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APRESENTACAO

Este livro identifica as influéncias construtivistas que fundamenta-
ram as praticas artisticas sul-americanas dos anos 1950, transforman-
doaabstragio 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 esté-
tica e deideias construtivistas em torno da abstracio e do utilitarismo,
difundidas e praticadas na Europa desde o inicio do século XX em
funcédo da nova realidade social do p6s-guerra europeu.

Russo na origem, de carater revoluciondrio, posteriormente in-
fluenciado por outras vanguardas europeias, principalmente pela De
Styl, o construtivismo 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.?

Assim, a fim de constatar a presenca dessa voca¢do construti-
va na arte sul-americana do periodo, foi analisada a obra de trés
artistas brasileiros, ligados a0 movimento concreto, baseados em

1 Ver: [1] El Lissitsky, A Prounen, 1925; [2] Theo Van Doesburg, Composition VII
— The Three Grraces, (Composigdo VII — As trés gragas), 1917.

2 Gerald Rickey (2002, p.80) trata da influéncia que as visitas de Max Bill ao Brasil
e a Argentina tiveram na divulgagdo da arte concreta, bem como do seu papel na
fundagio da Escola Superior da Forma.
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Sao Paulo: Luiz Sacilotto (1924-2003), Geraldo de Barros (1923-
1998) e Judith Lauand (1922). Paralelamente, foi examinada a obra
de trés artistas venezuelanos ativos no periodo em questio: Jesus
Rafael Soto (1923-2005), Carlos Cruz-Diez (1923) e Alejandro
Otero (1921-1990). Embora esses ndo estivessem articulados em um
grupo especifico, como aconteceu no caso dos brasileiros, suas obras
exploraram de forma bastante significativa a questio da abstracéo,
em particular a de natureza geométrica, que vinha configurando-se
na arte venezuelana.

Estelivro busca suprir a escassez de estudos contrapondo as praticas
artisticas dos cinéticos venezuelanos as dos concretos paulistas, ainda
que os dois movimentos tenham sido contemporaneos e influenciado
fortemente a producéo artistica em seus respectivos paises. Embora
arelacdo entre as tendéncias construtivas e as vanguardas brasileiras
ja tenha sido explorada em outros trabalhos académicos — como
Waldemar Cordeiro, de Fabricio Vaz Nunes (2004), que discorre
particularmente sobre as fontes que informaram Waldemar Cordeiro
(1925-1973) sobre a configuragio da arte concreta, e Construtivismo
latino-americano, de Michelle Evans (2004), que examina as seme-
lhancas com que se difundiram as tendéncias construtivistas no Brasil
e na Colémbia —, ainda assim é possivel constatar certa caréncia de
analise em conjunto e em paralelo acerca da vocacédo construtiva dos
concretos paulistas e dos cinéticos venezuelanos, em particular a partir
dos artistas aqui mencionados.

A ideia de explorar vertentes construtivistas sul-americanas ao
comparar Brasil e Venezuela visa contextualizar a natureza interna-
cional do construtivismo, que, ao ser incorporado a histéria da arte da
Venezuela e do Brasil, provocou uma revolucio artistica e a criagdo de
uma linguagem contemporanea. O interesse em investigar as condi¢oes
de como se deuaadogio, nesses paises, de um movimento internacional
nesse periodo ocorreu em virtude de estudos em arte contemporanea
realizados na Inglaterra.’

3 MPhil — Master in Philosophy (2009) em arte contemporanea pela University
of Glasgow, em parceria com a Christie’s Education Institut.
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Ao examinar aspectos das praticas de Mira Schendel (1919-1988)
e Gego (1912-1914), observei que essas artistas haviam sido influen-
ciadas de modo significativo pela sua formagao académica europeia,’
pelo contato com as teorias e os métodos da Bauhaus e pelos grupos de
vanguarda de natureza abstrata (Jiménez, 2011, p.29).5 Além disso, foi
importante perceber também que (embora com priéticas tnicas) elas
inseriam-se em uma avant-garde que ja existia em seus paises adotivos
(Brasil e Venezuela, respectivamente) e que comegava a experimentar
com a abstracéo.

Tanto Schendel quanto Gego se relacionaram com o concretismo e o
cineticismo, mas sem a eles associarem-se diretamente. Foram artistas
que desenvolveram suas préticas de forma especifica e autocentrada.
Todavia, mostra-se de grande relevancia o fato de que ambas parti-
ram desse ponto comum para alcangar um rumo proprio, enquanto
os artistas locais, como os concretos e os cinéticos, dedicaram-se a
nova linguagem e as possibilidades do construtivismo e da abstracio
geométrica. O exame em conjunto das trajetérias e obras de Gego e
Schendel demonstrou a presenca, naquele periodo histérico, de uma
crise conceitual na arte que levava a um questionamento fundamental
quanto a forma, ao método e a funcionalidade na producio artistica,
tanto no Brasil como na Venezuela.

Finalmente, examina-se neste livro a renovacédo de interesse por
esses movimentos e seus artistas, que se reflete na revisio da contri-
buigdo e influéncia deles em recentes exposi¢des internacionais e novas
publicacdes, entre as quais Desenhar no espago, realizada na Pinacoteca
do Estado de Sdo Paulo em dezembro 2010; Judith Lauand, no Museu
de Arte Moderna de Sao Paulo em fevereiro de 2011, e América fria,
realizada na Fundacién Juan March, em Madri, em 2011.

4 Suica, no caso de Mira Schendel, e Alemanha, no caso de Gego.

5 No catilogo da exposi¢io Desenhar no espago, com obras de artistas venezuelanos
e brasileiros de viés construtivista, o curador Ariel Jiménez discorre detalhada-
mentesobre as semelhangas entre Mira Schendel e Gego, enfatizando, em ambas, a
formagio europeia e o contato com as diferentes vertentes vanguardistas abstratas.






INTRODUCAO

A fim de estabelecer as influéncias construtivas europeias per-
tinentes a producio da arte concreta no Brasil e da arte cinética na
Venezuela durante a década de 1950 e expor as similaridades entre
esses movimentos, partindo das raizes construtivas para chegar as
respectivas particularidades, faz-se necessaria uma apresentacao dos
tedricos e de algumas obras centrais. O construtivismo e a arte concreta
estabeleceram-se como um movimento de cardter internacional em
suas raizes e também em seu alcance. Radical em sua estética, producdo
e aplicagio, o surgimento dessa linguagem e de seu arcabougo tedrico
teve grande impacto na modernizagio da arte, bem como no design
industrial e gréfico 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 contestador revoluciondrio de producio e divulgacdo dos
meios artisticos) sera teorizada por meio de diversos manifestos de
artistas. De um lado, Kasimir Malevich (1878-1935) utiliza-se de
formas geométricas, principalmente retingulos que parecem flutuar
no espaco pictérico, criando, assim, uma nova linguagem, definida
no Manifesto suprematista, de 1915, concomitante a produgio da
obra Quadrado negro. De outro lado, a retérica de Vladimir Tatlin
(1885-1953) estd presente no Manifesto produtivista, de 1921, redi-
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gido por Alexander Rodchenko (1891-1956) e Varvara Stepanova
(1894-1958), que defende a inserc¢do do artista nos meios de pro-
ducdo, com uma contribuic¢do ativa como instrumento de mudanca
social, aplicando arte abstrata & industria, bem como aos meios de
comunicacio de massa e a divulgacdo da mensagem revolucionaria.
Uma terceira corrente presente no construtivismo russo configura-
-se na linha defendida pelos irmados Antoine Pevsner (1888-1962) e
Naum Gabo (1890-1977) no seu Manifesto realista, de 1920, no qual
é proposta uma arte geométrica abstrata livre de uma proposta social
pragmatica, mas baseada em uma exploracio estética e intelectual
dentro do ato da construcio em si.

Concomitantemente, na Holanda, a abstracdo de natureza geo-
métrica 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 almejavam uma superagio do cubismo
ao fazer uso de formas geométricas simples e de cores primarias, por
melo das quais propunham uma sintese de arte, design e arquitetura.
Buscavam estabelecer, por meio da geometria e da cor, uma relacdo
espiritual. Por conta disso fundam, em 1917, um grupo chamado De
Stijl ou neoplasticimo. Em seguida, lancam uma revista de mesmo
nome, na qual publicam artigos relacionados a sua pratica artistica,
bem como um manifesto, em 1918, com os principios do grupo.
Mondrian publica, em 1919, Dialogues on the Neoplastic, 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 sua participagio
em exposi¢do em Paris.

Esse conjunto de ideias acaba por informar as préticas constru-
tivas que se desenvolvem a partir desse periodo e, em particular,
a filosofia e as prdticas construtivas presentes na Ameérica do Sul
a partir dos anos 1950, documentadas e examinadas por meio dos
autores discutidos a seguir.

A obra Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1962) foi
objeto de uma grande exposi¢ido em 1977 e da produgio de um
catdlogo de mesmo nome organizado por Aracy Amaral, em uma
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tentativa de contextualizar historicamente a chegada da abstracio
geométrica ao Brasil por meio da compilagido de textos criticos do
periodo, textos sobre o construtivismo com informagdes sobre os
artistas presentes na exposi¢do e uma cronologia do construtivismo
no Brasil e no mundo. O livro contém os manifestos dos principais
tedricos do construtivismo em sua origem, como Gabo, Mondrian,
Doesburg e outros. Traz, ainda, o Manifesto ruptura (1952), ou seja,
o manifesto da arte concreta em Sio Paulo redigido por Waldemar
Cordeiro, e 0 Manifesto neoconcreto (1959), em que Ferreira Gullar
se posiciona criticamente sobre a questdo da abstracdo geométrica
ao distanciar-se da pratica “dogmatica” e “formalista” dos con-
cretos paulistas.

A obra Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1962) é es-
sencial na literatura sobre o assunto, uma vez que Aracy Amaral,
na condi¢io de uma das mais importantes criticas e historiadoras
de arte do Brasil, ligada a Universidade de Sio Paulo, pesquisou a
fundo 0 Modernismo e seus principails protagonistas, como Tarsila
do Amaral, Ismael Nery e Di Cavalcanti, entre outros. Amaral
publicou também intimeros livros e organizou coletaneas de textos
e contribui¢oes sobre o periodo. Dentro dessa experiéncia histori-
cista, ela situa as tendéncias construtivistas a partir do Modernismo
de 1922, como transparece nos textos resultantes da organizacdo
de outra grande retrospectiva de arte construtivista brasileira, que
aconteceu quando da aquisi¢do da Colecdo Adolpho Leirner de arte
brasileira construtiva pelo Museum of Fine Arts (Houston, Texas).
Essa retrospectiva gerou, em 2001, um catalogo com colaboragdes
de Aracy Amaral e Ana Maria Belluzzo, entre outros, essencial para
olhar em conjunto as obras desse periodo.

Com relacdo a literatura sobre as tendéncias construtivas no
Brasil, cabe ressaltar uma nova reflexdo sobre a colecio Adolpho
Leirner. Em 2007, o citado Museum of Fine Arts, pela ocasido
da comemoracio de 50 anos da exposicdo de arte concreta em Sdo
Paulo, realizou o simpésio Building on a Construct: Concretismo e
Neoconcretismo 50 Years Later, e os artigos apresentados durante o
evento foram incorporados ao catidlogo editado por Mari Carmen
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Ramirez! e Héctor Olea,? importantes criticos, teoricos e curadores
de arte latino-americana. Os artigos apresentados nesse simpdsio
trazem relevantes contribui¢cdes que permitem reavaliar a atuacédo
de Waldermar Cordeiro e colocar em perspectiva o papel dos neo-
concretos e sua teorizagio.

Outro teérico indispensével para entender a arte concreta no Bra-
sil 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 arcabouco intelectual robusto para justificar
suas préticas construtivas. Também sdo indispensaveis os textos de
Cordeiro como o Manifesto ruptura e principalmente sua discussdo
com Ferreira Gullar acerca dos motivos e objetivos 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 propagacio da comparagio desfavoravel da arte
concreta em face do neoconcretismo. Nesse livro ele arrola os argu-
mentos a favor dos artistas neoconcretos em detrimento dos concretos
paulistas, que acabam sendo cristalizados nos textos de Ronaldo Brito
(1999) e Amaral (1977).°

O grupo Ruptura surge em Sio Paulo encabegado, na drea da lite-
ratura, pelos irméos Augusto de Campos (1931) e Haroldo de Campos

1 Curadora Wortham do Museum of Fine Arts (Houston) e diretora do Centro In-
ternacional da Cultura das Américas da mesma instituigao (ICCAA - MFAH),
além de professora do Departamento de Arte e Historia da Arte da Universidade
do Texas, Austin, e da colegdo Adolpho Leirner, em Houston.

Arquiteto mexicano com varios estudos e publicagdes sobre poesia concreta
e prosa experimental. Ele traduziu para o espanhol Grande sertdo: veredas,

ro

de Guimaries Rosa, e Galdxias, de Haroldo de Campos, entre outras obras.
Foi cocurador, com Mari Carmen Ramirez, da exposigdo Inverted Utopias:
Avant-Garde in Latin America (Museum of Fine Arts — Houston), em 2004.
Atualmente é editor de publicagdes e tradigdes do ICCAA-MFAH.

3 Uma das criticas recorrentes a arte concreta e até certo ponto a Waldemar Cor-
deiro ¢ seu ““desvio mecanicista”’, “esquemismo dogmatico”, frieza racional — o
que demonstra uma falacia dentro dos préprios termos a que se propde a pratica
construtivista, como se pretende demonstrar nos capitulos a seguir.
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(1929-2003) e por Décio Pignatari (1927)* e, na parte tedrica e nas artes
visuais, por Waldemar Cordeiro. Os concretos defendiam a liberacéo
da arte de formas figurativas, uma imerso na abstracdo geométrica e
literdria, na qual palavras e imagens ficariam a margem de significados.

Jano Rio de Janeiro, sob a lideranca de Ferreira Gullar, criou-se
um contraponto aos concretos na figura do grupo dos artistas neo-
concretos que, de certa maneira, radicalizavam a experiéncia abs-
tracionista dos paulistas. Os cariocas afastavam-se dos formalismos
da arte concreta em seu rigor intelectual para uma experimentacdo
mais fluida, contestando o papel tanto do artista quanto do especta-
dor, explorando a fenomenologia da percep¢do® na relacdo com sua
audiéncia — valorizando, entdo, a vivéncia da obra pelo espectador,
e nfo mais simplesmente o objeto em si.

Com relagio a essa quebra do discurso construtivista no Brasil,
em decorréncia da criacdo do grupo Frente por Ferreira Gullar e
da posterior organizacio do movimento neoconcreto, é importante
mencionar o trabalho de Ronaldo Brito (1999), Neoconcretismo. Esse
trabalho apresenta um viés no que tange a arte concreta defendida por
Cordeiro, uma vez que Brito, participe da critica neoconcreta ao con-
cretismo paulista, propde-se a assumir uma visdo dialética da histéria
da arte brasileira, na qual o 4pice seria a arte neoconcreta. Porém, o
ensaio também aponta “‘alguns dados fundamentais para as questoes
que aqui desenvolvemos, como as origens do concretismo a partir
das vanguardas internacionais, além de destacar a pertinéncia do seu
aspecto ideolégico” (Nunes, 2004, p.4). Existe uma l6gica dentro do
trabalho de Aracy e Brito que acaba por esposar uma visdo finalista
da histéria da arte nacional ao considerar a arte concreta apenas um
momento desse processo que culmina no neoconcretismo.

Em relacéo aos cinéticos, é fundamental considerar os trabalhos
de Frank Popper e Guy Brett, bem como textos dos proprios artistas,

4 Grande parte da contribuigdo desses trés criticos e autores deu-se por artigos
em periddicos e suplementos em resposta a publicagdes de Ferreira Gullar e seu
circulo, e estdo documentados em Amaral (1977).

5 Conforme Maurice Merleau-Ponty e sua fenomenologia da percepgao.
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principalmente os de Cruz-Diez e Soto. Do mesmo modo, sdo essen-
ciais os textos de criticos de arte e de curadores, como Ariel Jiménez,°
Mari Carmen Ramirez e Héctor Olea, que participaram da elaboracido
deensaios e artigos de catdlogos de exposicoes, como Inverted Utopias,
Building on a Construct e Desenhar no espago.

O livro Reflection on Color, de Cruz-Diez (2009), no qual o pré-
prio artista explica sua trajetéria e aponta as influéncias especificas
que possibilitaram o desenvolvimento de suas técnicas e sua pratica,
configura-se indispensavel no estudo da prética do venezuelano. De
igual modo apresenta-se a obra Conversaciones con Jestis Soto (2005),
um conjunto de longas entrevistas concedidas por Soto a Jiménez e
que, segundo este, estdo fundamentalmente “centradas no desenvol-
vimento de sua obra, buscando esclarecer quais foram os ‘problemas’
enfrentados por Soto em rela¢do aos questionamentos sobre a pintura
de sua época e quais solugdes ele acreditou ter encontrado” (ibidem,
p.15, tradugdo nossa).

Guy Brett, critico de arte inglés, curador e professor do Camber-
well College of Arts (University of the Arts), em Londres, entrou em
contato com a arte sul-americana construtiva nos anos 1960, quando
comecaram a chegar a Londres artistas exilados das ditaduras militares
sul-americanas que marcaram o periodo. Foi critico de arte do jornal
The Times de 1964 a 1974 e um dos fundadores da galeria Signals, que
revelou uma série de artistas latino-americanos, como Jesus Rafael
Soto, Sergio Camargo, Lygia Clark e Hélio Oiticica. Fez a curadoria
de exposi¢cdes seminais, entre as quais Motion, para o Arts Council
of Great Britain (Londres, 1966); Lt Yuan-chia: Tell me What 1s 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 Contemporanea 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).

6 Historiador e curador de arte moderna e contemporéanea venezuelano. Atualmente
¢ curador-chefe da Colegdo Patricia Phelps de Cisneros e do Museu de Arte
Moderna Jesus Soto (Ciudad Bolivar).
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Brett é autor de diversos livros, entre eles Kinetic Art: The Language
of Movement (1968), Through our Own Eyes: Popular Art and Modern
History (1987), Transcontinental: Nine Latin-American Artists (1990),
Brasil experimental: arte/vida, proposigoes e paradoxos (2005), Carni-
val of Perception: Selected Writings on Art (2004), colecio de ensaios
do periodo 1976-2002, e Oiticica in London (2007), coeditado com
Luciano Figueiredo por ocasido da retrospectiva 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 Laszl6 Moholy-Nagy
(1895-1946) e suas experimentacdes de arte em espaco e tempo real.
Analisa também, nessa obra, a pratica de artistas especificos, entre
eles Soto e Cruz-Diez.

Outro importante critico de arte cinética, Frank Popper € historia-
dor de arte e tecnologia e professor Emeritus em Estética e Ciéncias da
Arte da Universidade de Paris VIII. Em seus livros Origins and De-
velopment 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 vérios encontros e contatos com
o Group Recherche d’ Art Visuel (GRAV), Cruz-Diez, Yaacov Agam,
Paul Bury, Soto e Victor Vasarely (1908-1997), que tiveram grande
impacto em sua visio artistica e da histéria da arte.

Em sua obra Origins and Development of Kinetic Art, investiga
as origens histdricas do tratamento de movimento nas artes visuais
e 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 experimentag¢do com o
movimento nas décadas de 1960 e 1970, nas quais o elemento visual
agrega-se a uma experimentagio sensorial e corporal. Continua sua
investigacdo sobre as especificidades do cineticismo em seu livro
Art-Action and Participation, discorrendo sobre o desenvolvimento
de uma arte participativa, inserida em um projeto que se inicia com
a arte cinética.
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Com base nas contribui¢des tedricas apontadas, a presente obra é
estruturada da seguinte forma:

No Capitulo 1, “Construtivismo internacional e suas origens”, faz-
-se uma contextualizaco histérica do surgimento do construtivismo
russo e europeu na pratica da abstracio geométrica por eles desenvolvi-
da, bem como do papel de cada um de seus teéricos, como El Lissitzky,
osirmaos Pevsner e Theo van Doesburg. O encontro dessas influéncias
e ideias formaria a base da Bauhaus,” escola que almejava criar artis-
tas completos com rela¢do ao seu treinamento dentro do sistema de
produgio de arte e incentivar uma produgio socialmente engajada.
S3o apresentadas as diversas fontes tedricas entdo vigentes na figura
dos manifestos divulgados a época e a experimentacdo defendida na
Bauhaus e na Escola Superior da Forma em Ulm. Ainda se apresenta
ainternacionalizacdo do construtivismo, em decorréncia da dispersdo
de alunos e professores da Bauhaus apés a Segunda Guerra Mundial,
que acabam por difundir a abstracdo geométrica de viés construtivo nas
Américas, em particular em paises como Argentina, Brasil, Venezuela
e Uruguai — um movimento internacional que criou uma nova lingua-
gem artistica e fortes raizes ao sul do Equador em decorréncia de uma
nova realidade social, politica e cultural. Sdo discutidas as tendéncias
abstracionistas presentes nesses paises, essenciais para contextualizar
a adocdo de tais tendéncias construtivistas e, particularmente, da
abstracdo geométrica.

