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RESUMO

A presente pesquisa justifica-se pela escassez de estudos contrapondo as praticas artisti-
cas dos cinéticos venezuelanos as dos concretos paulistas, ainda que os dois movimentos
tenham sido contemporéineos e influenciado fortemente a produgéo artistica em seus
respectivos paises.

A pesquisa foi feita por meio de levantamento bibliografico, trabalhos académicos,
artigos e catalogos de exposicoes relacionadas ao tema. Foi elaborada de forma compa-
rativa, buscando identificar fontes de referéncia e bibliografia especifica com o objeti-
vo de estabelecer as influéncias construtivas européias pertinentes a produgao da arte
concreta no Brasil e a arte cinética na Venezuela durante a década de 1950. Assim, sdo
exploradas as similaridades entre os movimentos, partindo-se, para tanto, de suas raizes
construtivas, para chegar as suas respectivas particularidades. Delimita-se o escopo da
presente pesquisa a obra de trés artistas de cada movimento e suas respectivas produ-
¢oes no periodo em questdo. Sdo eles: Luiz Sacilotto, Judith Lauand e Geraldo de Bar-
ros, no que tange aos concretos, e Jesus Rafael Soto, Carlos Cruz-Diez e Alejandro Otero
em relacdo aos cinéticos. Apresenta-se o surgimento do concretismo em Sao Paulo, em
volta do Grupo Ruptura sob forte influéncia das ideias construtivistas defendidas por
Waldemar Cordeiro e das tendéncias abstracionistas no Brasil a época. Paralelamente,
explora-se o impacto do grupo Los Disidientes, articulado por Otero e suas repercussoes
na obra de Soto e Cruz-Diez, bem como o contexto venezuelano desde a ocasiao do Ma-
nifesto Los Disidentes (1950) até a adogao da abstragao no pais.

Examina-se a convergéncia dos artistas em Paris durante os anos 1950, o que possi-
bilitou o intercimbio das experiéncias de Alejandro Otero, Carlos Cruz-Diez e Jesus Ra-
fael Soto. Da mesma forma, sao colocadas questdes sobre como a adogdo de uma lingua-
gem geométrica abstrata representou a busca de modernidade e racionalidade tipicas e

decorrentes de um periodo de grandes mudangas sociais e politicas na América do Sul.

Palavras chaves: ARTE CONCRETA - ARTE CINETICA - CONSTRUTIVISMO
BRASIL - VENEZUELA






ABSTRACT

This research is justified by the lack of studies comparing the kinetics artistics practices
of Venezuela and concrete practices from Sao Paulo.

This work was made through research of bibliography, academic papers, articles and
exhibitions catalogues related to the theme. It has been done in a comparative manner
aiming to identify references and specific bibliographies with the purpose of establish-
ing the constructive European influences related to the production of a concrete art in
Brazil and a klnetic art in Venezuela in the 1950s. Therefore, it explores the movement
similarities from their constructive roots to their respective particularities.

The scope of this research is limited to the work of three artists of each move-
ment and to their respective productions during the period in question. They are: Luiz
Sacilotto, Judith Lauand and Geraldo de Barros for the concretes; and Jesus Rafael Soto,
Carlos Cruz-Diez and Alejandro Otero for the kinetics.

There is a discussion about the origin of the concrete movement in Sao Paulo, around
the Ruptura Group, under the influence of the constructivist ideas championed by Wal-
demar Cordeiro and the abstract tendencies in Brazil at the time. It is also presented the
impact of Los Disidientes Group articulated by Otero and its repercussion in the work of
Soto and Cruz-Diez, in addition to the Venezuelan context since of the release of Mani-
festo Los Disidientes (1950) until the adoption of abstraction in the country.

The research also analyses the convergence of the artists in Paris during the 1950s
which enable the experience interchange between Alejandro Otero, Carlos Cruz-Diez
e Jesus Rafael Soto. In the same way, there will be a discussion about the limitations of
the adoption of the abstract geometrical language as the way through modernization
and rationality which characterizes and typifies this period of great political and social

changes in South America.

Keywords: CONCRETE ART - KINETIC ART - CONSTRUCTIVISM
BRAZIL - VENEZUELA
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INTRODUCAO

Este trabalho identifica as influéncias construtivistas que fundamentaram
as praticas artisticas sul-americanas dos anos 1950, transformando a abstragao
geométrica no vernaculo dominante sul-americano no periodo e marcando
profundamente a arte em varios paises. Tanto os Cinéticos Venezuelanos como
os Concretos Paulistas partiram da estética e de ideias construtivistas em torno
da abstragdo e do utilitarismo, difundidas e praticadas na Europa desde o inicio
do século XX em fun¢io da nova realidade social do pos-guerra europeu.

Russo na origem, de carater revolucionario, posteriormente influenciado
por outras vanguardas europeias, principalmente pela De Stijl, o construtivis-
mo que se associa a Escola Bauhaus, e mais tarde a Escola Superior da Forma
em Ulm, desembarca na América Latina na década de 1950 como a linguagem

da modernidade.

1 Gerald Rickey (1995, p.80) trata da influéncia que as visitas de Max Bill ao Brasil e a Argentina tiveram

na divulgagao da arte concreta, bem como do seu papel na fundagao da Escola Superior da Forma.

Imagem 01
El Lissitsky

A Prounen, 1925.
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Imagem 02

Theo Van Doesburg
Composition lll (the three
graces) (Composicdo Ill - as
trés gracgas), 1917.

Assim, a fim de constatar a presenga dessa vocagao construtiva na arte
sul-americana do periodo, sera analisada a obra de trés artistas brasileiros, li-
gados a0 movimento concreto, baseados em Sao Paulo: Luiz Sacilotto (1924-
2003), Geraldo de Barros (1923-1998) e Judith Lauand (1922). Paralelamente,
sera examinada a obra de trés artistas venezuelanos ativos no periodo em ques-
tao: Jesus Rafael Soto (1923-2005), Carlos Cruz-Diez (1923) e Alejandro Otero
(1921-1990). Embora estes nao estivessem articulados em um grupo especifico,
como acontece no caso dos brasileiros, suas obras exploraram de forma bastante
significativa a questdo da abstracdo, em particular a de natureza geométrica,
que vinha configurando-se na arte venezuelana.

A presente pesquisa justifica-se pela escassez de estudos contrapondo as
praticas artisticas dos cinéticos venezuelanos as dos concretos paulistas, ainda
que os dois movimentos tenham sido contemporaneos e influenciado fortemen-
te a produgdo artistica em seus respectivos paises. Embora a relacdo entre as
tendéncias construtivas e as vanguardas brasileiras ja tenha sido explorada em
outros trabalhos académicos — como a tese de mestrado Waldemar Cordeiro: da
arte concreta ao “popcreto”, de Fabricio Vaz Nunes (2004), o qual discorre, par-
ticularmente, sobre as fontes que informaram Waldemar Cordeiro (1925-1973)

sobre a configuragao da arte concreta; as semelhangas com que se difundiram as



tendéncias construtivistas no Brasil e na Colombia foram examinadas por Mi-
chelle Evans em sua dissertacao de mestrado: Construtivismo latino-americano:
Franz Weissman e Eduardo Ramirez Villamizar (2004) -, ainda assim é possivel
constatar a auséncia de uma andlise em conjunto e em paralelo acerca da voca-
¢do construtiva dos concretos paulistas e dos cinéticos venezuelanos, em parti-
cular a partir da analise dos artistas aqui mencionados. Com rela¢do aos artistas
venezuelanos, foi encontrado um trabalho académico sobre a obra especifica de
Jesus Rafael Soto (Hernandez, 2007).

A ideia de explorar vertentes construtivistas sul-americanas ao compa-
rar Brasil e Venezuela visa contextualizar a natureza internacional do constru-
tivismo, que, ao ser incorporado a histdria da arte da Venezuela e do Brasil,
provocou uma revolugao artistica e levou a criagao de uma linguagem contem-
poranea. O interesse em investigar as condigdes de como se deu a adogao, nesses
paises, de um movimento internacional nesse periodo, ocorreu em virtude de
pesquisa realizada para o mestrado em arte contemporanea que cursei na Ingla-
terra em 2008.2

Durante o levantamento bibliografico entdo realizado, surpreendi-me
com a auséncia de livros em portugués sobre a arte venezuelana, mais especifi-
camente sobre o trabalho de Gertrude Goldsmith - Gego (1912-1994). Em con-
traste, encontrei inimeros volumes sobre o tema em lingua inglesa, disponiveis
na propria National Art Library, biblioteca publica de Londres.® Ao examinar,
naquela pesquisa, aspectos das praticas das artistas Mira Schendel (1919-1988) e
Gego, observei que a pritica de ambas havia sido influenciada de modo signifi-
cativo pela formagdo académica europeia de ambas,* e pelo contato com as teo-
rias e métodos da Bauhaus e com os grupos de vanguardas de natureza abstrata
(Jiménez, 2011, p.29).> Além disso, foi importante perceber também que (em-
bora com praticas unicas) elas inseriam-se em uma avant-garde ja existente em
seus paises adotivos, Brasil e Venezuela, respectivamente, que comegava a expe-

rimentar com a abstragao. Tanto Schendel quanto Gego se relacionaram com o

2 “MPhil — Master em Philosophy” (2009) em arte contempordnea pela University of Glasgow, em parceria com a Christie’s
Education Institut, conforme curriculo lattes.

3 Localizada no prédio do Victoria & Albert Museum, em South Kensington, Londres.
4 Suica, no caso de Mira Schendel, e Alemanha, no caso de Gego.
5 No catdlogo da exposicdo Desenhar no espago: artistas abstratos do Brasil e da Venezuela na Colegdo Patricia Phelps de

(isneros, com obras de artistas venezuelanos e brasileiros de viés construtivista, o curador Ariel Jiménez discorre detalhadamente sobre
as semelhancas entre Mira Schendel e Gego, enfatizando, em ambas, a formacao europeia e o contato com as diferentes vertentes
vanguardistas abstratas.
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concretismo e o cineticismo, mas sem a eles associarem-se diretamente. Foram
artistas que desenvolveram suas praticas de forma especifica e autocentrada.

Todavia, mostra-se de grande relevancia o fato de que ambas partiram
desse ponto comum para alcangar um rumo proprio, enquanto os artistas lo-
cais, como os concretos e os cinéticos, se dedicaram a nova linguagem e as pos-
sibilidades do construtivismo e da abstragdo geométrica. O exame em conjunto
das trajetdrias e obras de Gego e Schendel demonstrou a presen¢a de uma crise
conceitual na arte naquele periodo histdrico, que levava a um questionamento
fundamental quanto a forma, ao método e a funcionalidade na producao artis-
tica, tanto no Brasil como na Venezuela.

Finalmente, também se pretende investigar a renovagao de interesse por
esses movimentos e seus artistas, que se reflete na revisao da contribui¢ao e in-
fluéncia deles em recentes exposi¢des internacionais e novas publicagdes, entre as
quais Desenhar no espaco: artistas abstratos do Brasil e da Venezuela na Colegdo
Patricia Phelps Cisneros, realizada na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo em de-
zembro 2010; Judith Lauand - Experiéncias, no Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo em fevereiro de 2011; e Ameérica fria. La abstraccion geométrica en Lati-
noameérica (1934-1973), realizada na Fundacion Juan March, em Madri, em 2011.

A pesquisa foi feita por meio de levantamento bibliografico, trabalhos
académicos, artigos e catalogos de exposi¢des relacionadas ao tema.¢ Foi elabora-
da de forma comparativa, buscando identificar fontes de referéncia e bibliografia
especifica com o objetivo de estabelecer as influéncias construtivas europeias
pertinentes a produgdo da arte concreta no Brasil e a arte cinética na Venezuela
durante a década de 1950. Assim, pretende-se expor, aqui, as similaridades entre
os movimentos, partindo-se, para tanto, de suas raizes construtivas, para che-
gar as suas respectivas particularidades. Delimita-se, dessa forma, o escopo da
presente pesquisa a obra de trés artistas de cada movimento e suas respectivas
produgdes no periodo em questao. Sao eles, conforme apontado anteriormente,
Luiz Sacilotto, Judith Lauand e Geraldo de Barros, no que tange aos concretos, e

Jesus Rafael Soto, Carlos Cruz-Diez e Alejandro Otero em relagao aos cinéticos.

6 Ao tentar realizar, em Sao Paulo, pesquisa sobre Gego (e cena artistica venezuelana a época), percebi quao limitada era a
oferta de material critico e tedrico sobre o periodo. Mais dificil ainda foi encontrar fontes originais venezuelanas.



Dessa forma, para o desenvolvimento do presente argumento, faz-se ne-
cessaria uma apresentacao dos tedricos e de algumas obras centrais. O cons-
trutivismo e a arte concreta estabeleceram-se como um movimento de carater
internacional em suas raizes e internacional também no seu alcance. Radical
na sua estética, produgdo e aplicagao, o surgimento dessa linguagem e de seu
arcabougo tedrico teve grande impacto na moderniza¢ao da arte, bem como no
design industrial e grafico na América Latina.

A génese do construtivismo como filosofia e pratica artistica que ocorre
na Russia na primeira década do século XX - como parte de um projeto con-
testador revolucionario de produgédo e divulgacao dos meios artisticos — sera
teorizada por meio de diversos manifestos de artistas. De um lado, Kasimir Ma-
levich (1878-1935) utiliza-se de formas geométricas, principalmente retangulos,
que parecem flutuar no espago pictorico, criando, assim, uma nova linguagem,
definida no Manifesto Suprematista, de 1915, concomitante a produgdo da obra
Quadrado negro. De outro lado, a retérica de Vladimir Tatlin (1885-1953) esta
presente no Manifesto Produtivista, de 1921, redigido por Alexandre Rodchenko
(1891-1956) e Varvara Stepanova (1894-1958), que defende a inser¢do do artis-
ta nos meios de produ¢do, com uma contribuicdo ativa como instrumento de
mudanca social, aplicando arte abstrata a industria, bem como aos meios de
comunicagdo em massa e a divulgacdo da mensagem revoluciondria. Uma ter-
ceira corrente presente no construtivismo russo configura-se na linha defendida
pelos irmaos Antoine Pevsner (1888-1962) e Naum Gabo (1890-1977) no seu Ma-
nifesto Realista, de 1920, no qual é proposta uma arte geométrica abstrata livre
de uma proposta social pragmatica, mas baseada em uma exploragao estética e
intelectual dentro do ato da constru¢do em si.

Concomitantemente, na Holanda, a abstragdo de natureza geométrica
configura-se, durante o inicio do século XX, como foco de interesse de artistas
como Piet Mondrian (1872-1944) e Theo van Doesburg (1883-1931), que almeja-
vam uma superagao do cubismo ao fazer uso de formas geométricas simples e
cores primarias, por meio das quais propunham uma sintese de arte, design e
arquitetura. Buscavam estabelecer, através da geometria e da cor, uma relagao
espiritual. Por conta disso fundam, em 1917, um grupo chamado De Stijl, ou
neoplasticimo. Em seguida, lancam uma revista de mesmo nome, na qual pu-
blicam artigos relacionados a sua pratica artistica, bem como um manifesto,

em 1918, com os principios do grupo. Mondrian publica, em 1919, Dialogues
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on the Neo Plastic, que traz uma das primeiras explicagdes sobre os objetivos
do movimento, e, em 1920, seu ensaio em lingua francesa, Le Néo-Plasticisme:
Principe général de I’équivalence plastique, que acompanha a sua participagao
em exposi¢ao em Paris.

Esse conjunto de ideias acaba por informar as praticas construtivas que
se desenvolvem a partir desse periodo. E, em particular, a filosofia e as praticas
construtivas presentes na América do Sul a partir dos anos 1950, que serao do-
cumentadas e examinadas através dos autores discutidos a seguir.

A obra Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1962) foi objeto de
uma grande exposi¢do em 1977 e da produgao de um catalogo de mesmo nome
organizado por Aracy Amaral, em uma tentativa de contextualizar historica-
mente a chegada da abstragdo geométrica ao Brasil por meio da compilagao
de textos criticos do periodo; textos sobre o construtivismo, com informagdes
sobre os artistas presentes na exposi¢ao; e uma cronologia do construtivismo
no Brasil e no mundo. O livro contém os manifestos dos principais tedricos
do construtivismo na sua origem, como Gabo, Mondrian, Doesburg e outros.
Traz ainda o Manifesto Ruptura (1952), ou seja, o manifesto da arte concre-
ta em Sao Paulo redigido por Waldemar Cordeiro, e o Manifesto Neoconcreto
(1959), em que Ferreira Gullar posiciona-se criticamente sobre a questdo da
abstragdo geométrica ao se distanciar da pratica “dogmatica”e “formalista” dos
concretos paulistas.

A obra Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1962) é essencial na
literatura sobre o assunto, uma vez que Aracy Amaral, na condi¢do de uma das
mais importantes criticas e historiadoras de arte do Brasil, ligada a Universidade
de Sao Paulo, pesquisou a fundo o modernismo e seus principais protagonis-
tas, como Tarsila do Amaral, Ismael Nery, Di Cavalcanti, entre outros. Amaral
publicou também inumeros livros, bem como organizou coletaneas de textos
e contribui¢des sobre o periodo. Dentro dessa experiéncia historicista, Ama-
ral situa as tendéncias construtivistas a partir do modernismo de 1922, como
transparece nos textos resultantes da organizacao de outra grande retrospectiva
de arte construtivista brasileira, que aconteceu quando da aquisi¢do da Cole-
¢d30 Adolpho Leirner de arte brasileira construtiva pelo Museum of Fine Arts
(Houston, Texas). Essa retrospectiva gerou, em 2001, um catdlogo com colabo-
ra¢oes de Aracy Amaral e Ana Maria Belluzo, entre outros, essencial para olhar

em conjunto as obras desse periodo.



Com relagdo a literatura sobre as tendéncias construtivas no Brasil, cabe
ressaltar uma nova reflexdo sobre a cole¢ao Adolpho Leirner. Em 2007, o Mu-
seum of Fine Arts — Houston, pela ocasido da comemoragdo de 50 anos da ex-
posicdo de arte concreta em Sao Paulo, realizou em 2007 o Simpdsio Building
on a Construct: Concretismo e Neoconcretismo 50 Years Later, e os artigos apre-
sentados durante o evento foram incorporados ao catalogo editado por Mari
Carmen Ramirez’ e Héctor Olea?, importantes criticos, tedricos e curadores de
arte latino-americana. Os artigos apresentados nesse simposio trazem relevan-
tes contribui¢des, que permitem reavaliar a atuagdo de Waldermar Cordeiro,
bem como colocar em perspectiva o papel dos neoconcretos e sua teorizagao.

Outro tedrico indispensavel para entender a arte concreta no Brasil é o
proprio Cordeiro, que, vindo de uma experiéncia com a arte concreta italiana,
influenciada pela teoria da hegemonia cultural de Antonio Gramsci, cria um ar-
cabougco intelectual robusto para justificar suas praticas construtivas. Também
¢ essencial a analise dos textos de Cordeiro, do Manifesto Ruptura, bem como, e
principalmente, de sua discussao com Ferreira Gullar acerca dos motivos e ob-
jetivos da arte concreta diante da critica gerada pelo estabelecimento do grupo
Frente (1956) e do neoconcretismo.

Em contraponto, Gullar, por meio de seus textos compilados no livro
Experiéncia neoconcreta (2007), foi um dos criticos com maior responsabilidade
na propagac¢ao da comparagao desfavoravel da arte concreta em face do neocon-
cretismo. Nesse livro, ele arrola os argumentos a favor dos artistas neoconcretos
em detrimento dos concretos paulistas, que acabam sendo cristalizados nos tex-
tos de Ronaldo Brito (1999) e Amaral (1977).°

Consequentemente, pretende-se mapear o surgimento no Brasil, na dé-
cada de 1950, de artistas de viés concretista em torno do grupo Ruptura, e a

seguir aventar a criagdo de uma segunda vertente neoconcretista. O primeiro

7 Curadora Wortham do Museum of Fine Arts — Houston, e diretora do Centro Internacional da Cultura das Américas da
mesma instituicao (ICCAA — MFAH), bem como professora do Departamento de Arte e Histdria da Arte da Universidade do Texas, Austin
da colecdo Adolpho Leirner, em Houston.

8 Arquiteto mexicano com varios estudos e publicacdes sobre poesia concreta e prosa experimental, traduziu para o espanhol
Grande sertdo: Veredas, de Guimardes Rosa, e Galdxias, de Haroldo de Campos, entre outras obras. Foi cocurador, com Mari Carmen
Ramirez, da exposicao Inverted Utopias: Avant-Garde in Latin America (Museum of Fine Arts — Houston), em 2004. Atualmente, € editor de
publicacdes e tradi¢des do ICCAA-MFAH.

"o

9 Uma das criticas recorrentes a arte concreta, e até certo ponto a Waldemar Cordeiro, € seu “desvio mecanicista”, “esquemismo
dogmdtico”, frieza racional — o que demonstra uma faldcia dentro dos préprios termos a que se propde a pratica construtivista, como se
pretende demonstrar nos capitulos a seguir.
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grupo surge em Sao Paulo encabegado, na area da literatura, pelos irmaos Au-
gusto de Campos (1931) e Haroldo de Campos (1929-2003), e por Décio Pigna-
tari (1927), e, na parte tedrica e nas artes visuais, por Waldemar Cordeiro. Os
concretos defendiam a liberagdo da arte de formas figurativas, uma imersao na
abstracdo geométrica e literaria, na qual palavras e imagens ficariam a margem
de significados. Por outro lado, no Rio de Janeiro, liderados por Ferreira Gullar,
criou-se um contraponto aos concretos na figura do grupo dos artistas neocon-
cretos, que, de certa maneira, radicalizavam a experiéncia abstracionista dos
paulistas. Os cariocas afastavam-se dos formalismos da arte concreta em seu ri-
gor intelectual para uma experimentag¢ao mais fluida, contestando o papel tanto
do artista quanto do espectador, explorando a fenomenologia da percep¢ao™ na
relagdo com sua audiéncia - valorizando, entdo, a vivéncia da obra pelo especta-
dor, e ndo mais, simplesmente, o objeto em si.

Com relagdo a essa quebra do discurso construtivista no Brasil, em de-
corréncia da criacao do grupo Frente por Ferreira Gullar, e da posterior organi-
zagdo do movimento neoconcreto, ¢ importante mencionar o trabalho de Ro-
naldo Brito: Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro
(1999). Esse trabalho apresenta um viés no que tange a arte concreta defendida
por Cordeiro, uma vez que Brito, participe da critica neoconcreta ao concretis-
mo paulista, propde-se a assumir uma visao dialética da histéria da arte brasi-
leira, na qual o dpice seria a arte neoconcreta. Porém, o ensaio também aponta
“alguns dados fundamentais para as questdes que aqui desenvolvemos, como as
origens do concretismo a partir das vanguardas internacionais, além de desta-
car a pertinéncia do seu aspecto ideoldgico” (Nunes, 2004, p.4). Existe uma 16gi-
ca dentro do trabalho de Aracy e Brito que acaba por esposar uma visao finalista
da histdria da arte nacional, ao considerar a arte concreta apenas um momento
desse processo que culmina no neoconcretismo.

Em relacao aos cinéticos, serdo estudados Frank Popper e Guy Brett,
bem como textos dos proprios artistas, principalmente os de Cruz-Diez e Soto.

Serao analisados também textos de criticos de arte e de curadores, como Ariel

10 Grande parte da contribuicdo desses trés criticos e autores deu-se através de artigos em periddicos e suplementos em
resposta a publicacdes de Ferreira Gullar e seu circulo, e estdo documentados em Amaral, Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-
1962).

1 Conforme Maurice Merleau-Ponty e sua fenomenologia da percepgao.



Jiménez,» Mari Carmen Ramirez e Héctor Olea, que participaram da elabora-
¢do de ensaios e de artigos de catalogos de exposi¢des, como Inverted Utopias,
Building on a Construct e Desenhar no espago.

Com relagdo aos artistas objeto desta pesquisa, sera examinado o livro
Reflection on Color, de Cruz-Diez (2009), no qual o proéprio artista explica sua
trajetdria e aponta as influéncias especificas que possibilitaram o desenvolvi-
mento de suas técnicas e pratica. De igual modo, sera utilizada a obra Conversa-
ciones con Jestis Soto (2005), um conjunto de longas entrevistas concedidas por
Soto a Jiménez e que, segundo este, estao fundamentalmente “centradas en el
desarrollo de su obra, tratan de precisar cudles fueran esos ‘problemas’ que se le
impusieron a Soto como las interrogantes de la pintura de su tiempo, y cuales las
soluciones que él ha creido encontrar” (ibidem, p.15).

Guy Brett, critico de arte inglés, curador e professor do Camberwell
College of Arts (University of the Arts), em Londres, entrou em contato com a
arte sul-americana construtiva nos anos 1960, quando comegaram a chegar a
Londres artistas exilados das ditaduras militares sul-americanas que marcaram
o periodo. Foi critico de arte do jornal The Time de 1964 a 1974, e um dos fun-
dadores da galeria Signals, que revelou uma série de artistas latino-americanos,
como Jests Rafael Soto, Sergio Camargo, Lygia Clark e Hélio Oiticica. Fez a
curadoria de exposi¢des seminais, entre as quais Motion, para o Arts Council
of Great Britain (Londres, 1966); Li Yuan-chia: Tell me What is Not Yet Said,
para o Camden Arts Centre (Londres, 2001); Mindfields: Boris Gerrets Kiasma
(Helsinki, 2002); e Force Fields: Phases of the Kinetic, para o Museu de Arte Con-
temporanea de Barcelona e para a Hayward Gallery, em Londres (2001). Além
disso, foi cocurador da retrospectiva da obra de Cildo Meireles na Tate Modern
(2008-2009). Brett ¢ autor de diversos livros, entre eles: Kinetic Art: The Langua-
ge of Movement (1968); Through our Own Eyes: Popular Art and Modern History
(1987); Transcontinental: Nine Latin-American Artists (1990); Brasil experimen-
tal: arte/vida, proposigoes e paradoxos (2005); Carnival of Perception: Selected
Writings on Art (2004); colecdo de ensaios do periodo 1976-2002; Oiticica in

London (2007), coeditado com Luciano Figueiredo por ocasiao da retrospectiva

12 Historiador e curador de arte moderna e contemporanea venezuelano. Atualmente é curador-chefe da Cole¢do Patricia
Phelps de Cisneros e do Museu de Arte Moderna Jesus Soto (Ciudad Bolivar).

13 Tradugdo nossa: “centradas no desenvolvimento de sua obra, buscando esclarecer quais foram os ‘problemas’ enfrentados
por Soto em relagao aos questionamentos sobre a pintura de sua época e quais solugdes ele acreditou ter encontrado”.
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de Oiticica na Tate Modern. No livro Kinetic Art, Brett faz um dos primeiros
estudos examinando as origens da arte cinética e localizando as influéncias do
neoplasticismo de Mondrian, bem como do suprematismo de Malevich, mas,
principalmente, na pratica de Lazlo Moholy-Nagy (1895-1946) e suas experi-
mentac¢des de arte em espago e tempo real. Analisa também, nessa obra, a prati-
ca de artistas especificos, entre eles Soto e Cruz-Diez.

Outro importante critico de arte cinética, Frank Popper ¢ historiador de
arte e tecnologia e professor Emeritus em Estética e Ciéncias da Arte da Uni-
versidade de Paris VIII. Nos seus livros Origins and Development of Kinetic Art
(1968) e Art-Action and Participation (1975), constata que a arte cinética teve um
papel importante como pioneira no uso indeterminado do movimento 6tico e
sua ligagdo entre tecnologia, ciéncia, arte e ambiente. Popper teve varios encon-
tros e contatos com o grupo GRAV (Group Recherce d’Art Visuel), Cruz-Diez,
Yaacov Agam, Paul Bury, Soto e Victor Vasarely (1908-1997), que tiveram gran-
de impacto na sua visao artistica e da histdria da arte.

Em sua obra Origins and Development of Kinetic Art, investiga as origens
histéricas do tratamento de movimento nas artes visuais, bem como apresenta e
analisa a obra artistica dos pioneiros da arte cinética em si, como Soto, Vasarely,
Agam e Bury. Ainda discorre sobre as diferentes vertentes que surgiram a partir
da experimenta¢do com o movimento nas décadas de 1960 e 1970, nas quais o
elemento visual agrega-se a uma experimentagao sensorial e corporal. Continua
sua investigagdo sobre as especificidades do cineticismo em seu livro Art-Action
and Participation, discorrendo sobre o desenvolvimento de uma arte participa-
tiva, inserida em um projeto que se inicia com a arte cinética.

A presente pesquisa, portanto, serd estruturada da seguinte forma:

No Capitulo 1, “Construtivismo internacional e suas origens”, serd efe-
tuada uma contextualizagdo histérica do surgimento do construtivismo russo e
europeu na pratica da abstragao geométrica por eles desenvolvida, bem como do
papel de cada um de seus tedricos, como El Lisstizky, os irmaos Pevsner e Theo
Doesburg. O encontro dessas influéncias e ideias formaria a base da Bauhaus,
escola que almejava criar artistas completos com relagdo ao seu treinamento
dentro do sistema de produgéo de arte, bem como incentivar uma produgao so-
cialmente engajada. Serdo apresentadas as diversas fontes tedricas entdo vigen-
tes, na figura dos manifestos divulgados a época, bem como a experimentagdo

defendida na Bauhaus e na Escola Superior da Forma em Ulm. Ainda pretende-



-se apresentar a internacionaliza¢do do construtivismo, em decorréncia da dis-
persao de alunos e professores da Bauhaus apos a Segunda Guerra Mundial, que
acabam por difundir a abstragdo geométrica de viés construtivo nas Américas,
em particular em paises como Argentina, Brasil, Venezuela e Uruguai. Um mo-
vimento internacional que criou uma nova linguagem artistica e fortes raizes ao
sul do Equador em decorréncia de uma nova realidade social, politica e cultural.
Serdo discutidas as tendéncias abstracionistas presentes nesses paises, essenciais
para contextualizar a ado¢ao de tais tendéncias construtivistas, e, particular-
mente, da abstracao geométrica.

