revisao historiogrifica, critico a ideia de Projeto Cons-
trutivo Brasileiro. Ao longo do texto de apresentagio do
livro Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1962), Aracy
Amaral usa denominagbes como “projeto construtivo na
arte” e “movimento construtivista brasileiro”. As maniles-
tagoes artisticas respatadas ao estudar esse conceito foram o
concretismo € o neoconcretismo, concentrando-se no Rio de
Janeiro e em Sao Paulo, na década de 1950, de forma que o
ambito “brasileiro” proposto pelo titulo nao se mostra vilido,
pois nao representa a produgao artistica relacionada a essa
vertente em todo o pais.

Algo semelhante acontece com a ideia de “projeto”. Resgato
dois artigos da época. Em 23 de junho de 1957, a capa do
SDIJB trazia as chamadas “O grupo do Rio define sua posigao™
¢ “Cisao no movimento da pintura concreta”, reproduzindo
dois textos = “Poesia concreta: experiéncia intuitiva”, de Fer-
reira Gullar, Oliveira Bastos e Reynaldo Jardim, e “Da feno-
menologia da composico 3 matemdtica da composicao”,
de Haroldo de Campos — que se contrapoem, conforme seus
titulos jd anunciavam: “experiéncia intuitiva™ versus “mate-
mitica da composigao”. No ano seguinte, a quarta edigao da
revista Noigandres publicou “Plano piloto para poesia con-
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2 |bid,, p. 16,

informal: a vanguarda brasileira

nos anos cinglenta. Rio de Janeiro:
Funarte, Instituto Nacional de Artes
Plasticas, 1987, p. 155.).

3 NELSON, Adele. Tres vanguar-
dias: continuidad y disunién en el
concretismo brasilefio. In. HERRERA,
Laura; KOCH, Kelsy, SANTANA,
Rafael. Cruce de Miradas: visiones
de América Latina; Coleccién
Patricia Phelps de Cisneros.

Ciudad del México: Fundacion
Cisneros, 2006. p. 77.

creta”, assinado por Augusto de Campos, Décio Pignatari e
Haroldo de Campos."** Apesar de o texto tratar muito mais
da poesia, nele também se definiram o campo de agao das
artes visuais e, nele, a intervengao do tempo.

A discordancia apresentada na capa do SDJB de junho
de 1957 pode ser vista como o momento de cisdo entre os
artistas atuantes na arte concreta, entre o grupo paulista e o
grupo carioca. ' Adele Nelson explica que

a autodefinigdo como concretos era vidvel para muitos artistas quando se referia a um
enfoque disciplinado para as formas geométricas. O pedir aos artistas que considerassem
a si mesmos como maquinas e criadores de produtos, como professavam Cordeiro e Pig-

natari, ia longe demais.'**
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Apesar dos dois textos oriundos de Sao Paulo citados, nao é
possivel abordar tal momento sob a perspectiva de um pro-
jeto, como algo preconcebido ou, pelo menos, com diretrizes
e metas preestabelecidas. Ronaldo Brito, ao escrever sobre os
neoconcretos, reduz a atuagao do grupo no ambito social,
afirma sua marginalidade e, apesar de utilizar o termo no pro-
prio titulo de seu livro, declara a inexisténcia de um “projeto”.

A insercao neoconcreta se dava num espago menos abrangente e mais tradicional do que
a concreta, levando-se em conta estritamente a participac@o do artista na producdo social.
Na verdade, essa diferenga neoconcreta, embora circunstancial, era significativa. Indi-
cava, no minimo, que para um grupo de vanguarda construtiva situado no Rio de Janeiro,
predominantemente, ndo havia possibilidade de exercer os seus postulados construtivos
numa area social mais ampla. Dado o nivel de exigéncia estética do movimento, ele pas-
sava simplesmente ao largo de qualquer projeto nesse sentido. (...). Ocorreu, entdo, esse
paradoxo tdo brasileiro e tao préprio do subdesenvolvimento: uma vanguarda construtiva
que ndo se guiava diretamente por nenhum plano de transformagéo social e que operava
de modo quase marginal."*