O Capitulo 2, “Brasil e Venezuela: abstragio geométrica nos trépi-
cos nos anos 1950”, trata das vertentes especificas do concretismo no
Brasil e na Venezuela nos anos 1950 e apresenta os artistas estudados
e algumas de suas obras. No Brasil, explora-se a contribui¢do de Luiz

7 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 produgio 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 en-
cerramento de suas atividades em Dessau, em 1933, em virtude da ascensao ao
poder do Partido Nazista.
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Sacilotto e Geraldo de Barros, que, por meio de suas praticas, contri-
buiram com Waldemar Cordeiro paraa articula¢io do grupo Ruptura,
pioneiro na ado¢do da linguagem abstrata geométrica no Brasil. A eles
junta-se posteriormente Judith Lauand, que agregara abordagem e
linguagem diferenciadas.

E feita uma analise do surgimento do concretismo em Sdo Paulo,
da forte influéncia das ideias construtivistas defendidas por Waldemar
Cordeiro, baseadas em sua educagio e experiéncia italianas, e da in-
fluéncia das ideias de Gramsci acerca da organiza¢io da cultura e do
papel do intelectual .

Paralelamente, explora-se o impacto do grupo Los Disidentes,
articulado por Otero, e suas repercussdes na obra de Soto e Cruz-Diez,
assim como o contexto venezuelano desde a ocasido do Manifesto Los
Disidentes (1950) até a divulgacdo da abstra¢io no pais. Examina-se a
convergéncia dos artistas em Paris durante os anos 1950, o que possi-
bilitou o intercAmbio de suas experiéncias. 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.° Investiga-se o propésito
de desmistificagio do fendmeno artistico, almejando eliminar por
completo o objeto estavel e definitivo na busca do campo da visio peri-
férica e dainstabilidade, solicitando a participacao ativa do espectador,
preocupacio central dos artistas venezuelanos.

No Capitulo 3, “Modernidade construida: Brasil e Venezuela nos
anos 1950”, sdo abordados os paralelos entre as praticas dos artistas
dos dois paises e os temas relacionados a técnicas, materiais e design.
Da mesma forma, sio 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.

8 Acreditamos, assim como Gramsci, que a cultura s6 passa a existir historicamente
quando cria uma unidade de pensamento entre os “simples” e os artistas e inte-
lectuais (cf. Amaral, 1977, p.75).

9 A crise politica venezuelana nos anos 1960 e o incentivo a produgio artistica por
galeristas como Denise Renné, somados a criagio de grupos com praticas cinéticas,
como o GRAV e o Nouvelle Tendencies, acabam por incentivar o estabelecimento
de Cruz-Diez e Soto em Paris.



22 PAULA CAROLINA NEUBAUER DA SILVA

O estudo da produgio artistica venezuelana e brasileira desse pe-
riodo, com foco na producio dos artistas supracitados, busca esclarecer
de que forma tais influéncias construtivas se estabeleceram nesses pai-
ses e analisar sua repercussdo nas artes. A I Bienal Internacional de S3o
Paulo (1951), ocorrida ha sessenta anos, formalizou, ao premiar Max
Bill (1908-1994) por sua Unidade tripartida, a aceitagdo da abstracdo
denatureza geométrica, construtiva, como alinguagem prevalente da
vanguarda artistica ndo s6 no Brasil, mas de certa forma antecipando a
aceitacdo dessa pratica também na Venezuela, consubstanciada na cria-
¢do da Cidade Universitaria em Caracas. Ao reavaliar o concretismo
paulista a luz da experiéncia dos cinéticos venezuelanos, esta pesquisa
busca agregar outra dimens3o a estudos anteriormente desenvolvidos
sobre métodos de producio artistica, formalismo e tematicas de artistas
desse periodo, ou seja, ir além da justaposicio comumente encontrada
entre as obras dos concretos paulistas e dos neoconcretos cariocas.

Ainda sd3o levantadas questdes relativas as tendéncias utilitarias
e produtivas desses movimentos, relacionadas a sua origem constru-
tivista, como desenvolvida pela Bauhaus e pela Escola Superior da
Forma em Ulm, para o desenvolvimento do design grafico e industrial.
Ressalta-se também a importante associagdo que esses artistas e mo-
vimentos tiveram no desenvolvimento do design e, em particular, da
arquitetura moderna do periodo.!’ No Brasil surgiram novas cidades
e projetos arquitetonicos e urbanisticos, com destaque especial para
a figura dos arquitetos Lucio Costa (1092-1998) e Oscar Niemeyer
(1907-2012). Na Venezuela existiu, igualmente, uma forte associagdo

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

10 Voltando as raizes construtivas da prépria Bauhaus, da criagio de uma obra una,
um edificio. Segundo Ferreira Gullar (1998, p.198), o objetivo da Bauhaus estd
definido neste trecho do manifesto de Walter Gropius, publicado por ocasido da
primeira exposi¢io de trabalhos da escola, em 1923: “A Bauhaus quer restabelecer
aharmonia entre as diferentes atividades da arte, entre todas as disciplinas artesa-
nais e artisticas, e torna-las inteiramente solidéarias de uma concepgao de construir.
Nosso objetivo final, mas ainda distante, ¢ a obra de arte unitaria — o Edificio —,
na qual ja ndo havera distingdo entre a arte monumental e a arte decorativa”.
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Por fim, nas Consideracdes finais, explora-se a importancia que
tais praticas apresentam para o canone artistico latino-americano e
mundial, bem como se evidencia o renovado interesse por elas no
ambito internacional, o que se reflete nas diversas exposi¢oes ocorridas
nos ultimos dez anos enfatizando a produgéo artistica desse periodo.






1
CONSTRUTIVISMO INTERNACIONAL
E SUAS ORIGENS

Ao falar sobre a vocagdo construtiva na América Latina, faz-se
necessario, primeiramente, definir e delimitar o conceito de cons-
trutivismo, relacionado a uma pratica artistica e a sua adogédo pela
arte latino-americana. O construtivismo é um dos grandes temas
da arte no século XX e balizou diferentes movimentos artisticos
em diferentes periodos e regides. Nocdes acerca do construtivismo
e do concretismo partiram de diversas fontes e levaram a distintas
vertentes na histéria 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 experimentacio da vanguarda
modernista do comeco do século passado. Esse conceito, todavia, acaba
por ser definido pelas vanguardas russas pré-revoluciondrias. J4 exis-
tiam, porém, alguns movimentos que buscavam uma representacio da
modernidade, de uma nova realidade, como o cubismo e, em especial,
o futurismo. Segundo Herschel Chipp (1996, p.287),

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 intuigdo e sua
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capacidade de sintetizar as multiplas experiéncias dos sentidos e da me-
méria numa “‘simultaneidade” coerente, tudo isso teve efeitos profundos
em outros movimentos: os construtivistas e suas varias ramificacoes | ...].

A experiéncia dos futuristas, todavia, partia dos experimentos
geométricos de Paul Cézanne (1839-1906)! e dos cubistas. Dessa for-
ma, é possivel visualizar uma ligagdo desde as formas geométricas de
Cézanne até a experimentacio cubista de Pablo Picasso (1881-1973)?
e as propostas de futuristas como Umberto Boccioni (1882-1916),°
que buscam representar essa nova modernidade por meio de uma
renovagdo nas formas de representagdo, composi¢do e temas. Para
Frank Popper (1968, p.43, tradugio nossa),

Boccioni, que, como pintor, escultor e tedrico foi 0 mais completo
Futurista, conseguiu colocar em termos concretos a ambi¢do mais im-
portante do grupo: encontrar um equivalente artistico moderno para
velocidade e movimento.

Na primeira metade do século XX, linha, cor e formas geométricas
indubitavelmente posicionam-se no centro da exploragio artistica em
diversos movimentos. Todavia, para entender as tendéncias constru-
tivistas que influenciam a arte brasileira e venezuelana nos anos 1950,
é preciso esclarecer as diferencas entre as duas correntes artisticas que
estdo na origem do chamado construtivismo internacional.

Portanto, busca-se apontar os elementos que definem a esséncia
do movimento construtivista desde sua concep¢io na Rassiaem 1915.
Assim, enquanto existiam experimentacdes abstracionistas, como na
obra de Wassily Kandinsky (1866-1944),* foi Kazimir Malevich® o

1 Ver: [3] Paul Cézanne, Road Before The Mountains, Sainte- Victoire (Estrada antes
das montanhas, Saint-Victoire),, 1898-1902.

2 Ver: [4] Pablo Picasso, Retrato de Daniel-Henry Kahnweiler, 1910.

3 Ver: [5] Umberto Boccioni, Forme Uniche Della Continuita Nella Spazio (Forma
Unica de continuidade no espago), 1913.

4 Ver [6] Wassily Kandinsky, On White II (Sobre branco II), 6leo sobre tela, 105 x
98, cm, 1923. Centro George Pompidou, Paris.

5 Ver: [7] Kazimir Malevich, Black Square (Quadrado negro), 1913.
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primeiro a defender, em seu Manifesto suprematista,® uma arte abstrata
puramente geométrica. Por meio da abstra¢io buscava uma sensibi-
lidade pura e universal. Malevich (apud Amaral, 1977, p.32) afirma
que “do ponto de vista dos suprematistas, as aparéncias exteriores da
naturezanio apresentam nenhum interesse: essencial é a sensibilidade
em si mesma, independentemente do meio que teve origem”.

Asideias suprematistas de Malevich vém ao encontro das praticas
abstracionistas defendidas por Vladimir Tatlin,” El Lissitzky (1890-
1941) e Alexander Rodchenko (Argan, 1996, p.325),* que viam o
potencial da arte abstrata aplicada a um programa de agéo politico-
-revolucionario, com uma finalidade concreta. A arte, para Tatlin,
segundo o critico italiano Giulio Argan (ibidem, p.326),

[...] deve estar a servico da revolugdo, fabricar coisas para a vida do povo
[...]. Qualquer distingdo entre as artes deve ser eliminada como residuo de
uma hierarquia de classe; a pintura e a escultura também sdo construcoes
(e ndo representacgdes) e devem, portanto, utilizar os mesmos materiais
e os mesmos procedimentos técnicos da arquitetura, que, por sua vez,
deve ser simultaneamente funcional e visual, isto ¢, visualizar a fungéo.

Ou seja, a proposta soviética almejava eliminar a arte como objeto
de simples apreciagio, prazer estético ou intelectual. Ela deveria estar a
servigo do povo, de forma que exercesse sua contribui¢do para a socie-
dadeearevolucio (Margolin, 1997, p.12-3). A arte, dessa perspectiva,
s0 se justificava como utilitaria e a servico da mobilizagio e da comu-
nicagdo em massa. Nos termos do Manifesto produtivista,’ elaborado
por Rodchenko e Stepanova, o grupo construtivista tem como objetivo

6 Ver Anexos.

7 Ver: [8] Vladimir Tatlin, Monumento a Terceira Internacional, 1921.

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

9 Ver Anexos.
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““a expressdo comunista de uma obra materialista construtiva [...], a
fim de orientar o trabalho de investigacdo a uma atividade pratica”
(Amaral, 1977, p.38).

Naum Gabo participa inicialmente desse movimento artistico
revolucionario, mas, descontente com a linha funcionalista extrema de
Tatlin e a hostilidade do revolucionario Vladimir Lénin com relacdo aos
movimentos de vanguarda, deixaa Rassiaaposa Revolucgio. Junto com
seuirméo Anton Pevsner redige o Manifesto realista'’ com a finalidade
de defender os valores formais dos objetivos construtivos na arte de
avant-garde e de refutar as no¢des mais fisicas e as tendéncias utilitarias
que estavam associando-se a Tatlin, renunciando, assim, a qualquer
artificio na criacdo artistica. E nessa dedicacio a criacio da arte — em
oposi¢do a incorporacdo do artista pela inddstria— que estava a diferen-
cafundamental entre Gabo e os construtivistas russos, particularmente
Tatlin, que defendia a eventual desmaterializacdo do objeto de arte.

No Manifesto realista, Gabo delineia claramente suas ideias, e,
segundo Nunes (2004), a principal delas era a “asser¢io de que a arte
tem seu valor independente, absoluto [...] como uma das expressdes
indispenséveis da experiéncia humana e como um importante meio de
comunicagio”’, e que “espaco e tempo constituem a espinha dorsal da
arte construtiva. Desde 4, aideia de tempo e espaco, com 0 movimento
criando a possibilidade de uma quarta dimensdo: heranca, claramente,
futurista” (ibidem, p.19).

Paralelamente, existia na Holanda, em 1917, um interesse em
abstrac¢do pura que propunha uma nova sintese da linguagem plastica,
utilizando a abstracio geométrica de linhas simples e cores primarias.
Esse estilo foi divulgado por meio de uma revista chamada De Stijl,
que acabou por nomear o movimento. Suas figuras centrais, Doesburg
e Mondrian, publicaram diversos textos, entre eles Realidade natural e
realidade abstrata," de 1919, no qual Mondrian (apud Amaral, 1977,
p-40) define os principios dessa nova plasticidade:

10 Ver Anexos.
11 Ver Anexos.
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A novaideia pléstica ndo pode, portanto, tomar a forma de uma repre-
sentagio natural ou concreta, embora a Gltima sempre indique o universal
em certa medida, ou pelo menos traz isso implicito.

Estanovaideiaplésticaignoraraas particularidades daaparéncia, ouseja,
forma e cor naturais. Pelo contrério, deveria encontrar sua expressdo naabs-

tragdodeformaecor, istoé, nalinharetaenacor primériaclaramentedefinida.

Alem disso, os parametros dessa linguagem plastica, aplicados a
criacio artistica, foram enunciados claramente por Doesburg (Harris-
son; Wood, 1993, p.281-4) e determinavam que, no tocante a pintura,
os meios plasticos deveriam ser reduzidos aos elementos constitutivos
da linha, do espaco e da cor, dispostos nas mais elementares compo-
si¢des. Essa teoria de arte representava mais que um simples sistema
de representagio: almejava uma harmonizagio entre a arte e todos os
aspectos da vida. Segundo Chipp (1996, p.318), para os neoplasticos
todos os ambientes humanos se transformariam em arte.

As ideias de uma pratica construtiva projetada e deliberada, pro-
posta por Naum Gabo,'? e da defesa da abstracdo pura geométrica e da
teoria de cores do neoplasticismo foram postas em pratica na Bauhaus.
Segundo Rickey (2002, p.63),

A Bauhaus publicou os ensaios de Mondrian na De Stijl, em 1925,
e 0o Non-Objective World, de Malevitch em 1927. As cores primérias
tornaram-se uma marca da Bauhaus. O corpo docente e os alunos haviam
sido preparados para uma estética ““da maquina”, que com o De Stijl,
acharam seu equivalente construtivista. As duas principais ramificagdes
daartendo figurativa—holandesa e russa—encontraram-se e fundiram-se
na acolhedora escola alema. Uma vez incorporadas ao curriculo seriam,
nos quinze anos seguintes, propagadas mundialmente.'?

12 Ver: [11] Naum Gabo, Linear Construction In Space n. 1 — Variation (Construgdo
linear no espago n.1 — variagdo), 1943.

13 Ver: [9] Piet Mondrian, Composition with Yellow, Blue and Red (Composi¢io em
amarelo, azul e vermelho), 1937-1942.
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Walter Gropius (1883-1969) (apud Amaral, 1977, p.46), primeiro
diretor da Bauhaus e redator de seu programa,'* define que “[...] o
ponto culminante do ensino da Bauhaus é representado pela solicitagdo
de uma correlagio nova, ativa e eficaz de todos os processos da criagio.
O estudante dotado deve reconquistar uma sensibilidade particular
pelos fios da trama do trabalho concreto e formal [...]".

Ao Incentivar seus alunos nao somente nas artes visuais, mas tam-
bém nas artes aplicadas, estimulava-os a uma produg¢io de modo que
os dois aspectos se fundissem. A Bauhaus, segundo Brito (1999, p.20),
“[...] foi a sintese das ideologias construtivas na era pés-cubista [ ...]".
Eraum projeto amplo que incluia a criagdo de métodos de transmissao
dearte e possuia, implicitamente, uma proposta pratica da integragio
social da arte.

A partir desse intercambio entre a linha construtiva de Gabo e o
neoplasticismo, Doesburg publica paralelamente, em 1930, uma tinica
edicdo da revista Art Concret,'® estabelecendo os seis axiomas da arte
concreta.'® Define, assim, os principios formais para a producio de uma
arte concreta de natureza matemadtica e geométrica, em contraste com
outras formas de abstracio de natureza mais sensivel ou sinestésica,
como a de Kandinsky.

Por meio desses Seis axiomas da arte concreta, Doesburg define os
elementos de uma arte ou obra concreta, tanto em sua relagéo com 0S
materiais quanto em sua finalidade. A obra define-se pelos elementos
que a constituem, bem como pelo ato de construcéo em si.

Todavia, serd por meio da associacdo Cercle et Carré, fundada em
Paris em 1930, que serd feita a dispersdo de ideias sobre abstracdo
geométrica (entdo fora de moda) (Rickey, 1995, p.69), que incentivou
ointeresse de uma nova geracéo pelo construtivismo. Em 1932 forma-
-se, ainda em Paris, o grupo Abstraction-Création, ao qual se juntam
Gabo e Pevsner.

14 Ver Anexos.

15 Ver: [10] Revista Art Concret, n.1, 1, 1930.

16 Nossa tradugdo do texto de Doesburg, Seis axiomas da arte concreta, encontra-se
nos Anexos.
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E na Suica do pés-guerra, entretanto, que as ideias construtivistas
fincam fortes raizes, em especial na figura de Max Bill, que assimilou
as propostas de Doesburg de uma arte concreta em oposi¢do a uma
arte simplesmente abstrata, sendo posteriormente expandidas e exi-
bidas, como na mostra Konkrete Kunst em 1960. Ele fundamenta sua
filosofia sobre arte concreta no texto Arte concreta,'” de 1949. Ex-aluno
da Bauhaus e formado em Arquitetura, Bill continua a experiéncia
iniciada naquela escola ao aplicar os principios norteadores da escola
alemad a formacdo da Escola Superior da Forma em Ulm, em 1952,
onde trabalhou como diretor até 1956. Aplicava, assim, as premissas
de integracio do trabalho de arte na produgéo industrial, na tentativa
de estabelecer uma func¢io positiva para a arte na sociedade,'® por meio
de uma proposta da formag¢io multidisciplinar, unindo técnica e belas-
-artes, contrapondo a investigacgo estética ao projetismo materialista.

Alinguagem da abstragio geométrica, a arte aplicada a industriana
criagdo de design industrial e gréfico e a arquitetura como instrumento
social encontram na América do Sul adeptos fervorosos, que buscaram
no construtivismo uma arte sem fronteiras, isenta de regionalismos,
universal, democratica—revolucionando niao 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 pro-
fessores ligados a Bauhaus, como Walter Gropius e Josef Albers (1888-
1976), bem como a decadéncia dos centros culturais europeus, aliadas
ao estabelecimento das companhias aéreas comerciais, levaram a difu-
sdo de informacdes e ideias dessa avant-garde para os Estados Unidos. "’

A América Latina também acabou por receber parte desse contin-

17 Ver Anexos.

18 Variosartistas sul-americanos, como Tomas Maldonado, Mary Viera, Alexandre
Wollner e Almir Mavignier, ap6s visita de Max Bill em 1952, partem para fazer
seus estudos e/ou lecionar em Ulm.

19 Nosanos 1930, Gropius e Marcel Breuer dardo aula na Escola de Design de Har-
vard e trabalhario juntos por um tempo. No final da década, Mies van der Rohe
estabelece-se em Chicago, onde comegard uma bem-sucedida colaboragdo com
Philip Johnson. Moholy-Nagy criara em Chicago a New Bauhaus, que, depois,
se tornard o Instituto de Design do Illinois Institute of Technology.
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gente europeu (o que possibilitou a introdugio das referéncias abstratas
e geométricas de carater construtivo) e da vanguarda De Stijl, pouco
conhecidos nesses paises. A arte praticada na Venezuela e no Brasil,
a época, favorecia a pintura figurativa, de critica e fundo social, e o
resgate historico das tradigdes e realidades locais.?