O Capitulo 2, “Brasil e Venezuela: abstragao geométrica nos tropicos nos
anos 19507, tratara das vertentes especificas do concretismo no Brasil e na Ve-
nezuela nos anos 1950, bem como apresentara os artistas a serem estudados e
algumas de suas obras. No Brasil, sera explorada a contribui¢do de Luiz Sacilot-
toe Geraldo de Barros, que, por meio de suas praticas, contribuiram com Wal-
demar Cordeiro para a articulagdo do grupo Ruptura, pioneiro na adogdo da
linguagem abstrata geométrica no Brasil. A eles junta-se posteriormente Judith
Lauand, que agregard uma abordagem e linguagem diferenciadas.

Inicialmente sera feita a analise do surgimento do concretismo em Sao
Paulo, a forte influéncia das ideias construtivistas defendidas por Waldemar
Cordeiro, baseadas na sua educa¢io e experiéncia italianas, e a influéncia das
ideias de Gramsci acerca da organizagdo da cultura e do papel do intelectual .

Paralelamente, devera ser explorado o impacto do grupo Los Disiden-
tes, articulado por Otero, e suas repercussdes na obra de Soto e Cruz-Diez,
bem como o contexto venezuelano desde a ocasido do Manifesto Los Disidentes
(1950) até a divulgagdo da abstra¢ao no pais. Examina-se a convergéncia dos
artistas em Paris durante os anos 1950, o que possibilitou o intercAmbio das ex-
periéncias de Alejandro Otero, Carlos Cruz-Diez e Jestis Rafael Soto. Mais tarde,
o interesse em arte cinética acaba por determinar o retorno e o estabelecimento
de Cruz-Diez e Soto em Paris, nos anos 1960.* Sera investigado o proposito de
desmistificagdo do fendmeno artistico, almejando eliminar por completo o ob-

jeto estavel e definitivo na busca do campo da visdo periférica e da instabilidade,

14 Acreditamos, assim como Gramsci, que a cultura s6 passa a existir historicamente quando cria uma unidade de
pensamento entre 0s “simples” e os artistas e intelectuais. Cf. Amaral, op. cit., p.75.

15 A crise politica venezuelana nos anos 1960 e o incentivo a produgao artistica por galeristas como Denise Renné, somados a
criagao de grupos com praticas cinéticas, como o GRAV e o Nouvelle Tendencies, acabam por incentivar o estabelecimento de Cruz-Diez e
Soto em Paris.
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solicitando a participacdo ativa do espectador, preocupacdo central dos artistas
venezuelanos.

No Capitulo 3, “Modernidade construida: Brasil e Venezuela nos anos
19507, serdao explorados os paralelos entre as praticas dos artistas dos dois pai-
ses, bem como os temas relacionados a técnicas, materiais e design. Da mesma
forma, deverdo ser levantadas questdes sobre a busca de uma modernidade e
racionalidade tipicas e decorrentes de um periodo de grandes mudangas sociais
e politicas na América do Sul.

O estudo da produgdo artistica venezuelana e brasileira desse periodo,
com foco na produgdo dos artistas supracitados, busca esclarecer de que forma
tais influéncias construtivas se estabeleceram nesses paises, e analisar sua re-
percussao nas artes. A I Bienal Internacional de Sao Paulo (1951), ocorrida ha
sessenta anos, formalizou, ao premiar Max Bill (1908-1994) por sua Unidade
tripartida, a aceitacao da abstra¢do de natureza geométrica, construtiva, como
a linguagem prevalente da vanguarda artistica ndo sé no Brasil, mas de certa
forma antecipando a aceitagdo dessa pratica também na Venezuela, consubstan-
ciada na criagdo, em Caracas, da Cidade Universitaria. Ao reavaliar o concretis-
mo paulista a luz da experiéncia dos cinéticos venezuelanos, esta pesquisa busca
agregar outra dimensdo a estudos anteriormente desenvolvidos sobre métodos
de produgao artistica, formalismo e tematicas de artistas desse periodo, ou seja,
ir além da justaposicdo comumente encontrada entre as obras dos concretos
paulistas e dos neoconcretos cariocas.

Ainda deverdo ser levantadas questoes relativas as tendéncias utilita-
rias e produtivas desses movimentos, relacionadas a sua origem construtivista,
como desenvolvida pela Bauhaus e pela Escola Superior da Forma em Ulm, para
o desenvolvimento do design grafico e industrial. Devera também ser ressalta-
da a importante associagcdo que esses artistas e movimentos tiveram no desen-
volvimento do design e, em particular, da arquitetura moderna do periodo.®
No Brasil, surgem novas cidades e projetos arquitetdonicos e urbanisticos, com
destaque especial para a figura dos arquitetos Lucio Costa (1092-1998) e Oscar

Niemeyer (1907). Na Venezuela existe, igualmente, uma forte associagdo entre

16 Voltando as raizes construtivas da prépria Bauhaus, da criacdo de uma obra una, um edificio. Sequndo Ferreira Gullar
(1998, p.198), 0 objetivo da Bauhaus esta definido neste trecho do manifesto de Walter Gropius, publicado por ocasido da primeira
exposicdo de trabalhos da escola, em 1923: “A Bauhaus quer restabelecer a harmonia entre as diferentes atividades da arte, entre todas
as disciplinas artesanais e artisticas, e torna-las inteiramente soliddrias de uma concepcao de construir. Nosso objetivo final, mas ainda
distante, é a obra de arte unitdria — o Edificio —, na qual ja ndo haverd distingdo entre a arte monumental e a arte decorativa”.



os artistas abstratos e a obra de Carlos Radl Villanueva (1900-1975) (Manaure,
2001, p.25-41).

Sera exposto o contexto historico das exposigoes e bienais que marca-
ram o periodo objeto deste trabalho, além de analisada a organiza¢do do grupo
Frente, e, posteriormente, do movimento neoconcreto, como uma critica e con-
traponto aos concretos paulistas.

Por fim, nas “Consideragdes finais”, buscar-se-a explorar a importancia
que tais praticas apresentam para o canone artistico latino-americano e mun-
dial, bem como evidenciar o renovado interesse por elas no ambito interna-
cional, o que se reflete nas diversas exposicoes ocorridas nos ultimos dez anos
enfatizando esse periodo ou os artistas aqui estudados. Em particular, focarei a
experiéncia da Colegao Patricia de Phelps Cisneros, venezuelana, sobre o perio-
do em questao nesta pesquisa, a ida da Cole¢ao Adolpho Leirner para o Museu
de Houston (EUA), e os subsequentes seminarios sobre tendéncias construtivis-

tas na arte brasileira resultantes da presenca da cole¢ao nesse museu.
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Imagem 03. Paul Cézanne Road Before the Mountains, Sainte-Victoire (Estrado antes das montanhas,

Saint-Victoire), 1898-1902, 6leo sobre tela, 78x99cm. Museu Hermitage, Sao Petersburgo.



CAPITULO 1

Construtivismo internacional e suas origens

Ao falar sobre a vocagao construtiva na Ameérica Latina, faz-se neces-
sario, primeiramente, definir e delimitar o conceito de construtivismo, relacio-
nado a uma pratica artistica e a sua adogdo pela arte latino-americana. O cons-
trutivismo ¢ um dos grandes temas da arte no século XX e balizou diferentes
movimentos artisticos em diferentes periodos e regides. Nogdes acerca do cons-
trutivismo e do concretismo partiram de diversas fontes e levaram a distintas
vertentes na historia da arte.

Vale lembrar, inicialmente, que o termo construtivismo, de forma geral,
remete a uma arte abstrata, sem base em um realismo figurativo, mas de viés
geométrico, que vem a se inserir no discurso da histéria da arte ocidental como
um passo natural na experimentagdo da vanguarda modernista do comego do
século passado. Esse conceito, todavia, acaba por ser definido pelas vanguardas
russas pré-revolucionarias. J4 existiam, porém, alguns movimentos que busca-
vam uma representa¢io da modernidade, de uma nova realidade, como o cubis-

mo, e, em especial, o futurismo. Segundo Herschel Chipp:

O principio futurista do “dinamismo” como meio expressivo, a
énfase dos pintores mais sobre o processo do que sobre as coisas (e
para isso recorriam a autoridade de Henri Bergson), sua énfase na
intuicdo e sua capacidade de sintetizar as multiplas experiéncias
dos sentidos e da memoria numa “simultaneidade” coerente, tudo
isso teve efeitos profundos em outros movimentos: os construti-
vistas e suas varias ramificagdes, [...] (1996, p.287)

A experiéncia dos futuristas, todavia, partia dos experimentos geométri-
cos de Paul Cézanne (1839-1906) e dos cubistas. Dessa forma, é possivel visuali-
zar uma ligagdo desde as formas geométricas de Cézanne até a experimentagao
cubista de Pablo Picasso (1881-1973) e as propostas de futuristas como Umber-
to Boccioni (1882-1916), que buscam representar essa nova modernidade por
meio de uma renovagdo nas formas de representa¢ao, composi¢ao e temas. Para

Frank Popper:
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Imagem 04.
Pablo Picasso
Retrato de Daniel-Henry Kahnweiler, 1910, 6leo sobre tela, 114,3x114,3cm. Art Institute, Chicago.



Boccioni, who as a painter, sculptor and theoretician was the most
wide-ranging of the Futurists, managed to render in concrete terms
the most important ambition of the group: to find a modern artistic
equivalent for speed and movement. [...] (1968, p.43)"”

Na primeira metade do século XX, linha, cor e formas geométricas indu-
bitavelmente posicionam-se no centro da exploragdo artistica em diversos mo-
vimentos. Todavia, para entender as tendéncias construtivistas que influenciam
a arte brasileira e venezuelana nos anos 1950, é preciso esclarecer as diferencas
entre as duas correntes artisticas que estao na origem do chamado construtivis-
mo internacional.

Portanto, esta pesqui-
sa busca apontar os elemen-
tos que definem a esséncia
do movimento construtivista
desde sua concepgao, na Rus-
sia, em 1915. Assim, enquan-
to existiam experimentagoes
abstracionistas, como, por
exemplo, na obra de Wassily
Kandinsky (1866-1944), foi
Kasemir Malevich o primeiro
a defender, em seu Manifesto
Suprematista (Anexo A), uma
arte abstrata puramente geo-
métrica. Por meio da abstra-
¢do buscava uma sensibilida-
de pura e universal. Malevich
afirma que, “do ponto de vista dos suprematistas, as aparéncias exteriores da na-
tureza ndo apresentam nenhum interesse: essencial ¢ a sensibilidade em si mes-
ma, independentemente do meio que teve origem” (apud Amaral, 1977, p.32).

As ideias suprematistas de Malevich vém ao encontro das praticas abs-
tracionistas defendidas por Vladimir Tatlin, El Lissitzky (1890-1941) e Alexander

17 Tradugdo nossa: “Boccioni, que, como pintor, escultor e tedrico foi 0 mais completo Futurista, consequiu colocar em termos
concretos a ambigao mais importante do grupo: encontrar um equivalente artistico moderno para velocidade e movimento”.
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Imagem 05.

Umberto Boccioni

Forme uniche della continui-
ta nella spazio (Forma Unica
de continuidade no espaco),
1913, 117,5 x 87,6 x 36,8 cm,
bronze. Tate Modern, Londres.
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Imagem 06.

Wassily Kandinsky

On White Il (Sobre branco
1), 1923, 105x98cm, 6leo
sobre tela. Centro George

Pompidou, Paris. l

Rodchenko (Argan, 1992, p.325),®® que viam o potencial da arte abstrata aplica-
da a um programa de agdo politico-revolucionario, com uma finalidade concre-

ta. A arte, para Tatlin, segundo o critico italiano Giulio Argan:

[...] deve estar a servigo da revolugdo, fabricar coisas para
a vida do povo [...]. Qualquer distingao entre as artes deve
ser eliminada como residuo de uma hierarquia de classe; a
pintura e a escultura também sdo construgoes (e ndo repre-
sentagoes) e devem, portanto, utilizar os mesmos materiais
e 0s mesmos procedimentos técnicos da arquitetura, que,
por sua vez, deve ser simultaneamente funcional e visual,
isto é, visualizar a funcdo. (1996, p.326)

18 Segundo Giulio Argan, a arte abstrata de natureza geométrica aparece na Ridssia em 1915: o suprematismo de Malevich e
o construtivismo de Tatlin sao as duas grandes correntes da arte avancada russa. Ambas se inserem no vasto movimento de vanguarda
ideoldgica e revoluciondria, liderado por Maiakovski e oficialmente sustentado pelo comissdrio Lunacharsky, para a instrucéo do
governo de Vladimir Lénin.



Ou seja, a proposta soviética almejava eliminar a arte como objeto de
simples apreciacdo, prazer estético ou intelectual. Ela deveria estar a servigo
do povo, de forma que exercesse sua contribui¢do para a sociedade e a revolu-
¢do (Margolin, 1997, p.12-13). A arte, dessa perspectiva, s se justificava como
utilitaria e a servico da mobilizacdo e da comunicagdo em massa. Nos termos
do Manifesto Produtivista (Anexo B), elaborado por Rodchenko e Stepanova, o
grupo construtivista tem como objetivo “a expressao comunista de uma obra
materialista construtiva [...], a fim de orientar o trabalho de investiga¢ao a uma
atividade pratica” (Amaral, 1977, p.38).

Naum Gabo participa inicialmente desse movimento artistico revolucio-
nario, mas, descontente com a linha funcionalista extrema de Tatlin e a hosti-
lidade do revolucionario Vladimir Lénin com relagdo aos movimentos de van-
guarda, deixa a Russia apds a Revolugdo. Junto com seu irmdo Anton Pevsner,
redige o Manifesto Realista (Anexo C) com a finalidade de defender os valores
formais dos objetivos construtivos na arte de avant-garde, bem como refutar as
nog¢des mais fisicas e as tendéncias utilitarias que estavam associando-se a Tatlin,
renunciando, assim, a qualquer artificio na criagdo artistica. E nessa dedicagdo
a criagdo da arte - em oposi¢ao a incorporagdo do artista pela industria - que
estava a diferenca fundamental entre Gabo e os construtivistas russos, particu-

larmente Tatlin, que defendia a eventual desmaterializacao do objeto de arte.

4]

Imagem 07.

Kazimir Malevich

Black Square (Quadrado negro),
1913, 106.2 x 106.5 cm,

6leo sobre tela.

Russian State Museum,

Sédo Petersburgo.
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Imagem 08.

Vladimir Tatlin

Estudo a Monumento a
Terceira Internacional 1921.

No Manifesto Realista, Gabo delineia claramente suas ideias, e, segundo
Nunes (2004), a principal delas era a “asser¢do de que a arte tem seu valor inde-
pendente, absoluto [...] como uma das expressdes indispensaveis da experiéncia
humana e como um importante meio de comunica¢ao”, e que “espago e tempo
constituem a espinha dorsal da arte construtiva. Desde ja, a ideia de tempo e
espago, com o movimento criando a possibilidade de uma quarta dimensao:
heranga, claramente, futurista” (p.19).

Paralelamente, existia na Holanda, em 1917, um interesse em abstracao
pura que propunha uma nova sintese da linguagem plastica, utilizando a abs-
tragdo geométrica de linhas simples e cores primarias. Esse estilo foi divulgado
por meio de uma revista chamada De Stijl, que acabou por nomear o movimen-
to. Suas figuras centrais, Doesburg e Mondrian, publicaram diversos textos por
meio de suas revistas, entre eles Realidade natural e realidade abstrata (Anexo

D), de 1919, no qual Mondrian define os principios dessa nova plasticidade:

A nova ideia plastica ndo pode, portanto, tomar a forma de uma re-
presentacdo natural ou concreta, embora a tltima sempre indique o
universal em certa medida, ou pelo menos traz isso implicito.

Esta nova ideia plastica ignorard as particularidades da aparéncia,
ou seja, forma e cor naturais. Pelo contrario, deveria encontrar sua
expressdo na abstracdo de forma e cor, isto é, na linha reta e na cor
primaria claramente definida. (apud Amaral, 1977, p.40)



Alem disso, os pardmetros dessa linguagem plastica, aplicados a criagdo artisti-

ca, foram enunciados claramente por Doesburg (Harrisson; Wood, 1993, p.281-
284), e determinavam que, no tocante a pintura, os meios plasticos deveriam
ser reduzidos aos elementos constitutivos da linha, do espago e da cor, dispostos
nas mais elementares composigoes. Essa teoria de arte representava mais que
um simples sistema de representa¢do: almejava uma harmonizagao entre a arte
e todos os aspectos da vida. Segundo Chipp (1996, p.318), para os neo-plasticos

todos os ambientes humanos se transformariam em arte.

Imagem 09.

Piet Mondrian
Composition with
Yellow, Blue and

Red (Composicdo
em amarelo, azul e
vermelho) 1937-1942
Oleo sobre tela 72.5

X 69 cm, Tate Gallery.

London.
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A ideia de uma pratica construtiva projetada e deliberada, proposta por
Naum Gabo, junto com a defesa da abstra¢ao pura geométrica e da teoria de co-

res do neoplasticismo, foram postas em pratica na Bauhaus.® Segundo Rickey:

A Bauhaus publicou os ensaios de Mondrian na De Stijl, em 1925, e
o Non-Objective World, de Malevitch em 1927. As cores primarias
tornaram-se uma marca da Bauhaus. O corpo docente e os alunos
haviam sido preparados para uma estética “da mdquina”, que com o
De Stijl, acharam seu equivalente construtivista. As duas principais
ramificacdes da arte néo figurativa — holandesa e russa — encontra-
ram-se e fundiram-se na acolhedora escola alema. Uma vez incor-
poradas ao curriculo seriam, nos quinze anos seguintes, propagadas
mundialmente. (2002, p.63)

Walter Gropius (1883-1969), primeiro diretor da Bauhaus e redator de
seu programa (Anexo E), define que “[...] o ponto culminante do ensino da Bau-
haus ¢é representado pela solicitagdo de uma correlagao nova, ativa e eficaz de
todos os processos da criagao. O estudante dotado deve reconquistar uma sensi-
bilidade particular pelos fios da trama do trabalho concreto e formal [...]” (apud
Amaral, 1977, p.46).

Ao incentivar seus alunos ndo somente nas artes visuais, mas também
nas artes aplicadas, estimulava-os a uma produgdo de modo que os dois aspec-
tos se fundissem. A Bauhaus, segundo Brito, “[...] foi a sintese das ideologias
construtivas na era pds-cubista [...]” (1999, p.20). Era um projeto amplo que in-
cluia a criagao de métodos de transmissdo de arte e possuia, implicitamente,
uma proposta pratica da integracao social da arte.

A partir desse intercaimbio entre a linha construtiva de Gabo e o neo-
plasticismo, Doesburg publica paralelamente, em 1930, uma tnica edi¢ao da
revista Art Concrete, estabelecendo os seis axiomas da arte concreta.> Define,
assim, os principios formais para a produgdo de uma arte concreta de natureza
matematica e geométrica, em contraste com outras formas de abstragdo de na-

tureza mais sensivel ou sinestésica, como a de Kandinsky.

19 Escola de design alema fundada em 1919 em Weimar, cujo primeiro diretor foi Walter Gropius. Foi uma das mais fortes
influéncias em arte, design e arquitetura, juntando teoria estética e uma linguagem de produgdo industrial. Suas teorias e praticas
foram difundidas por diversos membros, professores e alunos, como Kandinsky, Marc Chagall, Mies van der Rohe e Moholy-Nagy, que
acabaram por se dispersar pela Europa Ocidental e/ou pelos Estados Unidos. Teve o encerramento de suas atividades em Dessau, em
1933, em virtude da ascensdo ao poder do Partido Nazista.

20 Tradugdo nossa do texto de Doesburg Seis axiomas da arte concreta encontra-se no Anexo F.



Imagem 10. Revista Art Concret. n.° 1. 1930.



Por meio desses Seis axiomas da arte concreta, Doesburg define os ele-
mentos de uma arte ou obra concreta, tanto na sua relacio com os materiais
quanto na sua finalidade. A obra define-se pelos elementos que a constituem,
bem como pelo ato de construgao em si.

Todavia, sera por meio da associacao Cercle et Carré, fundada em Paris
em 1930, que sera feita a dispersdo de ideias sobre abstragao geométrica (entdo
fora de moda) (Rickey, 1995, p.69), que incentivou o interesse de uma nova ge-
racao pelo construtivismo. Em 1932 forma-se, ainda em Paris, o grupo Abstrac-

tion-Création, ao qual se juntam Gabo e Pevsner.

Imagem 10.

Naum Gabo

Linear Construction in
Space No. 1 - Variation
(Construgéo Linear no
Espaco nr. 1 —variacao),
1943, Fio de nylon com
Lucite, 60,9x60,9cm.
Phillps Collection,
Washington — DC.



Sera na Suica do pds-guerra, entretanto, que as ideias construtivas fin-
cam fortes raizes, em especial na figura de Max Bill, que assimilou as propostas
de Doesburg de uma arte concreta em oposi¢cdo a uma arte simplesmente abs-
trata, sendo posteriormente expandidas e exibidas como na mostra Konkrete
Kunst em 1960. Ele fundamenta sua filosofia sobre arte concreta no texto Arte
concreta, de 1949 (Anexo G). Ex-aluno da Bauhaus e formado em arquitetura,
Bill continua a experiéncia iniciada naquela escola ao aplicar os principios nor-
teadores da escola alema a formacao da Escola Superior da Forma em Ulm, em
1952, onde trabalhou como diretor até 1956. Aplicava, assim, as premissas de
integragdo do trabalho de arte na produgao industrial, na tentativa de estabele-
cer uma fungdo positiva para a arte na sociedade®, por meio de uma proposta da
formagao multidisciplinar, unindo técnica e belas-artes, contrapondo a investi-
gacao estética ao projetismo materialista

A linguagem da abstragdo geométrica, a arte aplicada a industria na
criagdo de design industrial e grafico, e a arquitetura como instrumento social
encontram na América do Sul adeptos fervorosos, que buscaram no construti-
vismo uma arte sem fronteiras, isenta de regionalismos, universal, democratica
- revolucionando ndo somente a forma da arte, mas o proprio processo criativo
(Nunes, 2004, p.34).

Ao final da Segunda Guerra Mundial, a dispersdo de artistas e professo-
res ligados a Bauhaus, como Walter Gropius e Joseph Albers (1888-1976), bem
como a decadéncia dos centros culturais europeus, aliados ao estabelecimento
das companhias aéreas comerciais, levaram a difusdo de informacoes e ideias
dessa avant-garde para os Estados Unidos.?>

A América Latina também acabou por receber parte desse contingen-
te europeu, o que possibilitou a introdugao das referéncias abstratas e geomé-
tricas de carater construtivo, bem como da vanguarda De Stijl, pouco conheci-

dos nesses paises. A arte praticada na Venezuela e no Brasil, a época, favorecia a

21 Varios artistas sul-americanos, como Tomas Maldonado, Mary Viera, Alexandre Wollner e Amir Mavignier, apés visita de
Max Bill em 1952, partem para fazer seus estudos e/ou lecionar em Ulm.

22 Nos anos 1930, Gropius e Marcel Breuer darao aula na Escola de Design de Harvard, bem como trabalhardo juntos por
um tempo. No final da década, Mies van der Rohe se estabelece em Chicago, onde comegard uma bem-sucedida colaboragdo com
Philip Johnson. Moholy-Nagy ird criar em Chicago a New Bauhaus, que, depois, se tornard o Instituto de Design do lllinois Institute of
Technology.

47



48

pintura figurativa, de critica e fundo social, bem como o resgate historico das
tradicoes e realidades locais.

A partir dos anos 1940, ja se presenciavam focos de experimentagao abs-
trata na Ameérica do Sul que serdo importantes para abrir caminho para o im-
peto geométrico construtivo.” Ao voltar ao Uruguai em 1934, Joaquin Torres
Garcia (1874-1949), apds ter vivido vinte anos na Europa, dedica-se a defender a
abstracdo geométrica na América Latina por meio de aulas, palestras e cursos.
Funda, no ano seguinte, a Asociaciéon de Arte Constructivo, que publica dez
edigdes da revista Quadrado y Circulo.”> Na Argentina, aparecem duas tendén-
cias de linha construtiva: de um lado, Tomdas Maldonado (1922) cria a Revista
da Arte Concreta e organiza a Asociacion Arte Concreto-Invencion, em 1945;
paralelamente, Carmelo Arden Quin* (Evans, 2004, p.20) funda, em 1946, o
grupo MADI?> Na Venezuela, um grupo de jovens artistas, entre os quais Ale-
jandro Otero, assina, em 1950, o Manifesto Los Disidentes (Anexo H), em favor
de uma arte abstrata, fora das institui¢des tradicionais, como a da Escuela de

Bellas Artes de Caracas.

23 Como no caso da geracdo dos modernistas de 1922, representada na obra de artistas como Lasar Segall, Tarsila do Amaral,
Vicente do Rego Monteiro, Candido Portinari.

24 No Brasil deve-se notar, particularmente, Cicero Dias, Ivan Serpa e Antonio Bandeira.

25 In 1930, together with Michel Seuphor, he founded Cercle et Carré, a group in which also took part Piet Mondrian, Hans Arp,

Luigi Russolo and Pere Daura. While the group dissolved after performing their first exhibition, they succeeded editing three issues of a
magazine under the group’s name, in which Torres Garcia published some twenty articles on his new ideas. His theoretical reflections,
intimately related with his plastic proposals, had begun with his early work Notes sobre art (Notes about Art, 1913), followed by Dialegs
(Dialogs, 1915) and £/ descubrimiento de simismo (The Discovery of Oneself, 1917). Disponivel em: http://www.buenosaires.gov.ar/areas/
cultura/arteargentino/05ingles/04biografias_en/torres_garcia_en.php. Acesso em: 7 jul. 2011. Tradugdo nossa: “Em 1930, juntamente
com Michel Seuphor, ele fundou o Cercle et Carré, um grupo do qual também faziam parte Piet Mondrian, Hans Arp, Luigi Russolo e Pere
Daura. Embora o grupo tenha se dissolvido apds sua primeira exposicdo, conseguiram editar trés nimeros de uma revista com o nome do
grupo, na qual Torres Garcia publicou cerca de vinte artigos sobre suas novas ideias. Suas reflexdes tedricas, intimamente relacionadas
as suas propostas plasticas, haviam comecado em seu primeiro trabalho Notes sobre art (Notas sobre arte, 1913), sequido de Dialegs
(Didlogos, 1915), e de £/ descubrimiento de si mismo (O descobrimento de si mesmo, 1917)".

26 Chama atencdo para a existéncia de dois grupos de viés construtivista na Argentina, mas com praticas diferentes, que
espelham a prdpria situacdo que ocorrerd no Brasil com os grupos Ruptura e Frente.

27 Para os fundadores do grupo MADI, o objeto visual deveria ser puro, mas eles consideravam, ao mesmo tempo, a presenca
factual desse objeto um evento em si. Desse modo, o grupo considerava “the key to the work’s structural organization was its material
nature; that the work completely negated its connection to the natural world, transformed it into a physical object and a new, dynamic
presence”. Tradugdo nossa: “a chave,para a organizacdo estrutural da obra era sua natureza material: que negasse totalmente sua
conexao com o mundo material, transformando-o em um objeto fisico, em uma nova presenca dinamica”. Ramirez, Vital Structures —
The Constructive Nexus in South America, in Ramirez, Inverted Utopias. 2009, p.194.



Esses movimentos trouxeram importantes conceitos internacionais para
a arte sul-americana e tornaram-se, posteriormente, referéncias no cenario
mundial, ao utilizar o vocabuldrio construtivista de uma forma tnica.

Pode-se afirmar, de modo geral, que uma abstracdao de fundo lirico e
subjetivo vinha sendo também explorada no Brasil desde os anos 1940.2 Nesse
periodo, ja existe uma cena abstrata influenciada pelas teorias da Gestalt. Com
relagdo a Aldo Bonadei (1906-1974) e suas experiéncias abstracionistas, Lisbeth

Rebolo postula:

28 Em 1938 inaugura-se a Casa do Artista, que promove encontros sobre abstracdo. Em 1949 ocorre a Mostra Inaugural do
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, Do figurativismo ao abstracionismo, da qual participam Samson Flexor, Waldemar Cordeiro e
Cicero Dias.
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Imagem 12.

Tomas Maldonado
Desarollo de un tridngulo
(Desenvolvimento de um
triangulo), 1949, éleo sobre
tela, 80,6x60,3cm.
Colecdo Privada.



Imagem 13.

Samson Flexor
Superposicbes, 1951,

6leo sobre tela, 91x72 cm.
Colecdo Maria Odette e
Marcos Arruda.

Para trabalhar o problema da abstra¢io, segundo a gestalt, vamos
tomar como texto de apoio a obra Abstraction and Art, de Rudolph
Arnheim [, indicando que,] entre varias op¢des de representar um
dado objetivo, uma sera escolhida, e esta é a que apresenta a “me-
lhor” estrutura, nas condi¢des determinadas. Os tragos que cons-
tituem uma configura¢io possuem uma tendéncia a destacar-se e
a serem percebidos primeiro, isto ¢, ocorre uma sele¢do de certas
funcbes estruturais.

Naio se trata de destilagdo intelectual [...]

[...] esse processo fundamental de percepgido, longe de ser mero
registro passivo, é um ato criativo que se desenrola na apreensio
da estrutura, ndo se limitando a um agrupamento ou selegdo de
partes. O que acontece na percepgdo seria correspondente ao que,
em outro nivel, se descreveria como insight. (1990, p.72)



E nessa mesma linhagem, de uma abstragdo mais subjetiva e lirica, que
se desenvolvem as experiéncias abstratas de Samson Flexor e que o levam a
inaugurar o Atelié Abstracdo em Sao Paulo, em 1948, para lecionar e divulgar
arte abstrata, tendo como referéncia Kandinsky, Robert Delaunay, Mondrian,
Paul Valery, entre outros, que romperam com a tradi¢ao em busca da inova-
¢do da linguagem artistica (Brill, 2005, p.110). Posteriormente, apds a I Bienal
Internacional de Sao Paulo, o critico Mario Pedrosa (1900-1981) inicia série de
palestras sobre a Gestalt.

Ao mesmo tempo, Waldemar Cordeiro traz da Europa os fundamentos
tedricos de uma arte concreta informada pela experiéncia italiana, bem como
influenciada pelas ideias de Antonio Gramsci. Helouise Costa (2002, p.11-13)
explica que, no caso de Cordeiro, a filiagdo ao pensamento de Gramsci, de quem
assimila as reflexdes acerca do papel do intelectual, associa-se ao seu compro-
misso com as massas e o entendimento de que a cultura e a atuagéo politica sdo
instancias indissociaveis. Inspira-se, para tanto, em Konrad Fiedler (1841-1895)
e sua teoria da visualidade pura, entendendo a arte como processo de conheci-
mento, nao somente representagao.