Os textos tedricos relativos ao neoconcretismo foram redi-

gidos a partir da observagao das obras produzidas pelos

artistas. O Manifesto Neoconcreto, publicado no catilogo

da I Exposigao neoconcreta e no SDJB daquela semana, foi

concebido com base no estudo daquele grupo de artistas e

suas obras. Algumas das obras apresentadas na exposigao

nao eram inéditas e, temporalmente, haviam sido produzi-

das durante o periodo em que os artistas estavam ligados

ao grupo concreto; foram, contudo, reapresentadas na [

Exposi¢ao neoconcreta, com o objetivo de olhar a mesma

obra sob outra perspectiva. “Projeto construtivo brasileiro™

¢ conceito que sé existe no campo historiogrifico, nao como

um projeto preconcebido por parte dos artistas, teéricos ou

criticos da época. Também nao se justifica o uso do termo

“construtivo”, visto que os artistas e grupos na época naose  * BRITO, Renalde. Neoconcre-

denominavam assim, preferindo categorizar-se como con- TS & Il S0 prcies
construtivo brasileiro. So Paulo:

cretos e neoconcretos. Adele Nelson comenta os desdobra-  Cosac&Maify, 1999 p. 61.

mentos da eleigao dessa denominagao:
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Além de diferenciar seu projeto dentro do cenério local, os artistas do Ruptura elegeram
autodefinir-se como artistas concretos com o fim de situar a si mesmos em um contexto
internacional. O termo concreto lhes permitiu atribuir-se tanto contemporaneidade com
os artistas europeus como uma heranga especifica na vanguarda histérica europeia. Tal
como os grupos concretos suigos, italianos e argentinos, todos os quais expunham no
Brasil nesse momento, o grupo de S&o Paulo viu-se como outro ramo desse movimento
internacional.’”’
Aproximo-me do pensamento incluido em Por wma van-
guarda nacional: a critica brasileira em busca de wma identi-
dade artistica (1940-1960), no qual Maria de Fitima Morethy
Couto defende a ideia de que concretismo e neoconcretismo
nao sao movimentos que devam ser entendidos subordi-
nados a questoes cronolégicas e sob um desenvolvimento
linear de suas produgoes artisticas, ao contrério das aborda-
gens mais recorrentes sobre esses movimentos que tratam o
neoconcretismo sempre em relagao ao concretismo. Como
exemplo, resgato o pensamento de Brito:

Ele é claramente o segundo movimento de uma sincronia, daitalvez sua maiorliberdade em
relagdo as matrizes (o concretismo suigo e a Escola de Ulm, por exemplo) e sua exigéncia de
uma producdo nacional mais especifica. Grosso modo: o concretismo seria a fase dogmtica,
o neoconcretismo, a fase de ruptura; o concretismo, a fase de implantaco, o neoconcre-
tismo, os chogues da adaptagéo local."*®

' NELSON, Adele. Tres vanguar- Em sintonia com Morethy Couto, penso nos movimentos
dias: continuidad y disunién en el como experimentagoes diferenciadas que tiveram inicio por
concretismo brasilefio. In: HERRERA, io d déncia artistica. Vale altz .

KOCH, SANTANA, op. cit., p. 74, meio da mesma tendéncia artistica. Vale ressaltar que o con-
* |bid., p. 55. cretismo em Sao Paulo se dizia fiel ao concretismo interna-

cional na esfera tedrica, embora, na prdtica, as proprias obras
apresentassem diferenciagoes.
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Nesse contexto, percebo inicialmente uma influéncia argen-
tina, mais especificamente em 1953. O cendrio artistico, con-
tudo, se modificou por intermédio das grandes institui¢oes
criadas a época. “Sao Paulo, Brasil, torna-se a Meca da arte
mundial, cada dois anos, com sua Bienal.”'* Maldonado emi-
grou para a Alemanha, e essa influéncia foi paulatinamente
desaparecendo. Atuando na Escola de Ulm, ele continuou
promovendo um intercimbio, sobretudo pelo didlogo com
a diretoria do AAA, porém jd na drea do design ¢ visando
auxiliar a construgao, no Museu, de uma Escola Técnica de
Criagao. Vale aqui relembrar a afirmagao de Andrea Giunta,
ja citada no inicio do livro, a respeito de que, enquanto os
concretos argentinos produziam na década de 1940 e inicio
de 1950, sem ter visto nenhum original de Mondrian, os
artistas brasileiros puderam ter contato com a sala especial
dedicada a ele na II Bienal de Sao Paulo, em momento ainda
inicial da producao concreta. Giunta também argumenta que
0 neoconcretismo atingiu experimentagoes nao vivenciadas
por Mondrian nem pelos argentinos.