A partir dos anos 1940, ja se presenciavam focos de experimentacdo
abstrata na América do Sul que seriam importantes para abrir caminho
para o impeto geométrico construtivo.?! Ao voltar ao Uruguai em
1934, Joaquin Torres Garcia (1874-1949), apés ter vivido vinte anos
na Europa, dedica-se a defender a abstragdo geométrica na América
Latina por meio de aulas, palestras e cursos. Funda, no ano seguinte,
a Asociacion de Arte Constructivo, que publica dez edigdes darevista
Quadrado y Circulo.”” Na Argentina, aparecem duas tendéncias de li-
nha construtiva: de um lado, Tomds Maldonado (1922)* criaa Revista
da Arte Concreta e organiza a Asociacion Arte Concreto-Invencién,
em 1945; paralelamente, Carmelo Arden Quin** (Evans, 2004, p.20)
funda, em 1946, o grupo Madi.?* Na Venezuela, um grupo de jovens

20 Como no caso da geragdo dos modernistas de 1922, representada na obra de ar-
tistas como Lasar Segall, Tarsilado Amaral, Vicente do Rego Monteiro, Candido
Portinari.

21 No Brasil devem-se notar, particularmente, Cicero Dias, Ivan Serpa e Antonio
Bandeira.

22 “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 ap6s sua primeira exposi¢do,
conseguiram editar trés nimeros de uma revista com o nome do grupo, na qual
Torres Garcia (s. d., tradugdo nossa) publicou cerca de vinte artigos sobre suas
novas ideias. Suas reflexdes tedricas, intimamente relacionadas as suas propostas
plésticas, haviam comegado em seu primeiro trabalho Notes about art (Notas
sobre arte, 1913), seguido de Dialegs (Dialogos, 1915), e de El descubrimiento
de si mismo (O descobrimento de si mesmo, 1917)”.

23 Ver: [12] Tomés Maldonado, Desarollo de un tridngulo (Desenvolvimento de um
triangulo),1949.

24 Chama aatengdo para a existéncia de dois grupos de viés construtivista na Argen-
tina, mas com praticas diferentes, que espelham a propria situagio que ocorrerd
no Brasil com os grupos Ruptura e Frente.

25 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.
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artistas, entre os quais Alejandro Otero, assina, em 1950, 0 Manifesto
Los Disidentes,”® em favor de uma arte abstrata, fora das institui¢des
tradicionais, como a da Escuela de Bellas Artes de Caracas.

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

Pode-se afirmar, de modo geral, que uma abstracdo de fundo lirico
e subjetivo vinha sendo também explorada no Brasil desde os anos
1940.% Nesse periodo, ja existe uma cena abstrata influenciada pelas
teorias da Gestalt. Com rela¢do a Aldo Bonadei (1906-1974) e suas
experiéncias abstracionistas, Lisbeth Rebollo (1990, p.72) postula:

Para trabalhar o problema da abstracio, segundo a Gestalt, vamos to-
mar como texto de apoio a obra Abstraction and Art, de Rudolph Arnheim
[, indicando que] entre vérias opgdes de representar um dado objetivo, uma
serd escolhida, e esta éa que apresentaa ‘“melhor” estrutura, nas condigoes
determinadas. Os tragos que constituem uma configura¢io possuem uma
tendéncia a destacar-se e a serem percebidos primeiro, isto €, ocorre uma
selecdo de certas fungdes estruturais.

Nio se trata de destilaco intelectual [...]

[...] esse processo fundamental de percepg¢io, longe de ser mero registro
passivo, é um ato criativo que se desenrola na apreensdo da estrutura, ndo
se limitando a um agrupamento ou sele¢do de partes. O que acontece na
percepgio seria correspondente ao que, em outro nivel, se descreveria
como nsight.

Desse modo, o grupo considerava que “a chave, para a organizagao estrutural da
obra era sua natureza material: que negasse totalmente sua conexdo com o mundo
material, transformando-o em um objeto fisico, em uma nova presenga dinimica”
(Ramirez, 2009d, p.194, tradugdo nossa).

26 Ver Anexos.

27 Em 1938 inaugura-se a Casa do Artista, que promove encontros sobre abstra-
¢ao. Em 1949 ocorre a Mostra Inaugural do Museu de Arte Moderna de Sio
Paulo, Do figurativismo ao abstracionismo, da qual participam Samson Flexor,
Waldemar Cordeiro e Cicero Dias.
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E nessa mesma linhagem, de uma abstracio mais subjetiva e lirica,
que se desenvolvem as experiéncias abstratas de Samson Flexor?® e que
o levam a inaugurar o Atelié Abstracdo em Sio Paulo, em 1948, para
lecionar e divulgar arte abstrata, tendo como referéncia Kandinsky,
Robert Delaunay, Mondrian e Paul Valery, entre outros, que romperam
com a tradi¢do em busca da inovacdo da linguagem artistica (Brill,
2005, p.110). Posteriormente, apés 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 fun-
damentos teodricos de uma arte concreta informada pela experiéncia
italiana, bem como influenciada pelas ideias de Antonio Gramsci.
Helouise Costa (2002, p.11-3) explica que, no caso de Cordeiro, a fi-
liacio ao pensamento de Gramsci, de quem assimila as reflexdes acerca
do papel do intelectual, associa-se ao seu compromisso com as massas
e o entendimento de que a cultura e a atuacdo politica sdo instincias
indissociaveis. Inspira-se, para tanto, em Konrad Fiedler (1841-1895)
e sua teoria da visualidade pura, entendendo a arte como processo de
conhecimento, ndo somente de representa¢io.”

Além da questdo estética, configura-se uma contesta¢io ideoldgica,
no sentido de que Cordeiro procura espelhar-se nano¢io de intelectual
organico concebida por Gramsci, em que se almeja criar uma arte que se
insira em um senso geral de cultura (arte como parte da inddstria, que
o aproxima do construtivismo russo de Tatlin). Waldemar Cordeiro
trouxera da Italia ndo s6 uma experiéncia artistica, mas o propdsito
de criar uma nova forma de cultura (Ramirez; Olea, 2009, p.143-65).
Essas discussdes faziam parte de sua experiéncia junto ao grupo Forma,
em Roma, que buscava unir formalismo e marxismo.

A vocagio racionalista e modernizadora do construtivismo, ao
trazer uma linguagem iconoclasta em um momento critico do cena-

28 Ver: [13] Samson Flexor, Inven¢dao Baiana n.1, 1951.

29 Ficaclara, assim, a aproximacdo de Waldemar Cordeiro das ideias defendidas por
Naum Gabo e postas em pratica na Bauhaus — embora nao houvesse entre eles
uma conexao direta.
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rio politico, social e econoémico, estabelece-se na América do Sul no
pos-guerra. Na visdo de Cordeiro, buscava-se mais que um simples
posicionamento da arte: buscava-se uma nova forma de producéo
artistica dentro do préprio aparelho cultural, um novo paradigma.
Como ele afirma em seu artigo O objeto (1956):

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

A arte ndo € expressdo do pensamento intelectual, ideolégico ou re-
ligioso. A arte ndo ¢, igualmente, expressdo de conteidos hedonisticos.
A arte, enfim, ndo é expressdao mas produto. (Cordeiro apud Amaral,
1977, p.74)

Consequentemente, a contenda entre artistas do Rio de Janeiro
e de Sdo Paulo surge a partir da reacio do grupo carioca a visio 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 producio,
na defesa de uma visdo mais experimental no que tange a concepgao
da obra, visando a um processo participativo da audiéncia e, até certo
ponto, contemplando a possibilidade de desmaterializagio 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 relacéo a esse tema existe, portanto, uma divisdo teérica, uma
vez que Popper encontra na arte cinética vertentes mais formalistas
e um estilo préprio, como a op-art, enquanto para Brett aquela passa
por uma relacdo mais sutil com o espectador, envolvendo a percepcéao
da audiéncia e a dissolucédo do objeto.

30 O grupo Forma e posteriormente os neoconcretos experimentavam com pos-
sibilidades relacionais baseados na fenomenologia da percep¢do de Maurice
Merleau-Ponty.
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No que tange ao cineticismo, o uso de movimento por Malevich
no desenvolvimento do suprematismo relaciona-se a sua busca por
uma “dinamiza¢do” da forma e da cor, bem como de seu método de
representar ideias relacionadas ao cosmos. Assim, para Malevich, o
suprematismo € a supremacia de sensa¢io pura nas artes pldsticas e,
dessamaneira, a sensagdo pura seria resultado de tensdes e movimentos
entre cor, forma e suporte (Popper, 1968, p.56).

Contudo, o neoplasticismo de Mondrian incentivou os artistas
venezuelanos a darem inicio auma indagacio quanto as possibilidades
de escapar da bidimensionalidade da obra de arte. Segundo Guy Brett
(apud ibidem, p.15-6, traducio nossa),

Mondrian concebeu da forma mais clara e radical possivel a formulagao
do novo espago. Seus elementos eram os mais andnimos e INexpressivos,
o mais distante da forma como a pintura era tradicionalmente entendida.
[...] Mondrian minimizou a importancia material dos elementos e criou
umalinguagem de relacdes 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.

Ainda com relagio ao desenvolvimento de uma pratica cinética,
faz-se essencial 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 construcio e teatro e envolviam demonstracdes de desloca-
mento de superficies planas, além do estudo de movimento em relagéo
a diferentes materiais. O trabalho de Albers acerca das possibilidades
cinéticas no uso da cor teve grande impacto no desenvolvimento da arte
cinética, bem como o de Moholy-Nagy, que, por meio de seus enun-
ciados tedricos sobre fotografia, cinema e construgdes tridimensionais,
deu uma importante contribuicio e estimulou o desenvolvimento de
uma arte de movimento (Popper, 1968, p.72).



2
BRrASIL E VENEZUELA:
ABSTRACAO GEOMETRICA NOS TROPICOS
NOS ANOS 1950

Concretos paulistas

De fato, se eles estavam aspirando descobrir
uma verdade cientifica—e demonstrd-la a ou-
tros ou organizar um projeto social, o artista
concreto buscava “ordem” em nome de um
compromisso racional, moral, estético e ético.

Mari Carmen Ramirez (tradugdo nossa)

A arte abstrata no Brasil comeca realmente a ser divulgada e pra-
ticada no final dos anos 1940, a partir de diferentes frentes, tanto a
relacionada ao incentivo da arte abstrata geométrica, com a vinda de
exposicoes e de palestrantes internacionais divulgando as correntes do
pensamento construtivista internacional de Mondrian e da Bauhaus,
quanto pela abstracio mais lirica e sutil de artistas como Samson Fle-
xor, Anténio Bandeira e Cicero Dias.!

Entre 1947 e 1948 séo criados 0 Museu de Arte de Sdo Paulo
(Masp) e os Museus de Arte Moderna (MAM) em Séo Paulo e no

Rio de Janeiro, que passaram a ter papel fundamental na divulgacdo

1 Ver: [14] Cicero Dias, Pintura, 1948.
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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 questdo da figuragio e da abstra-
¢do, como as iniciadas por Brest. Tais palestras buscavam introduzir
e preparar os espiritos para a exposi¢do inaugural do MAM-SP, Do
Sfigurativismo 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 abstracionismo: Dias, Flexor e
Waldemar Cordeiro,’ cada um representado por um trabalho datado
de 1948 (Amaral, 1998b, p.54).

O interesse pelo abstracionismo no Brasil também se refletira na
producio do critico de arte Mario Pedrosa, que, em 1948, realizard
palestras sobre a obra abstrata de Alexander Calder (1898-1976)*
por ocasido da visita e exposigio do artista no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo (ibidem, p.58). No ano seguinte, Pedrosa defende sua tese, Da
natureza afetiva da forma na obra de arte, introduzindo as ideias da
Gestalt para uma nova geracdo de artistas, como Ivan Serpa (1923-
1973) e Abraham Palatinik (1928), e criando um contraponto teérico a
pratica figurativa e nacionalista entdo em voga no Brasil. Nas palavras
de Francisco Alambert (2009, p.162, traducdo nossa):

[...] ele comegou a estudar em profundidade a teoria da Gestalt com o objeti-
vo dedefender tanto a primazia da forma como a racionalidade da constru-
¢do, de modo a enfrentar os defensores da arte figurativa, nacionalista. Esse
erao momento de preservar o concretismo, que atingiu seu apice durante
a explosio do desenvolvimento industrial no pos-guerra em Sdo Paulo.

2 Teéricocentral doconcretismoargentino, Brest fundouarevista Very Estimar. Tam-
bém publicou um livro chamado Qué es el arte abstracto, no qual expde suas ideias
bésicas sobre a concepgio de arte concreta, similares as defendidas por Max Bill.

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 Brés,
em Sdo Paulo. Volta a Itdliaem 1947, quando entdo entra em contato com as novas
tendéncias abstracionistas do Art Club e do grupo Forma.

4 Ver: [15] Alexander Calder, International Mobile, 1949.
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Os preceitos da Gestalt® possibilitam aos artistas concretos criar
uma nova organizagio das formas de representagio, tendo em vista a

primazia da visdo e da percepcdo na formacio da imagem. Segundo
Ana Maria Belluzzo (1998, p.121-2),

O ataque ao carater representativo da arte e a estratégia para a destrui-
¢do do quadro como duplo do mundo ha de se concentrar necessariamente
nessa questdo. O artista concreto quer impedir que partes do quadro
assumam a condi¢ido de campo que contém o desenho, privilegiando a
percepgio alternada desses valores. Deve-se, portanto, considerar a pra-
tica 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 concretos como sindénimo da
destrui¢do do quadro representativo.

De um ponto de vista gestéltico, entende-se que a percepgdo ocorra
por meio de diferenciagdes, sendo primordial diferenciagdo a que se es-
tabelece entre figura e fundo, condicionada pela cultura figurativa e pelo
reconhecimento de figuras. O fenémeno pode ser experimentado com
rela¢io a todo agrupamento funcional de manchas e pontos. A articulagio

figura/fundo é, pois, a relagio perceptiva inicial.

Ainda em 1948, Geraldo de Barros organiza o laboratério foto-
grafico do Masp e a Domus comega seu trabalho pioneiro como a
primeira galeria de arte moderna de Sdo Paulo. Romero Brest e Tomas
Maldonado® continuam realizando conferéncias entre 1948 e 1951
sobre a arte concreta que ja se desenvolvia na Argentina.

As primeiras ideias sobre arte concreta chegaram ao Brasil, por-
tanto, pela Argentina, onde artistas e poetas ligados a revista Arturo
publicavam manifestos divulgando a arte abstrata e geométrica.

5 “[...] A Gestalt, base principal das questdes de percepgéo 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, o artista concretista cria formas seguras com efeitos
mecanicos sobre a percepgio. Surgem faldcias das formas no processo da reificagio
de ideias em leis, como a boa continuidade da forma e o principio da pregnéncia
[...]” (Herkenhoff, 2011, p.39).

6 Maldonado é convidado por Bill, em 1954, para lecionar em Ulm.
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E a partir da experiéncia dessa publicacio que se desenvolverdo
o grupo Madi, em torno de Gyula Kosice e Carmelo Arden Quin, e,
em particular, o grupo Arte Concreto-Invencion, ao redor da figura de
Maldonado, que desenvolvera uma pesquisa artistica mais rigorosa,
aproximando-se de Mondrian, Max Bill” e Georges Vantongerloo. No
Manifesto invencionista (1946), Maldonado defendia a preeminéncia
de um pensamento artistico de base objetiva e cientifica. Fabricio Vaz
Nunes (2004, p.53) considera:

[...] Ele [Maldonado] afirma ainda que “toda a arte representativa tem
sido abstrata”, e que apenas a arte concreta reaproxima o homem de uma
relagdo direta com as coisas, e ndo com uma “ficgdo” das coisas. Por trasda
proposta de Maldonado ha um desejo de revolugio 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 transformagéo radical [...].

Em margo de 1951, realiza-se no Masp a seminal retrospectiva da
obrade Max Bill, mostra essa que definira substancialmente os rumos da
arteno Brasil e impulsionard aida de artistas brasileiros como Geraldo
de Barros, Almir Mavignier (1925) e Mary Vieira (1927-2001) a Escola
Superior da Forma, em Ulm. Tais eventos influenciariam as tendéncias
da arte brasileira a serem consagradas, no segundo semestre daquele
mesmo ano, na I Bienal Internacional de Sao Paulo, com a premiagéo
da Unidade tripartida, de Max Bill,*atualmente no acervo do Museu
de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (MAC/USP).

A proposta de arte concreta que Bill defenderd e demonstrara
em suas obras e em seu livro Forma, de 1952, baseia-se no trinémio
forma, func¢io e beleza. Dessa maneira, a beleza é vista como forma e
entendida como func¢do em si mesma, abrindo possibilidades acerca da
exploracdo de uma arte centrada no objeto. A famosa cita¢io de Bill,
“beauty derived from function and beauty as function” (“beleza derivada

7 Ver: [16] Max Bill, Tipartide Unity (Unidade tripartida), 1948-1949.
8 A premiagao dessa obra teria sido ferrenhamente defendida por Romero Brest,
integrante do jari da I Bienal Internacional de Sdo Paulo (Garcia, 2009, p.63).
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dafuncio e beleza como fungio” (Garcia, 2009, p.62, tradugdo nossa),
publicada na revista Habitat por ocasido de sua retrospectiva no Brasil,
ajudaa esclarecer o conceito de forma que ele define em seu sistema —a
partir de uma relagdo entre estética e funcionalidade.’

Assim, a presenca de Max Bill por meio dessas exposicdes 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 (ibidem, p.55, traducdo nossa) afirma:

[...]arelagdo que Bill entreteve com certos artistas, criticos e agentes, tanto
na Argentina como no Brasil, criou oportunidades de comunicagio e inter-
vengdo. De um lado, Bill foi exposto a uma variedade de dialogos e agdes
que, dada sua situagio, seriam impenséveis no meio artistico europeu. Po-
rém, artistas e criticos no nosso continente reconheceram na teoria da arte
concreta de Bill um modelo sistemadtico compativel com a variedade dos

questionamentos heterogéneos que ja vinham ocorrendo nos circulos locais.

Havia ainda no Brasil, contudo, resisténcia aos avancos da abstra-
¢do, pois a arte favorecida a época (anos 1940 e inicio dos 1950) baseava-
-se nas conquistas formais proporcionadas pela geragdo de 1922, que
preconizava uma arte de figuracdo dos elementos da cultura nacional,
abrindo espaco também para a critica social. Essa geracdo de pintores
nio havia internalizado a revolugio do espaco pictérico 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¢io as vertentes
do concretismo internacional, ensejard uma revolucio da producdo da
arte brasileira e o desenvolvimento de uma arte concreta a ser preconi-
zada e divulgada pelo grupo Ruptura a partir de 1952."

9 Ver: [17] Max Bill, Bunke Akzente (Acentos coloridos), 1946.

10 Filho de pai italiano e mie brasileira, nascido e criado na Itilia, 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 Sdo Paulo.

11 Ver: [18] Waldemar Cordeiro, Estrutura pldstica, 1949.
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Cordeiro, ao voltar da Europa como delegado do Art Club de
Roma, ! posiciona-se a favor de uma arte abstrata engajada nos termos
do construtivismo 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 producio da arte.

O grupo Forma assumia, portanto, uma postura que seria decisiva tam-
bém no Brasil, tributdria da associacio entre arte de vanguarda e politica ti-
pica do construtivismo soviético. O seu posicionamento no campo ideol6-
gico, comaarticulagdo entre uma estética “formalista” —termo que na época
referia-se as tendéncias de orientacdo abstrata —e ideais revolucionérios in-
clusos no quadro do marxismo, foi uma influéncia decisiva sobre Cordeiro:
no Brasil, o debate assumiria contornos semelhantes, com o embate entre
os defensores da estética de partido e seus oponentes, defensores de uma

arte que fosse, na sua propria forma, revolucionaria. (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 (Olea, 2009, p.138). Dessa
forma, assimila a teoria gramsciana, que propunha n3o apenas um
novo papel para o artista-intelectual organico, mas uma renovagao
dos meios de producéo cultural, e que, para Cordeiro, poderiam ser
atingidos por meio da arte concreta. Conforme Nunes (2004, p.34):

E a partir das ideias de Gramsci que podemos compreender a fungédo
social da arte concreta: ela pretende ser a arte da sociedade industrial, uma

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

13 “Cordeiro chega no momento em que surge o grupo reunido ao redor da revista
Forma (que teve apenas uma edi¢do, mas se tornaria o nome do proprio grupo —
Forma ou Forma 1)” (Nunes, 2004, p.31).
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arte realizada de maneira andloga a produgio 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
daidade da méaquina (mas ndo através de sua representac¢do ou figuracgio),
concebida a partir das condigdes oferecidas pela industrializacio e pela me-
canizagdo. A arte concreta buscara entdo incorporar as condi¢oes estrutu-

rais da produc@o, fazendo delas a condicéo essencial da sua prépria criagio.