Além da questdo estética, configura-se uma contestagdo ideologica, no
sentido que Cordeiro procura espelhar-se na nogao de intelectual organico con-
cebida por Gramsci, em que se almeja criar uma arte que se insira em um senso
geral de cultura (arte como parte da industria, que o aproxima do construtivis-
mo russo de Tatlin). Waldemar Cordeiro trouxera da Italia ndo s6 uma expe-
riéncia artistica, mas o propésito de criar uma nova forma de cultura (Ramirez;
Olea, 2009, p.143-165). Essas discussoes faziam parte da sua experiéncia junto ao
grupo Forma, em Roma, que buscava unir formalismo e marxismo.

A vocacao racionalista e modernizadora do construtivismo, ao trazer
uma linguagem iconoclasta em um momento critico do cenario politico, social
e econdmico, estabelece-se na América do Sul no pds-guerra. Na visao de Cor-
deiro, buscava-se mais que um simples posicionamento da arte: buscava-se uma
nova forma de produgéo artistica dentro do proprio aparelho cultural, um novo

paradigma. Como ele afirma em seu artigo O objeto (1956):

29 Fica claro, assim, a aproximacdo de Waldemar Cordeiro das ideias defendidas por Naum Gaho e postas em pratica na
Bauhaus — embora nao houvesse entre eles uma conexao direta.

51



52

A arte se diferencia do pensamento puro porque é material, e das coisas
ordindrias porque é pensamento.

A arte ndo ¢ expressdo do pensamento intelectual, ideoldgico ou reli-
gioso. A arte ndo é, igualmente, expressdo de conteiidos hedonisticos.
A arte, enfim, ndo é expressdo mas produto. (apud Amaral, 1977, p.74)

Consequentemente, a contenda entre artistas do Rio de Janeiro e de Sao
Paulo surge a partir da rea¢ao do grupo carioca a visao de Waldemar Cordeiro
sobre o desenvolvimento da arte concreta. Na figura de Ferreira Gullar e do
grupo Frente contestam-se os pontos fundamentais da pratica da arte concreta
como utilitarismo e produg¢ao, na defesa de uma visdo mais experimental no que
tange a concepcdo da obra, visando a um processo participativo da audiéncia e,
até certo ponto, contemplando a possibilidade de desmaterializagdo do objeto
em favor da experiéncia em si.*

A influéncia construtiva na Venezuela, porém, despertou um interesse
particular em praticas cinéticas. Frank Popper descreve a arte cinética como
a estética do movimento, enquanto Guy Brett a define mais particularmente,
como uma linguagem do movimento. Com relagao a esse tema existe, portanto,
uma divisdo tedrica, uma vez que Popper encontra na arte cinética vertentes
mais formalistas e um estilo préprio, como a Op-Art, enquanto para Brett a
mesma passa por uma relagdo mais sutil com o espectador, envolvendo a per-
cep¢do da audiéncia e a dissolu¢ao do objeto.

No que tange ao cineticismo, o uso de movimento por Malevich no desen-
volvimento do suprematismo relaciona-se a sua busca por uma “dinamizagao”
da forma e da cor, bem como do seu método de representar ideias relacionadas
ao cosmos. Assim, para Malevich, o suprematismo ¢ a supremacia de sensagao
pura nas artes plasticas, e, sendo assim, a sensacao pura seria resultado de ten-
sOes e movimentos entre cor, forma e suporte (Popper, 1968, p.56).

Contudo, o neoplasticismo de Mondrian incentivou os artistas venezue-
lanos a darem inicio a uma indagagdo quanto as possibilidades de escapar da

bidimensionalidade da obra de arte. Segundo Guy Brett:

30 0 grupo Forma, e posteriormente os neoconcretos, experimentavam com possibilidades relacionais baseados na fenomenologia da
percepgao de Maurice Merleau-Ponty.



Mondrian’s was the clearest and most radical formulation of the new space.
His elements were the most anonymous and inexpressive in themselves, the
furthest from form as it was traditionally understood in painting. [...]
Mondrian minimised the material importance of the elements, and made his
language from pure relationships. One can see why the possibility of further
detaching the elements on the surface has yielded such a rich language to
artists today.* (Popper, 1968, p.15-16)

Ainda com relagao ao desenvolvimento de uma pratica cinética, faz-se es-
sencial destacar o estudo generalizado de movimento iniciado na Bauhaus, em
particular nas aulas preparatérias de Albers e Moholy-Nagy. Essas aulas tinham
como objetivo preparar os alunos para os cursos de construgao e teatro e envol-
viam demonstra¢des de deslocamento de superficies planas, bem como o estudo
de movimento em relagdo a diferentes materiais. O trabalho de Albers acerca
das possibilidades cinéticas no uso da cor teve grande impacto no desenvol-
vimento da arte cinética, bem como o de Moholy-Nagy, que, por meio de seus
enunciados tedricos sobre fotografia, cinema e constru¢des tridimensionais, deu
uma importante contribuigdo e estimulou o desenvolvimento de uma arte de
movimento (Popper, 1968, p.72).

Essa discussao serd aprofundada no Capitulo 2 - sobre o trabalho dos ar-
tistas venezuelanos — e em parte do Capitulo 3, ao apontar tematicas e paralelos

nas diferentes vertentes do construtivismo no Brasil e na Venezuela.

31 Tradugdo nossa: “Mondrian concebeu da forma mais clara e radical possivel a formulacao do novo espaco. Seus elementos
eram 0s mais andnimos e inexpressivos, 0 mais distante da forma como a pintura era tradicionalmente entendida. [...] Mondrian
minimizou a importancia material dos elementos e criou uma linguagem de relacées puras. E possivel perceber como a possibilidade de
ir além, ao distanciar os elementos da superficie, possibilitou grande riqueza de linguagem para os artistas atuais”.
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CAPITULO 2

Brasil e Venezuela: abstracao geométrica nos tropicos nos anos 1950

Concretos Paulistas

[...] In fact, whether they were aspiring to discover a scientific truth
- and to demonstrate that truth to others — or undertaking a social
project, the concrete artists sought “order” in the name of rational,
moral, aesthetic, and ethical commitment.! (Ramirez, The Ruptura
Group and Concrete Art, in Inverted Utopias, 2009, p.209.)

A arte abstrata no Brasil comeca realmente a ser divulgada e praticada
no final dos anos 1940, a partir de diferentes frentes, tanto a relacionada ao in-
centivo da arte abstrata geométrica com a vinda de exposicoes e de palestrantes
internacionais divulgando as correntes do pensamento construtivista interna-
cional de Mondrian e da Bauhaus, como pela abstragdo mais lirica e sutil de
artistas como Samson Flexor, Anténio Bandeira e Cicero Dias.

Entre 1947 e 1948 sdo criados o Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) e
os Museus de Arte Moderna em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, que passaram
a ter papel fundamental na divulgacao das correntes abstracionistas da época.
Em 1948, o critico argentino Romero Brest? (1905-1989) realiza no MASP seis
conferéncias sobre as tendéncias da arte contemporanea. No segundo semestre
daquele mesmo ano, Léon Dégand, critico de arte e primeiro diretor do MAM-
-SP, faz palestras discorrendo sobre a questao da figuragao e da abstragdo, como
as iniciadas por Brest. Tais palestras buscavam introduzir e preparar os espiritos
para a exposi¢do inaugural do MAM-SP, Do figurativismo ao abstracionismo, a
ser realizada em abril de 1949 com artistas trazidos da Europa por Dégand, e

incluindo apenas trés artistas brasileiros, todos recém-chegados ao abstracionis-

1 Tradugdo nossa: “[...] De fato, se eles estavam aspirando descobrir uma verdade cientifica — e demonstra-la a outros ou
organizar um projeto social, 0 artista concreto buscava ‘ordem’ em nome de um compromisso racional, moral, estético e ético”.

2 Tedrico central do concretismo argentino, fundou a revista Very Estimar. Também publicou um livro chamado Qué es el arte
abstracto, no qual expde suas ideias basicas sobre a concepcdo de arte concreta, similares as defendidas por Max Bill.



56

Imagem 14.

Cicero Dias

Pintura, 1948, 6leo sobre tela,
81x100 cm (esta obra que
figura no catalogo da

Mostra do Figurativismo

ao Abstracionismo
encontra-se hoje em colecdo
desconhecida.

mo: Dias, Flexor e Waldemar Cordeiro,? cada um representado por um trabalho
datado de 1948.4

O interesse pelo abstracionismo no Brasil ird também se refletir na pro-
dugdo do critico de arte Mario Pedrosa, que, em 1948, realizara palestras sobre a
obra abstrata de Alexandre Calder (1898-1976) por ocasido da visita e exposi¢ao
do artista no Rio de Janeiro e em Sao Paulo.® No ano seguinte, Pedrosa defende
a sua tese, Da natureza afetiva da forma na obra de arte, introduzindo as ideias
da Gestalt para uma nova geragdo de artistas, como Ivan Serpa (1923-1973) e
Abrahao Palatinik (1928), e criando um contraponto tedrico a pratica figurativa

e nacionalista entdo em voga no Brasil. Nas palavras de Francisco Alambert:

[...] he began to study Gestalt theory in depth in order to attempt to
defend either the primacy of form or the rationality of construction,
in order to stand up to the defenders of figurative, nationalistic art.
This was the time to preserve Concretism, which reached its height
during the explosion of postwar industrial development in Sdo Paulo.
(Alambert, The Key Role of Criticism in Experimental and Avant-
Garde Trends: Mario Pedrosa, in Building a Construct, 2009 p.162)

3 Italiano nascido em Roma, Waldemar Cordeiro vem em 1946 pela primeira vez ao Brasil para elaborar os murais do altar
de Santa Rita na Igreja Matriz do Brds, em Sao Paulo. Volta a Itélia em 1947, quando entdo entra em contato com as novas tendéncias
abstracionistas do Art Club e do grupo Forma.

4 Amaral, Surgimento da abstracdo geométrica no Brasil, in Arte construtiva no Brasil, p.54.
5 Ibidem, p.58.
6 Tradugdo nossa: “[...] ele comecou a estudar em profundidade a teoria da Gestalt com o objetivo de defender tanto a

primazia da forma como a racionalidade da construgao, de modo a enfrentar os defensores da arte figurativa, nacionalista. Esse era o
momento de preservar o concretismo, que atingiu seu dpice durante a explosao do desenvolvimento industrial no pds-guerra em Sao
Paulo”.
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Imagem 15.

Alexander Calder
International Mébile, 1949,
folha de aluminio, roldanas e
arames. Museum of Fine Arts,
Houston Doacdo de D. & J. de
Menil em meméria de Marcel

Schlumberger.

Os preceitos da Gestalt” possibilitam aos artistas concretos criar uma

nova organizagao das formas de representa¢ao, tendo em vista a primazia da

visao e da percepgdo na formagao da imagem. Segundo Ana Maria Belluzzo:

O ataque ao carater representativo da arte e a estratégia para a des-
truicdo do quadro como duplo do mundo ha de se concentrar neces-
sariamente nessa questdo. O artista concreto quer impedir que partes
do quadro assumam a condi¢do de campo que contém o desenho, pri-
vilegiando a percep¢io alternada desses valores. Deve-se, portanto,
considerar a pratica negadora, pela qual muitos artistas ndo permitem
que os elementos visuais assumam contornos de figura no campo. A
alternancia dos valores de figura/fundo coloca-se para os artistas con-
cretos como sindnimo da destrui¢do do quadro representativo.

De um ponto de vista gestaltico, entende-se que a percepgdo ocorra
por meio de diferenciagdes, sendo primordial diferencia¢do a que se
estabelece entre figura e fundo, condicionada pela cultura figurativa e
pelo reconhecimento de figuras. O fendmeno pode ser experimentado
com relagdo a todo agrupamento funcional de manchas e pontos. A
articulagdo figura/fundo é, pois, a relagdo perceptiva inicial [...] Bellu-
zz0, Ruptura e arte concreta, in Arte construtiva no Brasil, p.121-122.

7 “[...] A Gestalt, base principal das questdes de percepcao visual do concretismo e também adotada inicialmente pelos futuros
neoconcretistas, trata dos principios operacionais do cérebro, através de constantes que trata como leis. Ao operar com o universo da
Gestalt, 0 artista concretista cria formas seguras com efeitos mecanicos sobre a percepcdo. Surgem faldcias das formas no processo da
reificacdo de ideias em leis, como a boa continuidade da forma e o principio da pregnéncia. [...]"” Herkenhoff, Neoconcretismo: o corpus
tedrico, in Desenhar no espago, p.39.
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Ainda em 1948, Geraldo de Barros organiza o laboratério fotografico do
MASP e a Domus comega o seu trabalho pioneiro como a primeira galeria de
arte moderna de Sao Paulo. Romero Brest e Tomas Maldonado® continuam re-
alizando conferéncias entre 1948 e 1951 sobre a arte concreta que ja se desen-
volvia na Argentina.

As primeiras ideias sobre arte concreta chegaram ao Brasil, portanto,
através da Argentina, onde artistas e poetas ligados a revista Arturo publicavam
manifestos divulgando a arte abstrata e geométrica.

E a partir da experiéncia dessa publicagio que se desenvolverao o grupo
Madi, em torno de Gyula Kosice e Carmelo Arden Quinn, e, em particular, o
grupo Arte Concreto-Invencion, ao redor da figura de Maldonado, que desen-
volvera uma pesquisa artistica mais rigorosa, aproximando-se de Mondrian,
Max Bill e Georges Vantongerloo. No Manifesto Invencionista (1946), Maldo-
nado defendia a preeminéncia de um pensamento artistico de base objetiva e

cientifica. Fabricio Vaz Nunes, em sua dissertacdo de mestrado, considera:

[...] Ele [Maldonado] afirma ainda que ‘toda a arte representativa tem
sido abstrata’, e que apenas a arte concreta reaproxima o homem de
uma relagao direta com as coisas, e ndo com uma ‘ficgdo’ das coisas.
Por tras da proposta de Maldonado ha um desejo de revolugéo geral,
que ocorresse em todos os niveis da sociedade e da cultura. Na sua
associagdo com o design, a arte concreta poderia vir a penetrar em
todos os niveis da sociedade e ocasionar sua transformagdo radical
[..] 2004, p.53)

Em marc¢o de 1951,° realiza-se no MASP a seminal retrospectiva da obra
de Max Bill, mostra essa que ira definir substancialmente os rumos da arte
no Brasil e impulsionar a ida de artistas brasileiros, como Geraldo de Barros,
Almir Mavignier (1925) e Mary Vieira (1927-2001) a Escola Superior da Forma

em Ulm. Tais eventos iriam influenciar as tendéncias da arte brasileira a ser

8 Maldonado é convidado por Bill, em 1954, para lecionar em Ulm.

9 Einteressante notar que Aracy Amaral ird registrar a data de 1951, pela primeira vez (em vez de 1950), no artigo A Curator/A
Catalogue, publicado no livro Building a Construct, 2009, p.41, que acompanhou o simpdsio Concretismo e Neoconcretismo: Fifty Years Later,
em setembro de 2007. “[.....] The first deals with Max Bill's exhibition at the MASP. The second, which | myself was mistaken about several
times (by placing it incorrectly on timelines in various publications), is that Bill's exhibition occurred in 1950, as Morellet also confirmed.
Only recently | realized the mistake, having checked the correct date of Bill's controversial exhibition and finding that it opened in Sao
Paulo on March 1, 1951. [...]"” Tradugdo nossa: “[...] O primeiro trata da exposicao de Max Bill no MASP. 0 segundo, sobre o qual me
enganei diversas vezes (colocando-o de forma incorreta na linha do tempo em diversas publicaces), é que a exposicao de Bill ocorreu
em 1950, como confirmado também por Morellet. Recentemente, percebi o erro, ao checar a data correta da controversa exposicdo de
Bill, e descobri que ela teve inicio em Sao Paulo, no dia 1° de marco de 1951.[....]".



consagradas, no segundo semestre daquele mesmo ano, na I Bienal Internacio-
nal de Sao Paulo, com a premiagdo da Unidade tripartida, de Max Bill,**atual-
mente no acervo do MAC/USP.

10 A premiacdo dessa obra teria sido ferrenhamente defendida por Romero Brest, integrante do juri da | Bienal Internacional
de Sao Paulo. Garcia, Max Bill on the Map of Argentine-Brazilian Concrete Art, in Building a Construct, 2009, p.63.
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Imagem 16.

Max Bil

Tipartite Unity

(Unidade Tripartida), 1948-1949
114 x 88,3 x 98,2 cm, Museu de
Arte Moderna, SP.



A proposta de arte concreta que Bill defendera e demonstrara em suas
obras e em seu livro Forma, de 1952, baseia-se no trinomio forma, funcio e
beleza. Dessa maneira, a beleza é vista como forma e entendida como fungéo
em si mesma, abrindo possibilidades acerca da explora¢dao de uma arte centrada
no objeto. A famosa citagdo de Bill, “beauty derived from function and beauty
as function”,* publicada na revista Habitat por ocasido de sua retrospectiva no
Brasil, ajudam a esclarecer o conceito de forma que ele define em seu sistema — a

partir de uma relagao entre estética e funcionalidade.

Max Bill

BUNTE AKZENTE
(Acentos Coloridos),
6leo sobre tela, 1946.

" Tradugdo nossa: “beleza derivada da funcdo e beleza como funcdo”. Garcia, op. cit., 2009, p.62.



Assim, a presenca de Max Bill por meio dessas exposi¢des e de sua visita
ao Brasil em 1953, proporcionou aos artistas brasileiros acesso privilegiado a um

dos precursores da arte concreta. A esse respeito, Maria Amalia Garcia afirma:

[...] the relationship that Bill enjoyed with certain artists, critics, and
agents, in both Argentina and Brazil, created opportunities for com-
munication and intervention. On one hand, Bill found himself ex-
posed to a range of dialogue and action that, given his situation, would
have been unthinkable in the European art milieu. On the other hand,
artists and critics in our continent recognized in Bill’s theory of Con-
crete art a systematic model compatible with a variety of heteroge-
neous inquiries that were already being pursued in local circles. [...]*?
(Garcia, op. cit., p.55. in Ramirez, Building on a Construct, 2009, p.55.)

Havia ainda no Brasil, contudo, resisténcia aos avangos da abstracao,
pois a arte favorecida a época (anos 1940 e inicio dos 1950) baseava-se nas con-
quistas formais proporcionadas pela geragdo de 1922, que preconizava uma
arte de figuracao dos elementos da cultura nacional, abrindo espago também
para a critica social. Essa geragdo de pintores nao havia internalizado a revo-
lugdo do espaco pictorico iniciada pelos cubistas e continuada por Mondrian,
assim como o abandono dos elementos figurativos da obra.

Em 1948, quando Waldemar Cordeiro regressa ao Brasil®, cria-se um
grupo de artistas que, em decorréncia da sua exposi¢ao as vertentes do con-
cretismo internacional, ensejara uma revolugdo da produgdo da arte brasileira
e o desenvolvimento de uma arte concreta a ser preconizada e divulgada pelo

grupo Ruptura a partir de 1952.

12 Tradugdo nossa: “[...] a relagdo que Bill entreteve com certos artistas, criticos e agentes, tanto na Argentina como no Brasil,
criou oportunidades de comunicacao e intervencdo. De um lado, Bill foi exposto a uma variedade de didlogos e acdes que, dada sua
situacdo, seriam impensdveis no meio artistico europeu. Porém, artistas e criticos no nosso continente reconheceram na teoria da arte
concreta de Bill um modelo sistemdtico compativel com a variedade dos questionamentos heterogéneos que jé vinham ocorrendo nos
circulos locais. [.....]".

13 Filho de paiitaliano e mae brasileira, nascido e criado na Itdlia, Cordeiro vem pela primeira vez ao Brasil em 1946, para
executar pintura no altar de Santa Rita (Morte de Santa Rita) na Igreja Matriz do Brés, na cidade de Sao Paulo.
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Imagem 18.

Waldemar Cordeiro
Estrutura Pldstica,
témpera sobre tela, 1949,
73x54 cm. Colecdo
Privada, Sdo Paulo.

Cordeiro, ao voltar da Europa como delegado do Art Club de Roma,*
posiciona-se a favor de uma arte abstrata engajada, nos termos do construtivis-
mo russo. Baseia-se, para tanto, na experiéncia do grupo Forma, influenciado
pelo pensamento de Antonio Gramsci, que, ao se afastar do realismo social
soviético, tinha como objetivo definir um caminho pelo qual se revolucionaria

a propria produgao da arte.

14 Segundo Nunes (2004, p.37), associacdo artistica independente organizada, em 1945, pelo pintor polonés Josef Jarema,
com a participacao de varios artistas ligados ao grupo Forma. Ambos os grupos tinham orientagdo semelhante, defendendo a adocdo das
conquistas formais das vanguardas internacionais por meio de uma abstracdo engajada, distanciando-se do “figurativismo de carater
proselitista promovido pelo PCI".

15 “Cordeiro chega no momento em que surge o grupo reunido ao redor da revista Forma (que teve apenas uma edi¢do, mas
se tornaria 0 nome do proprio grupo — Forma ou Forma 1)” (Nunes, 2004, p.31).



O grupo Forma assumia, portanto, uma postura que seria decisiva
também no Brasil, tributaria da associacio entre arte de vanguarda e
politica tipica do construtivismo soviético. O seu posicionamento no
campo ideoldgico, com a articula¢do entre uma estética “formalista”
- termo que na época referia-se as tendéncias de orienta¢do abstrata
- e ideais revolucionarios inclusos no quadro do marxismo, foi uma
influéncia decisiva sobre Cordeiro: no Brasil, o debate assumiria con-
tornos semelhantes, com o embate entre os defensores da estética de
partido e seus oponentes, defensores de uma arte que fosse, na sua
proépria forma, revoluciondria. (Nunes, 2004, p.32)

Cordeiro, consequentemente, viria ilustrar no Brasil o sistema organico
intelectual concebido por Gramsci, que visava a uma arte a partir de um senso
mais amplo de cultura.® Dessa forma, assimila a teoria gramsciana,” que pro-
punha ndo apenas um novo papel para o artista-intelectual organico, mas uma
renovagdo dos meios de produgéo cultural como um todo, e que para Cordeiro

poderiam ser atingidos por meio da arte concreta. Conforme Nunes:

E a partir das ideias de Gramsci que podemos compreender a funcio
social da arte concreta: ela pretende ser a arte da sociedade industrial,
uma arte realizada de maneira andloga a produgdo industrial, um
trabalho em tudo semelhante ao trabalho do operario na industria
mecanizada - um trabalho racionalizado, planejado e seriado. A arte
concreta deseja ser a arte da idade da maquina (mas néo através de sua
representagdo ou figura¢io), concebida a partir das condi¢des ofereci-
das pela industrializagdo e pela mecanizagdo. A arte concreta buscara
entdo incorporar as condi¢des estruturais da producéo, fazendo delas
a condigdo essencial da sua propria criagdo. [...] (2004, p.34)

Além disso, existe outro ponto importante no pensamento de Cordeiro
sobre a obra de arte, particularmente no que se refere a jun¢ao do Marxismo
(no pensamento de Gramsci) com o formalismo produtivo que ele encontra na
teoria da “pura visualidade” de Konrad Fiedler (1841-1895). O pensamento de
Fiedler fornecera a Cordeiro os principios tedricos que embasariam sua defesa
da arte como produto: a criagao artistica ndo é mais dependente de conteudos
expressivos ou emocionais, ou de qualquer outra natureza; a arte constitui, fun-
dida em si mesma, uma realidade auténoma.

Nesse sentido, o curador e critico de arte Héctor Olea® ressalta que Cor-

deiro sempre abalizou a predominancia do processo criativo sobre o trabalho

16 Olea, Waldemar Cordeiro: from Visible Ideas to the Invisible Work, in Building a Construct, 2009, p.138.

17 Gramsci, Antonio. Os intelectuais e a organizagdo da cultura, 1982.

18 Olea, op. cit., p.138.

63



64

em si, ainda que fundamentado em uma arte de criagdo de objetos — um “cor-
po solido”, visivel e real, cujo contetdo artistico tivesse a clareza de um cristal.
Waldemar Cordeiro afirma no seu artigo O objeto, de 1956: “O homem - es-
creveu Fiedler — deve persuadir-se de que nas suas palavras ele nao possui uma
expressdo, mas o produto da prépria vida interior. A linguagem artistica nao é
a expressdo do ser, mas a forma do ser” (Nunes, 2004, p.34). Ao pensar na arte
como construcdo de uma nova realidade, Cordeiro alinha a teoria de Fiedler as
linhas construtivas desenvolvidas na Bauhaus e pelo neoplasticismo. Assim, a
busca pelo visivel faz parte da obra de Cordeiro e alinha-se com o questiona-

mento tanto de Doesburg como de Bill.

[...] Such a common denominator fulfilled one more item in Van
Doesburg’s basic program for Concrete art (1930): “4th. The construc-
tion of the picture, as well as its elements, must be simple and visually
controllable.” At the center of this attempt to control were underly-
ing “visible ideas” at work. In 1936, Max Bill dialectically redefined
these ideas as predetermined, adding that they also informed geo-
metric structures in which the transfer from abstract to concrete oc-
curred. He stated: “The instruments [permitting visual perception to
materialize] are color, space, light, movement. In giving form to these
elements, one creates new realities. Abstract ideas which previously
existed only in the mind are made visible in a concrete form.”® (Olea,
op. cit., p.141.)

Dessa forma, as discussdes centradas na natureza da abstragdo geomé-
trica de origem construtivista, no papel do artista quanto a sua produgdo, bem
como na necessidade de criar uma linguagem que respondesse ao impeto desen-
volvimentista e de modernizacdo pelo qual passava o Brasil, levam a criagdo de
um grupo de artistas — grupo Ruptura — que faz sua primeira exposi¢do em Sao
Paulo, no Museu de Arte Moderna, em 1952, e divulga, durante essa exposigao,
o Manifesto Ruptura, redigido por Waldemar Cordeiro e com projeto grafico de
Leopoldo Haar (1910-1954).20

19 Tradugdo nossa: “Tal denominador comum completou mais um item do programa bésico de arte Concreta (1930) de
Doesburg: ‘4°. A construgao da pintura, bem como de seus elementos, deve ser simples e visualmente controlével’. No centro dessa
tentativa de controle foram estabelecidas ‘ideias visiveis’ em acdo. Em 1936, Max Bill definiu dialeticamente esta ideia como pré-
determinada, acrescentando que elas também corroborariam as estruturas geométricas nas quais a transferéncia do abstrato para o
concreto ocorreria. Ele afirmou: ‘Os instrumentos [que permitem a percepgao visual se materializar] sdo cor, espaco, luz, movimento. Ao
dar forma a estes elementos criam-se novas realidades. Ideias abstratas que existiam previamente na mente tornam-se visiveis de forma
concreta.’

20 0 Manifesto Ruptura provocou reacdes mais fortes do que os proprios trabalhos apresentados na exposi¢ao, uma vez que o
seu conteddo rejeitava as principais correntes artisticas do pais, inclusive a abstracdo informal.



Imagem 19. Manifesto Ruptura. 1952.
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Esse manifesto, assinado por Lothar Charoux (1912-1987), Anatol Wla-
dyslaw (1913-2004), Kazmer Féjer (1923-1989), Leopoldo Haar, Luis Sacilotto,
Geraldo de Barros e Waldemar Cordeiro representou o produto final de um
processo que combinou a experiéncia pratica abstracionista de artistas como
Sacilotto e Barros, com a abertura dos meios artisticos a divulgacdo de uma arte
abstrata geométrica de carater construtivo iniciada com as palestras de Brest e
Maldonado, bem como com a exposi¢do de Max Bill e as reflexdes e arcabougo
tedrico agregados por Cordeiro a partir do seu retorno ao Brasil.2

De 1952 a 1956, quando é realizada a Exposi¢do nacional de arte concre-
ta em Sao Paulo (a mesma que ocorrera no Rio de Janeiro em 1957), o grupo
Ruptura segue uma linha de investigagao clara e racional das leis que estrutu-
ravam a pintura. Nesse periodo, filiam-se ao grupo novos artistas, como Judith
Lauand, Hermelindo Fiaminghi (1920-2004) e Mauricio Nogueira Lima (1930-
1999). As atividades do Ruptura seguiram uma estética normativa enfatizando a

bidimensionalidade da construgdo espacial, e, como afirma Beluzzo:

[...] Brazilian concrete artists discovered in the linear movement, as well
as in the monochrome of both primary and complementary colors, the
morphological laws ruling visual arts. Provided by factors of closeness
and similarity, such a movement was also organized without reference
to the chromatic scale, since these artists openly rejected tonality as the
basic principle of figurative art. Space-time, movement, and matter thus
became the main “experiences that tend to the renewal of the fundamen-
tal values of visual art” that the ruptura manifesto set forth. Although
practical revelations act upon theoretical discoveries, the group firmly
believed that the meaning a concrete picture conveys is implicitly antici-
pated by an idea.?? (Beluzzo,tThe Ruptura Group and Concrete Art, in
Inverted Utopias, 2009, p.205.)

A partir de 1957, todavia, havera uma dispersao dos interesses e praticas dos
integrantes do grupo Ruptura, mesmo que se mantenham influenciados pela linha

concreta inicial.

21 "Aatuacdo do grupo desloca os polos do debate artistico predominante em Sao Paulo, que opde figuracdo e abstracdo, para novos
termos da contradicao entre um abstracionismo expressivo, ‘hedonista’, e outro abstracionismo construtivo.” Beluzzo, Ruptura e arte
concreta, in Arte construtiva no Brasil, 1998, p.96.

22 Tradugdo nossa: “[...] Os artistas concretos brasileiros descobriram no movimento linear, assim como na monocromia das cores
primdrias e complementares, as leis morfoldgicas que dominavam as artes visuais. Garantido o fator similaridade e proximidade, tal
movimento era também organizado sem referéncia a uma escala cromatica, desde que o artista rejeitasse abertamente a tonalidade
como um principio basico da arte figurativa. Tempo-espago, movimento e materialidade tornaram-se as principais ‘experiéncias que
tendem a renovacdo dos valores fundamentais da arte visual’ que o Manifesto Ruptura estabeleceu. Embora revelagdes préticas atuem
sobre descobertas tedricas, o grupo acreditava firmemente que o significado que uma pintura concreta expressa é implicitamente
antecipado por uma ideia”.