Identifico na bibliografia levantada uma necessidade ted-
rica de se classificar e intitular a prdtica concreta ocorrida
na década de 1950 no Brasil visando que esse titulo dé a ver
cerlas especificidades. Mais ainda, tentando afirmar uma
produgao diferenciada do que seria a utilizagao da lingua-
gem geométrica, dita universal. Dessa forma, alguns criticos
e historiadores da arte utilizam terminologias como, por
exemplo, “geometria sensivel”. Acredito, contudo, que essa
diferenciagao, embora compreensivel em sua intengao, con-
tribui para o afastamento e a marginalizagao do movimento
dentro da abordagem histérica.
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“* Frase de Martin Friedman,
diretor do Walker Art Center
de Minneapolis, repreduzida
no Boletim n. 83 da VI Bienal
de S3o Paulo, em 1951,

Para fazer um paralelo, quando pensamos em modernismo,
pensamos nas vanguardas do inicio do século XX e na busca
da planaridade na pintura defendida por Greenberg. No
entanto, ao estudar o modernismo no Brasil, nao questio-
namos se houve a vivéncia dos ismos da mesma forma que
na Europa ou se a especializagao da pintura e consciéncia
de sua realidade planar foi algo que sé se fez urgente na
década de 1950, enquanto na Europa chegou-se 4 abstragao
ainda no inicio do século. Nao constato a tentativa histé-
rica de cunhar denominagao que diferencie esse periodo no
pais, como “modernismo nativo”, “modernismo social” ou
“modernismo nacionalista”. Modernismo no Brasil nos faz
pensar em como se deu o modernismo em nosso pais, com
todo o contexto da época e suas especificidades artisticas,
sem por isso ser necessario se justificar criando nova deno-
minagao que afirme e também apresente, em si mesma, as
diferengas ocorridas.

Se 0 uso da geometria aqui foi marcado pela leveza, sensibili-
dade e positividade, esse foi o resultado das experimentagoes
que nossos artistas realizaram ao produzir de acordo com
o que acreditavam ser relevante e produtivo para a vivén-
cia da arte concreta como um todo. Essa experimentagao
diferenciada da linguagem geométrica na arte em nenhum
momento pretendeu ser apresentada como algo auténomo.
Eles estavam se inserindo na trajetéria da arte concreta e
disso tinham consciéncia, motivo pelo qual, neste livro, nao
cunhei conceitos historiogrificos que os isolassem dessa ten-
déncia artistica. m
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consideracodes finais

E possivel constatar ao longo dos capitulos a presenga de um
didlogo no campo da arte entre Brasil e Argentina nas déca-
das de 1940 e 1950. E relevante resgatar esse intercimbio,
pouco presente na historiografia recente. Os criticos e ted-
ricos da década de 1950 defendiam certas poéticas e recha-
¢avam outras, por meio de disputas pela hegemonia de uma
tendéncia artistica, fosse ela o concretismo ou o informa-
lismo. E preciso, contudo, ter consciéncia de que esses textos
sao construgoes molddveis e direciondveis por diferentes
razoes e objetivos.