Além disso, existe outro ponto importante no pensamento de
Cordeiro sobre a obra de arte, particularmente no que se refere a
jungio 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 forneceriaa Cordeiro os
principios tedricos que embasariam sua defesa da arte como produto:
a criacdo artistica ndo é mais dependente de contetdos expressivos ou
emocionais ou de qualquer outra natureza; a arte constitui, fundida
em s1 mesma, uma realidade autébnoma.

Nesse sentido, o curador e critico de arte Héctor Olea (2009, p.138)
ressalta que Cordeiro sempre abalizou a predominancia do processo
criativo sobre o trabalho em si, ainda que fundamentado em uma arte
de criagdo de objetos —um “corpo solido”, visivel e real, cujo contetido
artistico tivesse a clareza de um cristal. Waldemar Cordeiro afirma
em seu artigo O objeto, de 1956: “O homem — escreveu Fiedler —deve
persuadir-se de que nas suas palavras ele ndo possui uma expressio,
mas o produto da prépria vida interior. A linguagem artisticando éaex-
pressdo do ser, mas a forma do ser” (Nunes, 2004, p.34). Ao pensar na
arte como constru¢io de uma nova realidade, Cordeiro alinha a teoria
de Fiedler as linhas construtivas desenvolvidas na Bauhaus e pelo neo-
plasticismo. Assim, a busca pelo visivel faz parte da obra de Cordeiro
e alinha-se com o questionamento tanto de Doesburg quanto de Bill.

Tal denominador comum completou mais um item do programa basi-
codearte concreta (1930) de Doesburg: “4°. A construgdo da pintura, bem
como de seus elementos, deve ser simples e visualmente controlavel”. No

centro dessa tentativa de controle foram estabelecidas “ideias visivels” em
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agdo. Em 1936, Max Bill definiu dialeticamente esta ideia como predeter-
minada, acrescentando que elas também corroborariam as estruturas geo-
métricas nas quais a transferéncia do abstrato para o concreto ocorreria. Ele
afirmou: “Os instrumentos [que permitem a percepgao visual se materiali-
zar] 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”. (Olea, 2009, p.141, tradugdo nossa)

Dessa forma, as discussdes centradas na natureza da abstracio
geométrica de origem construtivista, no papel do artista quanto a sua
produgio e na necessidade de criar uma linguagem que respondesse
ao impeto desenvolvimentista e de modernizagio pelo qual passava o
Brasil levam a criacdo de um grupo de artistas — grupo Ruptura —que
faz sua primeira exposi¢io em Sdo Pauloem 1952, no MAM, e divulga,
durante essa exposicdo, o Manifesto ruptura,'* redigido por Waldemar
Cordeiro e com projeto grafico de Leopoldo Haar (1910-1954).'°

Esse manifesto, assinado por Lothar Charoux (1912-1987), Anatol
Wladyslaw (1913-2004), Kazmer Féjer (1923-1989), Leopoldo Haar,
Luiz 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 divulgacio de uma arte abstrata geométrica de carater
construtivo iniciada com as palestras de Brest e Maldonado, assim
como com a exposicio de Max Bill e as reflexdes e o arcabouco teérico
agregados por Cordeiro a partir de seu retorno ao Brasil.!®

De 1952a1956, quando é realizada a Exposi¢do nacional de arte con-
creta em Sdo Paulo (a mesma que ocorrerd no Rio de Janeiroem 1957), o
grupo Ruptura segue uma linha de investigacio clara e racional das leis

14 Ver: [19] O Manifesto ruptura, 1952.

15 O Manifesto ruptura provocou reagdes mais fortes do que os proprios trabalhos
apresentados na exposi¢do, uma vez que seu contetdo rejeitava as principais
correntes artisticas do pais, inclusive a abstragéo informal.

16 “A atuagdo do grupo desloca os polos do debate artistico predominante em Sdo
Paulo, que opde figuragéo e abstragio, para novos termos da contradicdo entre
um abstracionismo expressivo, ‘hedonista’, e outro abstracionismo construtivo”
(Beluzzo, 1998, p.96).



A VOCACAO CONSTRUTIVA NA ARTE SUL-AMERICANA 45

que estruturavam a pintura. Nesse periodo, filiam-se ao grupo novos
artistas, como Judith Lauand, Hermelindo Fiaminghi (1920-2004) e
Mauricio Nogueira LLima (1930-1999). Asatividadesdo Rupturasegui-
ram uma estética normativa enfatizando a bidimensionalidade da cons-
trucdo espacial, e, como afirma Beluzzo (2009, p.205, tradugio nossa),

[...] Os artistas concretos brasileiros descobriram no movimento linear,
assim como na monocromia das cores primarias e complementares, as
leis morfologicas 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 aberta-
mente a tonalidade como um principio basico da arte figurativa. Tempo-
-espago, movimento e materialidade tornaram-se as principais “‘experiéncias
que tendem a renovagio dos valores fundamentais da arte visual” que o
Manifesto ruptura estabeleceu. Embora revelagdes praticas atuem sobre
descobertas tedricas, o grupo acreditava firmemente que o significado que

uma pintura concreta expressa € implicitamente antecipado por uma ideia.

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

Luiz Sacilotto (1924-2003)"

Natural de Santo André, estado de S3o Paulo, filho de imigrantes
1talianos, 1nicia seus estudos no Instituto Profissional Masculino do
Bras, em 1938, para estudar artes. Chegando 14, todavia, percebe que se
trata de uma escola de ensino profissionalizante, com enfoque técnico.
Em 1943, ao cursar o Gltimo ano do Instituto Profissional, comeca a
frequentar as aulas de modelo vivo na Associa¢do Paulista de Belas-
-Artes e torna-se amigo de Marcelo Grassmann e de Octavio Aratjo,
colegas de estudos. Em 1944, inicia suas atividades profissionais dentro
da industria como desenhista de letras de alta precisdo no sistema de
maéquinas Hollerith.

17 Ver: [20] Augusto de Campos, Poema Sacilotto, 1987.
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A obrade Sacilotto passa por um processo de transformacio a partir
da segunda metade da década de 1940, tendendo para uma vertente
mais expressionista, que o levard a uma experimentagio abstrata e
finalmente a adogdo de um vocabulédrio concreto a partir dos anos
1950. Segundo Enock Sacramento (2001, p.25):

Pode-se distinguir dois periodos bem marcados na evolugdo da obra de
Sacilotto: o figurativo, correspondente a desenhos e pinturas desenvolvidos
nos anos 40, e o ndo figurativo, concernente a sua producio 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 formagio artistica, de
1938 a 1943, no Instituto Profissional Masculino, em Sao Paulo, [...] o
segundo compreende a produgdo de 1944 a 1950, marcada pela emergéncia
do expressionismo em sua obra.

Junto com os amigos Grassmann e Aradjo, além de Carlos Scliar,
Sacilotto participa 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 S3o
Paulo, e ficard conhecida como 19 pintores, pois a ela agregam-se mais
quinze artistas.'® A exposi¢io, grande sucesso de publico e de critica,
privilegiava o expressionismo e sinalizava a emergéncia de uma nova
geracdo de artistas plasticos em S3o Paulo. Ela propiciou o “encontro
de Waldemar Cordeiro com Luiz Sacilotto, Lothar Charoux e Ge-
raldo de Barros, do qual resultariam os primeiros passos no sentido
da instauracio do movimento concretista no Brasil” (ibidem, p.38).

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

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

19 Ver: [21] Luiz Sacilotto, Composicdo.
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Essa experimentacio abstrata coincide, no final dos anos 1940, com
a ocorréncia de uma série de eventos em S3o Paulo que, em conjunto,
abordavam a abstracéo e teriam grande impacto em Sacilotto. Além dis-
s0, 0s contatos com a abstracdo geométrica de Calder e as informacoes
contidas nas palestras de Brest e Maldonado incitaram o artista a adotar
uma pratica concreta, com o uso de materiais e técnicas industriais.
Considerando que na obra concreta deve estar presente um processo
racionalmente planejado, capaz de ser integrado a uma ordem produti-
va, Sacilotto — com sua formagdo em desenho técnico e sua experiéncia
naindustria—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
exploracdo doartista com as ideias da Bauhaus. Em particular, percebe-
-seaimportanciade Josef Albers quanto a forma como trabalha arelagio
entre figura e espaco (Beluzzo, 2009, p.205). Essa trajetoria culmina, em
1952, com seu envolvimento na criacdo do grupo Ruptura, com o qual
participa da exposi¢io do grupo no MAM-SP e daredagio e assinatura
do Manifesto ruptura. Sacilotto encontra, no convivio com os outros
membros do grupo, campo fértil para desenvolver a arte concreta.”
No mesmo ano, participa da XXVI Bienal Internacional de Veneza.

A parir de 1954, além de continuar a nomear suas obras Concregdo,”!
comeca a numerda-las. No ano seguinte, passa a explorar, segundo
Beluzzo, os principios regulares que possibilitassem a transformagio
do suporte, mantendo a orienta¢do constante das linhas paralelas. O
tema jd havia sido tratado por Albers, e uma das solugdes de Sacilotto, a
Concregdo que elenumerou 5521, em 1955, atinge relagdes depuradas
entre linha e plano (ibidem, p.122).

Ele inicia sua experimenta¢do com a forma tridimensional ap6s
1957. Waldemar Cordeiro (apud Sacramento, 2001, p.53) assim se
manifesta sobre essa nova fase de Sacilotto:

20 SegundoSacramento(2001,p.29), “oconviviocomessesartistasfoidamaiorimportan-
ciaparaSacilotto. A trocadeexperiéncia foi simplesmenteenriquecedora paratodos”.

21 Ver: [22] Luiz Sacilotto, Concregdo, 1952.

22 Ver: [23] Luiz Sacilotto, Concregdo 5521, 1955.
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[...] 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, posteriormente
desenvolvida em termos pragmaticos por Lygia Clark e outros. O carater
binério de cheios e vazios, numa intermiténcia rigorosa e extremamente
precisa, quantifica a percep¢do em termos concretos. Na fase das su-
perficies polidas prensadas, a programacdo da moldagem mecénica do
material, explorando a reflexdo da luz, cria a imagem puramente visual.
A ambiguidade entre o concavo material e o convexo 6tico ilustra a sintese
concreta da realidade geogréfica (a coisa como ela é materialmente) e da

conduta do fruidor (a coisa como ela é vista).

Em seu artigo para Inverted Utopias, Beluzzo (apud Amaral, 1998,
p.126) analisa as duas obras apresentadas anteriormente, de forma a
demonstrar a afeicdo de Sacilotto ao quadrado, que, como na licio de
Malevich, “sé quer dizer um quadrado que se estd vendo”. Aponta a
capacidade do artista de reativar uma figura permanente, o quadrado,
de forma arevelar a complexidade de sua geometria. A autora afirma:
“na obra desse artista, a percepg¢io aparece s6 no fim do processo. Ele
¢ fundamentalmente um construtor” (idem, 1998, p.128).%

Integra as Exposicoes nacionais de arte concreta em Sdo 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 Tendéncias (1963), em Sao Paulo, que encerrard 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, participa da VIII Bienal Internacional de
S3o Paulo, realizada nesse mesmo ano.?* Manteve-se fiel aos princi-
pios concretos por toda sua carreira, mesmo quando, nos anos 1970,
experimentou novas midias, como a serigrafia.

23 Ver: [24] Luiz Sacilotto, Concrecdo 5942, 1959; [25] Concregdao 6045, 1960.
24 Sacilotto viria a destruir todos os trabalhos desse periodo, com excegio de um,
que conservou em seu estudio.



A VOCAQAO CONSTRUTIVA NA ARTE SUL-AMERICANA 49
Geraldo de Barros (1923-1998)

Economista de formagdo, natural de Chavantes, no interior de
Sdo Paulo, Geraldo de Barros representa uma face importante do
experimento construtivista proposto pelo grupo Ruptura: o artista
como agente de mudanca social. Sua experiéncia na fotografia abstrata
e sua atuacdo na area do design grafico e de méveis configuram nele o
artista completo, atuante em uma area produtiva, defendendo a linha
abracada 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 Clévis Graciano, Collete Pujol e Yoshioka Takaoka. Comega, no
ano seguinte, suas experimenta¢des no campo da fotografia. Em 1947,
integra o Grupo dos 15 e ingressa no Foto Cineclube Bandeirantes para
aprofundar seus conhecimentos nessa drea. No mesmo ano, conhecerd
Waldemar Cordeiro namostra 19 pintores, da qual, como mencionado,
participam Sacilotto e Lothar Charoux.

E nesse periodo que comeca a questionar sua pratica figurativa de
viés expressionista e a interessar-se ndo sé 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 Mério Pedrosa e com a teoria da Gestalt, que tera grande
influéncia em sua obra a partir de entdo. Para Heloisa Espada Rodri-
gues Lima (2006, p.32):

Apesar de participar do Grupo Ruptura e de apresentar-se como
artista concreto, operando, por volta de 1952, de acordo com as nogdes
construtivas ja mencionadas, Geraldo de Barros tinha parametros teéricos
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 projeto social concreto,
o critico ndo excluia a nogéo de subjetividade com a mesma radicalidade

com que fazia Cordeiro.
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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, comega de pronto a
interessar-se pelas linhas construtivas e a estudar as teorias da Bauhaus
e suas propostas para o desenho industrial.

Pioneiro da fotografia abstrata no Brasil, ele acaba por ser influen-
ciado pelas diversas informagdes sobre concretismo que estavam
sendo discutidas no pais a época. Em 1949, Barros e Thomaz Farkas
tornam-se responsdaveis pela organizacdo do laboratério de fotogra-
fia do Masp, museu em que realizam, em 1950, Fotoformas,”® uma
exposi¢do de fotografias experimentais abstratas. Segundo Carolina
Etcheverry (2010):

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

Com este excerto de Pedrosa, € possivel perceber como os trabalhos foto-
graficos experimentais de Barros se inseriam no novo momento da arte brasi-
leira, marcado pela presenca da arte abstrata e pelo Movimento Concretista,
doqual ele fazia parte. Ainda que suas fotografias tenham sido feitas antes do
seu engajamento no grupo Ruptura, em 1952, é possivel pensar que as ques-
toes norteadoras do concretismo — hierarquia de forma, cor e fundo, junto
com geometrizagdes das figuras — podem ser vistas em suas imagens |...].

Do ponto de vista formal, Fotoformas também se alinha com uma
prética concreta no que tange a auséncia de gestualidade e ao fato de
que, nela, as figuras geométricas ndo assumem posi¢des definidas de
figura e de fundo — ao contrario, alternam-se no plano do quadro, o

25 “Na obra desse artista, a figura¢io 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, 2006, p.13).

26 Ver: [26] Geraldo de Barros, Fotoformas, 1950.
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que significava a destrui¢io da estrutura 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¢do do grupo em 1952 e serd um dos autores do
Manifesto ruptura. Uma das importantes contribui¢des para o grupo
diz respeito ao desenvolvimento de uma obra com caracteristicas de
prototipo, de forma a possibilitar sua insercdo nos meios industriais
parareproducio (Zanini, 1983, p.662-3). Essa questdo da possibilidade
de reprodugio (reprodutibilidade) fica clara na analise das obras Con-
creto (1952) e Concreto (1958).%” Conforme Beluzzo (1998, p.139-40):

O quadro Concreto, de 1958, de esmalte sobre eucatex, é concebido,
antes de mais nada, de acordo com desenho passivel de reproducio e
execucdo, quer dizer, cujas figuras sejam resultantes de relagdes entre
quadrados, que podem ser deduzidas, sem erro, por construcio geomé-
trica. 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 protétipos. Mais do que dedicado as mudangas da arte,

aplicar-se-ia o aprimoramento das formas, as formas-tipos.

Assim, pode-se afirmar que, se por um lado serd Sacilotto quem
levard o universo da industria para a arte (ao utilizar materiais indus-
triais como aluminio, ferro e esmalte em suas obras), por outro lado
serd Barros quem se debrugara 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 especificagido de um projeto,
no sentido de obter um projeto/objeto-pintura a ser produzido em grande

27 Ver: [27] Geraldo de Barros, Concreto, 1952 e [28] Concreto, 1958.
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escala”, assim como a “necessidade do projeto reger a produgio de obje-
tos, segundo o especificado em suas normas”, confirmando a existéncia
de profunda identificagio entre partidos estéticos adotados pelos artistas
concretos e significacdes industriais. (ibidem, p.138-9)

A partir de 1954 concentra-se na questdo do design grafico como
meio de comunicagdo em massa, produzindo cartazes para o IV Cen-
tendrio de Sdo Paulo® e para o Festival Internacional de Cinema do
Brasil.*” Nesse periodo inicia, também, sua parceria com Alexandre
Wollner (1928).

[...] Além disso, o tdo famoso poster do IV Centenario da nossa cidade,
que, gostaria de enfatizar, ¢ 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 IAC-
-MAM. Produzi arranjos tipograficos ao colar letras e fiz toda espécie de
trabalho que Barros nio tinha tempo de completar. Quando ele solicitou
minha ajuda para produzir pdsteres adicionais para o IV Centenario,
nés fizemos um acordo. Ele me ensinaria a pintar e eu completaria seus

posteres. (Wollner, 2009, p.88, tradugio nossa)

Em 1957, Geraldo de Barros comega seu principal experimento
sobre as possibilidades de transformagio social por meio da aplica¢do
industrial da arte ao criar, com o padre Jodo Batista, a Cooperativa
Unilabor, para a qual desenvolve um logotipo e um projeto de méveis.
Os empregados da cooperativa participavam da dire¢io 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, da funcdo e do modo
de produgio, 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.

28 Ver: [29] Geraldo de Barros, Cartaz para o IV Centendrio de Sdo Paulo, 1954.
29 Ver: [30] Alexandre Wollner e Geraldo de Barros, Cartaz para o Festival Inter-
nacional do Cinema do Brasil, 1954.



A VOCACAO CONSTRUTIVA NA ARTE SUL-AMERICANA 53

Quando Wollner retorna ao Brasil, em 1958, apés seus estudos em
Ulm,* associa-se a Barros, Rubem Martins e Walter Macedo para criar
0 primeiro escritério no pais para a pratica do desenho industrial e de
comunicagio visual, o Form-Inform. Como atesta Wollner: “naquela
época, fomos os primeiros a abrir um estudio profissional de desenho
industrial no Brasil” (ibidem, p.95).

Em 1964, Barros institui a Hobjeto Industria de Méveis em socie-
dade com Aloisio Bion. A partir de 1966, comeca a fazer experimentos
com figuragio de viés pop ao apropriar-se de material publicitario (car-
tazes, outdoors) em suas obras. Ao explorar essa linha, envolve-se com
o grupo Rex, do qual participam Wesley Duke Lee, Nelson Leirner,
Carlos Fajardo, Federico Nasser e José Resende, e que se extingue no
ano seguinte. Em 1977, todavia, volta a abstracdo geométrica e a arte
concreta e explora, em especial, o conceito de seriacio.

Participa de varias bienais de Sdo Paulo e ganha, em 1956, o prémio
de aquisi¢do da XXVIII Bienal Internacional de Veneza. Faz parte da
seminal mostra Konkrete Kunst, em Zurique, assim como de intimeras
outras exposi¢des individuais e coletivas no Brasil e no exterior.

Judith Lauand (1922)%"

Nascida em Pontal, estado de Sao Paulo, formou-seem 1950 na Es-
colade Belas-Artes de Araraquara. Estuda gravura com Livio Abramo,
outras técnicas com Mario Ybarra de Almeida, Domenico Lazzarini
e Lafayette Carvalho de Toledo, fotografia com Guelfo Campiglia e
historia da arte com Wolfgang Pfeiffer. No inicio de carreira, quando
muda para Sao Paulo, dedica-se a obras figurativas de tendéncia ex-
pressionista. Em 1952, participa da mostra Jovens pintores da Escola
de Belas- Artes de Araraquara no MAM-SP.

30 SegundoWollner, a bolsa que possibilitou sua idaa 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, 2009, p. 86).

31 Ver: [31] Judith Lauand, Composigdo 1, 1954.



54 PAULA CAROLINA NEUBAUER DA SILVA

Por volta de 1953 comega a se interessar por abstracdo ao ser
monitora da II Bienal Internacional de S3o Paulo, quando passa a
relacionar-se com vérios artistas concretos que dela participam. Incen-
tivada por Alexandre Wollner e Geraldo de Barros, Lauand, no ano
seguinte, adota uma prética abstrata concreta, de fundo matematico,
deixando delado a arte abstrata de natureza expressionista e informal.
Em 1955, associa-se ao grupo Ruptura, do qual sera a Gnica mulher
a participar, e explorara os limites cromadticos e formais dentro das
propostas do grupo.*

Lauand, com Mauricio Nogueira Lima e Hermelindo Fiaminghi,
constituirdoasegunda geracio que se juntaao grupoeque, em 1956, par-
ticipa da primeira grande retrospectiva de arte concreta no Brasil. Segun-
doadefini¢iodocriticodearte Walter Zanini (apud Klein; Lauand, s.d.),

[...] figurativa de inicio, transitou por formas livremente abstratas em
1953, impulsionada por Geraldo de Barros e Alexandre Wollner. Suas
inteng¢des matematicas predispunham-na a orientagdo em que afirmaria
uma propria pesquisa de linguagem caracterizada pela estrutura diné-
mica do espago.