Luiz Sacilotto (1924-2003)

Natural de Santo André, estado de Sao Paulo, filho de imigrantes italia-
nos, inicia seus estudos no Instituto Profissional Masculino do Bras, em 1938,
para estudar artes. Chegando 14, todavia, percebe que se tratava de uma escola de
ensino profissionalizante, com enfoque técnico. Em 1943, ao cursar o ultimo ano
do Instituto Profissional, comeca a frequentar as aulas de modelo vivo na Asso-
ciagdo Paulista de Belas-Artes e torna-se amigo de Marcelo Grassman e de Oc-
tavio Araujo, colegas de estudos. Em 1944, inicia suas atividades profissionais
dentro da industria, como desenhista de letras de alta precisao no Sistema de

Maquinas Hollerith.
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Imagem 20.

Augusto de Campos

Poema Sacilotto, 1987.
Colecgao Calendario

Logus Engenharia, Sdo Paulo.



A obra de Sacilotto passa por um processo de transformagéo a partir da
segunda metade da década de 1940, tendendo para uma vertente mais expres-
sionista, que o levara a uma experimentacao abstrata e finalmente a adocéo de

um vocabulario concreto a partir dos anos 1950. Segundo Enock Sacramento:

Pode-se distinguir dois periodos bem marcados na evolugdo da obra
de Sacilotto: o figurativo, correspondente a desenhos e pinturas desen-
volvidos nos anos 40 e o ndo figurativo, concernente a sua produgdo
pictorica, escultdrica e grafica gravada das cinco décadas seguintes.
A fase figurativa de Luiz Sacilotto abrange dois periodos distintos. O
primeiro refere-se as obras realizadas durante sua formacao artistica,
de 1938 a 1943, no Instituto Profissional Masculino, em Sdo Paulo,
[...] 0 segundo compreende a produgdo de 1944 a 1950, marcada pela
emergéncia do expressionismo em sua obra. (2001, p.25)

Junto com os amigos Grassman e Aradjo, além de Carlos Scliar, parti-
cipa no Rio de Janeiro, em 1946, da mostra Quatro novissimos de Sdo Paulo,
no Instituto de Arte Brasileira (IAB). Essa mostra sera apresentada em 1947 na
Galeria Prestes Maia, em Sao Paulo, e ficard conhecida como 19 pintores, pois a
ela agregam-se mais quinze artistas.* A exposi¢ao, grande sucesso de publico
e de critica, privilegiava o expressionismo e sinalizava a emergéncia de uma
nova geragdo de artistas plasticos em Sao Paulo. Ela propicia o “encontro de
Waldemar Cordeiro com Luiz Sacilotto, Lothar Charoux e Geraldo de Barros,
do qual resultaria os primeiros passos no sentido da instauracao do movimen-
to concretista no Brasil” (Sacramento, 2001, p.38).

Em 1948, Sacilotto troca a tela por suportes industriais para dar as suas
obras uma precisao industrial, e inicia suas primeiras experiéncias geométricas
com estruturas solidas baseadas em linhas retas.

Essa experimenta¢ao abstrata coincide, no final dos anos 1940, com a
ocorréncia de uma série de eventos em Sao Paulo que, em conjunto, aborda-
vam a abstracdo e teriam grande impacto em Sacilotto. Além disso, os conta-
tos com a abstragdo geométrica de Calder e as informagdes contidas nas pales-
tras de Brest e Maldonado, incitaram o artista a adotar uma pratica concreta,
com o uso de materiais e técnicas industriais. Considerando que na obra con-
creta deve estar presente um processo racionalmente planejado, capaz de ser

integrado a uma ordem produtiva, Sacilotto - com sua formag¢ao em desenho

23 Maria Leontina Franco, Huguette Israel, Lothar Charoux, Aldemir Martins, Antonio Augusto Marx, Cldudio Abramo, Enrico
Camerini, Eva Lieblich, Fldvio Shiro Tanaka, Jorgi Mori, Maria Helena Milliet Fonseca Rodrigues, Mario Gruber Correia, Odetto Guersoni,
Paulo Muller Pereira da Costa e Wanda Moreira.



técnico e sua experiéncia na industria - configura, por exceléncia, a expressao

do artista concreto.

A maior familiaridade com a obra de Max Bill, ao participar da I Bienal
Internacional de Sao Paulo, em 1951, incentiva a afinidade e a exploragao do
artista com as ideias da Bauhaus. Em particular, pode-se perceber a importan-
cia de Joseph Albers no que diz respeito a forma como trabalha a relagdo entre
figura e espago.*

Essa trajetoria culmina, em 1952, com seu envolvimento na criagdo do
grupo Ruptura, com o qual participa da exposi¢do do grupo no MAM-SP, e
da redagdo e assinatura do Manifesto Ruptura. Sacilotto encontra, no convivio
com os outros membros do grupo, campo fértil para desenvolver a arte concre-
ta.» No mesmo ano, participa da XXVI Bienal Internacional de Veneza.

A parir de 1954, além de continuar a nomear suas obras Concre¢ao co-

megca a numera-las. No ano seguinte, passa a explorar, segundo Beluzzo, os

24 Beluzzo, The Ruptura Group and Concrete Art, in Inverted Utopias, 2009, p.205.

25 Segundo Sacramento (2001, p.29): “0 convivio com esses artistas foi da maior importancia para Sacilotto. A troca de
experiéncia foi simplesmente enriquecedora para todos".

Imagem 21.

Luiz Sacilotto
Composicéo,

6leo sobre brasilit,
40x58 cm. Acervo
Museu de arte Moderna
de Sao Paulo.
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Imagem 22.

Luiz Sacilotto

Concrecgdo,

esmalte sobre madeira,
1952, 60x60cm.

Colecéo Ricardo Steinbruch.



principios regulares que possibilitem a transformag¢ao do suporte, mantendo

a orientacdo constante das linhas paralelas. O tema ja havia sido tratado por

Albers e uma das solugdes de Sacilotto, a Concregido que ele numerou 5521, em

1955, atinge relagoes depuradas entre linha e plano.

Inicia sua experimenta¢do com a forma tridimensional apo6s 1957. Wal-

demar Cordeiro assim se manifesta sobre essa nova fase de Sacilotto:

26

[...] O plano é desdobrado no espago tridimensional ocasionando no
fruidor a apreensdo de uma quarta dimensdo. Com essa fase Sacilotto
se torna precursor da escultura brasileira de vanguarda, posterior-
mente desenvolvida em termos pragmaticos por Lygia Clark e outros.
O carater bindrio de cheios e vazios, numa intermiténcia rigorosa e
extremamente precisa, quantifica a percep¢do em termos concretos.
Na fase das superficies polidas prensadas, a programa¢do da molda-
gem mecénica do material, explorando a reflexdo da luz, cria a ima-
gem puramente visual. A ambiguidade entre o concavo material e o
convexo otico ilustra a sintese concreta da realidade geografica (a coi-
sa como ela é materialmente) e da conduta do fruidor (a coisa como
ela é vista). (apud Sacramento, 2001, p.53)

Belluzo, Ruptura e arte concreta, in Arte Construtiva no Brasil, p.122.

Imagem 23.

Luiz Sacilotto
Concregao 5521, 195,
esmalte sobre madeira,
30x90 cm. Colecdo
Adolpho Leirner.

71



72

Imagem 24.

Luiz Sacilotto
Concregdo 5492, 1959,
aluminio pintado,
30x30x17cm.
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Imagem 25.

Luiz Sacilotto
Concregdo 6045, 1960,
ferro pintado,
30x30x90cm.

Colecdo Adolpho Leiner,
Sdo Paulo.
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Em seu artigo para Inverted Utopias, Beluzzo analisa as duas obras apre-
sentadas anteriormente, de forma a demonstrar a afeicdo de Sacilotto ao qua-
drado, que, como na ligdo de Malevich: “sé quer dizer um quadrado que se esta
vendo” (apud Amaral, 1998, p. 126). Aponta a capacidade do artista de reativar
uma figura permanente, o quadrado, de forma a revelar a complexidade de sua
geometria. A autora afirma: na obra desse artista, a percep¢do aparece s6 no
fim do processo. Ele é fundamentalmente um construtor.”

Integra as Exposicoes nacionais de arte concreta em Sao Paulo (1956) e no
Rio de Janeiro (1957), e faz parte, em 1960, da Konkrete Kunst, organizada por
Max Bill em Zurique (1960). E um dos fundadores da Galeria Novas Tendén-
cias (1963), em Sao Paulo, que encerrara suas atividades em menos de um ano.
A partir de 1965, produz uma série de trabalhos utilizando residuos industriais
de consumo de massa, e, com esse tipo de producio, participara VIII Bienal
Internacional de Sdo Paulo, realizada neste mesmo ano? Manteve-se fiel aos
principios concretos por toda sua carreira mesmo quando, nos anos 1970, ex-

perimentou novas midias, como a serigrafia.
Geraldo de Barros (1923-1998)

Economista de formacéo, natural de Chavantes, no interior de Sao Pau-
lo, Geraldo de Barros representa uma face importante do experimento cons-
trutivista proposto pelo grupo Ruptura: o artista como agente de mudanca so-
cial. Sua experiéncia na fotografia abstrata, bem como sua atuagdo na area do
design grafico e de moveis, configura nele o artista completo, atuante em uma
area produtiva, defendendo a linha abragada pela Bauhaus e sustentada por
Max Bill, que abaliza de forma indelével a arte concreta no Brasil.

Inicia sua vida artistica em 1945, ao ter aulas de desenho e pintura com
Clovis Graciano, Collete Pujol e Yoshioka Takaoka. Comega, no ano seguinte,
suas experimentagdes no campo da fotografia. Em 1947, integra o Grupo dos
15 e ingressa no Foto Cineclube Bandeirantes para aprofundar seus conhecimentos
nessa area. No mesmo ano, ira conhecer Waldemar Cordeiro na mostra 19 pin-

tores, da qual participam Sacilotto e Lothar Charoux.

27 Belluzzo, Ruptura e arte concreta, in Arte construtiva no Brasil, 1998, p.128.

28 Sacilotto viria a destruir todos os trabalhos desse periodo, com excecao de um, que conservou em seu estudio.



E nesse periodo que comeca a questionar a sua pratica figurativa de viés
expressionista e a se interessar ndo s pela abstracdo de Paul Klee (1879-1940) e
Kandinsky, mas também pela fotografia experimental de Man Ray e Moholy-Nagy
(Etcheverry, 2010). Em 1949, entra em contato com Mario Pedrosa e com a te-
oria da Gestalt, que tera grande influéncia na sua obra a partir de entdo. Para

Heloisa Espada Rodrigues Lima:

Apesar de participar do Grupo Ruptura e de apresentar-se como ar-
tista concreto, operando, por volta de 1952, de acordo com as nogdes
construtivas ja mencionadas, Geraldo de Barros tinha parametros
teoricos distintos dos de Cordeiro. Seu mentor intelectual era Mario
Pedrosa, que conheceu por volta de 1949, tendo sido influenciado por
sua tese sobre a Teoria da Gestalt. Apesar de ser um defensor do proje-
to social concreto, o critico ndo excluia a nogdo de subjetividade com
a mesma radicalidade com que fazia Cordeiro. (2006, p.32)

Essa abertura a um carater subjetivo também pode ser explicada pela
influéncia de Klee, uma das principais referéncias de Barros, no que tange as
suas pinturas e obras graficas. Assim, comeca de pronto a se interessar pelas
linhas construtivas, bem como a estudar as teorias da Bauhaus e suas propostas
para o desenho industrial.

Pioneiro da fotografia abstrata no Brasil, acaba por ser influenciado pelas
diversas informagdes sobre concretismo que estavam sendo discutidas no pais
a época. Em 1949, Barros e Thomaz Farkas tornam-se responsaveis pela organi-
zacdo do laboratério de fotografia do MASP, museu em que realizam, em 1950,
Fotoformas, uma exposicao de fotografias experimentais abstratas. Segundo Ca-

rolina Etcheverry:

Mario Pedrosa, importante critico e defensor da arte abstrata, a res-
peito dos trabalhos fotograficos de Geraldo de Barros, escreveu que
ele “foi o primeiro a fazer da fotografia dita de arte ndo esse enlan-
guescimento pictérico do gosto convencional, mas uma experiéncia
viril de imagens instantaneas ou fixadas, simultaneas ou dissolvidas
em signos da vida e do espago urbanistico”.

29 “Na obra desse artista, a figuracdo esta subordinada ao plano do quadro, sendo que suas formas aparentemente infantis e
ingénuas correspondiam ao seu interesse em observar o efeito especifico dos elementos plasticos.” Lima, Fotoformas, 2006, p.13.
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Imagem 26.

Geraldo de Barros
Fotoformas,

1950, gelatina de prata
sobre papel fibra,

30 x40 cm.

Museu de Arte
Moderna, Rio de Janeiro.

Com este excerto de Pedrosa, é possivel perceber como os trabalhos
fotograficos experimentais de Barros se inseriam no novo momento
da arte brasileira, marcado pela presenca da arte abstrata e pelo Movi-
mento Concretista, do qual ele fazia parte. Ainda que suas fotografias
tenham sido feitas antes do seu engajamento no Grupo Ruptura, em
1952, é possivel pensar que as questdes norteadoras do concretismo
- hierarquia de forma, cor e fundo, junto com geometrizagdes das
figuras - podem ser vistas em suas imagens [...]. (2010)

Do ponto de vista formal, Fotoformas também se alinha a uma pratica
concreta no que tange a auséncia de gestualidade, e ao fato de que, nela, as figu-
ras geométricas nao assumem posi¢oes definidas de figura e de fundo, ao con-
trario, alternam-se no plano do quadro, o que significava a destruicao da estru-

tura estanque que caracterizava os quadros representativos (Lima, 2006, p.24).



Em 1951, Barros ganha bolsa para estudar gravura e artes graficas na
Ecole National Superior de Beaux-Arts em Paris. No mesmo ano, frequenta a
Escola Superior da Forma em Ulm, na qual conhece o trabalho de Otl Aicher
e aproxima-se de Max Bill. Essa experiéncia foi fundamental na adogdo da pratica
concreta e definiu sua atuagdo junto ao grupo Ruptura quando da volta ao Brasil, no
ano seguinte.

Participa da exposi¢ao do grupo em 1952 e sera um dos autores do Ma-
nifesto Ruptura. Uma das importantes contribui¢des ao grupo diz respeito ao
desenvolvimento de uma obra com caracteristicas de prototipo, de forma a
possibilitar sua inser¢do nos meios industriais para reproduc¢ao (Zanini, 1983,
p.662-663). Essa questdo da possibilidade de reproducéo (reprodutibilidade) fica

clara na analise das obras apresentadas a seguir: Imagem e Concreto.

Imagem 27.

Geraldo de Barros
Concreto,

1952, esmalte sobre
eucatex, 49.2x71cm.
Colecédo Adolpho Leirner
de Arte Construtiva
Brasileira, doacdo da
Fundacdo Caroline Wiess
Law ao Museum of Fine
Arts, Houston.

Imagem 27.

Geraldo de Barros
Concreto,

1958, esmalte sobre
Eucatex. 49x71. Colecao
Adolpho Leiner.
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Conforme Beluzzo:

O quadro Concreto, de 1958, de esmalte sobre eucatex, é concebido,
antes de mais nada, de acordo com desenho passivel de reprodugéo e
execucdo, quer dizer, cujas figuras sejam resultantes de relagdes entre
quadrados, que podem ser deduzidas, sem erro, por construgéo geo-
métrica. Esse quadro-objeto é realizado em branco e preto, com mais
uma cor e sua complementar. Nesta perspectiva, o papel atribuido ao
artista seria o de elaborar prototipos. Mais do que dedicado as mu-
dancas da arte, aplicar-se-ia o aprimoramento das formas, as formas-
-tipos. [...] (Beluzzo, Ruptura e arte concreta, in Arte construtiva no
Brasil, 1998, p.139-140)

Assim, pode-se afirmar que: se por um lado sera Sacilotto quem levara o
universo da industria para a arte — ao utilizar materiais industriais como alu-
minio, ferro e esmalte em suas obras —, por outro lado, sera Barros quem ira se

debrugar sobre as possibilidades industriais da obra em si.

[...] Profundamente ativo [Geraldo de Barros] desde o Grupo Ruptura,
afirma nos idos de 1953 “a necessidade da especificagdo de um proje-
to, no sentido de obter um projeto/objeto-pintura a ser produzido em
grande escala”, assim como a “necessidade do projeto reger a produ-
¢ao de objetos, segundo o especificado em suas normas”, confirmando
a existéncia de profunda identificagdo entre partidos estéticos ado-
tados pelos artistas concretos e significagdes industriais. [...](Ibidem,
p-138-139)

A partir de 1954 concentra-se na questao do design grafico como meio
de comunicagdo em massa, produzindo cartazes para o IV Centenario de Sao
Paulo e para o Festival Internacional de Cinema do Brasil. Nesse periodo ini-

cia, também, sua parceria com Alexandre Wollner (1928).

[...] Plus, the now-famous poster of the Fourth Centennial of our city
that, I wish to emphasize, is one of the works I made with Geraldo de
Barros, when he had intended to hire me, one way or another. I cut
and pasted type, and I also gained a lot of experience and background
in design at the JAC-MAM. I produced type arrangements by pasting
letters, and I handled all of the work that de Barros did not have time to
complete. When he requested my support to produce additional post-
ers for the Fourth Centennial, we made an agreement. He would teach
me to paint, and I would complete his posters.3 (Wollner, Art and De-

sign: Discovery and Attitude, in Building a Construct, 2009, p.88)

30 Tradugdo nossa: “[...] Além disso, o tdo famoso poster do IV Centendrio da nossa cidade, que, gostaria de enfatizar, é um dos
trabalhos que fiz com Geraldo de Barros quando ele planejava de todo modo me contratar. Eu cortei e colei tipos, e também ganhei muita
experiéncia e background em design na IACGMAM. Produzi arranjos tipograficos ao colar letras e fiz toda espécie de trabalho que Barros
ndo tinha tempo de completar. Quando ele solicitou minha ajuda para produzir posters adicionais para o IV Centendrio, nds fizemos um
acordo. Ele me ensinaria a pintar e eu completaria seus posters”.



Imagem 29.

Geraldo de Barros

Cartaz para o 1V Centendrio de Séo Paulo,

1954, Screenprint, 104.8x74.3 cm. Colecdo Adolpho Leirner de Arte Construtiva Brasileira, doacao da
Fundacéo Caroline Wiess Law ao Museum of Fine Arts, Houston.
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Imagem 30.
Alexandre Wollner e
Geraldo de Barros
Cartaz para Festival
Internacional do
Cinema do Brasil,
1954, Litografia offset,
87x59.1cm. Colecao
Adolpho Leirner de Arte
Construtiva Brasileira,
doacdo da Fundacéo
Caroline Wiess Law
ao Museum of Fine
Arts, Houston.

Em 1957, Geraldo de Barros comeca seu principal experimento sobre
as possibilidades de transformagao social por meio da aplicagdo industrial da
arte ao criar, com o padre Joao Batista, a Cooperativa Unilabor, para a qual
desenvolve um logotipo e um projeto de moveis. Os empregados da cooperativa
participavam da dire¢do e dividiam os lucros da empresa, e, por meio de aulas
de arte e de desenho industrial, incentivava-se a discussdo em torno da forma,
fun¢do e modo de produgdo, segundo os conceitos de beleza e utilidade, na
linha da arte concreta de Max Bill. A Unilabor mantém suas atividades por dez
anos, periodo em que Barros se distancia da pintura.

Quando Wollner retorna ao Brasil, em 1958, apds seus estudos em Ulm,*
associa-se a Barros, Rubem Martins e Walter Macedo para criar o primeiro es-
critério no pais para a pratica do desenho industrial e de comunicagéo visual,
o Form-Inform. Como atesta Wollner: “we established the first professional

studio of industrial design in Brazil at the time”™.

3 Segundo Wollner, a bolsa que possibilitou sua ida a Ulm fora oferecida a Geraldo de Barros, que a recusou alegando motivos
pessoais. Fazia parte do projeto pessoal de Max Bill garantir que a escola superior de Ulm tivesse alcance internacional oferecendo pelo
menos 40% das vagas a estrangeiros. Wollner, op. cit., p. 86.

32 Tradugdo nossa: “naquela época, fomos os primeiros a abrir um estddio profissional de desenho industrial no Brasil”.
Wollner, op. cit., p.95.



Em 1964, Barros institui a Hobjeto Industria de Moveis em sociedade
com Aloisio Bion. A partir de 1966, comega a fazer experimentos com figura-
¢do de viés pop ao apropriar-se de material publicitario (cartazes, outdoors) em
suas obras. Ao explorar essa linha, envolve-se com o grupo Rex, do qual parti-
cipam Wesley Duke Lee, Nelson Leiner, Carlos Fajardo, Federico Nasser e José
Resende - e que se extingue no ano seguinte. Em 1977, todavia, volta a abstra-
¢do geométrica e a arte concreta, e explora, em especial, o conceito de seriagao.

Participa de varias bienais de Sao Paulo e ganha, em 1956, o prémio de
aquisicdo da XXVIII Bienal Internacional de Veneza. Faz parte da seminal
mostra Konkrete Kunst, em Zurique, assim como de inimeras outras exposi-

¢oes individuais e coletivas no Brasil e no exterior.

Judith Lauand (1922)

Nascida em Pontal, estado de Sao Paulo, formou-se em 1950 na Escola de
Belas-Artes de Araraquara. Estuda gravura com Livio Abramo, e outras técni-
cas com Mario Ybarra de Almeida, Domenico Lazzarini, Laffayete Carvalho
de Toledo; fotografia com Guelfo Campiglia; e histéria da arte com Wolfgang
Pfeiffer. No inicio de carreira, quando muda para Sdo Paulo, dedica-se a obras
figurativas de tendéncia expressionista. Em 1952, participa da mostra Jovens
pintores da Escola de Belas-Artes de Araraquara no MAM-SP.

Por volta de 1953 comega a se interessar por abstragdo ao ser monitora da
I Bienal Internacional de Sdo Paulo, quando passa a se relacionar com varios
artistas concretos que dela participam. Incentivada por Alexandre Wollner e
Geraldo de Barros, Lauand, no ano seguinte, adota uma pratica abstrata concre-
ta, de fundo matematico, deixando de lado a arte abstrata de natureza expres-
sionista e informal. Em 1955, associa-se ao grupo Ruptura, do qual serd a tinica
mulher a participar, e ird explorar os limites cromaticos e formais dentro das

propostas do grupo.®

33 “Foi natural, foi muito natural. Aconteceu que eu estava fazendo uma natureza-morta e tinha um prato visto de cima, e disso saiu
um circulo, um circulo, sem mais nada. Quando eu me afastei pra ver melhor o que tinha feito, levei um susto, porque tinha abandonado
a figura, a figura sumiu, ficou completamente abstrato, sem os elementos figurativos. Foi naturalmente, era uma coisa que eu ndo
fiz procurando, saiu espontaneamente. Percebi entdo que tinha mudado”. Klein; Lauand, Entrevista Judith Lauand, in Coletive 05/08.
Disponivel em: http://www.pauloklein.art.br/zine/zinel.php. Acesso em: 10 dez. 2011.
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Lauand, assim como Mauricio Nogueira Lima e Hermelindo Fiaminghi,
constituirdo a segunda geragdo que se junta ao grupo e que, em 1956, participa
da primeira grande retrospectiva de arte concreta no Brasil. Segundo a defini-

¢ao do critico de arte Walter Zanini:

[...] figurativa de inicio, transitou por formas livremente abstratas em
1953, impulsionada por Geraldo de Barros e Alexandre Wollner. Suas
intengdes matematicas predispunham-na a orientagdo em que afir-
maria uma proépria pesquisa de linguagem caracterizada pela estrutu-
ra dindmica do espago.3*

Imagem 31.
Judith Lauand
Composicao 1,
1954, 30,5x30,5cm,
esmalte sobre
aglomerado.
Colecdo Marcia e

Luiz Chirsostomo.

34 Klein; Lauand, op. cit.



Indo além, é possivel afirmar que Lauand, mesmo sendo parte dessa ge-
ragdo, chega a uma pratica abstrata diferenciada, que agregara sutileza e inter-
feréncias a sua composicdo, o que, segundo Paulo Herkenhoft, a levard a uma
arte de pequenas delicadezas concretistas (apud Jiménez, 2011, p.157). Desen-
volve, além disso, obras com formula¢ao matematica, com o proposito de criar

formas que estejam, a0 mesmo tempo, abertas e fechadas, como ¢é possivel per-

ceber nas imagens a seguir:
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Imagem 30.

Judith Lauand

Sem titulo,

1956, 60x60cm,

Esmalte sobre aglomerado.
Colecéo particular.
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Imagem 33.

Judith Lauand
Variagées em Curvas,
1956, 60x60cm,
esmalte sobre
aglomerado.
Colecéo privada.



A partir de 1956, Lauand, bem como outros contemporaneos envolvidos
com o grupo Ruptura, irdo distanciar-se do rigor cromatico ortodoxo. Para

Mari Carmen Ramirez:

The eventual retrenchment of the Sdo Paulo Concretistas toward a
painting based on optical chromatic progressions cannot be inter-
preted exclusively in terms of a blatant renunciation of their previous
hard-line positions vis-a-vis Concrete art. Instead, this fact may sug-
gest the continuation of a search that, even if not fully recognized at
the time, was deeply embedded in the practice, if not in the conspicu-
ous theories, of this group. I refer to the exploration of the intrinsic
relationship between color and light [cor-Iuz] on the bidimensional
plane. [...]

Although never emphasized in their theoretical pronouncements,
after 1956 this feature paved the way for very original accomplish-
ments by painters such as Lauand and Fiaminghi, who abandoned
the restricted spectrum of their early work in favor of fully embrac-
ing light-infused color. [...]** (Ramirez, Between corpus solidum and
quasi-corpus: Color in Concretismo and Neoconcretismo, in Build-
ing a Construct, 2009, p.283-284)

35 Tradugdo nossa: “0 eventual reposicionamento dos Concretristas de Sao Paulo na direcdo de uma pintura baseada em
progressdes cromaticas 6ticas nao pode ser interpretada exclusivamente nos termos de uma rentncia visivel de sua prévia posicao
linha-dura a respeito da arte Concreta. Ao contrario, esse fato pode sugerir a continuacdo de uma busca que, embora ndo reconhecida
totalmente a época, estava profundamente imbuida na pratica, ainda que ndo nas teorias veiculadas desse grupo. Eu me refiro a
exploracdo das relacdes intrinsecas entre cor e luz [cor-luz] no plano bidimensional. [...]

Embora nunca enfatizadas em seus pronunciamentos tedricos, apds 1956 essa caracteristica abriu caminho para as conquistas
extremamente originais de pintores como Lauand e Fiaminghi, que abandonaram o espectro restrito do seu trabalho inicial abracando
a cor luminosa. [...]".

Imagem 34.

Judith Lauand

Sem titulo, 1955, 40x40cm,
6leo sobre aglomerado.
Colecao Berenice Arvani.
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Imagem 35.

Judith Lauand
Quatro grupo

de elementos,

1959, 60x60cm,
témpera e 6leo

sobre aglomerado.
Pinacoteca do Estado
de Sao Paulo, Divisédo
Transferida do
Patriménio Cultural e
Paisagistico - Governo
do Estado de Sdo Paulo.

Ao conhecer, em 1957, a obra de Joseph Albers na III Bienal Internacio-
nal de Sao Paulo, Lauand comega a se interessar pelas possibilidades cromati-
cas na formacao da imagem, relacionando-as a teoria da Gestalt. No final dos
anos 1950 e inicio da década de 1960, passa a explorar os fenomenos luminosos
que a levard ao materismo.* Dessa forma, experimenta com as possibilidades
da superficie, utilizando materiais mais tradicionais, como 6leo, que, por ex-
celéncia, sdo mais condizentes com a exploragdo das propriedades cromaticas,

fora do que consistiria o padrao concreto anterior.

36 Herkenhoff, Neoconcretismo: o corpus tedrico, in Desenhar no espago, 2011, p.39.



Em 1963, junto com Fiaminghi e Sacilotto, funda a galeria Novas Ten-
déncias (NT) e integra a Associa¢ao de Artes Visuais Novas Tendéncias. Essa
Associagdo abriga, em sua maioria, artistas que participaram do movimento
concreto dos anos 1950, mas que, ao longo da década, acabaram seguindo traje-
torias independentes. Alguns desses artistas estardo ligados a grupos cinéticos
internacionais, como N de Pddua, T de Mildo e GRAV. Tanto a galeria — que rea-
liza uma unica exposicao coletiva® e a segunda exposi¢ao individual de Lauand
- duram cerca de um ano em virtude da dificil situacdo do mercado de arte
brasileiro naquele momento. A prépria Associagdo desfaz-se nessa época, uma

vez que seus integrantes nao tinham um objetivo artistico coeso.

[...] Uma tentativa para estimular o mercado de arte para os artistas
concretos foi a abertura de uma galeria gerida pelos proprios artis-
tas plasticos: a NT (a Associagdo de Artes Visuais Novas Tendéncias).
“Noés ndo conseguiamos expor em nenhum lugar, entdo decidimos
criar uma galeria nossa. Mas nao deu certo. Cada artista deu um qua-
dro para que fosse vendido para pagar o aluguel, a manutengéo... A
galeria ndo aguentou muito tempo. Mas foi uma experiéncia valida.
Eu vendia meus quadros 14, poucos, poucos mesmo, mas o Waldemar
Cordeiro achava que eu deveria vender os dele e de todos os colegas.
Mas eu ndo tinha muito jeito para as vendas. Quando a galeria fechou,
me lembro que o Willys e o Barsotti me deram apenas um pote de
oxido de titanio, que é usado para fazer tinta branca. Era o pagamento
pelo quadro que eu havia deixado 14.” [...] (Fioravante, 2011, p.10-11)

Por um breve periodo, no final da década de 1960, Lauand faz experi-
mentos no campo da arte pop, mas, a partir de 1972, retoma a pintura concreta,
trazendo novas propostas ao retrabalhar os conceitos a luz de novas experién-
cias [...] Ela reformulou as licdes do concretismo sob os novos parametros de
cor e forma (Fioravante, 2011, p.13).