Para melhor compreender esse momento artistico, foi neces-
sdrio ampliar o entendimento sobre o contexto. Nio adotei
o tradicional recorte geogrifico. Utilizel o conceito de con-
texto elaborado por Pérez-Barreiro e busquei os diferentes
itens que, juntos e em interagao, comporiam a rede de infor-
magoes na qual estavam inseridos os artistas, os criticos e as
instituigoes. Apoiada em vasta pesquisa realizada em diferen-
tes arquivos e bibliotecas, nao apenas analisei as exposigoes
¢ os catdlogos realizados pelo M - instituigao que foi o
recorte espagotemporal especifico do livro — mas também as
cartas e os periédicos que circulavam nesse cendrio. Resgatei
¢ estudei detalhadamente os periddicos Arturo, Arte Con-
creto: invencion, Ver y Estimar, Nueva Vision e o Suplemento
Dominical Jornal do Brasil.

Ao investigar esse material, reforcei a intengio original de
por em questio algumas abordagens historiogrificas. A
revista Veer y Estimar tinha colaboradores atuando nos mais
variados paises, incluindo brasileiros, como Sérgio Milliet e
Mirio Pedrosa. Apenas o estudo aprofundado dessa revista,
por exemplo, jd ampliaria a capacidade de troca e difusao
de informagoes no local em que ela estivesse inserida e seu
campo de alcance. Por que Nueva Visidn nao estd na historio-
grafia do concretismo e neoconcretismo se também era ven-
dida no Brasil? O artigo sobre Max Bill, redigido por Tomis
Maldonado, chegou a ser traduzido e publicado no SDJB.
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Tomds Maldonado manteve contato com Niomar Moniz
Sodré durante a década de 1950. O foco de interesse do con-
tato entre ambos era auxiliar o entao novo Museu (AAA) no
que dizia respeito & coordenadoria de cursos (seu planeja-
mento ¢ a construgao do espago a eles destinados) e a con-
cep¢io da Escola Técnica de Criagao. Maldonado foi figura
extremamente focada na Europa; também se observa, no
Brasil, a busca por se equiparar ao que era feito por ld e a
construgao de um discurso que validasse essa relagao. Dessa
forma, identifico uma sintonia de interesses no contato ini-
cial destes dois personagens — Maldonado e Niomar - que
trabalharam em prol de projegao e insergao na narrativa
mestra eurocéntrica.

O ambiente cultural brasileiro modificou-se profundamente
na década de 1950. Com a criagao de diferentes instituigoes,
voltadas principalmente para o que havia de mais recente na
arte, o pais conseguiu inserir-se no cendrio artistico inter-
nacional, principalmente devido a Bienal de Sao Paulo.
Com isso, foi possivel ter contato com a producio de artis-
tas estrangeiros, anteriormente so conhecidos por meio de
reprodugoes, e intensificou-se o intercimbio de informagoes
e conhecimento no campo artistico.

E importante ressaltar que o didlogo entre Brasil e Argen-
tina foi muito mais efetivo no campo tedrico, como se, ao
observar e estudar os movimentos da mesma vertente na
Europa, os questionamentos levantados pelos artistas e criti-
cos da época, nesses dois paises, se assemelhassem. Contudo,
a produgao das obras que experimentavam as questoes pro-
postas mostrava poéticas diferenciadas, ou seja, as solugoes
praticadas apontavam caminhos diferentes. Dessa forma, a
semelhanca se dava no campo tedrico, mas nio se efetivava
em relagao as obras.
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A produgdo dos artistas brasileiros e argentinos ocorreu
mediante o entendimento de que propunham dar conti-
nuidade as experiéncias realizadas pelos europeus. Dessa
forma, mesmo trabalhando via a linguagem geométrica, dita
universal, identificam-se singularidades na produgio desse
movimento na América do Sul. O questionamento do uso
da moldura e o entendimento de que ¢la faz parte da obra
$30 proposi¢des nao observadas em obras entdo produzidas
na Europa. Na criagao argentina, concebeu-se o conceito de
moldura recortada, conforme analisado por Pérez-Barreiro.
No Brasil, construiu-se o entendimento de que o uso da mol-
dura produz linhas que influenciam a composicio e, entao,
procedeu-se & utilizacio consciente dessas linhas, denomina-
das linhas organicas. Posteriormente, a questao do espago na
obra de arte, também discutida na Argentina € no Brasil, teve
desdobramentos. A obra extrapolou os limites das categorias
artisticas de pintura e escultura e possibilitou o entendi-
mento de que essas criagoes estavam postas no mundo como
nas mesmos estamos, no espago real e cotidiano do homem,
gerando a necessidade da participagao ativa do individuo
para percebé-la. A partir de tais priticas, no Brasil, Spanudis
elaborou o conceito de nés-objeto, e Gullar o de nao objeto.