Indo além, é possivel afirmar que Lauand, mesmo sendo parte
dessa geracdo, chega a uma pratica abstrata diferenciada, que agre-
gara sutileza e interferéncias a sua composicio, o que, segundo Paulo
Herkenhoff (apud Jiménez, 2011, p.157), a levara a uma arte de pe-
quenas delicadezas concretistas. Desenvolve, além disso, obras com
formulacdo matemdtica, com o propésito de criar formas que estejam,
ao mesmo tempo, abertas e fechadas, como é possivel perceber nas
obras Sem titulo (1956)* e Variacoes em curvas (1956).3

32 “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 néo fiz procurando,
saiu espontaneamente. Percebi entdo que tinha mudado” (Klein; Lauand, s. d.).

33 Ver: [32] Judith Lauand, Sem titulo, 1956.

34 Ver: [33] Judith Lauand, Variagées em curvas, 1956.
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A partir de 1956, Lauand e outros contemporaneos envolvidos com
o grupo Ruptura se distanciardo do rigor cromatico ortodoxo. Para
Mari Carmen Ramirez (2009, p.283-4, tradugdo nossa):

O eventual reposicionamento dos Concretistas de Sao Paulo na dire¢io
de uma pintura baseada em progressdes cromaticas 6ticas ndo pode ser
interpretada exclusivamente nos termos de uma rentncia visivel de sua
prévia posi¢do linha-dura a respeito da arte Concreta. Ao contrario, esse
fato pode sugerir a continuacio de uma busca que, embora néo reconhe-
cida totalmente a época, estava profundamente imbuida na pratica, ainda
que ndo nas teorias veiculadas desse grupo. Eu me refiro a exploragio das
relagdes intrinsecas entre cor e luz [cor-luz] no plano bidimensional. [...]

Embora nunca enfatizada em seus pronunciamentos teéricos, apos
1956 essa caracteristica abriu caminho para as conquistas extremamente
originais de pintores como Lauand e Fiaminghi, que abandonaram o

35

espectro restrito do seu trabalho inicial abragando a cor luminosa. [...]

Ao conhecer, em 1957, a obra de Josef Albers na III Bienal Interna-
cional de S3o Paulo, Lauand comega a se interessar pelas possibilidades
cromdticas na formacdo daimagem, relacionando-as a teoria da Gestalt.
No final dos anos 1950 e inicio da década de 1960, passa a explorar os
fendmenos luminosos que a levardo ao materismo (Herkenhoff, 2011,
p.39). Dessa forma, experimenta com as possibilidades da superficie,
utilizando materiais mais tradicionais (como 6leo) que, por exceléncia,
sdo mais condizentes com a exploracio das propriedades cromaticas,
fora do que consistiria o padrio concreto anterior.*®

Em 1963, junto com Fiaminghi e Sacilotto, funda a galeria Novas
Tendéncias (NT) e integra a Associagio de Artes Visuais Novas Ten-
déncias. Essa associagdo abriga, em sua maioria, artistas que partici-
param do movimento concreto dos anos 1950, mas que, ao longo da
década, acabaram seguindo trajetorias independentes. Alguns desses
artistas estardo ligados a grupos cinéticos internacionais, como N de

Padua, T de Mildo e Group de Recherche d’Art Visuel (GRAV).

35 Ver: [34] Judith Lauand, Sem titulo, 1955.
36 Ver: [35] Judith Lauand, Quatro Grupo de elementos, 1959.
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Tanto a galeria— que realiza uma tnica exposi¢io coletiva® e a segunda
exposi¢do individual de Lauand — quanto a associa¢do duram cerca de
um ano em virtude da dificil situacdo do mercado de arte brasileiro
naquele momento. Essa associacdo desfaz-se nessa época, uma vez
que seus integrantes néo tinham um objetivo artistico coeso.

[...] Uma tentativa para estimular o mercado de arte para os artistas con-
cretos foi a abertura de uma galeria gerida pelos proprios artistas plasticos:
aNT (a Associagio de Artes Visuais Novas Tendéncias). “Nés ndo conse-
guiamos expor em nenhum lugar, entdo decidimos criar uma galeria nossa.
Masnaodeu certo. Cada artista deu um quadro para que fosse vendido para
pagar o aluguel, amanutencio... A galeria ndo aguentou muito tempo. Mas
foi uma experiéncia valida. Eu vendia meus quadros 14, poucos, poucos
mesmo, mas 0 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 6xido de titdnio, que é usado para fazer tinta branca. Era o

pagamento pelo quadro que eu haviadeixadol4. (Fioravante, 2011, p.10-1)

Por um breve periodo, no final da década de 1960, Lauand faz expe-
rimentos 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 experiéncias. “[...] Ela reformulou as li¢des do concretismo
sob os novos parametros de cor e forma” (ibidem, p.13).

Ela integra a I Exposi¢do 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 Sdo Paulo e de inumeras
mostras individuais e coletivas, no Brasil e em outros paises.*®

37 Daqual participam os donos da galeria, bem como Waldemar Cordeiro, Alfredo
Volpi, Fejer, Mauricio Nogueira Lima e Mona Gorovitz, entre outros (Enciclo-
pédia Itad Cultural de Artes Visuais, s. d.).

38 Ver: [36] Augusto de Campos, “Judith”, 2000.
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Cinéticos venezuelanos

Independentemente do fato de o termo “ci-
neticismo” cobrir uma grande variedade de
artistas com objetivos diferentes [ ... ], alguns
dos preceitos desse conceito podem ser usados
para garantir uma unidade a essa diversida-
de de elementos distintos. Um deles é anogao
de espago como elemento dindmico sempre
sujeito a uma potencial transformacdo.

(Sudrez, 2009, p.16, tradugdo nossa)

A natureza da pesquisa artistica a que se dedicavam os concretos
paulistas, sobre o papel do artista na producao de respostas as questoes
formuladas sobre a natureza da propria pintura, trazia implicita, além
disso, a possibilidade da produgio de uma arte atual que refletisse
a realidade da modernidade dos tempos em que estavam vivendo,
do clima revolucionério ocorrido ap6s a Segunda Guerra Mundial
(1939-1945). Esse tipo de reflexido também estava presente no centro
do trabalho desenvolvido por artistas cinéticos venezuelanos.

O percurso da pesquisa abstrata de natureza geométrica na Vene-
zuela é demonstrado na trajetoria de Alejandro Otero, Jesus Rafael
Soto e Carlos Cruz-Diez, que, em conjunto, reflete a preocupagio de
artistas latino-americanos, que buscavam novas formas de representar
e explorar sua realidade, bem como se inserir nas propostas artisticas
do momento em que viviam. Acreditavam que sua participacio na arte
tinha como pressuposto um carater investigativo, um questionamento
sobre o que a arte de seu tempo propunha e, em particular, sobre o ca-
rater fundamental da natureza da pintura. No caso dos venezuelanos,
esse questionamento seria respondido pela introducio de uma quarta
dimenséo na obra — o tempo — que, na forma do movimento, levava a
criagdo de uma arte cinética.

Alejandro Otero inicia essa explorac¢do ao internalizar a quebra do
espaco pictérico introduzida por Paul Cézanne e levada a cabo pelos
cubistas espanhois Pablo Picasso e Georges Braque (1882-1963),



58 PAULA CAROLINA NEUBAUER DA SILVA

e que o induz a investigar a natureza da figuragio e a adotar uma
prética abstrata. Otero, além disso, é receptivo as experimentagdes
de Malevich e Mondrian, que acabam definindo seu vocabulario 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 espaco pictérico. Soto, por sua
vez, trabalhara sobre as limitagdes que identifica nessa linha abstrata
construtiva, ao libertar a linha do papel por meio do movimento de
natureza fisiol6gica, criando relagdes entre os diferentes elementos da
obra. Cruz-Diez também investiga essas limitacdes do espaco pict6-
rico, focando, mais especificamente, as possibilidades do uso da cor
como elemento cinético.

Nesse processo de indagacdo, eles se voltam para a pratica de
Mondrian, que, a seu ver, leva a cabo a experiéncia cubista da quebra
do espaco pictérico ao focar na natureza relacional dos elementos
pictoricos, em vez de nos elementos em si. Malevich, em sua pratica
suprematista, também gira em torno da questdo relacional entre formas
geométricas, cores e composicdo e, da mesma forma que Mondrian,
acaba por gerar um dinamismo em sua obra. Segundo Popper, (1968,
p.58, tradugio nossa),

[...] (Mondrian) explica: “E importante distinguir entre dois tipos de equi-
librio: 1. estatico; 2. dindmico [...] O grande desafio do artista é aniquilar
o equilibrio estédtico pela afirmaco constante das formas de expressio.
[...]” A posi¢do de Mondrian, portanto, ndo esta distante da de Malevich

no que concerne a composi¢io dindmica abstrata.

Percebe-se, entdo, que esses artistas venezuelanos responderio a
tal dinamismo estético das obras de Mondrian e Malevich ao tentar
liberta-lo da superficie do quadro.

Ao pesquisarem as teorias das vanguardas europeias da primeira
metade do século, acabam por conhecer a obra de Laszl6 Moholy-Nagy
e suas experimentacdes, durante o periodo em que lecionou na Bau-
haus, sobre a possibilidade de uma arte em um espaco e tempo reais,
de forcas reais que produzissem a expressio de infinitas transformacoes
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para o espectador. Guy Brett aprofunda essas ideias de Moholy-Nagy
(1968, p.23, tradugdo nossa) expostas em seu livro New Vision (1928),
no qual defende a producio de construcdes dindmicas:

Nés devemos, consequentemente, colocar no lugar dos principios esta-
ticos da arte cléssica os principios dinAmicos da vida universal. Do ponto de
vista pratico: em vez da construgio material (relagdes de forma e matéria),
a construgdo dindmica (relacoes de forga e construtivismo vital) deve ser
desenvolvida, na qual a matéria ¢ utilizada como condutora de forgas.

Avangando na unidade de construgio, um sistema construtivo dinimi-
co de forga é alcangado, por meio do qual o homem, até entdo meramente
receptivo em suas observacoes do trabalho artistico, vivencia um aumento
das proprias faculdades, e torna-se um parceiro ativo com as forgas que

os envolvem.

O acesso a esse arcabouco teérico, assim como as obras em si,
obriga os artistas em questdo a mudarem-se para a Europa, uma vez
que aVenezuela estava muito distante dessa linha de desenvolvimento
artistico. Em Paris, liderada por Aimeé Battistini, artista venezuelana
de origem corsa e radicada na Franga desde 1928, essa geragio de novos
artistas é apresentada a avant-garde europeia.

Em consequéncia, cria-se uma comunidade de artistas venezue-
lanos que compartilhavam o mesmo objetivo de renovacéo artistica.
Forma-se, entdo, uma rede de contatos nio s6 em Caracas, mas prin-
cipalmente em Paris, que leva a divulgacido das diferentes vertentes
europeias até entdo desconhecidas e, portanto, sequer estudadas nas
escolas de arte da Venezuela.

Em Paris, no inicio dos anos 1950, existia uma comunidade artis-
tica dedicada a pesquisa cinética, entendida como a producio de um
trabalho envolvendo tempo e espaco reais, criando situagdes e eventos.
Cada artista, a seu modo, contribuia & sua maneira para criar uma
linguagem que analisava e refletia questdes sobre espaco, percepgio,
ambiguidade e instabilidade.

A galerista Denise René serd uma grande divulgadora dessa pratica
cinética, assim nomeada no Manifesto amarelo de Victor Vasarely, dis-
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tribuido durante a exposi¢do seminal Le mouvement, na galeria Denise
René, em 1955, em Paris, na qual sdo expostas obras de Vasarely,*
Yaacov Agam,*’ Pol Bury,*! Jean Tinguely*’ e Soto.

Ao final da década de 1950, cria-se em Paris o GRAV em torno do
argentino Julio Le Parc, que mantinha um programa de pesquisa da
relacdo entre o objeto e o olho humano, almejando a criagdo de uma
nova realidade visual. Buscava uma constante rela¢do entre imagem,
movimento e tempo que somente se manifestaria, em sua opinido, no
campo da visdo. Seu interesse consistia exclusivamente na relagio olho/
objeto, em detrimento do objeto e de suas propriedades plasticas.*

Em 1961 é organizada a exposigio Nouvelle tendencies, em Zagreb,
na Croécia, reunindo o trabalho de artistas baseados na Europa que, de
certa forma, traziam o movimento para sua pratica e, principalmente,
inseriam o elemento participativo no centro de seu programa artistico.
O titulo da exposi¢do acabou por dar nome a essa geracdo de artistas,
entre os quais se encontravam Soto e Cruz-Diez.

39 Victor Vasarely ¢é pioneiro de uma arte 6ptica, ao aplicar seus estudos na Hungria,
na Muhely — conhecida também como a Bauhaus hungara —, a problemética de
espago e movimento que gradualmente evolui nas suas plastique cinematique ou
cinetique, como ele mesmo as descrevera posteriormente. Para Vasarely, a nogéo
de movimento esté invariavelmente ligada a nogao de ilusdo espacial, e é da unido
desses dois elementos que nasce sua estética.

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

41 Inicia sua experimentagdo no inicio dos anos 1950, ao criar estruturas chamadas
planos maveis, que contavam com a colaboragdo do espectador para inserir o
movimento na obra, a fim de que fosse descobrindo as diferentes possibilidades
da composigdo ao mover-se ao redor dela. Ver: [37] Pol Bury, Multiplans (Mul-
tiplanos) 1957.

42 Tinguely baseia sua pratica na estética do mau funcionamento. Cria méquinas
que ndo estdo presas a uma fungio produtiva, mas que funcionam até se exaurir de
forma surpreendente e desgovernada. Seu trabalho é cheio de um humor explicito,
lidando com o absurdo e o ridiculo na sociedade e em suas formas de produgéo.

43 Em 1959, quando retorna a Franca, Cruz-Diez é convidado a juntar-se ao grupo,
mas recusa, preferindo seguir a prépria pesquisa (Cruz-Diez, 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 seus estudos tem uma producio
tipicamente académica, com retratos, nus e paisagens, embora j4 seja
possivel identificar a sintese de elementos pictoriais, assim como a ex-
perimentacdo com a materialidade da cor, tipicas de sua obra abstrata.

Em 1945, ganha bolsa do governo francés e do Ministério da Edu-
cacdo da Venezuela para continuar seus estudos em Paris. E 14 que, ao
familiarizar-se com o cubismo de Picasso e a geometria de Cézanne,
comeca a aplicar essas técnicas na propria produgéo. Insatisfeito com
as tradi¢Oes paisagisticas entdo reinantes na Venezuela, passa a inves-
tigar a linha, a cor e os efeitos luminosos, fortemente influenciado por
Picasso e por uma tendéncia gestualista: “Otero também conhecia a
abstracio e, no entanto, chega a ela paulatinamente, seguindo, vivendo
pessoalmente o processo que outros ja haviam experimentado, mar-
cando em sua obra a impossibilidade de qualquer gesto voluntarista.
[...]” (Jiménez, 2005, p.45, traducdo nossa).

Otero, a partir de 1946, passa por um longo processo de desen-
volvimento de uma pratica abstrata (por meio da investigacdo das
possibilidades plasticas dos objetos ao examinar primeiramente
cagarolas, cranios 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 tio somente
0 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 Pedagégico,
provocando polémicas.*®

Retornaa Parisem 1950 e, nesse mesmo ano, em resposta a recepgao
negativa da critica venezuelana a sua arte abstrata, articula o grupo Los

44 Ver: [38] Alejandro Otero, Cafetera marron, 1946.
45 Ver:[39] Alejandro Otero, Cafeterablanca, 1947;[40] Candelero (Las cafeteras), 1947.
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Disidentes, composto por artistas e intelectuais venezuelanos radicados
em Paris: Aimeé Battistini, Pascual Navarro, Mateo Manaure, 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 na revista de mesmo nome que criaram
para defender a adogio de uma pratica abstrata e atacar as instituicoes
artisticas venezuelanas, que a seu ver eram retrégradas e reacionarias.

[...] Somos venezuelanos (e o continuaremos a ser) e somos as primeiras
vitimas desse lamentével estado de coisas. Hoje nos rebelamos contra elas

e clamamos porque é necessario.

Queremos dizer “NAQ” agora e depois de “Os Dissidentes”. “NAO”
¢ a tradi¢do que queremos instaurar. O “NAQ” venezuelano que nos

usta muito dizer. “NAQO” aos falsos Saldes de Arte Oficial. “NAO” a
esse anacronico arquivo de anacronismos chamado Museu de Belas Artes.
q

“NAQO” a Escola de Artes Plasticas e suas promogdes de falsos im-
pressionistas.

“NAQ” as centenas de exposi¢des de comerciantes nacionais e estran-
geiros realizadas anualmente no Museu. [...] (Manaure, s. d., p.25-41,
tradugdo nossa)

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 tradi¢do artistica
no cerne das indagacdes de seu proprio tempo. Contestam, assim, a
critica da época que clamava por uma arte venezuelana que pretendia
desvencilhar-se por completo da tradi¢do artistica 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
abstracio geométrica e assumem abertamente a natureza da arte latino-
-americana em sua rela¢do antropofagica com as grandes correntes do
pensamento e da estética europeias (Amador, 2011).%*

46 Ver: [41] Alejandro Otero, Lineas coloreadas sobre fondo blanco, 1950
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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, viajaa Holanda e conhece a obra de Mondrian, em
particular suas ultimas criagdes, que influenciardo sobremaneira a pra-
tica de Otero, resultando em uma mudanca abrupta no carater geomé-
trico de suas obras, como em seus Ortogonales, que abrem caminho para
suas composi¢des geométricas dindmicas, assim como para 0s murais na
Universidade de Caracas e, finalmente, para os Colorritmos, em 1955.

Otero retorna a Caracas em 1952 e envolve-se com projetos de
integracdo de arte e arquitetura liderados por Carlos Raul Villanueva,
que propde uma Sintesis de Artes Mayores ao desenvolver o projeto
da Cidade Universitaria, pertencente & Universidade Central da Vene-
zuela. Dessa forma, a abstra¢io de natureza geométrica dentro de um
projeto arquitetonico terd sua primeira fase de aceitacdo e divulgagiono
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 Farmacia em 1957.

Paralelamente, continua sua atividade académica como docente
na Escola de Artes Plasticas de Caracas, a0 mesmo tempo em que
desenvolve, por meio de sua pratica, uma pesquisa sobre movimento
e possibilidades crométicas que se reflete na série Horizontales activas,
entre 1954 e 1956. A partir de 1955, inicia a série Colorritmos — sua
obra méxima na relacio com a busca de movimento por meio de ritmo
erepeticio, distanciando-se dos elementos pictéricos e investindo nas
qualidades puramente compositivas.

Com o conjunto de cinco obras da série Colorritmos, Otero par-
ticipa, em 1956, como parte da delegacdo venezuelana, da XXXVIII
Bienal Internacional de Veneza e, em 1959, apresenta na V Bienal In-
ternacional 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, apés mais uma estadia
de quatro anos em Paris, dedica-se a projetos de escultura publica.

47 Ver: [42] Alejandro Otero, Colorritmo 4, 1956.
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Jesus Rafael Soto (1921-1990)

Ao chegar, em 1942, a Escola de Artes Plésticas de Caracas, ¢é
introduzido a obra de Braque e Cézanne e ao conceito de quarta
dimensdo na pintura, que estimula sua investigacéo cientifica. Du-
rante seus estudos, serd apresentado aos conceitos de arte moderna
do novo espago pictorico desenvolvido pelo cubismo e por Paul
Klee, que lhe permitiriam apreender uma nova nocdo 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 substan-
tiva e constantemente (Jiménez, 2005, p.131). E nesse periodo que
estabelece uma relagdo com Alejandro 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 em que esta obra lhe fo1
apresentada. Ele fica extremamente impressionado com a descrigéo
dela, que vem ao encontro de uma preocupacio latente de Soto
com a possibilidade de praticar uma arte que pudesse responder as
indagac¢des de seu tempo (ibidem, p.44). Ou seja, para ele, a arte
na Venezuela focava-se na arte de fundo académico histérico e/ou
paisagens, havendo uma relutancia em relagdo ao cubismo e a outras
vertentes modernistas. A abstragio, por sua vez, era virtualmente
desconhecida a época. Durante sua experiéncia como diretor da
Escola de Belas-Artes de Maracaibo, sera frustrada sua tentativa
de estabelecer um curriculo mais amplo e de introduzir 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, como fizeram o impres-
slonismo e o cubismo, deveria partir para um dos centros artisticos
europeus. Assim, em 1950, continua sua formacio em Paris, onde
encontra contemporaneos da Escola de Artes, entre eles Alejandro
Otero e Mateo Manaure (1926), ambos comprometidos com a pro-
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dugio de uma arte abstrata, que culminard na formagio, no mesmo
ano, do grupo Los Disidentes e seu manifesto.*

Por meio desse grupo, é apresentado a vérias galerias, em parti-
cular a galeria Denise René e ao Museu de Arte Moderna de Paris.
No ano seguinte vai 2 Holanda, conhece o trabalho de Mondrian e é
introduzido a obra de Malevich por meio da revista Art d’Aujourd ’hui.