Integra a I Exposicdo Nacional de Arte Concreta, nos Museus de Arte
Moderna de Sao Paulo (1956) e do Rio de Janeiro (1957). Participa da exposi¢do
Konkrete Kunst, organizada por Max Bill em Zurique, assim como de sucessivas
bienais de Sao Paulo e de inimeras mostras individuais e coletivas, no Brasil e em

outros paises.

37 Da qual participam os donos da galeria, bem como Waldemar Cordeiro, Alfredo Volpi, Fejer, Mauricio Nogueira Lima e Mona
Gorovitz, entre outros. Associacao de Artes Visuais Novas Tendéncias, in Enciclopédia Itaui Cultural de Artes Visuais. Disponivel em: http://
www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic. Acesso em: 15 jan. 2012.
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Imagem 35.
Augusto de Campos
(Sao Paulo, SP, 1973).



CINETICOS VENEZUELANOS

Despite the fact that the term “Kineticism” covers a wide range of art-
ists with very different aims [...], some of the precepts of this concept
can be used to lend a certain unity to such a variety of disparate ele-
ments. One of this is the understanding of space as a dynamic element
always subject to potential transformation. [...]*® (Suarez, The Truth
of Color, in Color Happens, 2009, p.16.)

A natureza da pesquisa artistica a que se dedicavam os concretos paulis-
tas, sobre o papel do artista na producao de respostas as questdes formuladas so-
bre a natureza da prépria pintura, trazia implicita, além disso, a possibilidade da
producao de uma arte atual que refletisse a realidade da modernidade dos tem-
pos em que estavam vivendo, do clima revolucionario ocorrido apos a Segunda
Guerra Mundial (1939-1945). Esse tipo de reflexdo também estava presente no
centro do trabalho desenvolvido por artistas cinéticos venezuelanos.

O percurso da pesquisa abstrata de natureza geométrica na Venezuela é
demonstrado na trajetoria de Alejandro Otero, Jesus Rafael Soto e Carlos Cruz-
-Diez, que, em conjunto, reflete a preocupagdo de artistas latino-americanos,
que buscavam novas formas de representar e explorar a sua realidade, bem
como inserir-se nas propostas artisticas do momento em que viviam. Acredi-
tavam que sua participa¢do na arte tinha como pressuposto um carater inves-
tigativo, um questionamento, sobre o que a arte de seu tempo propunha, e, em
particular, sobre o cariter fundamental da natureza da pintura. No caso dos
venezuelanos, esse questionamento seria respondido pela introdug¢ao de uma
quarta dimensdo a obra - o tempo -, que, na forma do movimento, levava a
criacdo de uma arte cinética.

Alejandro Otero inicia essa exploragdo ao internalizar a quebra do espa-
o pictorico introduzida por Paul Cézanne e levada a cabo pelos cubistas espa-
nhois Pablo Picasso e Georges Braque (1882-1963), e que o induz a investigar a
natureza da figuragdo e a adotar uma pratica abstrata. Otero, além disso, é re-

ceptivo as experimenta¢des de Malevich e Mondrian, que acabam definindo seu

38 Tradugdo nossa: “Independentemente do fato de o termo “cineticismo” cobrir uma grande variedade de artistas com objetivos
diferentes [...], alguns dos preceitos desse conceito podem ser usados para garantir uma unidade a essa diversidade de elementos
distintos. Um deles é a nocéo de espago como elemento dindmico sempre sujeito a uma potencial transformacdo. [..] “.
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vocabuldrio de natureza geométrica, assim como o uso controlado das cores. A
partir dai, desenvolve uma obra geométrica abstrata, utilizando a ideia de ritmo
para criar um dinamismo no espago pictorico. Soto, por sua vez, ira trabalhar
sobre as limitagdes que identifica nessa linha abstrata construtiva, ao libertar a
linha do papel por meio do movimento de natureza fisiologica, criando relagdes
entre os diferentes elementos da obra. Cruz-Diez também investiga essas limi-
tagcdes do espaco pictdrico, focando, mais especificamente, as possibilidades do
uso da cor como elemento cinético.

Nesse processo de indagagao, eles se voltam para a pratica de Mondrian,
que, a seu ver, leva a cabo a experiéncia cubista da quebra do espago pictérico ao
focar-se na natureza relacional dos elementos pictoricos em vez dos elementos
em si. Malevich, na sua pratica suprematista, também gira em torno da questao
relacional entre formas geomeétricas, cores e composicao, e, da mesma forma que

Mondrian, acaba por gerar um dinamismo em sua obra, segundo Popper:

[...] (Mondrian) explains: “It is important to distinguish between
two kinds of equilibrium: 1. static balance; 2. dynamic equilibrium
[...] The great struggle for the artist is to annihilate the static equilib-
rium by the continuing statement of the means of expression. [...]”
The position which Mondrian here describes is of course not very far
removed from that of Malevich as far as dynamic abstract composi-
tion is concerned. [...]39 (Popper, Origins and Development of Kinetic
Art, 1968, p.58.)

Percebe-se, entdo, que esses artistas venezuelanos responderao a tal di-
namismo estatico das obras de Mondrian e Malevich ao tentar liberta-lo da su-
perficie do quadro.

Ao pesquisarem as teorias das vanguardas europeias da primeira meta-
de do século, acabam por conhecer a obra de Lazlo Moholy-Nagy e suas expe-
rimentag¢des, durante o periodo em que lecionou na Bauhaus, sobre a possibili-
dade de uma arte em um espaco e tempo reais, de forgas reais que produzissem
a expressdo de infinitas transformagdes para o espectador. Guy Brett aprofunda
essas ideias de Moholy-Nagy expostas em seu livro, New Vision (1928), no qual

defende a produgdo de constru¢des dindmicas:

39 Traducdo nossa: “[...] (Mondrian) explica: ‘E importante distinguir entre dois tipos de equilibrio: 1. estatico; 2. dindmico
[...] 0 grande desafio do artista é aniquilar o equilibrio estético pela afirmacdo constante das formas de expressdo. [...]' A posicao de
Mondrian, portanto, ndo estd distante da de Malevich no que concerne a composicao dinamica abstrata. [...]".



We must therefore put in the place of the static principles of classi-
cal art the dynamic principle of universal life. Stated practically: in-
stead of static material construction (material and form relations),
dynamic construction (vital constructivism and force relations) must
be evolved, in which the material is employed as the carrier of forces.
Carrying further the unit of construction, a dynamic constructive
system of force is attained, whereby man, hitherto merely receptive
in his observations of works of art, experiences a heightening of his
own faculties, and becomes himself an active partner with the forces
unfolding themselves.*® (Moholy-Nagy, The New Vision. Documents
of Modern Art Series, in Kinetic Art, p.23.)

O acesso a esse arcabougo tedrico, assim como as obras em si, obrigam
os artistas em questdo a mudarem-se para a Europa, uma vez que a Venezuela
estava muito distante dessa linha de desenvolvimento artistico. Em Paris, li-
derada por Aimee Batistini, artista venezuelana de origem corsa e radicada na
Franga desde 1928, essa geragdo de novos artistas é apresentada a avant-garde
europeia.

Em consequéncia, cria-se uma comunidade de artistas venezuelanos
que compartilhavam o mesmo objetivo de renovagao artistica. Forma-se, entéo,
uma rede de contatos ndo s em Caracas, mas principalmente em Paris, que
leva a divulga¢ao das diferentes vertentes europeias até entdo desconhecidas e,
portanto, sequer estudadas nas escolas de arte da Venezuela.

Em Paris, nos inicio dos anos 1950, existia uma comunidade artistica
dedicada a pesquisa cinética, entendida como a produgdo de um trabalho en-
volvendo tempo e espago reais, criando situagdes e eventos. Cada artista, a seu
modo, contribuia a sua maneira para criar uma linguagem que analisava e refle-
tia questdes sobre espago, percepc¢do, ambiguidade e instabilidade.

A galerista Denise Renée sera uma grande divulgadora dessa pratica ci-
nética, assim nomeada no Manifesto Amarelo de Victor Vasarely, distribuido

durante a exposi¢do seminal Le mouvement, na galeria Denise Renée, em 1955,

40 Tradugdo nossa: “Nés devemos, consequentemente, colocar no lugar dos principios estaticos da arte cldssica os principios
dindmicos da vida universal. Do ponto de vista pratico: em vez da construgdo material (relacdes de forma e matéria), a construcdo
dindmica (relagdes de forca e construtivismo vital) deve ser desenvolvida, na qual a matéria € utilizada como condutora de forcas.
Avangando na unidade de construgdo, um sistema construtivo dindmico de forca é alcancado, por meio do qual o homem, até entao
meramente receptivo em suas observacdes do trabalho artistico, vivencia um aumento das prdprias faculdades, e torna-se um parceiro
ativo com as forcas que os envolvem”. in BRETT, Guy. Kinetic Art, 1968.
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Imagem 37.

Pol Bury

Multiplanos (Multiplans,
1957, 11x65.5x16.2 cm.
Museu Nacional de Arte
Moderna, Centro George
Pompidou, Paris, Franca.

em Paris, na qual sdo expostas obras de Vasarely,” Yacov Agam,* Pol Bury*,

Jean Tinguely* e Soto.

41 Victor Vasarely é pioneiro de uma arte dptica, ao aplicar os seus estudos na Hungria, na Muhely — conhecida também como a
Bauhaus htingara —, a problematica de espaco e movimento que gradualmente evolui nas suas plastique cinematique, ou cinetique, como
ele mesmo ird descrever posteriormente. Para Vasarely, a no¢ao de movimento estd invariavelmente ligada a nocdo de ilusdo espacial, e
é da unido desses dois elementos que nasce a sua estética.

4 Desde 1953-1954, Agam comegou Sua pesquisa, nomeada estruturas transformaveis (equivalente a pinturas e relevos) e
objetos transformaveis (equivalente a escultura). Contudo, definia o centro de sua pratica pelo caminho que o espectador percorria ao
experimentar sua obra.

43 Inicia sua experimentacdo no inicio dos anos 1950, ao criar estruturas chamadas planos mdveis, que contavam com a
colaboracdo do espectador para inserir o movimento na obra, a fim de que fosse descobrindo as diferentes possibilidades da composicao
a0 mover-se ao redor dela.

44 Tinguely baseia sua pratica na estética do mau funcionamento. Cria maquinas que nao estao presas a uma funcéo produtiva,
mas que funcionam até se exaurir de forma surpreendente e desgovernada. 0 seu trabalho € cheio de um humor explicito, lidando com
0 absurdo e o ridiculo na sociedade e em suas formas de produgao.



Ao final da década de 1950, cria-se em Paris o grupo GRAV (Group de
Recherche d’Art Visuel) em torno do argentino Julio Le Parc, que mantinha um
programa de pesquisa da relagdo entre o objeto e o olho humano, almejando
a criacdo de uma nova realidade visual. Buscava uma constante relagdo entre
imagem, movimento e tempo que somente se manifestaria, em sua opinido, no
campo da visdo. O seu interesse consistia exclusivamente na relagao olho/objeto,
em detrimento do objeto e de suas propriedades plasticas.*

Em 1961, é organizada a exposi¢do Nouvelle tendencies, em Zagreb, na
Croacia, reunindo o trabalho de artistas baseados na Europa que, de certa for-
ma, traziam o movimento para a sua pratica, e, principalmente, inseriam o ele-
mento participativo no centro do seu programa artistico. O titulo da exposicao
acabou por dar nome a essa geragdo de artistas, entre os quais se encontravam

Soto e Cruz-Diez.

45 Em 1959, quando retorna a Franca, Cruz-Diez é convidado a juntar-se ao grupo, mas declina, preferindo sequir a propria
pesquisa. Cruz-Diez, Color Happens, 2009, p.81.
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Alejandro Otero (1921-1990)

Natural de El Manteco, frequenta a Escola de Artes Plasticas de Caracas
entre 1939 e 1945. Durante os seus estudos, tem uma producéo tipicamente aca-
démica, com retratos, nus e paisagens, embora ja seja possivel identificar a sintese
de elementos pictoriais, assim como a experimentagdo com a materialidade da cor,
tipicas de sua obra abstrata.

Em 1945, ganha bolsa do governo francés e do Ministério da Educagdo
da Venezuela para continuar seus estudos em Paris. E 14 que, ao familiarizar-se
com o cubismo de Picasso e a geometria de Cézanne, comega a aplicar essas
técnicas na propria produgdo. Insatisfeito com as tradi¢des paisagisticas entdo
reinantes na Venezuela, passa a investigar a linha, a cor e os efeitos luminosos,

fortemente influenciado por Picasso e por uma tendéncia gestualista.

Otero conocia también la abstraccién, y sin embargo llega a ella pau-
latinamente, siguiendo, viviendo él también el proceso que ya otros
habian experimentado, como sefialando en su obra a imposibilidad

de todo gesto voluntarista. [...]*¢ (Jiménez, Conversaciones con Jesiis
Soto, 2005, p.45)

Otero, a partir de 1946, passa por um longo processo de desenvolvimento de
uma pratica abstrata, por meio da investigacdo das possibilidades plasticas dos objetos
a0 examinar primeiramente cagarolas, crdnios e potes até chegar as cafeteiras, que o
levara ao desenvolvimento das séries Las cafeteras, em 1947. Ao fazer uso das linhas,
desconstroi o objeto inicialmente retratado, ficando tao somente o nome como
referéncia.

As séries Las cafeteras serdo inicialmente expostas na galeria Maeght,
em Paris, em 1948. No ano seguinte, quando do retorno de Otero a Venezuela,
as séries serdo exibidas em Caracas no Museo de Bellas Artes, no Taller Libre
de Arte e no Instituto Pedagogico, provocando polémicas.

Retorna a Paris em 1950, e, nesse mesmo ano, em resposta a recepgao
negativa da critica venezuelana a sua arte abstrata, articula o grupo Los Disi-

dentes, composto por artistas e intelectuais venezuelanos radicados em Paris:

46  Tradugao nossa: “Otero tambhém conhecia a abstracdo e, no entanto, chega a ela paulatinamente, sequindo, vivendo ele mesmo o
processo que outros ja haviam experimentado, marcando em sua obra a impossibilidade de qualquer gesto voluntarista. [...]".



Imagem 38.
Alejandro Otero

. Cafetera Marron,
1946, 6leo sobre tela.

Imagem 39.
Alejandro Otero
Cafetera blanca, 1947,
6leo sobre tela,
65x54.2cm.
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Imagem 40.
Alejandro Otero
Candelero

(Las cafeteras), 1947,
6leo sobre tela,
64.8x54cm.
Colecéo Patricia

Cisneros.




Aimeé Battistini, Pascual Navarro, Mateu Manure, Carlos Gonzalez Bogen,
Peran Erminy, Ruben Nunez, Narciso Debourg, Dora Hersen e J.R. Guillent
Perez. Ato continuo, o grupo divulga o Manifesto Los Disidentes e na revista
de mesmo nome que criaram para defender a adogao de uma pratica abstrata
e atacar as institui¢des artisticas venezuelanas, que a seu ver eram retrogradas

e reacionarias.

[...] Somos venezolanos (y continuaremos siéndolo) y hemos sido las
primeras victimas de ese estado lamentable de cosas. Hoy nos revela-
mos contra ellas, y hablamos alto porque es necesario.

[...]

Hemos querido decir “NO” ahora y después de “Los Disidentes”. “NO”
es la tradiciéon que queremos instaurar. El “NO” venezolano que nos
cuesta tanto decir. “NO” a los falsos Salones de Arte Oficial. “NO” a
ese anacronico archivo de anacronismo que se llama Museo de Bellas
Artes.

“NO” a la Escuela de Artes Plasticas y sus promociones de falsos im-
presionistas. “NO” a las exposiciones de mercaderes nacionales y ex-
tranjeros que se cuentan por cientos cada afo en el Museo. [...]*" (Ma-
naure, Recuentos, in Cuadernos MUCI Coleccion, p.25-41)

O grupo Los Disidentes tinha por objetivo debater o problema da falta
de autenticidade da arte latino-americana, e, particularmente, da venezuelana,
e a necessidade de posicionar essa tradigao artistica no cerne das indagacgoes de
seu proprio tempo. Contestam, assim, a critica da época que clamava por uma
arte venezuelana que pretendia desvencilhar-se por completo da tradicao artis-
tica ocidental europeia - mas que a0 mesmo tempo identificava a arte nacional
como uma arte académica de fundo histérico, como a produzida no inicio do
século XX. Em consequéncia, Los Disidentes, e em especial Otero, adotam a abs-
tragdo geométrica e assumem abertamente a natureza da arte latino-americana
em sua relagdo antropofagica com as grandes correntes do pensamento e da

estética europeias (Amador, 2011).

47 Tradugdo nossa: “[...] Somos venezuelanos (e o continuaremos a ser) e estamos sendo as primeiras vitimas desse lamentdvel
estado de coisas. Hoje nos rebelamos contra elas e falamos alto porque é necessario.

[.]

Queremos dizer ‘NAQ' agora e ap6s ‘s Dissidentes’.‘NAQ’ é a tradicdo que queremos instaurar. 0 ‘NAQ’ venezuelano que nos custa tanto
dizer. 'NAQ" aos falsos Saldes de Arte Oficial. ‘NAQ' a esse anacronico arquivo de anacronismos que se chama Museu de Belas-Artes.
‘NAO" & Escola de Artes Plasticas e suas promogdes de falsos impressionistas. ‘NAQ" as centenas de exposicdes anuais no Museu de
comerciantes nacionais e estrangeiros. [...]".
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Imagem 41.

Alejandro Otero
Lineas Coloreados sobre
fondo Blanco,

1950, 6leo sobre tela.
Fundacao Cisneros,

p. 76, Colecao Patricia
Phelps privada.

Em 1951, expde no Salon des Réalités Nouvelles, em Paris, com uma

nova série de trabalhos de linhas coloridas sobre um fundo branco.

No mesmo periodo, viaja @ Holanda e conhece a obra de Mondrian, em
particular suas altimas cria¢des, que irdo influenciar sobremaneira a pratica
de Otero, resultando em uma mudanga abrupta no carater geométrico de suas
obras, como em seus Ortogonales, que abrem caminho para suas composigoes
geométricas dindmicas, assim como para os murais na Universidade de Cara-
cas e, finalmente, para os Colorritmos, em 1955.

Otero retorna a Caracas em 1952 e envolve-se com projetos de integra-
¢do de arte e arquitetura liderados por Carlos Raul Villanueva, que propoe uma
Sintese de Artes Mayores ao desenvolver o projeto da Cidade Universitaria,
pertencente a Universidade Central da Venezuela.* Dessa forma, a abstragao
de natureza geométrica dentro de um projeto arquiteténico terd sua primeira
fase de aceitacdo e divulgagdo no pais. Otero dedica-se ao projeto pelos anos
seguintes, produzindo, em 1954, quatro murais e um vitral para a Faculdade
de Engenharia; uma policromia para a Faculdade de Arquitetura e Urbanismo,

em 1956; e outra policromia para a Faculdade de Farmadcia, em 1957.

48 Esse tema seré aprofundado no Capitulo 3.



Paralelamente, continua sua atividade académica como docente na Es-
cola de Artes Plasticas de Caracas, a0 mesmo tempo que desenvolve, através de
sua pratica, uma pesquisa sobre movimento e possibilidades cromaticas que se
reflete na série Horizontales activas, entre 1954 e 1956. A partir de 1955, inicia
a série Colorritmos — sua obra maxima na relacao com a busca de movimento
por meio de ritmo e repeti¢do, distanciando-se dos elementos pictdricos e in-
vestindo nas qualidades puramente compositivas.

Com o conjunto de cinco obras da série Colorritmos, Otero participa,
em 1956, como parte da delegagdo venezuelana, da XXXVIII Bienal Interna-
cional de Veneza, e, em 1959, apresenta na V Bienal Internacional de Sdo Paulo
varias obras dessa série, com a qual recebera no ano anterior, na Venezuela, o
Prémio Nacional da Pintura no XIX Saldo de Pintura. No final da década de
1960, ap6s mais uma estadia de quatro anos em Paris, dedica-se a projetos de

escultura publica.

Imagem 42.
Alejandro Otero
COLORRITMO 4,
1956, tinta acrilica
sobre madeira,
6,1x46x3.2cm.
Colecédo Banco

Mercantil Caracas.
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Jests Rafael Soto (1921-1990)

Ao chegar, em 1942, a Escola de Artes Plasticas de Caracas, ¢ introduzi-
do a obra de Braque e Cézanne, bem como ao conceito de quarta dimensao na
pintura, que estimula sua investigacao cientifica. Durante os seus estudos, sera
apresentado aos conceitos de arte moderna do novo espago pictorico desenvol-
vido pelo cubismo e por Paul Klee, que lhe permitiriam apreender uma nova
no¢ao espacial. Paralelamente, passa a preocupar-se com o conceito de tempo,
ao compreender que Cézanne e os impressionistas pintavam a luz em diversos
momentos do dia para provar que esta se alterava substantiva e constantemente
(Jiménez, 2005, p.131). E nesse periodo que estabelece uma relagio com Alejan-

dro Otero, que também frequenta a Escola de Artes Plasticas.

Em 1947, de volta a Maracaibo, Soto tem seu primeiro contato com uma
obra de viés construtivo, Quadrado branco sobre fundo branco, de Malevich,
durante uma conversa, na qual lhe foi apresentada essa obra. Ele fica extrema-
mente impressionado com a descri¢ao dela, que vem ao encontro de uma pre-
ocupagao latente de Soto com a possibilidade de praticar uma arte que pudesse
responder as indagagdes de seu tempo (Jiménez, 2005, p.44). Ou seja, para ele,
a arte na Venezuela focava-se na arte de fundo académico histérico e/ou pai-
sagens, havendo uma relutancia em relagdo ao cubismo e a outras vertentes
modernistas. A abstra¢ao, por sua vez, era virtualmente desconhecida a época.
Durante sua experiéncia como diretor da Escola de Belas-Artes de Maracaibo,
sera frustrada a sua tentativa de estabelecer um curriculo mais amplo e de in-
troduzir o estudo do cubismo e de outros artistas modernos, como Paul Klee,

que fizeram uma arte de seu tempo.

Dessa forma, percebe que, para encontrar uma arte que respondesse ao
momento atual em que fora produzida, tais como o impressionismo e o cubis-
mo o fizeram, deveria partir para um dos centros artisticos europeus. Assim,
em 1950, continua sua forma¢do em Paris, onde encontra contemporaneos da
Escola de Artes, entre eles, Alejandro Otero e Mateu Manaure (1926), ambos
comprometidos com a produgdo de uma arte abstrata, que culminara na forma-

¢d0, no mesmo ano, do grupo Los Disidentes e seu manifesto.*

49 Einteressante notar que, do grupo de membros fundadores de Los Disidentes, que se encontravam em Paris no final dos
anos 1940, somente Alejandro Otero e Narciso Debourg continuariam desenvolvendo uma prética abstrata ao longo de suas carreiras.
Mateu Manaure e Carlos Gonzdlez Bogen abandonam a abstracao geométrica a partir da década de 1960.



Por meio desse grupo, é apresentado a varias galerias, em particular a
galeria Denise Reneé e ao Museu de Arte Moderna de Paris. No ano seguinte vai
a Holanda, conhece o trabalho de Mondrian e ¢ introduzido a obra de Malevich

por meio da revista Art d’Aujourd’hui.

A partir desse momento, Soto busca compreender as ideias e praticas
que levaram a evolu¢do da abstragdo tanto de Mondrian como de Malevich, vi-
sando superar a quebra do espago pictorico gerada pelo cubismo. Eventualmen-
te, passa a estudar as tensdes que existiam na representacdo dentro do espago
pictorico na abstragdo geométrica, com o objetivo de inserir mais dinamismo a

obra e escapar da bidimensionalidade. Segundo Brett:

As we saw, Mondrian in painting discovered the sufficiency of pure
relationships as a language capable of profound emotional power. But
only at the cost of a severe material limitation; to keep to absolute flat-
ness. In fact, even as they cleared away representational illusion and
worked with the real space of the picture-surface the abstract painters
produced the crisis of that space. [...].5° (Brett, Kinetic Art, 1968, p.71.)

Soto conclui que sua investigacao artistica devera, entdo, nao copiar sim-
plesmente a abstracdo praticada por Mondrian ou Malevich, mas buscar uma
maneira de superar o que eles ja haviam criado. Em suas palavras: “Mi problema
era como ir mas alla” (Jiménez, 2005, p.45). A seu ver, o proprio Mondrian ja
inseria uma certa vibragdo em sua obra, no cruzamento verticais e horizontais,

como no caso de Broadway Boogie Woogie, de 1942.

Em paralelo, Soto entra em contato com o livro Vision in Motion, de
Moholy-Nagy (Jiménez, 2005, p.46), e sua exploragdo das ideias de movimento
aplicadas a arte. De posse desses conceitos e interessado nas ideias de repeticao
e progressao vindas da musica, inicia, em 1951, o desenvolvimento de obras que
envolvem um elemento vibratério por meio da repeti¢ao de elementos formais,

como em Repitition optique (Damier) e Tableau optique (Rrrr).

50 Tradugao nossa: “Como visto, Mondrian descobriu na pintura a suficiéncia das relacdes puras como uma linguagem capaz
de um profundo poder emocional. Mas o fez ao custo de uma limitacdo material severa; manter-se em uma superficie absolutamente
plana. De fato, a medida que eliminaram a ilusao representacional e trabalharam com o espaco real da superficie-pintura, os pintores
abstratos determinaram a crise daquele espaco. [...]".
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Imagem 43.

Piet Mondrian
Broadway BOOGIE
WOOGIE,
1942-1943,

6leo sobre tela,
127x127 cm.
Museu de Arte
Moderna de
Nova York.

i
o W
Q. H

5 - -
A A

Nesse primeiro momento, Soto foca-se nos estados vibratodrios, e, ao uti-
lizar da repeti¢ao, almeja desfazer-se de conceitos tradicionais como forma e
composicao, que, a seu ver, faziam parte de uma arte figurativa classica. Con-
clui, entdo, que somente pelo uso de movimento chegar-se-ia a uma verdadeira
abstragao, e, a partir de entao, dedica-se integralmente a pesquisar as diferentes

maneiras de como explorar essa questao.

A partir de 1952, comeca a produgéo serial, como em Rotacion, em que
faz uso de formas geométricas simples e de uma paleta limitada de cores.®* Em
1953, inclui essa obra, entre outras, no Salon des Réalités Nouvelles, em Paris.
Nesse mesmo ano, inicia uma nova fase ao investigar a possibilidade de enri-
quecer seu estilo utilizando novos métodos para instigar os movimentos 6pticos
— ao adotar pela primeira vez kinetic ground patterns (plano de fundo cinético),

ou seja, superficies listradas de fundo, que incitam o efeito moirée.>

Em 1955, participa da exposi¢ao seminal sobre arte concreta na galeria
Denise Renée: Le mouvement, que incluia trabalhos de Agam, Bury, Calder, Du-
champ, Jacobsen, Tinguely e Vasarely, assim como um panfleto contendo as No-

tes pour un manifeste, de Vasarely.>

51 Sendo elas, sequndo Popper (1968, p.107): trés cores primdrias, trés cores secundarias, preto e branco.

52 Fendmeno fisioldgico que envolve interferéncia de linha e cria um efeito de distorcdo, perturbacao (dazzle) e um jogo de
interpretagdes conflitantes de branco e preto (Popper, 1968, p.106).

53 0 Eventualmente, esse texto ficara conhecido como Manifesto Amarelo, por conta da cor do papel em que fora impresso.



Desde entio, faz uso de diversos suportes na busca de solugoes para ques-
toes cruciais, empenhando-se em revelar tempo e espago como “qualidades”
fundamentais para além da representagao pictérica. Em 1956, comega a utilizar
a sobreposi¢ao para criar a ideia de movimento, ao perceber que a distancia dos
elementos (neste caso, duas folhas de Perspex, pintadas com pontos, instaladas a
duas polegadas uma da outra) era opticamente negada: esses elementos se fun-
diam na visdo do espectador (Brett, 1968, p.72). Com base nessa experimenta-
¢do, Soto desenvolve, a partir de 1958, suas sobreposi¢oes de arames e outros

elementos metalicos sobre planos de fundo listrados.

Imagem 44.
Jesus Rafael Soto
Repiticdo 6tica
numero 2
(Repeticién optica
numero 2),

1951, esmalte
sobre madeira,
189x130cm.
Museu de Arte
Moderna Jesus
Soto, Cidade
Bolivar.
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Imagem 45.

Jesus Rafael Soto
Vibracion (Vibracao),
c. 1959,
136,5x160x39,5 cm,
acrilico sobre
compensado e
arame pintado.

Soto, portanto, ird utilizar diversas estratégias cinéticas para estabelecer
a relagdo do espectador com a sua pratica, ou seja, por meio de movimento no
objeto fixo, ou movimento do espectador diante da obra, ou movimento em
separado de elementos especificos da obra, e, predominantemente, uma com-
binagdo destes. Dessa perspectiva, é possivel declarar que, nas obras de Soto,
configuram-se elementos que parecem irrelevantes em si mesmos, mas que por
meio da mobilidade estabelecem uma relagdo entre si. Ao buscar a mobilidade

dos elementos, Soto conseguiu liberar a superficie da obra.>

Em 1957, ganha uma grande retrospectiva: Soto, estruturas cinéticas, no
Museo Nacional de Bellas Artes de Caracas, na qual 36 pecas sdo expostas
com cenografia de Alejandro Otero. Essa exposi¢ao tem recepgao favoravel de
critica e publico na Venezuela. Carlos Raul Villanueva escreve a introdugao do

catalogo da exposi¢do, e, no ano seguinte, Soto colabora com ele no projeto da

54 Einteressante notar que, mesmo produzindo o que poderiam ser objetos tridimensionais, Soto faz questéo de definir-se
como pintor.



Cidade Universitaria ao instalar uma estrutura cinética no jardim da Faculda-

de de Arquitetura e Urbanismo.

Desde os anos 1970, o artista realiza monumentais instalacdes arquiteto-
nicas, penetraveis e suspensas em diversos museus e centros culturais ao redor
do mundo. Participa em vérias ocasides das bienais de Veneza (1958, 1962,
1964 e 1966) e de Sao Paulo (1957, 1959, 1963, 1994 e 1996). Em 1995, recebe o

Prémio Nacional da Escultura da Franca.