Esse periodo de profunda experimentagao foi registrado na
historiogratia por meio de algumas abordagens que foram
aqui analisadas. Critiquei a terminologia projeto construtivo
brasileiro, porque direciona o entendimento do periodo por
questoes nao observadas na época: categorizar o periodo
como construtivo e nao como concreto, como os proprios
artistas se declaravam, e generalizar como brasileira a pro-
ducdo artistica realizada no Rio de Janeiro ¢ em Sao Paulo
na década de 1950. Também critiquei o conceito de geome-
tria sensivel. Com a finalidade de se destacar e valorizar uma
especificidade percebida na arte concreta produzida na Amé-
rica do Sul, criou-se um rétulo que marginaliza a producao
local perante toda a trajetéria da arte abstrato-geométrica.
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No meu entender, a arte concreta vivenciada além da Europa,
mais especificamente no Brasil ¢ na Argentina, nao se afastou
ou se diferenciou dessa tendéncia artistica. Ela, porém, foi
realizada com a consciéncia e o interesse de dar continuidade
as propostas artisticas europeias. Mais ainda, ao pensar sobre
esse momento, busquei dar visibilidade 3 interagao com
nossos vizinhos geogrificos ¢ nao abordar autonomamente
o Brasil, como se os artistas brasileiros apenas gravitassem
em torno da produgao artistica europeia.

Evitei ao longo do livro referir “influéncias”, seguindo a pers-
pectiva de Pérez-Barreiro. Nao quis com isso negar que se
tenham estabelecido, em alguma medida, vinculos de filiagio
artistica, de adaptagao e reinterpretagao entre nossos per-
sonagens sul-americanos e seus pares europeus. Contudo,
vemos essas relagoes mais como ressonancias oriundas de
interagoes entre experiéncias artisticas distintas que assu-
mem formas, contetdos e profundidades varidveis, sempre
atualizados em func¢ao de diferentes contextos histéricos
e da relagao que se estabelece, em cada caso, entre artistas,
criticos, o ambiente institucional artistico e toda a rede de
informagdo que entdo envolvia os artistas. Em alguns casos,
essas ressondncias sao de admiragao; em outros, de critica;
em muitos, de experimentacao buscando a continuidade a
respeito do que se produzia em outros lugares, e de como
se poderia fazer dialogarem entre si elementos de diferentes
contextos artisticos,
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Como pesquisadora, aproveito a inspiragdo que a trajetoria
dos personagens que povoam este livro me traz e, como no
campo da produgao artistica, imagino uma producao acadé-
mica que nao seja construida a partir de perspectivas, mesmo
que hegemdnicas, em grande medida alheias, quando nao de
todo desinteressadas ou mesmo ignorantes a respeito do que
se produz na “periferia”. Nao se trata de defender o inverso:
a simples rejeicao do que se produz na tradicao dominante
em nome de uma perspectiva totalmente alternativa, por
mais importante que seja confrontar o olhar colonizador.
Acredito que cabe estabelecer didlogos entre essas tradigoes,
mostrando toda a complexidade e riqueza da arte que se pro-
duziu aqui e nos paises vizinhos, porém incorporando o que
de mais instigante se tiver produzido em termos analiticos,
onde quer que seja.

Levantei e relacionei ao mdximo essas ressondncias artisticas
que pude identificar ou sugerir. Acredito nao ter sido feito,
antes, levantamento tao abrangente e minucioso quanto o
exposto neste livro. Entretanto, certamente hd ainda muito
por fazer, tanto em termos de pesquisa empirica quanto de
andlise historiogrifica e critica. J4 terei cumprido o objetivo
a que me propus se este livro tiver evidenciado a interagao
efetivamente existente entre nossos personagens sul-ameri-
canos, bem como, principalmente, estimular novas pesquisas
€ novos questionamentos. m
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