A partir desse momento, Soto busca compreender as ideias e pra-
ticas que levaram a evolucdo da abstra¢io tanto de Mondrian quanto
de Malevich, visando superar a quebra do espaco pictorico gerada pelo
cubismo. Eventualmente, passa a estudar as tensoes que existiam na
representacdo dentro do espaco pictérico na abstragio geométrica, com
o objetivo de inserir mais dinamismo a obra e escapar da bidimensio-
nalidade. Segundo Brett (1968, p.71, traducdo nossa):

Como visto, Mondrian descobriu na pintura a suficiéncia das relagoes
puras como uma linguagem capaz de um profundo poder emocional.
Mas o fez ao custo de uma limitagdo material severa; manter-se em uma
superficie absolutamente plana. De fato, a medida que eliminaram a iluséo
representacional e trabalharam com o espago real da superficie-pintura,

os pintores abstratos determinaram a crise daquele espaco.

Soto conclui que sua investigagio artistica deverd, entdo, ndo copiar
simplesmente a abstracdo praticada por Mondrian ou Malevich, mas
buscar uma maneira de superar o que eles ja haviam criado. Em suas
palavras: “Meu problema era como ir além” (Jiménez, 2005, p.45,
traducdo nossa). A seu ver, o proprio Mondrian ja inseria certa vibragdo

em sua obra, no cruzamento de verticais e horizontais, como no caso
de Broadway Boogie Woogie, de 1942.+

48 E interessante 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 pratica abstrata ao longo de
suas carreiras. Mateo Manaure e Carlos Gonzalez Bogen abandonam a abstragio
geométrica a partir da década de 1960.

49 Ver: [43] Piet Mondrian, Broadway Boogie Woogie, 1942- 43.
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Em paralelo, Soto entra em contato com o livro Vision in Motion,
de Moholy-Nagy (ibidem, p.46), e sua exploragio das ideias de mo-
vimento aplicadas a arte. De posse desses conceitos e interessado nas
ideias de repetigio e progressdo vindas da musica, inicia, em 1951,
o desenvolvimento de obras que envolvem um elemento vibratério
por meio da repetigdo de elementos formais, como Repitition optique
(Damier)” e Tableau optique (Rrrr).

Nesse primeiro momento, Soto foca-se nos estados vibratérios e, ao
utilizar a repeticdo, almeja desfazer-se de conceitos tradicionais como
forma e composigio que, a seu ver, faziam parte de uma arte figurativa
classica. Conclui, entdo, que somente pelo uso de movimento chegar-
-se-1a a uma verdadeira abstracdo. A partir de entdo, dedica-se inte-
gralmente a pesquisar as diferentes maneiras de explorar essa questio.

A partir de 1952, comega a produgio 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 inves-
tigar a possibilidade de enriquecer seu estilo utilizando novos métodos
para instigar os movimentos 6pticos — ao adotar pela primeira vez
kinetic ground patterns (planos de fundo cinético), ou seja, superficies
listradas de fundo, que incitam o efeito moirée.*

Em 1955, participa da exposi¢do seminal sobre arte concreta na
galeria Denise René: Le mouvement, que incluia trabalhos de Agam,
Bury, Calder, Duchamp, Jacobsen, Tinguely e Vasarely, assim como
um panfleto contendo as Notes pour un manifeste, de Vasarely.*

50 Ver: [44] Jests Rafael Soto, Repeticion dptica niimero 2 (Repetigio tica nimero 2),
1951.

51 Sendo elas, segundo Popper (1968, p.107), trés cores primadrias, trés cores secun-
dérias, preto e branco.

52 Fendémeno fisiolégico que envolve interferéncia de linha e cria um efeito de dis-
torgdo, perturbagéo (dazzle) e um jogo de interpretagdes conflitantes de branco e
preto (Popper, 1968, p.106).

53 Eventualmente, esse texto ficard conhecido como Manifesto amarelo, por conta
da cor do papel em que fora impresso.
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Desde entéo, faz uso de diversos suportes na busca de solucdes para
questdes cruciais, empenhando-se em revelar tempo e espaco como
“qualidades” fundamentais para além da representacio pictérica. Em
1956, comegca a utilizar a sobreposi¢io 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 fundiam-se na visao do
espectador (Brett, 1968, p.72). Com base nessa experimentagio, Soto
desenvolve, a partir de 1958, suas sobreposicoes de arames e outros
elementos metélicos sobre planos de fundo listrados.

Soto, portanto, utilizard diversas estratégias cinéticas para esta-
belecer a relacdo do espectador com 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 combinacio 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 relagio entre si. Ao buscar a mobilidade dos elemen-
tos, Soto conseguiu liberar a superficie da obra.>

Em 1957, ganha uma grande retrospectiva no Museo Nacional de
Bellas Artes de Caracas: Soto, estruturas cinéticas, na qual 36 pecas sdo
expostas com cenografia de Alejandro Otero. Essa exposi¢do tem recep-
cdo favoravel de critica e piblico na Venezuela. Carlos Radl Villanueva
escreve a introducdo do catalogo da exposicio. No ano seguinte, Soto
colabora com ele no projeto da Cidade Universitéria ao instalar uma
estrutura cinética no jardim da Faculdade de Arquitetura e Urbanismo.

Desde os anos 1970, o artista realiza monumentais instalacdes
arquitetdnicas, penetraveis e suspensas em diversos museus e centros
culturais ao redor do mundo. Participa em vérias ocasides das bienais de
Veneza(1958,1962,1964e1966)edeSdo Paulo(1957,1959,1963, 1994
€1996). Em 1995, recebe o Prémio Nacional da Escultura da Franga.

54 Ver: [45] Jests Rafael Soto, Vibracion (Vibragdo), c. 1959.
55 E interessante notar que mesmo produzindo o que poderiam ser objetos tridi-
mensionais, Soto faz questdo de definir-se como pintor.
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Carlos Cruz-Diez (1923)

Da mesma maneira que seus contemporaneos, objetos deste estudo,
Cruz-Diez estuda pintura na Escola de Artes Plasticas entre 1940 e
1945, onde conhece e se relaciona com Otero e Soto. Todavia, em 1941,
envolve-se profissionalmente 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 pratica artistica de Cruz-Diez até apro-
ximadamente 1954 ¢é figurativa de viés social, do tipo da qual Soto e
Otero ja haviam se distanciado, embora ja se configure seu especial
interesse no tratamento da cor. Nesse mesmo periodo, continua com
seu trabalho de artista grafico ilustrando livros, calendérios e peri6-
dicos. Dessa forma, pode-se considerar que os primeiro trabalhos de
Cruz-Diez estavam diretamente associados as técnicas desenvolvidas
em seu trabalho com ilustra¢des para publicidade, jornais e periodicos,
bem como a fotografia (Suérez, 2009, p.15).

No comeco dos anos 1950, cristaliza sua insatisfacio com a
impossibilidade de usar a pintura como forma de mudanca social.
Volta-se, entdo, para as discussdes de seus colegas, como Otero e
Soto, que ao estudarem Cézanne, os cubistas e Mondrian buscavam
entender o papel do artista na producdo de respostas as questdes
colocadas sobre a natureza da propria pintura. Dessa forma, torna-se
sensivel as informacdes sobre a nova onda de abstracdo que envolve
os artistas venezuelanos de sua geragio. Em entrevista a Gloria
Carnevali em 1981, nas palavras do préprio Cruz-Diez (2009, p.79,
traducdo nossa):

Soto enviou uma bela carta contando como descobriu Mondrian;
Alejandro Otero e Mateo 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
fiquel impressionado com o trabalho extraordinario de Carlos Radl Villa-

nueva no campus da universidade e os artistas com os quais colaborava.
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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 fendmeno cromatico. Esse encontro levard a sua
eventual descoberta das experiéncias com cor de Malevich, Albers,
Kandinsky, Johannes Itten (1888-1967) etc. (ibidem, p.12).

Em 1954, Cruz-Diez1é livros sobre a escola Bauhaus e o arquiteto
alemao Walter Gropius e interessa-se pela possibilidade de integrar
arte e arquitetura, o que o leva a desenvolver projetos para murais,
dentro dos quais estdo os Proyectos murales, de natureza construtiva e
abstrata, que revelam uma preocupacio cromatica que estara no centro
de sua pratica a partir de entdo.

No ano seguinte, decide mudar-se para a Europa, estabelecendo-se
em El Masnou, na Catalunha, Espanha. Escolhe uma cidade menor
pararefletir sobre sua pratica. Nesse mesmo periodo, dedica-se a leitura
e pesquisa de artistas como Vantongerloo, Malevich, Moholy-Nagy e
Albers (Ramirez, 2011, p.55). Ainda em 1955, viaja frequentemente
a Barcelona e Paris e, em particular, visita a exposi¢ao Le mouvement,
na galeria Denise René, 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 origina-
lidade, a invengdo — e que para atingir isso deverd criar um vocabuldrio
artistico proprio (Cruz-Diez, 2009, p.80).%

Interessa-se, em particular, pela experimentacgio de Albers e Itten
na Bauhaus, na qual desenvolveram uma metodologia da cor. Albers,
em especial, sistematizou as relagdes e interacbes cromaticas e acabou
por transformar essa sistematizagdo em uma obra de arte em si. Para
Cruz-Diez, cria-se um ponto de partida para sua pratica a partir de
entdo: uma vez que o projeto de Albers coloca a cor no plano e exaure
as possibilidades de trabalhar a cor na tela, inicia-se, a partir dai, sua
busca para desenvolver um suporte néo estitico que pudesse lancar
a cor no espago.

56 Ver: [46] Carlos Cruz-Diez, Signos en relieve para un muro (Simbolos em relevo
para um muro), 1956.
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O trabalho de Soto e de outros artistas cinéticos tem grande impacto
na pratica de Cruz-Diez, e a partir de 1955-6 comegam suas experi-
mentacdes abstratas, como na série Signos vegetales. Por meio desta, o
artista estuda o comportamento e a vibracio da cor em uma superficie
plana; todavia, mantém, de certa forma, uma relacdo com elementos
organicos. E durante essa época que define um ponto importante de
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 experimentacdo com a cor explorando diferentes mecanismos
da percepcio: vibragio, after-image e fadiga retinal etc. No caso da
série Vibration in Space and Retinal Persistance, Cruz-Diez faz uso
da seguinte caracteristica ocular: os olhos geralmente examinam pri-
melro uma estrutura vertical e depois, dada a fadiga retinal, revela-se
a estrutura horizontal. Assim, existe uma instabilidade inerente na
percepgéo da obra que ele explora ao distribuir cuidadosamente dreas
escuras com o intuito de gerar uma inversdo cromdtica (preto vira
branco e branco vira preto).*

De modo geral, no periodo entre 1956 e 1959, Cruz-Diez con-
centra-se na pesquisa dos problemas dos movimentos consecutivos
ou persisténcia da visdo (Popper, 1968, p.114). Ele também comeca
a utilizar a radiacdo de cores primadrias para animar as areas imediata-
mente préximas as superficies pintadas — dessa forma, descobre que
esse tipo de radiacdo cria dois efeitos diferentes, podendo colorir zonas
neutras proximas as areas pintadas, ou comunicando-se diretamente e
com muito mais intensidade com os olhos do espectador.

Desde 1953 vinha estudando teorias de cor e luz, sendo, a partir
dai, influenciado pelos projetos de Albers e Itten para a Bauhaus, pela
defini¢do de luz de James Maxwell (1831-1879), e pelas observagdes
registradas por Louis Ducos du Hauron (1831-1879) sobre a sintese
subtrativa da luz. Mas serd o trabalho de Edwin Land (1909-1991),

57 Ver: [47] Carlos Cruz-Diez, Signos en relieve para un muro (Simbolos em relevo
para um muro), 1956.
58 Ver: [48] Carlos Cruz-Diez, Estructura dptica (Estrutura 6tica), 1958.
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inventor da camera Polaroid (Ramirez; Olea, 2009, p.192), a respeito
da polarizacgio da luz e da mudanga cromatica, que causard o maior
impacto na prética de Cruz-Diez.

Em 1959, ele depara com um artigo de Land para a revista News-
week, na qual este discorre sobre a possibilidade de criar toda a exten-
sdo do espectro cromatico (‘“‘the full range of the chromatic spectrum”)
subtraindo e adicionando as cores vermelho e verde. Essa teoria vai ao
encontro da investigagio a que Cruz-Diez se dedicava na época. Cria,
a partir de entdo, uma nova série chamada Colores adictivas:

A Cor amarela adicionada e as Cores adicionadas foram o resultado de
minha experiéncia com e analise de um fenémeno descrito hd dois sécu-
los. A observagdo 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 sobreposicio de cores planas. Ao isolar o espago, ambas as cores
emergem em conjunto, e obtenho “modulos de eventos crométicos” que
sdo, em parte, responsdveis pela continua transformagio da cor. (Cruz-
-Diez, 2009, p.20, tradugéo nossa)*

Cruz-Diez volta a Paris em 1959, e por meio de Soto e Aimeé
Battistini, 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 leva-o ao
desenvolvimento de uma teoria que propde “‘lancar a cor no espaco” e
que dara inicio as suas Fistocromias.®

Ao destacar a cor da superficie do quadro e ao trabalhar com as pos-
sibilidades 6pticas na percepcao das cores, Cruz-Diez finalmente con-
segue superar a experimentacao cromatica de Albers. Da mesma forma
que Soto veio aexplorar as limitagdes de Mondrian, ele procura na ideia
de movimento uma estratégia para continuar a pesquisa das possibili-
dades dentro da abstra¢do geométrica, ativando a superficie da obra:

59 Ver: [49] Carlos Cruz-Diez, Amarillo aditivo (Amarelo aditivo), 1959.
60 Ver: [50] Carlos Cruz-Diez, Fisiocromia 1 (duas vistas da mesma peca), 1959.
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[...] Albers, por exemplo, pintou centenas de telas que exploravam a rela-
¢do entre quadrados superpostos de diferentes cores. Mas arelagio queele
descobriu era estatica porque eles eram pintados em um plano, como na
pintura tradicional. Eu néo tinha interesse nisso. Estava procurando um
suporte que pudesses exprimir a natureza efémera da nossa percepgio de
cor. [...] Eu encontrei um suporte ndo convencional na Fisiocromia, que
¢é completamente diferente: um plano néo pictérico opticamente instavel
que desloca a experiéncia visual, cria alteragdes genuinas e modifica
o comportamento da superficie pintada. (Ramirez; Olea, 2009, p.95,
traducdo nossa)

Em 1967, Cruz-Diez recebe o Prémio Internacional da Pintura da
IX Bienal Internacional de Sao Paulo e, em 1971, o Prémio Nacional
das Artes Plasticas na Venezuela. Em 1989, publica o livro Reflexidn
sobre el color, expondo suas teorias.



3
IMODERNIDADE CONSTRUIDA:
BRrAsIL E VENEZUELA NOS ANOS 1950

Foi em um momento de enorme otimismo e
paixdo pelo novo que nasceram os movimen-
tos concreto e cinético. Enquanto a Europa
estava imersa na guerra e sofrendo-lhe as
consequéncias, algumas economias latino-

-americanas viviam o boom econémico.

Brett, Um salto radical

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 Segun-
da Guerra Mundial levou a um salto no desenvolvimento econémico
do Brasil e da Venezuela que resultou na urbanizagio e em profundas
mudangas sociais e politicas na década de 1950.

A onda democridtica do pos-guerra leva a criacido de um ambiente
de euforia no que tange ao desenvolvimento de novos paradigmas
culturais, que a época representavam o que era considerado efetiva-
mente novo.
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Situacao venezuelana, anos 1940 e 1950

A Venezuela consolida-se como unidade politica nas primeiras
décadas do século XX, durante a longa ditadura de Juan Vicente
Goémez! (de 1908 a 1935), que encerra as inimeras guerras civis que
assolaram o pais no final do século XIX. Independentemente da desco-
berta do petréleo em 1914, o regime de Gomez serd caracterizado por
estagnacdo econdmica e social, que os governos das décadas seguintes
tentarao superar.

Assim, a situagdo politica de 1935 a 1950, a despeito da presenca
de elei¢des indiretas e de um golpe de estado, serd marcada por uma
relativa abertura nas relacdes sociais e democréticas, do tipo voto
livre, direto, universal, voto feminino e liberdade de imprensa. Nesse
periodo também ocorre grande modernizagido da economia e das
formas de planejamento e exploracdo da industria petroleira e, ainda,
um influxo consideravel de estrangeiros no pais. A Segunda Guerra
Mundial acabou gerando um surto de investimento internacional na
Venezuela, assim como o desenvolvimento e a diversificagdo da ati-
vidade econémica, resultando em uma urbanizacio acelerada que se
prolonga até os anos 1960.

O petréleo configurar-se-a no periodo como o principal fator de mo-
dernizacdo e urbanizagio do pais, especialmente durante a ditadura mi-
litar de Marcos Pérez Jiménez (1952-1958), que incentivard a criago de
um novo ideal nacional, com a captacdo de recursos para grandes obras
e expansio dos centros urbanos, de modo a consolidar a retérica de mo-
dernizacgdo do governo militar desse periodo. Nesse contexto, Carlos
RadlVillanueva® desenvolvera o projeto Sintese das Artes paraa Cidade

1 “O ditador Juan Vicente Gémez, que, com o regime ditatorial, governou o pais
durante os primeiros trinta anos do século XX, tinha conseguido acabar com as
sublevagdes e guerras entre os ‘caudilhos’ ou latifundidrios, para converter-se,
ele mesmo, em grande latifundiario e tinico ‘caudilho’ da nagdo” (Bricefio-Ledn,
2007, p.1225).

2 Nasce no Consulado da Venezuela em Londres, de pai diplomata venezuelano e
mie francesa. Terd educacio francesa, formando-se arquiteto na Ecole Nationale
Supérieure de Beaux-Arts em Paris. Ird a Venezuela pela primeira vez em 1928,
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Universitariada Universidade Central daVenezuela, em Caracas (1948-
1957).2 Segundo Marina Gasparini (1991, p.18-9, tradu¢io nossa):

Certamente nio devemos esquecer que o General Pérez Jiménez
desejava alcangar certo prestigio entre 0 mundo educado dentro do pais
e principalmente fora dele. O momento, além disso, o exigia, sobretudo
apos a estagnacdo que sofrera a Venezuela durante os vinte e sete anos da
ditadura de Juan Vicente Gémez. Dessa forma, Pérez Jiménez se propos
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 préatica na arquitetura em um periodo marcado
pelo ecletismo, no interior de uma sociedade predominantemente rural,
que sucede amorte de Gémez e que buscard modernizar tanto Maracay
(centro politico do regime) quanto Caracas, para onde se transfere o
poder. A partir de 1937 e até o inicio dos anos 1940, ele se dedicara a
projetos de renovacio e urbanizacdo que propiciardo uma profunda
transformagéo no perfil urbano de Caracas, no contexto da abertura
social e cultural dos regimes que se sucederam. E nesse periodo que
Villanueva sera influenciado pela arquitetura modernista, ao se liber-

e no mesmo ano segue para os Estados Unidos, onde fara um estagio na firma
de arquitetura de Guilbert y Betelle, em projetos para institui¢des educacionais.
Volta definitivamente para a Venezuela no ano seguinte, quando aprende espanhol,
embora nunca venha a se livrar do sotaque francés.