Carlos Cruz-Diez (1923)

Da mesma maneira que seus contemporaneos objeto deste estudo, Cruz-
-Diez estuda pintura na Escola de Artes Plasticas entre 1940 e 1945, onde co-
nhece e relaciona-se com Otero e Soto. Todavia, em 1941, envolve-se profissio-
nalmente com as artes graficas, ao ser contratado como ilustrador do jornal La
Esfera, em Caracas. Em 1946 assume, na Venezuela, o cargo de diretor de arte

da agéncia de publicidade McCann-Erickson.

E possivel afirmar que a prética artistica de Cruz-Diez até cerca 1954
¢ figurativa de viés social, do tipo que Soto e Otero ja haviam se distanciado,
embora ja se configure o seu especial interesse no tratamento da cor. Nesse
mesmo periodo, continua com seu trabalho de artista grafico ilustrando livros,
calendarios e periddicos. Dessa forma, pode-se considerar que os primeiro tra-
balhos de Cruz-Diez estavam diretamente associados as técnicas desenvolvidas
no seu trabalho com ilustragdes para publicidade, jornais e periddicos, bem

como a fotografia.=

No comego dos anos 1950 cristaliza a sua insatisfagdo com a impossibili-
dade de usar a pintura como forma de mudanga social. Volta-se, entdo, para as
discussoes de seus colegas, como Otero e Soto, que, ao estudarem Cézanne, os
cubistas e Mondrian, buscavam entender o papel do artista na produgédo de res-
postas as questdes colocadas sobre a natureza da propria pintura. Dessa forma,
torna-se sensivel as informagdes sobre a nova onda de abstragao que envolve os
artistas venezuelanos de sua geracao. Nas palavras do préprio Cruz-Diez em

entrevista a Gloria Carnevali em 1981:

55 Sudrez, op. cit., 2009, p.15.
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Soto sent a beautiful letter recounting how he had discovered Mondrian;
Alejandro Otero and Mateo Manaure returned from France; I discovered
Narciso Debourg’s paintings, Miguel Arroyo and Arlirio Oramas’ work at
the Universidad Central de Venezuela and Cuatro Muros. I was also im-
pressed by Carlos Ratl Villanueva’s extraordinary work at the university
campus and the artists with whom he collaborated.*¢ (Cruz-Diez, Color
Happens, 2009, p.79.)

Em 1952, descobre o texto Teoria de cores, de Johann Wolfgang von
Goethe (1749-1832), que o encoraja a aprofundar seu conhecimento técnico e
tedrico do fenomeno cromatico. Esse encontro levara a sua eventual descober-
ta das experiéncias com cor de Malevich, Albers, Kandinsky, Johannes Itten
(1888-1967) etc.5

Em 1954, Cruz-Diez 1é livros sobre a Escola Bauhaus e o arquiteto alemao
Walter Gropius, e interessa-se pela possibilidade de integrar arte e arquitetura, que
o levam a desenvolver projetos para murais, dentro dos quais estao Proyectos mu-
rales, de natureza construtiva e abstrata, que revelam uma preocupagao cromatica

que estara no centro de sua pratica a partir de entao.

No ano seguinte, decide mudar-se para a Europa, estabelecendo-se em
El Masnou, na Catalunha, Espanha. Escolhe uma cidade menor para refletir
sobre sua pratica. Nesse mesmo periodo, dedica-se a leitura e pesquisa de ar-
tistas como Vantongerloo, Malevich, Moholy-Nagy e Albers.>® Ainda em 1955,
viaja frequentemente a Barcelona e Paris, e, em particular, visita a exposi¢ao
Le mouvement, na galeria Denise Renée, da qual participa Soto. E durante esse
periodo na Europa que procura determinar o que se encontra no cerne de uma
pratica artistica de sucesso (como arte, ndo comercialmente): a originalidade,
a inven¢do — e que, para atingir isso, devera criar um vocabuldrio artistico

proprio.*

56 Tradugdo nossa: “Soto enviou uma bela carta contando como descobriu Mondrian; Alejandro Otero e Mateu Manaure
retornaram da Franga; eu descobri as pinturas de Narciso Debourg, Miguel Arroyo e o trabalho de Arlirio Orama na Universidade Central
da Venezuela e Cuatro Muros. Também fiquei impressionado com o trabalho extraordindrio de Carlos Radl Villanueva no campus da
universidade e os artistas com os quais colaborava”.

57 Cruz-Diez, Reflection on Color, 2009, p.12.
58 Ramirez; Cruz-Diez, Four Situations Involving Color: A Conversation. Situation 1: Color on the Plane, in Color in Space and
Time, p.55.

59 Cruz-Diez, Color Happens, 2009, p.80.



Interessa-se, em particular, pela experimentacao de Albers e Itten na
Bauhaus, na qual desenvolveram uma metodologia da cor. Albers, em especial,
sistematizou as relagdes e interagcdes cromaticas e acabou por transformar essa
sistematiza¢do em uma obra de arte em si. Para Cruz-Diez, cria-se um ponto
de partida para a sua pratica a partir de entao: uma vez que o projeto de Al-
bers coloca a cor no plano e exaure as possibilidades de trabalhar a cor na tela,
inicia-se, a partir dai, a sua busca para desenvolver um suporte nao estatico que

pudesse lancar a cor no espago.

Imagem 46.

Carlos Cruz-Diez
Simbolos em relevo
para um muro
(Signos en relieve
para un muro), 1956,
Piroxilyn (Duco) em
folha de aco e tinta
latex sobre madeira,
71.1x58.4x1.9cm.
Fundacgéo Cruz-Diez
no Museum of Fine
Arts Houston.
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Imagem 47.

Carlos Cruz-Diez
Simbolos em relevo
para um muro
(Signos en relieve
para un muro), 1956,
Piroxilyn (Duco) em
folha de aco e tinta
latex sobre madeira,
71,1x58,4x1,9cm.
Fundacéo Cruz-Diez
no Museum of Fine
Arts Houston.

O trabalho de Soto e de outros artistas cinéticos tem grande impacto na
pratica de Cruz-Diez, e a partir de 1955-1956 comegam suas experimentagdes
abstratas, como na série Signos vegetales. Por meio desta, o artista estuda o
comportamento e a vibragdo da cor em uma superficie plana, todavia, ainda
mantém, de certa forma, uma relagdo com elementos organicos. E durante essa
época que define um ponto importante da sua obra: que ela possua, de algum

modo, um aspecto participativo.




De volta a Caracas em 1957, abre o Estudio de Artes Visuales, dedicado
as artes graficas e ao desenho industrial. Continua, porém, sua experimentagao
com a cor explorando diferentes mecanismos da percep¢ao: vibragdo, after-image e fa-
diga retinal etc. No caso da série Vibration in Space and Retinal Persistance, Cruz-Diez
faz uso da seguinte caracteristica ocular: os olhos geralmente examinam primeiro uma
estrutura vertical e depois, dada a fadiga retinal, revela-se a estrutura horizontal. As-
sim, existe uma instabilidade inerente na percep¢ao da obra que ele explora ao distri-
buir cuidadosamente areas escuras com o intuito de gerar uma inversao cromatica

(preto vira branco, e branco vira preto).

Imagem 48.

Carlos Cruz-Diez
Estrutura Otica (Estructura
Optica), 1958, esmalte sobre
madeira, 140,2x151,6¢cm.
Colegdo Privada, Nova York.
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De modo geral, no periodo entre 1956 e 1959, Cruz-Diez concentra-se na pesqui-
sa dos problemas dos movimentos consecutivos ou persisténcia da visao (Popper, 1968,
p.114). Ele também comeca a utilizar a radiagao de cores primarias para animar as areas
imediatamente proximas as superficies pintadas — dessa forma, descobre que esse tipo
de radiacéo cria dois efeitos diferentes, podendo colorir zonas neutras proximas as areas
pintadas, ou comunicando-se diretamente e com muito mais intensidade aos olhos do

espectador.

Desde 1953 vinha estudando teorias de cor e luz, sendo, a partir dai, in-
fluenciado pelos projetos de Albers e Itten para a Bauhaus, pela defini¢ao de luz
de James Maxwell (1831-1879), e pelas observagoes registradas por Louis Ducos
de Hauron (1831-1879) sobre a sintese subtrativa da luz. Mas sera o trabalho de
Edwin Land (1909-1991), inventor da camera Polaroid,® a respeito da polarizagao

daluz e da mudanga cromatica, que causara o maior impacto na pratica de Cruz-Diez.

Em 1959, ele depara com um artigo de Land para a revista Newsweek, na qual
este discorre sobre a possibilidade de criar toda a extensdo do espectro cromatico (“the
full range of the chromatic spectrum”) subtraindo e adicionando as cores vermelho e
verde. Essa teoria vai ao encontro da investigagdo a que Cruz-Diez se dedicava na época

e cria, a partir de entdo, uma nova série chamada Colores adictivas:

The Color Additive Yellow and Additive Colors were the result of my experi-
ments with, and analyses of, a phenomenon described two centuries earlier.
Attentive observation reveals that a darker virtual line forms when two color
planes touch each other. This is the result of the inquisitive nature of the pro-
spective eye. As it is in constant motion, it perceives a superposition of color
planes. By isolating the space where both colors come together, I obtained
the “chromatic event modules”, which are in part responsible for the contin-

uous transformation of color.5* (Cruz-Diez, Reflection on Color, 2009, p.20.)

60 Olea; Ramirez, Color in Space and Time, p.192.

61 Tradugdo nossa: “A Cor Amarela Adicionada e as Cores Adicionadas foram o resultado de minha experiéncia com e andlise
de um fendmeno descrito hd dois séculos. A observacdo cuidadosa revela que uma linha virtual mais escura é formada quando duas
cores planas encontram-se. Isso resulta da natureza inquisitiva do olho prospectivo. Como ele estd em constante movimento, percebe
a sobreposicao de cores planas. Ao isolar o espaco, ambas as cores emergem em conjunto, e obtenho ‘mddulos de eventos cromdticos’
que sdo, em parte, responsdveis pela continua transformacdo da cor”.



Imagem 49.

Carlos Cruz-Diez

Amarelo Aditivo (Amarillo Aditivo),
1959, PVA (Flashe) sobre papel,
41,9x41,3cm. Colegéo Patricia
Phelps de Cisneros.
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Cruz-Diaz volta a Paris em 1959, e, por meio de Soto e Aimeé Batisti-
ni, entra em contato com um grupo de artistas cinéticos, como Julio Le Parc,
Yvaral e outros integrantes do GRAV. Nesse periodo, dedica-se a experimentos
para “ativar” espectros de cor inexistentes no suporte. Esse estudo sistematico
da fenomenologia da cor o leva ao desenvolvimento de uma teoria que propde
“langar a cor no espago” - e que dara inicio as suas Fisiocromias.

Ao destacar a cor da superficie do quadro e ao trabalhar com as possibili-
dades Opticas na percepgao das cores, Cruz-Diez finalmente consegue superar a
experimenta¢do cromatica de Albers. Da mesma forma que Soto veio a explorar as
limitagdes de Mondrian, ele procura na ideia de movimento uma estratégia para
continuar a pesquisa das possibilidades dentro da abstragao geométrica, ativando

a superficie da obra:

[...] Albers, for example, painted hundreds of canvases that explored
the relationship between superimposed squares of different colors.
But the relationship he discovered were static because they were paint-
ed on the plane, as in traditional painting. This was of no interest to
me, either. I was searching for a support that could express the ephem-
eral nature of our perception of color. [...] I found a very untraditional
support in the Physichromie, which is something entirely different:
an optically unstable nonpictorial plane that disrupts the visual expe-
rience, creates genuine alterations, and modifies the behavior of the

painted surface.®? (Olea; Ramirez, op. cit., p.95)

Em 1967, recebe o Prémio Internacional da Pintura da IX Bienal Interna-
cional de Sao Paulo e, em 1971, o Prémio Nacional das Artes Plasticas na Vene-

zuela. Em 1989, publica o livro Reflexion sobre el color, expondo suas teorias.

62 Tradugao nossa: “[...] Albers, por exemplo, pintou centenas de telas que exploravam a relacao entre quadrados superpostos de
diferentes cores. Mas a relacdo que ele descobriu era estatica porque eles eram pintados em um plano, como na pintura tradicional.
Eu ndo tinha interesse nisso. Estava procurando um suporte que pudesses exprimir a natureza efémera da nossa percep¢do
de cor. [...] Eu encontrei um suporte ndo convencional na Fisiocromia, que é completamente diferente: um plano ndo pictdrico
opticamente instavel que desloca a experiéncia visual, cria alteragdes genuinas e modifica o comportamento da superficie pintada”..



Imagem 50.

Carlos Cruz-Diez
Fisiocromia 1

(duas vistas da mesma
peca), 1959,

papeldo, caseina
(Plaka) sobre masonita,
59,7x59,7x6,4cm.
Fundacéo Cruz-Diez
no Museum of Fine
Arts, Houston.
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CAPITULO 3

Modernidade Construida: Brasil e Venezuela nos anos 1950

Foi em um momento de enorme otimismo e paixao pelo novo que nas-
ceram os movimentos concreto e cinético. Enquanto a Europa estava
imersa na guerra e sofrendo-lhe as conseqiiéncias, algumas economias
latino-americanas viviam o boom econdmico. (Brett, Um Salto Radical.
In Arte na América Latina, in A Era Moderna, 1997, p.255.)

Tantos os cinéticos venezuelanos, quanto os concretos paulistas buscavam criar
uma linguagem artistica que respondesse as grandes mudangas que estavam ocorrendo
em seus respectivos paises. A Segunda Guerra Mundial levou a um salto no desenvolvi-
mento econdmico do Brasil e da Venezuela, que resultou na urbanizagéo e em profun-
das mudangas sociais e politicas na década de 1950.

A onda democratica do pds-guerra leva a criagdo de um ambiente de euforia no
que tange ao desenvolvimento de novos paradigmas culturais, que representavam o que

era considerado efetivamente novo a época.
1. Situagao venezuelana, anos 40 e 50

A Venezuela consolida-se como unidade politica nas primeiras décadas do sécu-
lo XX, durante a longa ditadura de Juan Vicente Gémez* (de 1908 a 1935), que encerra
as intimeras guerras civis que assolaram o pais no final do século XIX. Independente-
mente da descoberta do petroleo em 1914, o regime de Gémez serd caracterizado por
estagnagdo econdmica e social, que tentara ser superada pelos governos nas décadas
seguintes.

Assim, a situagdo politica de 1935 a 1950, a despeito da presenca de elei¢es in-
diretas e de um golpe de estado, serd marcada por uma relativa abertura nas relagdes
sociais e democraticas, do tipo voto livre, direto, universal, voto feminino e liberda-
de de imprensa. Neste periodo também ocorre grande modernizagao da economia e
das formas de planejamento e exploragdo da industria petroleira, e ainda um influxo

consideravel de estrangeiros no pais. A Segunda Guerra Mundial acabou gerando um

1 “0 ditador Juan Vicente Gomez, que, com o regime ditatorial, governou o pais durante os primeiros trinta anos do século 20, tinha conseguido
acabar com as sublevacdes e guerras entre os “caudilhos” ou latifundidrios, para converter-se, ele mesmo, em grande latifundidrio e tnico “caudilho” da
nagdo.” BRICENO-LEON, Roberto. A violéncia na Venezuela: renda petroleira e crise politica, In Ciéncia & Satide Coletiva, 11(sup), 2007, pg.1225.
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surto de investimento internacional na Venezuela, bem como o desenvolvimento e a
diversificacdo da atividade economica, resultando em uma urbanizagio acelerada que
se prolonga até os anos 60.
O petréleo ira configurar-se no periodo como o principal fator de modernizagéo
e urbanizagao do pais, especialmente durante a ditadura militar de Marcos Pérez Jimé-
nez (1952 - 1958), que incentivara a criagdo de um novo ideal nacional, com a captagio
de recursos para grandes obras e expansdo dos centros urbanos, de modo a consolidar
a retorica de modernizagdo do governo militar deste periodo. Neste contexto, Carlos
Raul Villanueva? ira desenvolver o projeto Sintese das Artes para a Cidade Universita-
ria da Universidade Central da Venezuela, em Caracas (1948-1957)%. Segundo Marina
Gasparini:
Seguramente no debemos olvidar que el General Pérez Jiménez deseaba alcanzar
cierto prestigio a los ojos del mundo educado, dentro y, sobre todo, fuera del pais. El
momento, ademds, exigfa después del estancamiento que sufrié Venezuela durante
los veintisiete anos de aquella otra dictadura, la de Juan Vicente Gomez. Asi, Pérez
Jiménez se propuso modernizar, en apariencia, al pais. Simulaba un desarrollo que,
en realidad, solo era dirigido a las dreas que podian ayudarlo a consolidar su régi-

men militar.* (Gasparini, Obras de Arte de la Ciudad Universitaria de Caracas, 1991,
pgl8-19.)

2 Nasce no Consulado da Venezuela em Londres, de pai diplomata venezuelano e mae francesa. Terd educagdo francesa, formando-se arquiteto
na £cole Nationale Supérieure de Beaux-Arts em Paris. Iré a Venezuela pela primeira vez em 1928, e no mesmo ano segue para os Estados Unidos onde fard
um estdgio na firma de arquitetura de Guilbert y Betelle, em projetos para instituicoes educacionais. Volta definitivamente para Venezuela no ano seguinte,
quando aprende espanhol, embora nunca venha a se livrar do sotaque francés.

3 Néo obstante a construgdo desta obra, por Villanueva, haver ocorrido durante a ditadura militar e ter gerado inimeras controvérsias na classe
artistica venezuelana, atualmente sua contribuicdo para o canon artistico mundial é incontestavelmente aceita, tendo sido, inclusive, declarada Patriménio
da Humanidade pela UNESCO em 2000. “Si bien el ejercicio plenamente moderno de Villanueva se vio favorecido por el auge econdmico en Venezuela para
aquel momento, junto al compromiso de la dictadura de Marcos Pérez Jiménez (1948 — 1958) de materializar su Nuevo Ideal Nacional, primordialmente
a través de obras publicas monumentales, injusto seria no hacer mencion que el mismo hecho de trabajar “indirectamente” para la autocracia le trajo al
arquitecto varias trabas, desde boicots, sabotajes y amenazas durante la construccion de la Ciudad Universitaria, hasta su encasillamiento como “arquitecto
del régimen’, incluso luego del derrocamiento de este.” Tradugdo nossa: “Ainda que a prética absolutamente moderna de Villanueva tenha se favorecido
pelo auge do desenvolvimento econdmico da Venezuela naquele momento, aliado ao compromisso da ditadura de Marcos Pérez Jiménez (1948 — 1958) de
materializar seu Novo Ideal Nacional, mormente através de monumentais obras publicas, seria injusto ndo mencionar que o fato de trabalhar “indiretamente”
para a autocracia trouxe-lhe vérios complicadores, desde boicotes, sabotagens e ameacas durante a construcdo da Cidade Universitéria, até inclusive
ser rotulado como “arquiteto do regime’, logo apés a queda do mesmo.” BIOGRAFIA DE CARLOS RAUL VILLANUEVA http://centenariovillanueva.web.ve/
Arquitecto/Biografia/Biografia.htm acesso em 06/03/2012.

4 Tradugdo nossa: “Certamente ndo devemos esquecer que o General Pérez Jiménez desejava alcancar certo prestigio entre o mundo
educado dentro do pais e principalmente fora dele. 0 momento, além disso, 0 exigia, sobretudo apds a estagnacdo que sofrera a Venezuela durante

os vinte e sete anos da ditadura de Juan Vicente Gomez. Dessa forma, Pérez Jiménez se propds a modernizar o pais, em aparéncia. Simulava um
desenvolvimento que, na realidade era dirigido unicamente as areas que podiam ajuda-lo a consolidar seu regime militar.”



Villanueva inicia sua pratica na arquitetura em um periodo marcado pelo ecle-
tismo, no interior de uma sociedade predominantemente rural, que sucede a morte de
Gomez, e que buscara modernizar tanto Maracay (centro politico do regime), como
Caracas, para onde se transfere o poder. A partir de 1937 e até o inicio dos anos 1940,
ele dedicar-se-a a projetos de renovagao e urbanizagao que irdo propiciar uma profunda
transformacgdo no perfil urbano de Caracas, no contexto da abertura social e cultu-
ral dos regimes que se sucederam. E nesse periodo que Villanueva serd influenciado
pela arquitetura modernista, ao se libertar do embelezamento historicista e aplicar a
funcionalidade formal e estética na construgao de obras publicas, em especial quando
aplicadas a problemas de politica habitacional de alta densidade, como no caso da reur-
banizagao do conjunto habitacional EI Silencio (1941 - 1945).

Todavia, sera no projeto da Cidade Universitaria que abragara os principios da
nova arquitetura, bem como as possibilidades plasticas do concreto armado, ao planejar
a criagao de um ambiente completo, em conjunto com as obras que o constituiriam.
A partir de 1950, no processo de implementagao desse projeto na Fazenda Ibarra, ira
aprofundar o uso da linguagem moderna ao visualizar o conjunto arquiteténico como
uma obra escultérica em si mesmo.

Consequentemente, ao apropriar-se das oportunidades criadas pelo governo de Pé-
rez Jiménez, Villanueva constrdi o que se tornou um dos maiores e mais bem-sucedidos
projetos arquitetonicos modernistas na America Latina. Defendera ao mesmo tempo a uti-
lizagdo da linguagem abstrata em conjunto com a arquitetura e obras publicas, afastando-se
da tradigdo de paises como o México, nos quais a arquitetura moderna era combinada com a
arte figurativa. Villanueva internaliza e propde a idéia de que as artes plasticas ndo deveriam
ter um papel meramente decorativo na sua relagdo com a arquitetura, mas ser parte de um
projeto tinico e adequado as caracteristicas e fungdes do mesmo.

Aplica essa filosofia no desenvolvimento do que ird denominar Sintese das Artes,
na Cidade Universitaria e, dessa forma, acaba por dar corpo a utopia construtiva espo-

sada pela Bauhaus. Ao referir-se ao projeto, Sibyl Moholy-Nagy afirmou:
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Imagem 51.
Alexandre Calder
Teto de“nuvens
acusticas” no auditério
da Aula Magna,
Universidade Central
da Venezuela, Caracas,
projetado pelo
arquiteto Carlos Raul
Villanueva.

Su vision de la sintesis de las artes no puede ser explicada en teorfa. Corresponde a un
proceso interior de seleccion intuitiva que supo percibir cada escultura rodeada de ese
espacio arquitectonico y cada una de sus creaciones espaciales enaltecida y definida
por una obra de arte. La intuicién perceptiva convence por los sentidos o no convence
de manera alguna.® (Apud GASPARINTI, 1991, pg29)

Produz a Sintese das Artes com a colaboragdo de artistas estrangeiros como Fer-
nand Leger, Wilfredo Lam, Vasarely, Jan Arp, e Sophie Laub-Arp e de jovens artistas ve-
nezuelanos como Jests-Rafael Soto, Mateu Manaure e Alejandre Soto. Brett afirma que,
ao construir a Cidade Universitaria, “Villanueva formou uma das melhores colegoes de
arte experimental do mundo que sutilmente combinava o geométrico com correntes do
surrealismo abstrato (ou seja , Wilfredo Lam e Calder com Moholy-Nagy e Vantonger-
loo)” (Ades, 1997, p.255).

Assim, a0 mesmo tempo em que cria 0s espagos arquitetonicos em conjunto com
os artistas, desenvolve o conceito de exercicios e nao de obras, numa abordagem inédi-
ta, e gera oportunidades para o grupo contestador da nova geragdo, Los Disidientes, ao
convidar artistas desse grupo para participarem do projeto, particularmente num mo-

mento em que a abstra¢do ainda era inexistente ou mal entendida na Venezuela®.

5 Tradugdo nossa: “Sua visdo da sintese das artes ndo pode ser explicada de forma tedrica. Corresponde a um processo interior de selecao
intuitiva que foi capaz de perceber cada escultura envolta no espaco arquitetdnico e cada uma de suas criagdes espaciais enaltecida e definida por uma obra
dearte. Aintuicdo perceptiva convence pelos sentidos ou ndo convence de maneira nenhuma.”

6 Sobre o encontro de Villanueva com os Disiedientes “En sus repetidas viajes a Paris, Carlos Radl Villanueva entra en contacto con algunos
venezolanos (...) Nuevas formas para ellos [artistas venezolanos], que venian de un pais en el que la pintura figurativa todavia ocupaba una posicion
hegeménica y en el cual el abstraccionismo era mal visto y peor entendido.” Apud Gasparini, 1991, p.20-21. Tradugao nossa: “Em suas diversas viagens a Paris,
Carlos Raul Villanueva entra em contato com alguns venezuelanos (...) Novas formas para eles [artistas venezuelanos], que vinham de um pais no qual a
pintura figurativa ainda ocupava uma posicao hegeménica e o abstracionismo era mal visto e erroneamente interpretado.”



O projeto da Cidade Universitaria foi certamente o principal divulgador e in-
centivador da linguagem abstrata construtiva na Venezuela, e a participagao de artistas
do grupo Los Disidientes (Mateu Manaure e Otero) bem como de Soto e Cruz-Diez no
projeto, ajudou a consolidar a aceitagdo dessa linguagem no pais - a mesma que tinha
sido ferozmente criticada em 1949 quando do retorno de Otero a Caracas e de sua ex-
posigao Las Cafeteras.

A Sintese das Artes consolidou nas instituices e na critica de arte as mudancas
ansiadas pelos Disidientes e por toda uma geragao de artistas venezuelanos. Eles haviam
sido obrigados, anteriormente, a viajar para a Europa a fim de aprimorar e desenvol-
ver sua pratica, frustrados com a educagdo e instituigdes artisticas venezuelanas e, em
particular, com sua aversdo pelas novas vanguardas, em especial pela abstragdo. Essa
trajetoria de modernizagao radical da arte visual no pais fica patente tanto no sucesso de
critica e publico da primeira exposi¢ao individual de Soto em Caracas, em 1957, como
na premiagao, em 1958, da série Colorritmos de Otero, e determinaria seu papel central

na produgdo artistica venezuelana na segunda metade do século XX.
2. Situagdo brasileira entre 1940 e 1950

No Brasil a urgéncia de modernizagao e industrializagio comega a se configurar
quase duas décadas antes da Venezuela e leva ao golpe militar de Getulio Vargas, em
1930 - que representara uma reestruturagao nas relagoes de poder das oligarquias bra-
sileiras.

Tanto a chamada Republica Nova (1930 - 1937), quanto o Estado Novo (1937 -
1945) sao diferentes periodos da longa ditadura getulista, no qual o Brasil deixa de ser
essencialmente agrario para tornar-se semi-industrializado, inicia sua urbanizagdo, e
recebe um numero expressivo de imigrantes. Intensificam-se as comunicagdes e ado-
tam-se habitos cosmopolitas. A essas mudangas agrega-se um espirito de modernizagao,
em especial nas artes, com o surgimento de uma geragao que pretende ir além das con-
quistas da Semana da Arte Moderna de 1922. Surge, entdo, uma demanda por reforma
e atualizacdo da cultura, em particular em Sao Paulo, que se torna o centro principal

dessa renovagao.
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Nas mentes mais arejadas e viajadas, urgia que o Brasil se tornasse “moderno”
(...)- Nesse clima, o combate ao corporativismo - e ao coronelismo do Império
(1822 - 1829), ao aristocratismo da Reptiblica Velha (1889 - 1930 (...) e a critica
as velhas formas de expressdo politico-cultural dos chamados “carcomidos”
trouxe uma lufada de ventos novos, sobretudo para a provincia paulistana, que
se industrializava, comegando a competir com a capital carioca. (Lopez, Mota,
2008, p.701).

A Segunda Guerra for¢a a tomada de um posicionamento radical por parte da in-
telectualidade, pois a nova organizacdo mundial e a polarizagao dos sistemas politicos,
entre regimes autoritarios e democracias, leva a uma profunda ruptura com o passado e
ira se refletir em um novo paradigma cultural, sofisticado (mas néo aristocratico) e cos-
mopolita . Além disso, em decorréncia da conflagragao mundial, o processo industrial
brasileiro acelera-se, ocorrendo a instalagao da industria siderurgica de grande porte,
em decorréncia do acordo feito com os Estados Unidos para garantir a alianga brasileira
durante o conflito. E nesse contexto que, ao final da guerra, encerra-se a ditadura de
Vargas e ha uma retomada da abertura democratica e dos direitos individuais, ainda
que de natureza conservadora, durante o governo de Eurico Gaspar Dutra (1945 - 1950).

Em 1950, todavia, Vargas volta ao poder por for¢a do voto popular - e faz um go-
verno de cunho populista e nacionalista. Apoiado pelos sindicatos e pelo partido comu-
nista, e ao ignorar/subestimar a nova realidade politica da guerra fria’, acaba alienando
a sua base de apoio no exército e nas elites industriais que, ameacados pelo crescente
processo de nacionalizagdo estatal das industrias de base e em face das denuncias de
corrupgao e clientelismo de seu governo, ensejam uma tentativa de golpe que culmina
com o suicidio de Vargas, no Palacio do Catete, em 24 de agosto de 1954.

A transigao politica, embora sensivel, acaba por ser feita de forma democratica
com a elei¢cdo de Juscelino Kubistchek, cujo governo (1956 — 1961) sera caracterizado
pelo desenvolvimentismo e grande afa de modernizagao econdmico-social e de mudan-
¢as culturais, dos costumes e das mentalidades. Estabelecem-se no Brasil as industrias
automobilistica e farmacéutica, como parte do Plano de Metas (50 anos em 5) desenha-

do pelo governo que resultara num crescimento industrial sem precedentes.

7 Vargas nacionaliza as industrias de base do pais, como a Eletrobrds e Petrobrés.



[lustrativamente, cabe apontar no campo da cultura: na literatura despontam
novos autores, como Jodao Cabral de Mello Neto (Morte e Vida Severina) e Ariano Su-
assuna (Auto da Compadecida); surgem os suplementos literarios do Jornal do Brasil
e O Estado de S. Paulo, que se tornam foruns abertos para discussoes sobre toda essa
erup¢ao politico-cultural; desponta a Bossa Nova no cendrio musical; revoluciona-se
o teatro nacional com o langamento por Gianfrancesco Guarnieri, dentre outros, do
Teatro de Arena.