3 Nao obstante a construgdo desta obra por Villanueva ter ocorrido durante a dita-
dura militar e ter gerado intimeras controvérsias na classe artistica venezuelana,
atualmente sua contribuigdo para o cAnon artistico mundial é incontestavelmente
aceita, tendo sido, inclusive, declarada Patriménio da Humanidade pela Unesco
em 2000. “Ainda que a pratica totalmente moderna de Villanueva tenha se favo-
recido 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, principalmente através de monumentais
obras publicas, seria injusto ndo mencionar que o fato de trabalhar ‘indiretamente’
para a autocracia trouxe-lhe varios complicadores, desde boicotes, sabotagens e
ameagas durante a construgio da Cidade Universitaria, até inclusive ser rotulado
como ‘arquiteto do regime’, logo ap6s a queda do mesmo.” (Carlos Raiil, el trazo
de su vida y obra, s. d. tradugdo nossa).
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tar do embelezamento historicista e aplicar a funcionalidade formal e
estética na construcgdo de obras publicas, em especial quando aplicadas
a problemas de politica habitacional de alta densidade, como no caso
da reurbanizac¢do do conjunto habitacional El Silencio (1941-1945).

Todavia, serd no projeto da Cidade Universitaria que abracard os
principios danova arquitetura e as possibilidades plésticas do concreto
armado, ao planejar a criagdo de um ambiente completo, em conjunto
comasobrasqueo constituiriam. A partirde 1950, aorealizar esse projeto
na Fazenda Ibarra, aprofundara o uso da linguagem moderna ao visua-
lizar o conjunto arquiteténico como uma obra escultérica em si mesma.

Consequentemente, ao apropriar-se das oportunidades criadas pelo
governo de Pérez Jiménez, Villanueva constréi o que se tornou um dos
maiores e mais bem-sucedidos projetos arquiteténicos modernistas na
America Latina. Defendera ao mesmo tempo a utilizagio da linguagem
abstrata em conjunto com a arquitetura e obras pablicas, afastando-se
da tradicdo de paises como o México, no qual a arquitetura moderna
era combinada com a arte figurativa. Villanueva internaliza e propoe
aideia de que as artes plasticas ndo deveriam ter um papel meramente
decorativo em sua relacdo com a arquitetura, mas ser parte de um
projeto Unico e adequado as caracteristicas e funcoes deste.

Aplica essa filosofia no desenvolvimento do que denominard Sintese
das Artes, na Cidade Universitéria. Dessa forma, acaba por dar corpo a
utopia construtiva esposada pela Bauhaus. Aoreferir-seao projeto, Sibyl
Moholy-Nagy (apud Gasparini, 1991, p.29, tradugio nossa) afirmou:

Sua visio da sintese das artes ndo pode ser explicada de forma teérica.
Corresponde a um processo interior de sele¢io intuitiva que foi capaz de
perceber cada escultura envolta no espago arquitetdnico e cada uma de suas
criagdes espaciais enaltecida e definida por uma obra de arte. A intuigdo
perceptiva convence pelos sentidos ou ndo convence de maneira nenhuma.

Produz a Sintese das Artes com a colaboragio de artistas estrangei-
ros, como Fernand Leger, Wilfredo Lam, Vasarely, Jean Arp e Sophie
Laub-Arp e de jovens artistas venezuelanos como Jestus Rafael Soto,
Mateo Manaure e Alejandro Otero. Brett afirma que ao construir a
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Cidade Universitaria, “Villanueva formou uma das melhores colecoes
de arte experimental do mundo que sutilmente combinava o geomé-
trico com correntes do surrealismo abstrato (ou seja, Wilfredo Lam
e Calder com Moholy-Nagy e Vantongerloo)” (Ades, 1997, p.255).*

Assim, a0 mesmo tempo em que Cria 0s espacos arquitetonicos em
conjunto com os artistas, desenvolve o conceito de exercicios, e ndo de
obras, em uma abordagem inédita, e gera oportunidades para o grupo
contestador danova geracio, Los Disidentes, ao convidar artistas desse
grupo para participarem do projeto, particularmente em um momento
emqueaabstracioaindaerainexistente oumal-entendidanaVenezuela.®

O projeto da Cidade Universitaria foi certamente o principal divul -
gador e incentivador da linguagem abstrata construtiva na Venezuela,
eaparticipagdo deartistas do grupo Los Disidentes (Mateo Manaure e
Otero) e de Soto e Cruz-Diez ajudou a consolidar a aceitagio dessa lin-
guagem no pais—a mesma que tinha sido ferozmente criticada em 1949
quando do retorno de Otero a Caracas e de sua exposicio Las cafeteras.

A Sintese das Artes consolidou nas institui¢des e na critica de arte as
mudancas ansiadas pelos Disidentes e por toda uma geracdo de artistas
venezuelanos. Eles haviam sido obrigados, anteriormente, a viajar para
a Europa afim de aprimorar e desenvolver sua prética, frustrados com
aeducacio e instituicdes artisticas venezuelanas e, em particular, com
sua aversdo pelas novas vanguardas, em especial pela abstracio. Essa
trajetéria de modernizacdo radical da arte visual no pais fica patente
tanto no sucesso de critica e ptablico da primeira exposi¢do individual
de Soto em Caracas, em 1957, quanto na premiacao, em 1958, da série
Colorritmos de Otero, e determinaria seu papel central na produ¢io
artistica venezuelana na segunda metade do século XX.

4 Ver: [51] Alexander Calder, Teto de Nuvens actisticas no auditério de aula magna,
Universidade Central da Venezuela (Caracas), projetado pelo arquiteto Carlos
Radl Villanueva.

5 Sobre o encontro de Villanueva com Los Disidentes: “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 posi¢io hegemonica e o abstracionismo era
mal-visto e erroneamente interpretado” (Gasparini, 1991, p.20-1, tradugdo nossa).
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Situacao brasileira entre 1940 e 1950

No Brasil a urgéncia de modernizagio e industrializacio comeca a se
configurar quase duas décadas antes de ocorrer o mesmo na Venezuela
e leva ao golpe militar de Getulio Vargas, em 1930 — que representara
uma reestruturagio nas relacdes de poder das oligarquias brasileiras.

Tanto a chamada Republica Nova (1930-1937) quanto o Estado
Novo (1937-1945) sio diferentes periodos da longa ditadura getulista,
nos quais o Brasil deixa de ser essencialmente agrario para tornar-se
semi-industrializado, inicia sua urbanizagio e recebe um nimero
expressivo de imigrantes. Intensificam-se as comunicagdes e adotam-
-se hébitos cosmopolitas. A essas mudancas agrega-se um espirito de
modernizacio, em especial nas artes, com o surgimento de uma gera-
¢do que pretende ir além das conquistas da Semana da Arte Moderna
de 1922. Surge, entdo, uma demanda por reforma e atualizacio da
cultura, em particular em Sao Paulo, que se torna o centro principal
dessa renovagio.

Nas mentes mais arejadas e viajadas, urgia que o Brasil se tornasse
“moderno” [...]. Nesse clima, o combate ao corporativismo — e ao coro-
nelismo do Império (1822-1829), ao aristocratismo da Reptblica Velha
(1889-1930)[...] eacritica as velhas formas de expressio politico-cultural
dos chamados “carcomidos” trouxe uma lufada de ventos novos, sobre-
tudo para a provincia paulistana, que se industrializava, comecando a
competir com a capital carioca. (Lopez; Mota, 2008, p.701)

A Segunda Guerra forca a tomada de um posicionamento radical
por parte da intelectualidade, pois a nova organizagio mundial e a
polarizagio dos sistemas politicos (entre regimes autoritarios e demo-
cracias) levam a uma profunda ruptura com o passado e se refletirdo
em um novo paradigma cultural, sofisticado (mas nio aristocratico)
e cosmopolita. Além disso, em decorréncia da conflagra¢io mundial,
o processo industrial brasileiro acelera-se, ocorrendo a instalagdo da
industria siderurgica de grande porte, em decorréncia do acordo feito
com os Estados Unidos para garantir a alianca brasileira durante o
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conflito. E nesse contexto que, ao final da guerra, encerra-se a ditadura
de Vargas e hd 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 governo de cunho populista e nacionalista. Apoiado pelos
sindicatos e pelo partido comunista, e ao ignorar/subestimar a nova
realidade politica da Guerra Fria,® acaba alienando sua base de apoio
no exército e nas elites industriais, que, ameagados pelo crescente
processo de nacionalizagdo estatal das industrias de base e em face das
dentuincias de corrupgio 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 transi¢do politica, embora sensivel, acaba por ser feita de forma
democratica com a eleigdo de Juscelino Kubistchek, cujo governo
(1956-1961) serd caracterizado pelo desenvolvimentismo e grande
afd de modernizacio econémico-social e de mudangas culturais, dos
costumes e das mentalidades. Estabelecem-se no Brasil as industrias
automobilistica e farmacéutica, como parte do Plano de Metas (cin-
quenta anos em cinco) desenhado pelo governo, que resultard em um
crescimento industrial sem precedentes.

Ilustrativamente, cabe apontar no campo da cultura: na literatura
despontam novos autores, como Jodo Cabral de Mello Neto (Morte e
vida severina) e Ariano Suassuna (Auto da Compadecida); surgem os
suplementos literarios do Jornal do Brasil e O Estado de S. Paulo, que se
tornam féruns abertos para discussdes sobre toda essa erupgio politico-
-cultural; desponta a Bossa Nova no cenario musical; revoluciona-se o
teatronacional com o langamento por Gianfrancesco Guarnieri, dentre
outros, do Teatro de Arena.

A grande expressio do Brasil moderno e industrializado, contudo,
se dard por meio da arquitetura e do urbanismo — pela construc¢io de
Brasilia, a nova capital do pais, de 1957 a 1960. O projeto de Lucio

6 Vargas nacionaliza as industrias de base do pais, como a Eletrobras e Petrobras.
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Costa (1902-1998)” e Oscar Niemeyer reflete as ideias sobre uma

cidade modernista desenvolvida pelo arquiteto franco-suico Le Cor-

busier, tanto em seus projetos dos anos 1920 quanto 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 4reas verdes.®

nal

Brasilia foi o simbolo méaximo da proposta sobre integragio nacio-

, na medida em que levou para o Brasil Central uma nova frente de

povoamento e de geracdo de empregos.

Chamada por André Malraux de a “capital da esperanca”, Brasilia
coroa, em seu momento, um processo de modernizagdo em varios niveis,
que vdo do local ao mundial e se interpenetram. Assim ela também sela a
colaboragdo sinérgica entre Estado e arquitetura na construcdo do Brasil
moderno, bem como entre Lucio Costa e Oscar Niemeyer — o pai fun-
dador da arquitetura moderna brasileira e seu principal protagonista —,
complementando um processo de formagéo cultural iniciado em 1936,
com o projeto do edificio do Ministério da Educacéo e Satide no Rio de
Janeiro. (Braga, 2010, p.9)

Igualmente, a arquitetura e o planejamento urbano moderno crista-

lizados no Plano Piloto de Brasilia’ representaram a culminagio de um

7

Neliesl

Nascido na Franga, volta ao Brasil em 1917 e frequenta o curso de Arquitetura da
Escola Nacional de Belas Artes. Em 1930 sera nomeado como diretor dessa escola,
para realizar uma profunda reforma no ensino de artes plasticas e a instaurar um
curso de Arquitetura Moderna.

Ver: [52] Marcel Gautherot, construgdo da cipula do Congresso Nacional.

Ver: [53] Licio Costa, O plano piloto de Brasilia, 1957. E importante notar que
o plano da cidade gerou varias controvérsias, que surgiram desde sua origem por
ocasido do Congresso Internacional Extraordinario de Criticos de Arte, realizado
em Brasiliaem 1959: “Pois, segundo [ Bruno] Zevi, os defeitos de Brasilia eram os
defeitos da cultura ocidental num todo. [...] Mas afinal, a que problemas e defeitos
ele sereferia? Em resumo, ao evidente descolamento entre a artificialidade dos pro-
Jjetos totalizantes de grande escala e a vida real e em pequena escala de cada homem
especifico. Descolamento ocultado pela crenga cega —a propria geragao dos ‘mes-
tres’ Le Corbusier, Walter Gropius e Mies van der Roher — de que um autémato
(acidade nova) poderia ganhar uma alma automaticamente” (Braga, 2010, p.12).
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processo de renovagio artistica no campo da arquitetura e do planeja-
mento urbano, iniciado nos idos de 1938 com a construg¢io do prédio
modernistado Ministério da Educa¢do no Rio de Janeiro, com projeto
inicial de Le Corbusier e Lucio Costa, do qual participaria o entdo
jovem arquiteto Oscar Niemeyer."! Esse projeto introduz a linguagem
moderna no Brasil, na qual funcéo e estética simplificada fazem parte
do projeto, e mesmo a azulejaria de Portinari ndo se configura como
simples ornamenta¢io, mas tem funcio integral ao projeto, qual seja,
aliviar a sensacio de suporte pesado da parede em que esta aplicada.”
Licio Costa sera o grande divulgador dessa nova linguagem ar-
quitetonica, tanto pelo seu papel na reforma do ensino de arquitetura
quanto pelas proposi¢des tedricas, em particular sobre urbanizacdo
e reorganizacdo dos centros urbanos, em franca expansio 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 prética em conjuntos arquitetonicos iconicos
e inovadores, como o Pavilhao Brasileiro na Feira Mundial de Nova
Torque (1939), o conjunto arquitetonico da Pampulha, em Belo Ho-
rizonte (1942), o edificio Copan e o Parque do Ibirapuera por ocasido
da celebracdo do quarto centendrio da Cidade de Sao Paulo (1954).
Dessa forma, a arquitetura antecipard aadogio da arte abstrata de
natureza construtiva no Brasil, uma vez que essas obras trabalhavam
anatureza escultérica dos edificios. Por meio da utilizagio de novas
tecnologias conseguia-se criar uma nova relacio 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 criacio de uma obra sintética relaciona-
-se com um projeto construtivista e sua natureza geométrica abstrata.

10 A primeira residéncia modernista serd feita em Sdo Paulo, em 1929, por Gregori
Warchavchik.

11 Natural do Rio de Janeiro, Niemeyer forma-se arquiteto e engenheiro na Escola de
Belas Artesem 1929. Descontente com sua formagao, faz um estagio no escritério
dearquitetura de Lucio Costa, no qual terd contato com as ideias de LLe Corbusier.

12 Conforme projeto do préprio Le Corbusier (Belluzzo, 2009, p.335).
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Cria-se, portanto, um clima de discuss@o e abertura sobre as formas
plésticas e discursos das vanguardas europeias, que alimentardo um
amplo questionamento e desenvolvimento artistico, generalizado a
época. Fundam-se a Universidade de Sdo Paulo (1934), o MAM-
-SP (1948) e 0o Masp (1948), que incentivam a divulgacio das novas
formas de arte. Por meio dessas institui¢des sdo abertas as portas as
mais novas vertentes da arte internacional, possibilitando a formagio
técnica e académica de umanova geracio, que precisa atender as novas
demandas sobre o papel do artista em uma sociedade industrial e sua
insergdo no processo produtivo.

Para Ana Maria Beluzzo (2009, p.333-4, tradugio nossa):

Num curto espago de tempo, o recém-criado Museu de Arte de Sao
Paulo (Masp) assumiu um importante papel na modernizagio das artes
através do Projeto pedagogico 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 Con-
temporanea do Masp. O museu solicitou cursos para educar profissionais
qualificados em desenho industrial e o Instituto foi equipado com um
laboratorio de fotografia experimental. O programa reuniu um grupo de
artistas e outros profissionais, alguns provenientes de dreas técnicas, inte-
ressados na constru¢do de uma linguagem estética definida, e deu origem
ao grupo Ruptura, em 1952, liderado pelo préprio [ Waldemar] Cordeiro.

Voltando-se para as raizes construtivas e neoplasticas do ensino da
Bauhaus, essas instituigdes incentivam a adogdo de uma linguagem
geométrica, bem como a ideia de que o processo artistico deveria ser o
mais completo possivel, inserido em um contexto pratico e funcional.
A propria 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 Rup-
tura e seus dissidentes acaba por destilar a esséncia da busca pela
modernidade, por meio da quebra da figuracéo, em virtude de sua
inadequagio para lidar com as questdes das novas possibilidades
apresentadas a sociedade urbana e industrial. Existe, além disso,
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uma retérica desses artistas no que tange ao papel social e funcional
da arte, ao defenderem a abstragdo geométrica como uma lingua-
gem universal e passivel de reprodutibilidade dentro de um sistema
produtivo. Dé-se entdo o envolvimento de alguns deles com outras
linguagens artisticas que operam em novos nichos, como os do de-
senho industrial, grafico, de méveis — caso de Geraldo de Barros, nas
suas iniciativas Unilabor e Hobjeto."

O Brasil, ao posicionar-se no discurso da modernidade, buscauma
proposta que se enquadre dentro dos padrdes internacionais. Essa
vontade de colocar-se como igual no cenario artistico internacional
transparece claramente na realizagio da I Bienal Internacional de Sio
Paulo, que, segundo Wollner, congregou “obras originais da maioria
dos movimentos culturais do mundo moderno” (Amaral, 1977, p.232).
A abertura institucional e o grande incentivo & mudanca que existia
no Brasil para uma revolugio, com a renovagio dos meio artisticos,
culminardo com a premiacio da obra Unidade tripartida, de Max Bill,
principal defensor da arte concreta, na I Bienal.

A 1deia do concretismo atinge também o campo da literatura, a
principio na figura do grupo de jovens poetas que se formou ao redor
da Revista Noigandres — Augusto de Campos, Haroldo de Campos
e Décio Pignatari —, em 1952."* E na quarta edicio dessa revista
que sera publicado o Plano Piloto da Poesia Concreta, em 1958.
Os principais pontos desse plano consistem na evolugio critica de
formas e espaco grafico como agente estrutural. O primeiro ponto
alinha-se com a defesa de Cordeiro na producdo de uma arte de seu
tempo, ou seja, é o uso da palavra em sua forma contemporanea, e
o dltimo ponto aproxima a atividade poética da nova problemética
do design grafico. O grupo Noigandres 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 (apud
Amaral, 1977, p.104),

13 Ver: [54] II Bienal Internacional, 1953.
14 Ver: [55] Capa de Noigandres 1, 1952.
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Finalmente cumpre assinalar que o concretismo ndo pretende alijar da
circulagio aquelas tendéncias que, por sua simples existéncia, provam sua
necessidade na dialética da formacio da cultura. Ao contrério, a atitude
critica do concretismo o leva a absorver as preocupagdes das demais cor-
rentes artisticas, buscando supera-las pela impostacdo coerente, objetiva
dos problemas. Todas as manifestacdes visuais o interessam: desde as
inconscientes descobertas na fachada de uma tinturaria popular, ou desde
um anudncio 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.

O impacto nas artes visuais: elementos pictéricos

Waldemar Cordeiro, Geraldo de Barros,
Luiz Sacilotto [...] vinham trabalhando
na defini¢do e embasamento de sua pesquisa
exploratoria no campo mais amplo da abs-
tragdo. Esses artistas jd haviam sugerido
a necessidade de mudanga qualitativa que
implicasse o abandono de qualquer tipo
de sistemas representativos. O proximo
passo era focar e ir além, visando o aspecto
pldstico espectfico.

(Garcia, 2009, p.63, tradugio nossa)

A abstragio geométrica chega ao Brasil e a Venezuela como uma
face da busca por modernizacédo nas artes visuais. De um lado, exis-
tem diversos paralelos, histéricos e referenciais, que caracterizam
tanto o desenvolvimento da prética cinética dos venezuelanos quanto
da dos concretos paulistas. De outro, porém, pode-se afirmar que a
experiéncia abstrata brasileira desenvolveu-se de forma distinta da
ocorrida na Venezuela, tanto no que se refere & sua concepgio quanto
nareceptividade daquela pela critica e institui¢des artisticas do periodo.

E possivel entender que uma sociedade aberta como a brasileira, em
acelerado processo de industrializagio e urbanizagio janas décadas de
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1930 e 1940, e com a presenga consistente de ondas migratorias euro-
peias desde o final do século XIX, estaria mais bem aparelhada e mais
propensa a internalizar as propostas das vanguardas histéricas, enquan-
tonaVenezuela essa abertura se tornaria possivel somente a partir da dé-
cadade 1950, com a intensa modernizagio gerada pela entrada de divi-
sas da indstria petroleira no pais a partir da Segunda Guerra Mundial.

Tanto venezuelanos quanto paulistas foram buscar na avant-garde
europeia solugdes para o questionamento sobre a possibilidade de fazer
uma arte querepresentasse as grandes mudangas da sociedade e introdu-
zisse uma nova contribuicio tangivel que refletisse os desafios particu-
lares de sua propria época. Os cinéticos irdo a Paris para encontrar essas
novas ferramentas, enquanto os concretos as desenvolverido pelo con-
tato direto com fontes como Max Bill e Alexander Calder, que visitam o
Brasil —todos alcangando o mesmo resultado: a abstragio. Desse modo,
criam com essas ideias um novo vocabuldrio artistico em seus paises.