A grande expressao do Brasil moderno e industrializado, contudo, se dard por
meio da arquitetura e urbanismo - pela construgao de Brasilia, a nova capital do pais,
de 1957 a 1960. O projeto de Lucio Costa (1902 - 1998)¢ e Oscar Niemeyer reflete as
idéias sobre uma cidade modernista desenvolvida pelo arquiteto franco-suigo Le Cor-
busier, tanto nos seus projetos dos anos 1920, como na realizacdo da nova capital do
Punjab (India), Chandigarh. Brasilia serd projetada de forma a favorecer o automével
como principal meio de transporte, com blocos de edificios afastados, em pilotis sobre

grandes areas verdes.

8  Nascido na Franga, volta ao Brasil em 1917 e frequenta o curso de arquitetura da Escola Nacional de Belas Artes. Em 1930 serd nomeado como diretor
dessa Escola, para realizar uma profunda reforma no ensino de artes plasticas e a implementagdo de um curso de arquitetura moderna.

Imagem 52.
Marcel Gautherot
Contrugdo da
cupula do
Congresso
Nacional, 1960.
Colecdo Fundacéao
Oscar Niemayer.
Rio de Janeiro.
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Brasilia foi o simbolo maximo da proposta sobre integracdo nacional, na medi-
da em que levou para o Brasil Central uma nova frente de povoamento e de geragdo de

empregos.

Chamada por André Malraux de a “capital da esperanga”, Brasilia coroa, em seu
momento, um processo de moderniza¢io em varios niveis, que vdo do local ao
mundial e se interpenetram. Assim ela também sela a colaboragdo sinérgica en-
tre Estado e arquitetura na construgio do Brasil moderno, bem como entre Lucio
Costa e Oscar Niemeyer - o pai fundador da arquitetura moderna brasileira e seu
principal protagonista -, complementando um processo de formagéo cultural ini-
ciado em 1936, com o projeto do edificio do Ministério da Educagio e Saude no

Rio de Janeiro. (Braga, 2010, pg.9)

Outrossim, a arquitetura e o planejamento urbano moderno cristalizados no
Plano Piloto de Brasilia® representaram a culminagdo de um processo de renovagao
artistica no campo da arquitetura e do planejamento urbano, iniciado nos idos de 1938
com a construgdo do prédio modernista do Ministério da Educagao no Rio de Janeiro,
com projeto inicial de Le Corbusier e Lucio Costa, do qual iria participar o entao jovem
arquiteto Oscar Niemeyer. Este projeto introduz a linguagem moderna no Brasil, no
qual fungdo e estética simplificada fazem parte do projeto, e mesmo a azulejaria de Por-
tinari ndo se configura como simples ornamentagdo, mas tem fungao integral ao pro-
jeto, qual seja de aliviar a sensagao de suporte pesado da parede em que esta aplicada2.

Lucio Costa sera o grande divulgador dessa nova linguagem arquitetdnica, tanto
pelo seu papel na reforma do ensino de arquitetura como pelas proposicoes tedricas, em
particular sobre urbanizagdo e reorganizagdo dos centros urbanos, em franca expansao
no Brasil. Defende ainda o uso de novos materiais e tecnologias e a inser¢ao dos prédios
na paisagem. Terd em Niemeyer o melhor tradutor dessas ideias, que as colocara em

pratica em conjuntos arquitetonicos iconicos e inovadores, como o Pavilhao Brasileiro

9 E importante notar que o plano da cidade gerou vérias controvérsias, que surgiram desde sua origem por ocasido do Congresso Internacional
Extraordindrio de Criticos de Arte, realizado em Brasilia em 1959: “Pois, sequndo [Bruno] Zevi, os defeitos de Brasilia eram os defeitos da cultura ocidental
num todo. (...) Mas afinal, a que problemas e defeitos ele se referia? Em resumo, ao evidente descolamento entre a artificialidade dos projetos totalizantes
de grande escala e a vida real e em pequena escala de cada homem especifico. Descolamento ocultado pela crenca cega — a propria geracdo dos “mestres” Le
Corbusier, Walter Gropius e Mies van der Roher — de que um autémato (a cidade nova) poderia ganhar uma alma automaticamente. (Braga, 2010, pg. 12)

10 Aprimeira residéncia modernista serd feita em S&o Paulo, em 1929, por Gregori Warchavchik.

11 Natural do Rio de Janeiro, Niemeyer forma-se arquiteto e engenheiro na Escola de Belas Artes em 1929. Descontente com a sua formagdo, faz um
estdgio no escritdrio de arquitetura de Lucio Costa, no qual terd contato com as idéias de Le Corbusier.

12 Conforme projeto do prdprio Le Corbusier. Belluzo, Form and Space: Collaboration between Architecture and the Plastic Arts, in Building a Construct: The
Adolpho Leirner Collection of Brazilian Constructive Art the Museum of Fine Arts Houston, 2009, p.335.
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na Feira Mundial de Nova York (1939), o conjunto arquitetonico da Pampulha, em Belo
Horizonte (1942), o edificio Copan e o Parque do Ibirapuera por ocasiao da celebragao
do quarto centenario da Cidade de Sdo Paulo (1954).

Dessa forma, a arquitetura ira antecipar a adogao da arte abstrata de natureza
construtiva no Brasil, uma vez essas obras trabalhavam a natureza escultérica dos edi-
ficios. Por meio da utilizagao de novas tecnologias conseguia-se criar uma nova relagao
entre os volumes solidos e abertos da obra, levando a uma elasticidade criativa que pro-
porcionou a arquitetura uma expressividade inédita. A unido entre o papel do arquiteto
e o do pintor (por exemplo, Portinari) e do escultor (como Alfredo Ceschiatti) na cria-
¢ao de uma obra sintética relaciona-se com um projeto construtivista e sua natureza
geométrica abstrata.

Cria-se, portanto, um clima de discussdo e abertura sobre as formas plasticas e
discursos das vanguardas europeias, que irdo alimentar um amplo questionamento e
desenvolvimento artistico, generalizado a época. Funda-se a Universidade de Sao Paulo
(1934), bem como o MAM-SP (1948) e o MASP (1948) que incentivam a divulgacao das
novas formas de arte. Por meio destas institui¢des sdo abertas as portas as mais novas
vertentes da arte internacional, possibilitando a formacéo técnica e académica de uma
nova geragdo, que precisa atender as novas demandas sobre o papel do artista numa

sociedade industrial e sua inser¢do no processo produtivo. Para Ana Maria Beluzzo:

In a short amount of time, the recently created Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP)
assumed an important role in the modernization of the arts through its pedagogic
Project implemented by its director, Pietro Maria Bardi, and his wife, Lina Bo Bardj,
who was commissioned to implement this project at an architectural level through
the Instituto de Arte Contemporanea of the MASP. The museum commissioned
courses to educate qualified professionals in industrial design, and the Instituto was
equipped with a laboratory for experimental photography. The program brought
together a group of artists and others, some of them coming from technical profes-
sions, who were interested in the construction of a clear aesthetic language; this gave
rise to the grupo Ruptura, in 1952, led by [Waldemar] Cordeiro himself.** (Belluzo,
Form and Space: Collaboration between Architecture and the Plastic Arts, in Build-
ing a Construct: The Adolpho Leirner Collection of Brazilian Constructive Art the
Museum of Fine Arts, Houston, 2009, p.333-334)

13 Tradugdo nossa: “Num curto espaco de tempo, o recém criado Museu de Arte de Sao Paulo (MASP) assumiu um importante papel na modernizagao das
artes através do Projeto pedagdgico elaborado por seu diretor, Pietro Maria Bardi, e sua esposa, Lina Bo Bardi, que haviam sido contratados para desenvolver
esse projeto a nivel arquitetdnico pelo Instituto de Arte Contemporanea do MASP. 0 museu solicitou cursos para educar profissionais qualificados em desenho
industrial e o Instituto foi equipado com um laboratdrio de fotografia experimental. O programa reuniu um grupo de artistas e outros profissionais, alguns
provenientes de dreas técnicas, interessados na construcdo de uma linguagem estética definida; e deu origem ao grupo Ruptura, em 1952, liderado pelo
préprio [Waldemar] Cordeiro.”



Ao voltar-se para as raizes construtivas e neo-plasticas do ensino da Bauhaus,
essas instituigdes incentivam a adogao de uma linguagem geométrica, bem como a idéia
de que o processo artistico deveria ser o mais completo possivel, inserido num contexto
pratico e funcional. A prépria arquitetura moderna acaba se configurando na chamada
obra de arte total, ou sintese das artes.

Em consequéncia, a arte concreta que surge com o grupo Ruptura e seus dissi-
dentes acaba por destilar a esséncia da busca pela modernidade, por meio da quebra da
figuracdo, em virtude da sua inadequagdo para lidar com as questoes das novas pos-
sibilidades apresentadas a sociedade urbana e industrial. Existe, por outro lado, uma
retorica desses artistas no que tange ao papel social e funcional da arte, ao defenderem
a abstragdo geométrica como uma linguagem universal e passivel de reprodutibilidade
dentro do um sistema produtivo. Da-se entao o envolvimento de alguns deles com ou-
tras linguagens artisticas que operam em novos nichos, como os do desenho industrial,

grafico, de méveis - caso de Geraldo de Barros, nas suas iniciativas Unilabor e Hobjeto.

Imagem 54.

20 Bienal Internacional.
1953. Arquivo historico
Wanda Svevo/Fundagdo
Bienal de S&o Paulo.
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Imagem 55.
Capa da Noigandres 1. 1952.

O Brasil, ao posicionar-se no discurso
da modernidade, busca uma proposta que se
“ 0 ' . f ( enquadre dentro dos padrdes internacionais.

(J A:’ﬁ GQE Bl Essa vontade de colocar-se como igual no
cendrio artistico internacional transparece
claramente na realizagdo da I Bienal Inter-
nacional de Sao Paulo que, segundo Wollner,
congregou “obras originais da maioria dos
movimentos culturais do mundo moderno”
(AMARAL, 1977, p.232). A abertura institu-
cional e o grande incentivo a mudanga que
existia no Brasil para uma revolu¢ao, com
a renovagao dos meio artisticos culminara
com a premiagdo da obra Unidade Triparti-
da, de Max Bill, principal defensor da arte
concreta, na I Bienal.

A idéia do concretismo atinge também o campo da literatura, a principio na
figura do grupo de jovens poetas que se formou ao redor da Revista Noigrandes — Au-
gusto de Campos, Haroldo de Campos e Décio Pignatari, em 1952. E na quarta edicdo
dessa revista que sera publicado o Plano Piloto da Poesia Concreta, em 1958. Os princi-
pais pontos desse plano consistem na evolugao critica de formas e espago grafico como
agente estrutural. O primeiro ponto alinha-se com a defesa de Cordeiro na produgio
de uma arte de seu tempo, ou seja, é o uso da palavra na sua forma contemporanea, e o
tltimo ponto aproxima a atividade poética da nova problematica do design grafico. O
Grupo Noigrandes tera grande afinidade com o Grupo Ruptura, e serd um dos maiores

defensores do estilo e da arte desenvolvidos por estes, nas palavras de Décio Pignatari:

Finalmente cumpre assinalar que o concretismo néo pretende alijar da circulagao
aquelas tendéncias que, por sua simples existéncia, provam sua necessidade na dia-
lética da formagao da cultura. Ao contrario, a atitude critica do concretismo o leva
a absorver as preocupagdes das demais correntes artisticas, buscando supera-las
pela impostagdo coerente, objetiva dos problemas. Todas as manifestagdes visuais
o interessam: desde as inconscientes descobertas na fachada de uma tinturaria po-
pular, ou desde um anuncio luminoso, até a extraordindria sabedoria pictérica de
um Volpi, ao poema maximo de Mallarmé ou as maganetas desenhadas por Max
Bill, Hochschule fiir Gestaltung em Ulm. (AMARAL, 1977, p.104)



O impacto nas artes visuais: elementos pictoricos

Waldemar Cordeiro, Geraldo de Barros, Luiz Sacilotto (...) had already been
working on defining and anchoring their exploratory research within the broad-
er field of abstraction. These artists had already suggested a need for the kind of
qualitative change that implied the circumvention of any sort of representative
systems. The next step was then to focus and move forward, keeping in mind
the specific plastic aspect.* (Garcia, Max Bill on the map of Argentine-Brazilian
Concrete Art in Building a Construct: The Adolpho Leirner Collection of Brazil-
ian Constructive Art the Museum of Fine Arts, Houston, 2009, p.63)

A abstragdo geométrica chega ao Brasil e a Venezuela como uma face da busca
por modernizagdo nas artes visuais. De um lado, existem diversos paralelos, historicos
e referenciais que caracterizam tanto o desenvolvimento da pratica cinética dos vene-
zuelanos quanto a dos concretos paulistas. De outro, porém, pode-se afirmar que a ex-
periéncia abstrata brasileira desenvolveu-se de forma distinta da ocorrida na Venezuela,
tanto no que se refere a sua concepgao, como na receptividade da mesma pela critica e
instituigdes artisticas do periodo.

E possivel entender que uma sociedade aberta como a brasileira, em acelerado
processo de industrializagdo e urbanizagao ja nas décadas de 1930/1940, e com a presen-
¢a consistente de ondas migratdrias européias desde o final do século XIX, estaria mais
bem aparelhada e mais propensa a internalizar as propostas das vanguardas historicas,
enquanto na Venezuela essa abertura se tornaria possivel somente a partir da década de
1950, com a intensa modernizagao gerada pela entrada de divisas da industria petroleira
no pais, a partir da Segunda Guerra Mundial.

Tanto venezuelanos como paulistas foram buscar na avant-garde europeia solu-
¢Oes para o questionamento sobre a possibilidade de fazer uma arte que representasse
as grandes mudangas da sociedade e introduzisse uma nova contribuigao tangivel que
refletisse os desafios particulares de sua propria época. Os cinéticos irdo a Paris para
encontrar essas novas ferramentas, enquanto os concretos as desenvolverao pelo contato
direto com fontes como Max Bill, Alexander Calder, que visitam o Brasil - alcangando
o mesmo resultado: a abstra¢do. Desse modo, criam com essas idéias um novo vocabu-

lario artistico em seus paises.

14 Traducdo nossa: “Waldemar Cordeiro, Geraldo de Barros, Luiz Sacilotto (. . .) vinham trabalhando na definicdo e embasamento de sua pesquisa
exploratdria no campo mais amplo da abstragao. Esses artistas ja haviam sugerido a necessidade de mudanca qualitativa que implicasse o abandono de
qualquer tipo de sistemas representativos. O proximo passo era focar e ir além, visando o aspecto pldstico especifico.”
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In the context of unsettled societies, a Modernist drive that could become
a productive agent of social change was a welcome phenomenon. However
these artists’ forays into the redefinition of art implemented by the avant-
garde did not end at the level of subject matter - it also encompassed the
application of new materials, techniques, and artistic concepts. (...) These are
not adaptations of existing concepts - in the wide range of avant-garde hob-

byhorses - but rather original contributions and denoting an interactive as-

similation of Modernist, avant-garde, and New World principles.” (Ramirez,
A Highly Topical Utopia: Some Outstanding Features of the Avant-Garde
in Latin America, in Inverted Utopias: Avant-Garde Art in Latin America,
2009, p.4-5.)

Os concretos paulistas, contudo, serdo influenciados pela retérica marxista de
Gramsci, que ecoara a proposta construtiva russa de Tatlin, bem como se aproximarao
da idéia de uma arte aplicada aos meios produtivos, questdo da forma e design, como
na linha defendida por Max Bill, e desenvolvida na Escola Superior da Forma de Ulm.
Para os concretos, o objeto preenche sua fungio estética enquanto construgdo, ou seja,
tanto a idéia que precede o objeto, como a realizacdo do mesmo. Além disso, ¢ inserido
ainda um questionamento da sua funcao social, como no caso de Geraldo de Barros,
culminando em uma aplicacéo pratica desses pressupostos.

Por outro lado, os cinéticos farao uma pesquisa construtiva que se relaciona mais
com a linha estética de Naum Gabo, na qual a construcéo em si define-se como ele-
mento construtivo na busca de um objeto belo, estético, mesmo que ndo exista neces-
sariamente uma ligagdo funcional. Como Cruz-Diez afirmou, a obra deles envolve o
elemento participativo, ou seja, o campo da visao, da percepgao para completar-se - e ¢
ai que ocorre uma relacao direta com o espectador.

Existira ainda uma procura comum aos dois movimentos com relagao aos ele-
mentos plasticos e como eles podem criar novas relagdes dentro do campo pictérico.
Ambos os movimentos assumem a natureza da pintura na sua materialidade enquanto
objeto. Todavia nos cinéticos a questdo do corpo da obra pretende funcionar mais como

uma forma de capturar os efeitos luminosos que estardo no centro da sua pratica:

15 Tradugdo nossa: “No contexto de sociedades em ebuli¢do, o impulso Modernista que poderia originar um agente produtivo de mudanca social
eraum fenémeno bem vindo. Entretanto, os ataques desses artistas pela redefinicao da arte estimulados pela avant-garde nao se restringiam ao tema
— eles englobavam a aplicacao de novos materiais, técnicas e conceitos artisticos. (...) Nao eram simples adaptacdes dos conceitos existentes — das
diversas estratégias vanguardistas — mas contribuigdes originais que denotavam uma assimilacao interativa do Modernismo, avant-garde e principios
do Novo Mundo.”



Assim, se os artistas venezuelanos também procuraram conquistar essa ca-
racteristica da vida objetal da pintura, foi apenas como ponto de apoio para a
construgdo de estruturas luminescentes — armadilhas luminosas, como diria
Cruz Diez - e nio para pensar, como fariam os brasileiros , a sua interagio
corpo a corpo com o resto dos seres e objetos que povoam o mundo. (Jimenez,
Desenhar no Espago: artistas abstratos do Brasil e da Venezuela na Colegio
Patricia de Phelps Cisneros, 2011, p.20)

Dessa forma, Luiz Sacilotto vai pensar a relagao do objeto com o espaco que leva a
suas esculturas, com que trabalha a ideia de espago negativo, quando elemento constituti-
vo da obra. Desdobra os quadrados enquanto figura, mas nao necessariamente buscando
os efeitos luminosos nesta relacao. Por outro lado, Judith Lauand inicia uma busca nas
relagdes de luz e tonalidade dentro das possibilidades concretas, o que de certa forma a
aproxima dos trabalhos dos cinéticos, nas dreas de cor e ritmo dos Colorritmos de Otero.

Com relagdo aos cinéticos, e em particular Soto, havera uma leitura inédita da
obra de Malevich e Mondrian. Ao estudar estes artistas ele nao s6 identifica a solidez e
simplicidade de suas estruturas, mas vai alem ao apreender certa vibragdo no corpo das
obras desses artistas, e identifica algo que escapou aos brasileiros - uma libertagao do
plano pictdrico. Cruz Diez acaba por encontrar-se nessa linhagem, na sua busca de lan-
¢ar a cor no espaco, privilegiando o papel da luz no ou sobre o corpo material da obra.
Os venezuelanos alinham-se a escola da pintura ocidental a qual “atribuem um papel
fundamental a luz, como Monet e os impressionista em geral, Robert Delauney e Lazlo
Moholy-Nagy, como também, no plano nacional, estabelecem-se lagos concretos e pre-
ferenciais com artistas como Armando Reverén, em cuja obra o universo todo parece
desfazer-se em luz” (Jimenez, 2010, pg. 28).

A natureza dessas novas obras cinéticas e concretas, por outro lado, acaba por
desafiar as técnicas tradicionais da pintura e escultura, uma vez que essa nova lingua-
gem foca-se na busca do moderno e do novo, trazendo consigo as diversas possibili-
dades dessa nova realidade industrial. Os concretos do Grupo Ruptura agregam com
Sacilotto as possibilidades do desenho técnico, matematico, de alta precisdo, na cons-
trucdo da obra. E com ele também que as técnicas industriais participam da criagdo,
em especial no que tange as suas esculturas, em ferro e ago que ele proprio executava
na serralheria de sua propriedade. E por meio da idéia do desenho técnico, do estudo
de tipografia, que a propria pratica concreta interage naturalmente com o design in-

dustrial e grafico.

16 Uma das criticas recorrentes aos artistas concretos seria o seu uso restrito de cores e a aversao a tonalidade. Todavia, como jé foi apresentado
anteriormente, artistas como Hermelindo Fiaminghi, Lauand e Nogueira Lima, que se agregam ao grupo concreto em um segundo momento (1956), trazem
em suas obras um tratamento diferenciado nas possibilidades dos efeitos luminosos e da cor.
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Os novos materiais industriais abriam possibilidades de trabalhar com outras
midias, a fim de ressaltar a natureza de construto intelectual, parte de um processo in-
dustrializante. Os concretos comegam a fazer trabalhos em esmalte, para chegar a alto
grau de finalizagao, em uma negacao do gestual, da mao do artista - pois se procura
uma relagdo entre os elementos pictoricos e ndo as caracteristicas luminosas da aplica-
¢ao da tinta. Mesmo os suportes se diversificam, ao serem utilizados os mais diferentes
tipos de compensado de madeira, como madeirite ou brasilite - passando pelas novas
possibilidades que as superficies plasticas e acrilicas trariam. De certa forma, durante
esse periodo ha como que uma morte da pintura tradicional a éleo, tanto no caso dos
concretos, como dos cinéticos.

O processo metodico e cientifico no desenvolvimento tedrico e pratico desses
artistas define uma natureza completamente nova na forma de criar suas obras, uma
vez que seus objetivos estavam fora do vocabulario artistico entdo vigente. Os cinéticos,
como Soto e Cruz-Diez, ao criar obras tridimensionais, continuam a investigar técnicas

e instrumentos ainda mais especificos para seus experimentos, como relata Cruz Diez:

I have not only focused on technical difficulties, design problems and mate-
rial behavior. I have also invented machines and instruments to make my
work easier. When I began the first Physiochromies, I encountered problems
related to surface finish, time use and visual effects (...) I have to transform
the materials, and this requires analyzing them and developing various
techniques, including equipment. (...) My machines and equipments are

to me what a palette and paintbrush are to the painter.!” (Carnevali, Cruz-
Diez, Suarez. Carlos Cruz-Diez: Color Happens, 2009, p.84)

Entretanto, a pesquisa desses artistas ird cada vez mais se distanciar dos rigores
da arte concreta. Existirda uma indagacdo mais ampla no que tange a integracdo entre
arte e urbanismo, como na obra de Otero, mesmo na de Cruz-Diez e Soto que irdo
focar-se em obras de natureza publica ou inseridas em projetos arquitetonicos. Ja os
brasileiros partem para experimentagao pop como no caso de Judith Lauand e Geraldo

de Barros.

17 Tradugdo nossa: “Eu ndo me foquei unicamente nas dificuldades técnicas, problemas de design e comportamento material. Eu também
inventei maquinas e instrumentos para fazer meu trabalho mais fécil. Quando eu comecei minha primeira Fisiocromia, encontrei problemas relacionados
com a finalizacdo da superficie, uso temporal e efeitos visuais (...). Tenho que transformar materiais, e isso requer analisé-los e desenvolver vdrias técnicas,
inclusive equipamentos. (...) Minhas maquinas e equipamentos sdo para mim o que a paleta e o pincel sdo para o pintor.



CONSIDERACOES FINAIS

Na perspectiva de internacionalizagao do projeto modernizador brasileiro, Ma-
rio Pedrosa, em 1959, organiza uma grande discussdo durante o Congresso Extraor-
dindrio da Associagdo Internacional dos Criticos de Arte - AICA em Brasilia, Rio de
Janeiro e Sao Paulo, com a participa¢ao de uma representacao consideravel da critica
internacional, como Giulio Carlo Argan, Tomdas Maldonado, Bruno Zevi, Meyer Scha-
piro, dentre outros, ao lado de importantes tedricos brasileiros, como o proprio Pedro-
sa, Lucio Costa, Mario Barata e Theo Spanudis.

Esse Congresso teve o objetivo de determinar o impacto do projeto de sintese
das artes que Brasilia representava, e sua efetividade como uma possivel experimen-
tacdo social que concretizasse a utopia de democratizagdo e igualdade tao ansiada no

pos-guerra.

Brasilia would also make clear to all the interested scholars the dilemmas of
contemporaneity in general, not having been able to consummate the dreams
of liberation that motivated the political and artistic avant-garde of the entire
world. The utopian thinking of that hopeful time was losing force, and the
enthusiastic belief once placed in the modern project had tempered*® (Bel-
luzo, Form and Space: Collaboration between Architecture and the Plastic
Arts, in Building a Construct: The Adolpho Leirner Collection of Brazilian
Constructive Art the Museum of Fine Arts, Houston, 2009, p.341)

Do mesmo modo, o projeto da Cidade Universitaria de Caracas, em grande
parte por ter sido realizado dentro de um duro regime ditatorial, acaba também sen-
do engolfado pela descrenga que envolvera os paises da America Latina no programa
construtivo como instrumento de mudanga radical e modernizagao.

Ao final da década de 50 havera um desencanto com as possibilidades da in-
dustrializagao e urbanizagdo serem capazes de acabar com a desigualdade e mazelas
sociais que ja existiam e se aprofundavam, tanto no Brasil como na Venezuela. De for-

ma geral, a universalidade dos conceitos propostos pelas praticas construtivistas niao

18 Tradugdo nossa: “Brasilia evidenciaria, para todos estudiosos interessados no tema, os dilemas da contemporaneidade em geral, pois ndo
havia sido capaz de consumar os sonhos de libertagdo que mobilizara a avant-garde politica e artistica de todo 0 mundo. O pensamento utdpico daquele
periodo de esperanca estava perdendo forca e a crenca entusidstica colocada anteriormente no projeto havia diminuido.”
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haviam se traduzido em uma transformagao radical dessas sociedades ou mesmo da
forma como as massas se engajavam com essa nova forma de arte?°.

A prépria exposi¢do Konkrete Kunst (Arte Concreta) em 1960, organizada por
Max Bill em Zurique, Sui¢a, com o que havia de mais interessante em termos de pratica
internacional da arte concreta em diferentes paises e vertentes, ja aponta uma exaustao

dos limites da linguagem concreta, normativa:

This exhibition, which took place at the Helmhaus of Zurich, sought to show-
case the development of Concrete art during a fifty-year period. From Kandin-
sky to Lygia Clark, and from Franz Kupka to Georges Mathieu, Bill attempted
to inject vitality into a movement that was melting in the heat generated by
another successful trend: Informalism. In contrast to what Maldonado had
said ten years earlier, Concrete art was now becoming extinct. The group that
Bill brought together was so fractured that it was almost impossible to recon-
struct the coherence to which the idea of Concrete art aspired. Artists such as
Gyula Kosice, Jesus Rafael Soto, Lygia Clark, Hélio Oiticica and Lygia Pape
were straining at the outer edges of the project’s axis, while Bill persisted in

thinking of it as a unifying process. 2° (Garcia, op cit., 2009, p.65-66)

Tanto os artistas venezuelanos quanto os paulistas estavam abrindo-se a novas
influéncias e seguindo na busca de novas técnicas e linguagens que respondessem aos
questionamentos quanto a seu papel na criagao de uma arte de seu tempo. Pode-se mes-
mo considerar que eles estenderam as raizes construtivas para outras searas, nas déca-
das seguintes. No entanto, é possivel afirmar, de maneira geral, que as praticas de raizes
construtivas que se desenvolvem nos anos 60 e 70 focaram-se mais no aspecto partici-
pativo do que na questdo da materialidade - aspecto fundamental para a definicdo da
arte construtiva dos anos 50.

Por outro lado, a partir dos anos 60, em virtude da resposta americana a guerra

fria e a Revolugdo Cubana, a América do Sul presencia diversos golpes de estado, com

19 Ao comentar sobre a experiéncia na Venezuela, e em parte no Brasil, Ariel Jimenez afirma que : It was thought — perhaps assumed — that the
colonial gap between the essentially white elite and the traditionally marginalized mestizos would disappear on its own, erased or diluted by the universal
virtues of progress. Jimenez, Neither here or there in Inverted Utopias: Avant-Garde Art in Latin America, 2009, p.248. Tradugdo nossa: “Era imaginado — talvez
assumido — que a distancia abismal existente desde a época da colonia entre a elite essencialmente branca e os mesticos tradicionalmente marginalizados
desapareceria por si mesma, apagada ou diluida pelas virtudes universais do progresso.”

20 Tradugdo nossa: “Essa exibicao ocorrida em Helmhaus, Zurique, buscava apresentar o desenvolvimento da arte Concreta durante um periodo
de cinquenta anos. De Kandinsky a Lygia Clark, e de Franz Kupka a Georges Methieu, Bill tentou injetar vitalidade no movimento que estava derretendo frente
a0 calor gerado pelo sucesso de uma nova tendéncia: o Informalismo. Em contraste com o que Maldonado havia dito dez anos antes, a arte Concreta estava
agora se extinguindo. O grupo que Bill reuniu estava tao dividido que era quase impossivel reconstruir a coeréncia a que a prépria ideia de arte Concreta havia
aspirado. Artistas como Gyula Kosice, Jests Rafael Soto, Lygia Clark, Hélio Oiticica e Lygia Pape estavam distanciando-se para além dos limites do eixo do
projeto, enquanto Bill persistia em considerd-lo como um processo tinico.”



a instituicao de governos militares — que levardo a suspensao dos direitos individuais,
a instalagdo e reforco da censura e a violéncia institucional. Em decorréncia, varios ar-
tistas acabam exilando-se na Europa ou mesmo em outros paises latino americanos,
menos afetados pela onda de autoritarismo. Esse movimento resulta na primeira grande
internacionalizagdo das préticas que aqui estavam sendo desenvolvidas e resultam na
arte concreta e/ou construtiva.

Todavia, apds 50 anos do momento histérico que lhes deu origem, presencia-se
nos dias atuais uma releitura dos movimentos abstracionistas do pés-guerra na Améri-
ca Latina e, em especial, coloca-se em discussao as contribuicdes que estas vanguardas
latino-americanas tiveram dentro da narrativa da arte ocidental. Dessa forma, surge um
movimento internacional para uma efetiva reavaliagao da contribui¢ao da arte dos anos
1950 na America Latina em geral e, no Brasil e na Venezuela, em particular. Comega-se
a considerar também a necessidade de uma analise em conjunto destas tendéncias cons-
trutivas que tao fortemente influenciaram esses paises no pos-guerra, em seu afa de
progresso e modernizagao, mesmo que seus objetivos finais tenham sido frustrados?.
Paralelos entre estes paises ocorrem com o objetivo de formar um panorama completo
de uma historia da arte latino-americana.

Esse movimento de redescoberta, de revisio da obra destes artistas, funda-se
especialmente em duas grandes colegdes sobre arte construtiva do periodo: a Fundagao
Colegdo Patricia Phelps de Cisneros (FCPPC), baseada em Caracas e com um acervo
inigualavel de arte construtiva do continente, focado especialmente dos anos 50 a 70;
e a Colegdao Adolpho Leirner, de Sao Paulo, que contem exemplares do que ha de mais
importante em arte construtiva no Brasil, seja ela paulista, carioca, independente, entre
outros. Em 2007, parte consideravel desta colecao foi vendida para o Museu de Fine Arts
de Houston (MFAH), Estados Unidos.

O MFAH, sob diregao cuidadosa de seus curadores e colaboradores - Mari Car-
mem Ramirez e Hector Olea - propos-se a resgatar este momento historico, e esse olhar
latino americano sobre as possibilidades do construtivismo que transparece na exposi-
¢ao Inverted Utopias: avant-garde in Latin America (2004). De forma inédita, o museu,
a0 ensejar uma nova interpretacao desse periodo, o fez principalmente convidando im-
portantes tedricos e criticos internacionais?? sobre o tema, para criarem um catalogo

com conteudo unico.

21 Eque de certa forma deu origem a arte contestadora da década de 60 e 70, que se posicionava de forma oposta ao capitalismo e industrializacao que
ocorrera anteriormente. Esses movimentos eram os mais divulgados internacionalmente.

22 Tais como Ana Maria Belluzo, Ariel Jimenez, Luiz Pérez Oramas, Paulo Herkenhoff, Angel Ramas, Benedito Nunes, para citar alguns.
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Ao estabelecer sua politica de criar um centro de estudos latino- americanos, o
Museu inicia uma pratica agressiva de aquisigdes que culmina na exposicdo Brought to
Light: Recent Accessions in Latin American Art (2005). Em 2007, adquire também parte
da Colegdao Adolpho Leirner e comemora esse evento por meio do Simpésio Concretis-
mo e Neoconcretismos: 50 years later (2007) — em referéncia aos 50 anos da realizagdo
da exposigao Arte Concreta em Sao Paulo e Rio de Janeiro. Publica os artigos apresen-
tados durante o Simpdsio em um volume denominado Building a Construct. Ao mesmo
tempo realiza a mostra Dimensions of Constructive Art in Brasil: the Adolpho Leirner
Collection , para celebrar a aquisigao.

A partir de entdo o MFAH tem colaborado com diversas instituicdes na elabora-
¢do de grandes retrospectivas como a Tate Gallery, em Londres, (como no caso de Body
of Colour: Helio Oiticica , em 2006), e a Fundagéo Juan March, na Espanha, (Color in
Space and Time: Carlos Cruz Diez , em 201D%.

Ainda na Espanha é importante ressaltar a recente exposi¢ao ocorrida na Fun-
dagao Juan March em 2011, America Fria - la abstraccion geométrica in Latinoamerica
(1934-197324. O Museu de Arte Contemporédnea de Palma promoveu também a mostra
Los sitios de la abstraccion in latinoamerica (2010), e cabe destacar o papel desempe-
nhado pelo Museo Reina Sofia, que tem realizado em colaboragdo com institui¢des
brasileiras como a Pinacoteca do Estado de Sao Paulo e a Fundagéo Iberé Camargo, em
Porto Alegre, exposigdes de artistas brasileiros do periodo®.

Nos Estados Unidos despontam também algumas exposicoes com um interesse
particular na leitura estrutural da experiéncia construtiva americana, tais como: Cons-
tructivist Spirit: Abstract Art in North and South America, 1920s-1950s, acompanhado
de simposio (2010), Newark Museum, em Nova Jersey; e The Geometry of Hope. Latin
American Art from the Patricia Phelps de Cisneros Colletion (2007), exposta na Grey Art
Gallery, em Nova York e no Blanton Museum of Art, Austin, Texas.

E essencial ressaltar o papel que a Fundacio Colegdo Patricia Phelps de Cisneros
(FCPPC) e seu curador Ariel Jiménez tiveram na divulgacdo e internacionalizacdo des-
sas vertentes e desses artistas, em especial sua colaboragdo com diferentes instituicoes

pelo mundo afora, como a Fundagao March, o Blanton Museum, e também Pinacoteca

23 Foi ainda realizada uma importante retrospectiva sobre o artista mexicano Xul Solar (2006).
24 A exposicdo na Fundagéo Juan March produziu ainda uma individual de Carlos Cruz Diez, Color Happens, em 2009.
25 Em especial, tanto na exposi¢do de Mira Schendel e Leon Ferrari, Alfabetos Enfurecidos (2009), com a colaboracdo ainda do Museum of Modern

Art — MoMA de Nova York, como na retrospectiva individual de Lygia Pape (2012), que também foi exposta na Serpentine Gallery de Londres.



do Estado de Sao Paulo, na exposi¢ao Desenhar no Espago, artistas abstratos do Brasil e
da Venezuela na Colegdo Patricia Phelps de Cisneros (2010)2.

Fica evidente, portanto, a existéncia de um novo interesse nesse periodo dos anos
50, e sua utdpica crenca nas possibilidades de uma mudanca profunda nas sociedades
latino-americanas, ainda tdo arraigadas em suas raizes colonial e agraria. A arte clara,
direta, austera, logica e até certo ponto positivista desse periodo, acabou sendo mini-
mizada pela geracdo que a precedeu, mesmo porque se torna obsoleta dentro dos novos
desafios que as ditaduras militares apresentaram a estes artistas. Todavia, atualmente
torna-se imprescindivel fazer uma analise da contribui¢ao artistica e social desta arte,
isenta de preconceitos intelectuais ou ainda de viés politicos. Dessa perspectiva, é possi-
vel perceber quao significativa foi a contribui¢ao do concretismo paulista, bem como do
cineticismo venezuelano para a tradi¢ao artistica de seus paises. A revolugdo abstrata,
a geometria e a abertura para o didlogo com as mais diferentes vertentes internacionais
foram herancas indeléveis desses artistas. Finalmente, a arte na Venezuela e no Brasil
a partir dai abre-se para o mundo e, da mesma forma, se insere dentro de uma pratica
internacional - ndo s na pessoa de artistas especificos, mas como um todo.

Para finalizar, faco minhas as palavras de Hector Olea:

Indeed, since the very beginning of the Ruptura Group, Cordeiro found - mainly
with Sacilotto - a way through the thicket of possibilities to tease time and “being appalled,
he confirmed that such an absurd language of planes in motion was no less preposterous
and fascinating that in old painting”. Such an effort of renewal, which was at the core of
Concrete art needed to be regauged as time went by. He [Waldemar Cordeiro] believed that
whether qualitative or quantitative, the process of evolution was identified with the semi-
nal aspects of change in contemporary art in general?’. (Olea, Waldemar Cordeiro: From
Visible Ideas to Invisible Work in Building a Construct: The Adolpho Leirner Collection
of Brazilian Constructive Art the Museum of Fine Arts, Houston, 2009, p.149)

26 A Pinacoteca continua com esta linha construtiva ao realizar uma retrospectiva do uruguaio Joaquin Torres Garcia em 2011.

27 Traducdo nossa: “De fato, desde os primérdios do Grupo Ruptura, Cordeiro encontrou — principalmente com Sacilotto — uma forma de, através
de uma densa gama de possibilidades, iludir (brincar com) o tempo e “sendo provocado, confirmou que tal linguagem absurda de planos em movimento era
tdo descabida e fascinante quanto a da pintura tradicional”. Tal esforco de renovagéo, central a arte Concreta, necessita ser repensado na medida em que o
tempo passa. Ele [Waldemar Cordeiro] acreditava que o processo de evolugdo, qualitativo ou quantitativo, estava identificado com os aspectos intrinsecos da
mudanga na arte contemporanea em geral.”
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ANEXO A

SUPREMATISMO

Kasimir Malevitch

Por suprematismo entendo a supremacia da pura sensibilidade na arte. Do ponto de vista dos
suprematistas, as aparéncias exteriores da natureza nio apresentam nenhum interesse: essen-
cial é a sensibilidade em si mesma, independentemente do meio em que teve origem.

A “soi-disant” concretizagdo da sensibilidade significa no fundo uma concretizagao do
reflexo de uma sensibilidade por uma representagdo natural. Tal representagio nio tem ne-
nhum valor na arte suprematista. Nao somente na arte suprematista, mas, na arte em geral,
porque o valor perpétuo e auténtico de uma obra de arte (perten¢a a que “escola” pertencer)
reside unicamente na expressao da sensibilidade.

O naturalismo académico, o naturalismo dos impressionistas, o0 cezanismo, o cubismo,
etc. - tudo isso até certo ponto, ndo é mais que uma variedade de métodos dialéticos que, por si
mesmos, ndo determinam de nenhum modo o valor real da obra de arte.

A representagdo de um objeto (isto ¢, o objeto enquanto razao de ser da representacdo) ¢
uma coisa que, em si, nada tem a ver com arte. Nao obstante, a utilizagao do objeto numa obra
de arte ndo exclui o alto valor artistico dessa obra.

Para o suprematismo, entretanto, o meio de expressdo serd sempre o dado que permite
a sensibilidade exprimir-se como tal e plenamente, e que ignora a habitual representagao. O
objeto em si ndo significa nada para ele.

A sensibilidade é a tinica coisa que conta e é através dela que a arte, no suprematismo,
chega a expressdo pura sem representacao.

A arte chega a um “deserto” onde a tinica coisa reconhecivel que ha ¢ a sensibilidade.

Tudo o que determinou a estrutura representativa da vida e da arte; ideias, nogdes,
imagens... tudo isso foi rejeitado pelo artista, para se voltar somente para a sensibilidade pura.

A arte do passado que, a0 menos por seu aspecto exterior, estava a servigo da religiao e
do Estado, despertara na arte pura (ndo aplicada) do suprematismo para uma nova vida e para
construir um mundo novo, o mundo da sensibilidade.

Quando, em 1913, em minha tentativa desesperada de livrar a arte do peso inutil do
objeto, busquei refigio na forma do quadrado e expus um quadro que representava apenas um
quadro negro sobre fundo branco, a critica o deplorou e, com ela, o ptiblico: “Tudo o que nés
amdvamos se perdeu: estamos num deserto, diante de nés ha um quadrado preto sobre um
fundo branco!”

Buscavam palavras destrutivas para apagar o simbolo do deserto e ver sobre o “quadra-
do morto” a imagem amada da realidade representativa e do sentimento.

O quadrado perfeito parecia a critica e ao publico incompreensivel e perigoso - nao se
devia esperar outra reagéo.

A escalada ao cume da arte ndo figurativa é dificil e atormentada..., mas ainda assim
satisfatoria. As coisas habituais vao recuando pouco a pouco, a cada passo que se da os objetos
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afundam um pouco mais na distancia, até que, finalmente, o mundo das nogdes habituais -
tudo o que amamos e a que ligamos nossa vida - se apaga completamente.

Basta de imagens da realidade, basta de representagdes ideais — nada mais que o deserto!

Mas, esse deserto estd pleno do espirito da sensibilidade inobjetiva, que penetra tudo.

Mas eu fui tomado de uma espécie de timidez e hesitei até a angustia ao ter de abando-
nar o “mundo da vontade e da representagao” no qual tinha vivido e criado e em cuja autenti-
cidade acreditava.

Mas o sentimento de satisfagao que experimentava com a liberagao do objeto me levou
cada vez mais longe no deserto, até aquele ponto onde nenhuma coisa de auténtico subsiste a
nao ser a sensibilidade - e assim que a sensibilidade se torna a substancia mesma da vida.

O quadro que tinha exposto nao era um quadrado vazio, mas a sensibilidade da ausén-
cia do objeto.

Reconheci que o objeto e a representagdo eram tomados como sendo idénticos a sensi-
bilidade e compreendi a mentira do mundo da vontade e da representagao.

A garrafa de leite serd entdo o simbolo do leite?

O suprematismo ¢ a redescoberta da arte pura que, no curso dos tempos, tornou-se
invisivel devido ao amontoamento dos objetos.

Parece-me que a pintura de Rafael, Rubens, Rembrandt, etc., ndo é, para a critica e a
sociedade contemporéneas, sendo uma concretizacao de inumeraveis objetos que tornam in-
visivel o verdadeiro valor, isto é, a sensibilidade causal. S6 se admira nestas obras a realizacio
figurativa. Se fosse possivel extrair da obra dos grandes mestres a sensibilidade que ali se ex-
prime - isto é o verdadeiro valor artistico - e escondé-la, a sociedade, inclusive os criticos e
filosofos da arte, ndo daria por isso.

Nio ¢, portanto de surpreender que o meu quadrado parecesse vazio a esta sociedade.

Quando se pretende julgar uma obra de arte segundo a virtuosidade da realizagao figu-
rativa -ou segundo a acuidade da ilusdo - e se cré reconhecer, no objeto representado, o sim-
bolo da sensibilidade causal, ndo se podera jamais participar do contetido realmente benéfico
da obra. A sociedade inteira continua até hoje convencida de que a arte deve desaparecer se
renuncia a representagao da realidade tdo amada; e é com pavor que ela assiste a propagagdo
progressiva do odiado elemento da sensibilidade pura, isto ¢é a abstragéo.

A arte nao quer mais ficar a servigo do Estado e da religido, nio quer mais ilustrar a
histéria dos usos e dos costumes, ndo quer saber mais nada dos objetos enquanto tais e cré
poder existir em si e por si sem o objeto, isto ¢, sem a “fonte de vida que o provou ser durante
muito tempo”.

(Transcrito de Amaral, Aracy A. (Coord.). Projeto construtivo na arte: 1950-1962. Rio de
Janeiro: Museu de Arte Moderna; Sao Paulo: Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnolo-
gia, Pinacoteca do Estado, 1977. p.32-34.)



ANEXO B

Produtivismo

“O grupo construtivista tem por objetivo a expressdo comunista de uma obra mate-
rialista construtiva.

Investiga a solugdo deste problema sobre a base de hipoteses cientificas. Acentua a
necessidade de sintetizar os componentes ideoldgico e formal, a fim de orientar o trabalho de
investigacdo em direcdo a uma atividade pratica.

Desde a constituicdo do grupo, a configuragao ideologica de seu programa se apresenta
da seguinte maneira:

1. A tUnica premissa é o comunismo cientifico fundado sobre a teoria do materialismo
historico.

2. O conhecimento dos ensaios experimentais dos sovietes levou o grupo a transpor
suas atividades experimentais do dominio abstrato (transcendental) ao real.

3. Os elementos especificos do trabalho do grupo - chamados respectivamente “tecto-
nica”, “constru¢do” e “factura” - justificam ideoldgica, técnica e experimentalmente a transfor-
macdo dos elementos materiais da cultura industrial em volumes, planos, cores, espagos e luz.

Estes elementos constituem a base da expressiao comunista da constru¢ao materialista.

Estes trés pontos estabelecem uma relagao grafica entre os componentes ideolégicos e
formais.

A “tectdnica” deriva da estrutura do comunismo e da exploragio efetiva da matéria
industrial.

A “construgdo” ¢ organizagao. Compreende o mesmo contetdo material ja formulado.

A “construcdo” é a atividade expressiva por exceléncia, embora planteie a necessidade
de um trabalho de “tectonica” posterior. O grupo designa como “factura” a matéria escolhida
e utilizada efetivamente, sem apresentar obstaculo algum ao progresso da “constru¢ao” ou
limitar a “tectonica”.

Entre os elementos materiais convém citar os seguintes:

1. A matéria em geral: reconhecimento de sua origem, de suas transformagdes na in-
dustria e na produgdo; sua natureza e sua significacdo.

2. Os materiais intelectuais: luz, plano, espago, cor, volume. Os construtivistas tratam
no mesmo plano ambos materiais.

Os objetivos em que se fixa o grupo sao os seguintes:

1. Desde o ponto de vista ideoldgico: a) provar pela palavra e pela agdo a incompatibili-
dade existente entre atividade artistica e produgdo intelectual , como elementos equivalentes.

2. Do ponto de vista pratico: a) campanhas de imprensa; b) concepcdo de planos; c)
organizagao de exposi¢oes; d) tomar contato com todos os centros de produgéo e os principais
organismos do aparato soviético unificado que tém como finalidade realizar na pratica as
formas de vida comunista.

3. Desde o ponto de vista da agitagdo: a) o grupo se declara em favor de uma guerra
sem tréguas contra a arte em geral; b) o grupo afirma que a evolugdo da arte e a cultura do
passado em dire¢do a formas comunistas de edificagdo construtiva ndo pode ser levada a cabo
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de forma progressiva”.

(Transcrito de Amaral, Aracy A. (Coord.). Projeto construtivo na arte: 1950-1962. Rio de
Janeiro: Museu de Arte Moderna; Sao Paulo: Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnolo-
gia, Pinacoteca do Estado, 1977. p.38-39.)
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ANEXO C

Manifesto Realista

N. Gabo e N. Pevsner

[...] “Proclamamos: o espago e o tempo nasceram hoje. O espago e o tempo: as tnicas
formas sobre as quais se edifica a vida, as unicas sobre as quais deveria se edificar a arte”.

“I. Repudiamos a cor como elemento pictdrico na pintura. A cor é o rosto idealizado e
dtico dos objetos. A impressao exterior é superficial. A cor ¢ acidental e ndo tem nada em co-
mum com o contetdo interno dos corpos.

Proclamamos que o tom dos corpos, isto é, sua substancia material absorvendo a luz, ¢
a Unica realidade pictorica.

2. Rejeitamos o valor gréfico da linha. Nao ha grafica na vida real dos corpos. A linha
ndo passa de um trago acidental que o homem deixa sobre os objetos. Carece de qualquer re-
lagio com a vida essencial e a estrutura permanente das coisas. E um elemento puramente
grafico, ilustrativo, decorativo.

Somente afirmamos a linha como dire¢do das forgas estaticas escondidas nos objetos,
e de seus ritmos.

3. Rejeitamos o volume como forma plastica do espago. Nao se pode medir o espago em
volumes da mesma maneira que ndo se pode medir os liquidos em metros. Considerai nosso
espaco real: ndo é uma profundidade continua?

Proclamamos a profundidade como tinica forma plastica do espaco.

4. Na escultura, rejeitamos a massa como elemento escultérico. Nenhum engenheiro
ignora que as forgas estaticas dos solidos, sua resisténcia material, nao estd em fungdo de sua
massa. Exemplos: o trilho, o contraforte, a viga, etc. Mas vos, escultores de todas as tendéncias,
vos encastelais sempre no preconceito secular que considera impossivel separar o volume da
massa. Todavia, tomamos quatro planos e configuramos o volume como se fosse uma massa
de 100 quilos. Mediante este sistema restituimos a escultura a linha como diregéo, coisa que
um preconceito secular tinha ocultado. Por meio disto afirmamos nela a profundidade, unica
forma de espago.

5. Rejeitamos o erro milenar herdado da arte egipcia que vé nos ritmos estaticos os
unicos elementos na criagdo plastica. Proclamamos um elemento novo nas artes plasticas: os
ritmos cinéticos, formas essenciais de nossa percepcio do tempo real.

Estes sdo os “cinco principios imutaveis de nossa criagao e técnica construtivas.”

N. GABO; N. PREVSNER; Moscou, 1920.

(Transcrito de Amaral, Aracy A. (Coord.). Projeto construtivo na arte: 1950-1962. Rio de
Janeiro: Museu de Arte Moderna; Sao Paulo: Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnolo-
gia, Pinacoteca do Estado, 1977. p.35-37.)
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ANEXO D

“De Stijl”
Piet Mondrian

“O artista verdadeiramente moderno é conscio da abstracio numa emocao de beleza: é
conscio do fato de que a emogao de beleza é cosmica, universal. Este reconhecimento conscien-
te tem como corolario um plasticismo abstrato pois 0 homem adere somente ao que é universal.

A nova ideia plastica ndo pode, portanto, tomar a forma de uma representagao natural
ou concreta, embora a tltima sempre indique o universal em certa medida, ou pelo menos, traz
isto implicito.

Esta nova ideia plastica ignorara as particularidades da aparéncia, ou seja, forma e cor
naturais. Pelo contrario, deveria encontrar sua expressao na abstracdo de forma e cor, isto é, na
linha reta e na cor primaria claramente definida.

Estes meios de expressao universal foram descobertos na pintura moderna por um pro-
cesso logico e gradual em dire¢ao a uma cor e forma mais abstratas. Uma vez que a solugao foi
descoberta, seguiu-se apenas uma exata representacao de relagdes, isto €, de elemento essencial
e fundamental em qualquer emocéo plastica do belo.

A nova ideia plastica, assim, representa corretamente verdadeiras relagdes estéticas.
Para o artista moderno, é uma consequéncia natural de todas as ideias plasticas do passado.
Isto é particularmente verdade em relacdo a pintura, que é a arte menos limitada por contin-
géncias. O quadro pode ser um puro reflexo de vida em sua esséncia mais profunda. Todavia,
o neoplasticismo é pura pintura: os meios de expressdo ainda sdo forma e cor, embora estes
sejam completamente interiorizados; a linha reta e a cor chapada permanecem como meios de
expressao puramente picturais.

Embora cada arte utilize o seu préprio meio de expressdo, todos como resultante do
progressivo cultivo da mente tendem a representar relagdes equilibradas sempre com maior
exatiddo. A relagdo equilibrada é a mais pura representagao da universalidade, da harmonia e
unidade que sdo caracteristicas inerentes da mente.

[...] Vemos que na natureza todas as relacdes saio dominadas por uma tnica relagio pri-
mordial, que é definida pela oposi¢ao de dois extremos. O plasticismo abstrato representa esta
relagdo primordial de maneira precisa por meio das duas posi¢des que formam o dngulo reto.
Esta relacdo posicional é a mais equilibrada de todas, posto que expressa em perfeita harmonia
a relagdo entre dois extremos, e contém todas as outras relacdes”.

(Transcrito de Amaral, Aracy A. (Coord.). Projeto construtivo na arte: 1950-1962. Rio de
Janeiro: Museu de Arte Moderna; Sdo Paulo: Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnolo-
gia, Pinacoteca do Estado, 1977. p.40-41.)



ANEXO F

Arte Concreta
Theo Van Doesburg

“Base da pintura concreta
Dizemos:
1° A arte ¢ universal.

2° A obra de arte deve ser inteiramente concebida e formada pelo espirito antes de sua
execucao. Ela ndo deve receber nada dos dados formais da natureza, nem da sensualidade, nem
da sentimentalidade.

Queremos excluir o lirismo, o dramatismo, o simbolismo, etc.

3° O quadro deve ser inteiramente construido com elementos puramente plasticos ,
isto é, planos e cores. Um elemento pictural s6 significa a “si proprio” e, consequentemente, o
quadro ndo tem outra significagdo que “ele mesmo”.

4° A construgao do quadro, assim como seus elementos, deve ser simples e controlavel
visualmente.

5° A técnica deve ser mecanica isto ¢, exata, anti-impressionista.
6° Esforco pela clareza absoluta.

Carlsund, Doesburg, Hélion, Tutundjian, Wantz”.

(Transcrito de Amaral, Aracy A. (Coord.). Projeto construtivo na arte: 1950-1962. Rio de
Janeiro: Museu de Arte Moderna; Sao Paulo: Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnolo-
gia, Pinacoteca do Estado, 1977. p.42-44)
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ANEXO E

O programa da Bauhaus
Walter Gropius

“A Bauhaus se imp0s o objetivo de criar um centro de experimentagéo no qual ten-
tara reunir os resultados da pesquisa econdmica , técnica e formal e de aplica-los a problemas
de arquitetura nacional no esfor¢o de associar o0 maximo da estandardiza¢do ao maximo da
variagdo formal. Assim, as construgdes que devem ser consideradas uma consequéncia da téc-
nica moderna e do projeto, podem ser concebidas como um complexo de partes pré-fabricadas
e estandardizadas, dispostas de modo a satisfazer as diversas solicitacoes daqueles que ai de-
verdo habitar.

O artista e o técnico devem colaborar nas realizagdes para este objetivo. Qualquer ob-
jeto realizado industrialmente ¢ o resultado de inimeras experimentacdes, de pesquisas longas
e sistematicas, nas quais homens de negdcios, técnicos e artistas participam na determinagao
de um tipo standard”.

[..]

“Todo arquiteto deve perceber a importincia da cidade para poder se empenhar ativa-
mente em sua planificacdo; deve se impor a formula “o simples no multiplicado” como princi-
pio-guia para a formagdo de seu carater. Elementos-tipo de uma série deverao ser repetidos em
série. Todas as partes de um edificio deverao ser membros funcionais do organismo global que,
contemporaneamente, depende de construgoes, vias e meios de transporte”.

[...]

“Assim, o ponto culminante do ensino de Bauhaus é representado pela solicitacdo de
uma correlacdo nova, ativa e eficaz de todos os processos da criagdo. O estudante dotado deve
reconquistar uma sensibilidade particular pelos fios da trama do trabalho concreto e formal.
A alegria de construir, esta palavra tomada em seu mais amplo significado, deve substituir o
projeto. Num objetivo coletivo, a arquitetura retine todos os “criadores, do simples artesao ao
maximo artista”.

[..]

A pintura moderna, abrindo-se um caminho diante das antigas convengoes, deixou
sugestoes ainda a espera de serem praticamente utilizadas. Mas quando, num futuro, os artistas
que intuem os novos valores criativos tiverem um verdadeiro tirocinio no mundo industrial,
serao eles proprios os detentores dos meios que permitirdo a concretizagdo imediata desses
valores. Assim, impelirdo a industria a servir a sua ideia e a industria solicitara e se beneficiara
de seu tirocinio aprofundado”.

(Transcrito de Amaral, Aracy A. (Coord.). Projeto construtivo na arte: 1950-1962. Rio de
Janeiro: Museu de Arte Moderna; Sao Paulo: Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnolo-
gia, Pinacoteca do Estado, 1977. p.46-47.)
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ANEXO G

Arte concreta

Max Bill

Denominamos arte concreta as obras de arte que sdo criadas segundo uma téc-
nica e leis que lhes sdo inteiramente proprias, - sem se apoiarem exteriormente na natureza
sensivel ou na transformagao desta, isto é, sem intervencdo de um processo de abstragéo.

A arte concreta é autbnoma em sua especificidade. E a expressio do espirito humano,
destinada ao espirito humano, e deve possuir esta acuidade, esta clareza e esta perfeicdo que é
preciso esperar das obras do espirito humano.

Por meio da pintura e da escultura concretas tomam forma realizacoes que permitem
a percep¢ao visual.

Os instrumentos desta realizacdo sdo as cores, 0 espaco, a luz e 0 movimento, dando
forma a esses elementos criam-se novas realidades.

Ideias abstratas que antes ndo existiam a ndo ser no espirito se tornam visiveis sob for-
ma concreta.

A arte concreta, quando alcanga a maxima fidelidade a si propria, é pura expressao de
medida e de lei harmoniosas. Agencia sistemas e dd vida a esses agenciamentos pelos meios de
que a arte dispde. E real e intelectual, a-naturalista e, no entanto, proxima da natureza. Tende
ao universal e cultiva, entretanto, o particular, rejeita a individualidade, mas em beneficio do
individuo.

(Transcrito de Amaral, Aracy A. (Coord.). Projeto construtivo na arte: 1950-1962. Rio de
Janeiro: Museu de Arte Moderna; Sao Paulo: Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnolo-
gia, Pinacoteca do Estado, 1977. p.48-49.)
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ANEXO H

Manifiesto de los disidentes (1945-1960)

“Nosotros no vinimos a Paris a seguir cursos de diplomacia, ni a adquirir una
“cultura” con fines de comodidad personal. Vinimos a enfrentarnos con los problemas,
a luchar con ellos, a aprender a llamar las cosas por su nombre, y por ello mismo no
podemos mantenernos indiferentes ante el clima de falsedad que constituye la realidad
cultural de Venezuela. A su mejoramiento creemos contribuir atacando sus defectos
con la mayor crudeza, haciendo recaer las culpas sobre los verdaderos responsables o
quienes les apoyan.

Buena parte de la tarea que emprendemos no nos corresponde, pero ante la in-
diferencia de aquellos a quienes les incumbe, no hemos vacilado en hacerla nuestra,
puntualizando también todo cuanto podamos.

Somos venezolanos (y continuaremos siéndolo) y hemos sido las primeras victi-
mas de ese estado lamentable de cosas. Hoy nos revelamos contra ellas, y hablamos alto
porque es necesario.

Vamos contra lo que nos parece regresivo o estacionario, contra lo que tiene una
falsa funcion. Hemos sido resultado y testigos de mucho absurdo, y mal andariamos si
no pudiéramos decir lo que pensamos, en la forma en que creemos necesario decirlo.

Hemos querido decir “NO”ahora y después de “Los Disidentes”. “NO” es la tra-
dicién que queremos instaurar. El “NO” venezolano que nos cuesta tanto decir. “NO” a
los falsos Salones de Arte Oficial. “NO” a ese anacrénico archivo de anacronismo que se
llama Museo de Bellas Artes.

“NO” ala Escuela de Artes Plasticas y sus promociones de falsos impresionistas.

“NO” a las exposiciones de mercaderes nacionales y extranjeros que se cuentan
por cientos cada afio en el Museo.

“NO” alos falsos criticos de arte.

“NO”a los falsos musicos folkloristas.

“NO” alos falsos poetas y escritores llena-cuartillas.

“NO” a los periddicos que apoyan tanto absurdo, y al publico que va todos los
dias docilmente al matadero.

Decimos “NO” de una vez para todas; al consumatum est venezolano con el que
Nno seremos nunca sino una ruina.”

Narciso Debourg,Carlos Gonzélez Bogen,

Luis Guevara Moreno,Mateo Manaure,
Alejandro Otero,Pascual Navarro,Omar Carreno,
Ruben Nunez,Peran Erminy

(Transcrito de: MANAURE, Mateo. Recuentos. Cuadernos MUCI Coleccién, n.6, p.25-
41. Disponivel em: http://www.enter-art.com/libros/recuentos.htm.)
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