No contexto de sociedades em ebulicdo, o impulso modernista que
poderia originar um agente produtivo de mudanga social era um fen6-
meno bem-vindo. Entretanto, os ataques desses artistas pela redefini¢io
da arte estimulados pela avant-garde néo se restringiam ao tema — eles
englobavam a aplica¢do de novos materiais, técnicas e conceitos artisticos.
[...] Ndo eram simples adapta¢des dos conceitos existentes — das diversas
estratégias vanguardistas — mas contribui¢des originais que denotavam
uma assimilacdo interativa do Modernismo, avant-garde e principios do
Novo Mundo. (Ramirez, 2009, p.4-5, tradugio nossa)

Os concretos paulistas, contudo, serdo influenciados pela retérica
marxistade Gramsci, que ecoard a proposta construtiva russa de Tatlin,
bem como se aproximario da ideia de uma arte aplicada aos meios
produtivos, questdo de 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 construgio,
ou seja, é tanto a ideia que precede o objeto quanto a realizagdo deste.
Além disso, é inserido ainda um questionamento de sua funcéo social,
como no caso de Geraldo de Barros, culminando em uma aplicacdo
pratica desses pressupostos.
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Jaos cinéticos fardo uma pesquisa construtiva que se relaciona mais
com alinha estética de Naum Gabo, na qual a construcdo em si define-
-se como elemento construtivo na busca de um objeto belo, estético,
mesmo que ndo exista necessariamente uma ligagdo funcional. Como
Cruz-Diez afirmou, a obra deles envolve o elemento participativo, ou
seja, o campo da visdo, da percepgdo para completar-se — e € ai que
ocorre uma relagdo direta com o espectador.

Existird, ainda, uma procura comum aos dois movimentos com
relagdo aos elementos plésticos e como eles podem criar novas relagoes
dentro do campo pictérico. Ambos os movimentos assumem a natu-
reza da pintura em 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.

Assim, se os artistas venezuelanos também procuraram conquistar essa
caracteristica da vida objetal da pintura, foi apenas como ponto de apoio
para a construgéo de estruturas luminescentes — armadilhas luminosas,
como diria Cruz-Diez — e ndo para pensar, como fariam os brasileiros, a
sua interagdo corpo a corpo com o resto dos seres e objetos que povoam o
mundo. (Jiménez, 2011, p.20)

Por um lado, Luiz Sacilotto pensard a relagio do objeto com o
espaco que leva a suas esculturas, com que trabalha a ideia de es-
paco negativo, quando elemento constitutivo da obra. Desdobra os
quadrados enquanto figura, mas n3o necessariamente buscando os
efeitos luminosos nessa relagdo. 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 areas de cor e ritmo dos Colorritmos de Otero."

15 Uma das criticas recorrentes aos artistas concretos seria seu uso restrito de cores
eaaversdo a tonalidade. Todavia, como jé foi apresentado anteriormente, artistas
como Hermelindo Fiaminghi, Lauand e Nogueira LLima, 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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Com relagio aos cinéticos, e em particular a Soto, haverd uma leitura
inédita da obra de Malevich e Mondrian: ao estudar esses artistas, Soto
ndo so identifica a solidez e simplicidade de suas estruturas, mas vai
além ao apreender certa vibragdo no corpo das obras desses artistas e
identifica algo que escapou aos brasileiros — uma libertagio do plano
pictérico. Cruz-Diez acaba por se encontrar nessa linhagem, em sua
busca de langar a cor no espago, privilegiando o papel da luz no ou
sobre o corpo material da obra. Os venezuelanos alinham-se a escola
da pintura ocidental na qual

[...] atribuem um papel fundamental a luz, como Monet e os impressionista
em geral, Robert Delauney e Laszl6 Moholy-Nagy, como também, no
plano nacional, estabelecem-se lacos concretos e preferenciais com artistas
como Armando Reverén, em cuja obra o universo todo parece desfazer-se
em luz. (idem, 2011, p.28).

A natureza dessas novas obras cinéticas e concretas, no entanto,
acaba por desafiar as técnicas tradicionais da pintura e da escultura,
uma vez que essa nova linguagem foca-se na busca do moderno e do
novo, trazendo consigo as diversas possibilidades dessa nova realidade
industrial. Os concretos do grupo Ruptura agregam com Sacilotto as
possibilidades do desenho técnico, matematico e de alta precisdo na
construcio 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 proprie-
dade. E por meio da ideia do desenho técnico, do estudo da tipografia,
que a propria pratica concreta interage naturalmente com o design
industrial e grafico.

Os novos materiais industriais abriam possibilidades de trabalhar
com outras midias, a fim de ressaltar a natureza de construto intelec-
tual, parte de um processo industrializante. Os concretos comegam
a fazer trabalhos em esmalte para chegar a alto grau de finalizago,
em uma negacio do gestual, da méo do artista — pois se procura uma
relagio entre os elementos pictoricos, e ndo as caracteristicas luminosas
da aplicacido da tinta. Mesmo os suportes diversificam-se, ao serem



88 PAULA CAROLINA NEUBAUER DA SILVA

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 6leo, tanto
no caso dos concretos quanto no dos cinéticos.

O processo metddico e cientifico no desenvolvimento teérico e
pratico desses artistas define uma natureza completamente nova na
forma de criar suas obras, uma vez que seus objetivos estavam fora do
vocabuldrio artistico entdo vigente. Os cinéticos, como Cruz-Diez e
Soto, ao criar obras tridimensionais, continuam a investigar técnicas
e instrumentos ainda mais especificos para seus experimentos, como
relata Cruz-Diez:

Eundo me foquei unicamente nas dificuldades técnicas, problemas de
design e comportamento material. Eu também inventei maquinas e ins-
trumentos para fazer meu trabalho mais facil. Quando eu comecei minha
primeira Fisiocromia, encontrei problemas relacionados com a finalizagéo
da superficie, uso temporal e efeitos visuais [...]. Tenho que transformar
materiais, e isso requer analisi-los e desenvolver vérias técnicas, inclusive
equipamentos. [...] Minhas mdquinas e equipamentos sio para mim o
que a paleta e o pincel sdo para o pintor (Carnevali; Cruz-Diez; 2009,
p-84, tradugio nossa)

Entretanto, a pesquisa desses artistas cada vez mais se distanciara
dos rigores da arte concreta. Existird uma indagacio mais ampla no
que tange a integracdo entre arte e urbanismo, como na obra de Otero
e mesmo na de Cruz-Diez e Soto, que se focardo em obras de natu-
reza publica ou inseridas em projetos arquitetdnicos. Ja os brasileiros
partem para a experimenta¢io pop, como no caso de Judith Lauand e

Geraldo de Barros.



CONSIDERAQOES FINAIS

Na perspectiva de internacionalizacdo do projeto modernizador
brasileiro, Mario Pedrosa, em 1959, organiza uma grande discussio
durante o Congresso Extraordinario da Associagido Internacional
dos Criticos de Arte (Aica) em Brasilia, Rio de Janeiro e Sdo Paulo,
com a participacdo de uma representacdo consideravel da critica
internacional, como Giulio Carlo Argan, Tomas Maldonado, Bruno
Zevie Meyer Schapiro, entre outros, ao lado de importantes teéricos
brasileiros, como o proprio Pedrosa, 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 experimentacgio social que concretizasse a utopia de
democratizagio e igualdade tdo ansiada no pés-guerra.

Brasilia evidenciaria, para todos os estudiosos interessados no tema,
os dilemas da contemporaneidade em geral, pois ndo havia sido capaz de
consumar os sonhos de libertagido que mobilizara a avant-garde politica
e artistica de todo o mundo. O pensamento utépico daquele periodo
de esperanga estava perdendo forca e a crenga entusidstica colocada
anteriormente no projeto havia diminuido. (Belluzzo, 2009, p.341,
tradugdo nossa)
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Do mesmo modo, o projeto da Cidade Universitaria de Caracas,
em grande parte por ter sido realizado dentro de um duro regime dita-
torial, acaba também sendo engolfado pela descrenca que envolvera os
paises da América Latina no programa construtivo como instrumento
de mudanga radical e modernizagio.

Ao final da década de 1950 haverd um desencanto em relacdo
as possibilidades da industrializacdo e urbanizacdo serem capazes
de acabar com a desigualdade e mazelas sociais que ja existiam e se
aprofundavam, tanto no Brasil quanto na Venezuela. De forma geral,
auniversalidade dos conceitos propostos pelas praticas construtivistas
ndo havia se traduzido em uma transformacio radical dessas sociedades
oumesmo da forma como as massas se engajavam com essa nova forma
dearte.! A propria exposicao Konkrete Kunst (arte concreta) em 1960,
organizada por Max Bill em Zurique, Suica, com o que havia de mais
interessante em termos de prética internacional da arte concreta em
diferentes paises e vertentes, jd aponta uma exaustdo dos limites da
linguagem concreta, normativa.

Essa exibi¢io 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 Mathieu. Bill
tentou injetar vitalidade no movimento que estava derretendo frente ao
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 propria ideia de
arte concreta havia aspirado. Artistas como Gyula Kosice, Jesus Rafael
Soto, Lygia Clark, Hélio Oiticica e Lygia Pape estavam distanciando-se
para além dos limites do eixo do projeto, enquanto Bill persistia em con-

siderd-lo como um processo tnico. (Garcia, 2009, p.65-6, tradugdo nossa)

1 Ao comentar sobre a experiéncia na Venezuela e em parte no Brasil, Ariel Jiménez
(2009, p.248, tradugdo nossa) afirma: “Era imaginado — talvez assumido — que a
distancia abismal existente desde a época da col6nia entre a elite essencialmente
branca e os mestigos tradicionalmente marginalizados desapareceria por si mesma,
apagada ou diluida pelas virtudes universais do progresso”.
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Tanto os artistas venezuelanos quanto os paulistas estavam abrin-
do-se a novas influéncias e seguindo na busca de novas técnicas e lin-
guagens que respondessem aos questionamentos quanto a seu papel na
criagdo de uma arte de seu tempo. Pode-se mesmo considerar que eles
estenderam as raizes construtivas para outras searas, nas décadas seguin-
tes. No entanto, é possivel afirmar, de maneira geral, que as praticas de
raizes construtivas que se desenvolvem nos anos 1960 ¢ 1970 focaram-
-se mais no aspecto participativo do que na questio da materialidade —
aspecto fundamental para a definicdo da arte construtiva dos anos 1950.

No entanto, a partir dos anos 1960, em virtude da resposta ameri-
canaa Guerra Fria e a Revolugio Cubana, a América do Sul presencia
diversos golpes de estado, com a institui¢do de governos militares
— que levardo a suspensdo dos direitos individuais, a instalacio e
reforco da censura e a violéncia institucional. Em decorréncia, varios
artistas acabam exilando-se na Europa ou mesmo em outros paises
latino-americanos, menos afetados pela onda de autoritarismo. Esse
movimento resulta na primeira grande internacionaliza¢io das praticas
que aqui estavam sendo desenvolvidas e resultam na arte concreta e/
ou construtiva.

Todavia, apds cinquenta anos do momento histérico que lThes deu
origem, presencia-se nos dias atuais uma releitura dos movimentos abs-
tracionistas do pés-guerrana América Latina e, em especial, colocam-se
em discussio as contribuicbes que essas vanguardas latino-americanas
tiveram dentro da narrativa da arte ocidental. Dessa forma, surge um
movimento internacional para uma efetiva reavaliacdo da contribui¢do
da arte dos anos 1950 na América Latina em geral e no Brasil e na Ve-
nezuela em particular. Comega-se a considerar também a necessidade
de uma analise em conjunto dessas tendéncias construtivas que tdo
fortemente influenciaram esses paises no pos-guerra, em seu afd de pro-
gresso e modernizac¢do, mesmo que seus objetivos finais tenham sido
frustrados. Paralelos entre esses paises ocorrem com o objetivo de for-
mar um panorama completo de uma histéria da arte latino-americana.

Esse movimento de redescoberta, de revisao da obra desses artistas,
funda-se especialmente em duas grandes cole¢des sobre arte construtiva
do periodo: a Fundacado Colecao Patricia Phelps de Cisneros (FCPPC),
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baseada em Caracas e com um acervo inigualavel de arte construtivado
continente, focado especialmentenosanos 195021970, ea Colegio Adol-
pho Leirner, de Sao Paulo, que contém exemplares do que ha de mais
importante em arte construtiva no Brasil, seja ela paulista, carioca ou in-
dependente, entre outras. Em 2007, parte consideravel dessa colegdo foi
vendida ao Museu de Fine Arts de Houston (MFAH), Estados Unidos.

O MFAH, sob direcio cuidadosa de seus curadores e colaboradores
— Mari Carmem Ramirez e Hector Olea —, propds-se a resgatar esse
momento histérico e esse olhar latino-americano sobre as possibilida-
des do construtivismo que transparece na exposi¢ao Inverted Utopias:
avant-garde in Latin America (2004). De forma inédita, o museu, ao
ensejar uma nova interpretagio desse periodo, o fez principalmente
convidando importantes tedricos e criticos internacionais® sobre o
tema, para criarem um catdlogo com contetdo tnico.

Ao estabelecer sua politica de criar um centro de estudos latino-
-americanos, 0 museu inicla uma pratica agressiva de aquisicoes que
culmina na exposi¢do Brought to Light: Recent Accessions in Latin
American Art (2005). Em 2007, adquire também parte da Cole¢do
Adolpho Leirner e comemora esse evento por meio do simpdésio Con-
cretismo e neoconcretismos: 50 years later (2007) — em referéncia aos
cinquenta anos darealizagio da exposi¢io Arte concreta em Sao Pauloe
Rio de Janeiro. Publica os artigos apresentados durante o simp6sio em
um volume denominado Building on a Construct. Ao mesmo tempo,
realiza a mostra Dimensions of Constructive Art in Brasil: the Adolpho
Letrner Collection, para celebrar a aquisi¢io.

A partir de entdo, o MFAH tem colaborado com diversas ins-
titui¢des na elaboragdo de grandes retrospectivas, como com a Tate
Gallery, em Londres (como no caso de Body of Colour: Hélio Oiticica,
em 2006) e a Fundacdo Juan March, na Espanha (Color in Space and
Time: Carlos Cruz-Diez, em 2011).

2 Como Ana Maria Belluzo, Ariel Jiménez, Luiz Pérez Oramas, Paulo Herkenhoff,
Angel Ramas e Benedito Nunes, para citar alguns.

3 Foi, ainda, realizada uma importante retrospectiva sobre o artista mexicano Xul
Solar (2006).



A VOCACAO CONSTRUTIVA NA ARTE SUL-AMERICANA 93

Ainda na Espanha, é importante ressaltar a recente exposi¢io
America fria — la abstraccion geométrica en Latinoamérica (1934-
1973),* ocorrida na Fundagao Juan Marchem 2011. O Museu de Arte
Contemporinea de Palma promoveu também a mostra Los sitios de la
abstraccién in Latinoamérica (2010), e cabe destacar o papel desempe-
nhado pelo Museo Reina Sofia, que em colabora¢io com institui¢oes
brasileiras como a Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo e a Fundacao
Iberé Camargo, em Porto Alegre, tem realizado exposi¢cdes de artistas
brasileiros do periodo.’

Nos Estados Unidos despontam também algumas exposi¢des com
um interesse particular naleitura estrutural da experiéncia construtiva
americana, como Constructivist Spirit: Abstract Art in North and South
America, 1920s-1950s, acompanhada de simpésio (2010), Newark
Museum, em Nova Jersey, e The Geometry of Hope. Latin American
Art from the Patricia Phelps de Cisneros Collection (2007), exposta na
Grey Art Gallery, em Nova lorque, e no Blanton Museum of Art,
Austin, Texas.

E fundamental ressaltar o papel que a Fundacio Colecio Patricia
Phelps de Cisneros (FCPPC) e seu curador Ariel Jiménez tiveram
na divulgagio e internacionalizacdo dessas vertentes e desses artistas,
em especial sua colabora¢io com diferentes instituigdes pelo mundo
afora, como a Fundacdo March, o Blanton Museum e também a
Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, na exposi¢io Desenhar no espago,
artistas abstratos do Brasil e da Venezuela na Colecao Patricia Phelps
de Cisneros (2010).°

Ficaevidente, portanto, a existéncia de um novo interesse nos anos
1950 e sua utdpica crenga nas possibilidades de uma mudanca profunda

4 Aexposi¢io na Fundagdo Juan March produziu, ainda, uma individual de Carlos
Cruz-Diez, Color Happens, em 2009.

5 Em especial, tanto na exposigdo de Mira Schendel e Leon Ferrari, Alfabetos en-
furecidos (2009), com a colaboragdo ainda do Museum of Modern Art (MoMA)
de Nova lorque, quanto na retrospectiva individual de Lygia Pape (2012), que
também foi exposta na Serpentine Gallery de Londres.

6 A Pinacoteca continua com essa linha construtiva ao realizar uma retrospectiva
do uruguaio Joaquin Torres Garcia em 2011.
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nas sociedades latino-americanas, ainda tdo arraigadas em suas raizes
coloniais e agrarias. A arte clara, direta, austera, l6gica e até certo ponto
positivista desse periodo acabou sendo minimizada pela geragio que a
precedeu, mesmo porque se torna inadequada frente aos novos desa-
fios que as ditaduras militares apresentaram a esses artistas. Todavia,
atualmente se torna imprescindivel fazer uma analise da contribuicdo
artistica e social dessa arte, isenta de preconceitos intelectuais ou de viés
politico. Dessa perspectiva, é possivel perceber quéo significativa foia
contribui¢io do concretismo paulista e do cineticismo venezuelano para
a tradicdo artistica de seus paises. A revolucdo abstrata, a geometria e
a abertura para o didlogo com as mais diferentes vertentes internacio-
nais 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, insere-se em uma prética internacional — ndo s6 na pessoa de
artistas especificos, mas em sua totalidade.

Para finalizar, faco minhas as palavras de Hector Olea (2009, p.149,
traducdo nossa):

De fato, desde os primoérdios 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 tao
descabida e fascinante quanto a da pintura tradicional”’. Tal esfor¢o de
renovagdo, central a arte concreta, necessita ser repensado na medida em
que o tempo passa. Ele [Waldemar Cordeiro] acreditava que o processo de
evolugio, qualitativo ou quantitativo, estava identificado com os aspectos

intrinsecos da mudanca na arte contemporanea em geral.
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ANEXOS

Suprematismo, de 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: essencial é a sensibilidade
em si mesma, independentemente do meio em que teve origem.

A soi-disant concretizagio da sensibilidade significa no fundo uma
concretizagio do reflexo de uma sensibilidade por uma representagio
natural. Tal representagio ndo tem nenhum valor na arte suprematista,
nio somente na arte suprematista, mas na arte em geral, porque o valor
perpétuo e auténtico de uma obra de arte (pertenca a qual “escola”
pertencer) reside unicamente na expressao da sensibilidade.

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

A representacdo de um objeto (isto €, o objeto enquanto razio de
ser da representacdo) é uma coisa que, em si, nada tem a ver com arte.
Nio obstante, a utilizacdo do objeto numa obra de arte ndo exclui o
alto valor artistico dessa obra.

1 Transcrito de Amaral (1977, p.32-4).
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Para o suprematismo, entretanto, o meio de expressio serd sempre o
dadoquepermiteasensibilidade exprimir-secomotal e plenamentee que
ignoraahabitual representacdo. O objetoem sindosignificanadaparacle.

A sensibilidade € a Gnica coisa que conta e é por meio dela que a
arte, no suprematismo, chega a expressdo pura sem representacao.

A arte chega a um “deserto” onde a Unica coisa reconhecivel que
hé ¢ a sensibilidade.

Tudo o que determinou a estrutura representativa da vida e da
arte, ideias, no¢des, imagens... tudo isso foi rejeitado pelo artista, para
voltar-se somente para a sensibilidade pura.

A arte do passado que, ao menos por seu aspecto exterior, estava a
servico da religifo e do Estado, despertard 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 deplorou-o e, com ela, o ptblico: “Tudo o que
nés amavamos se perdeu: estamos num deserto, diante de n6s ha um
quadrado preto sobre um fundo branco!”.

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

O quadrado perfeito parecia a critica e ao ptblico incompreensivel
e perigoso — ndo se devia esperar outra reagio.

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

Basta de imagens darealidade, basta de representacdes ideais —nada
mais que o deserto!

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

Mas eu fui tomado de uma espécie de timidez e hesitel até a angustia
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ao ter de abandonar o “mundo da vontade e darepresentacdo” no qual
tinha vivido e criado e em cuja autenticidade acreditava.

Mas o sentimento de satisfagdo que experimentava com a liberacdo
do objeto levou-me cada vez mais longe no deserto, até aquele ponto
onde nenhuma coisa de auténtico subsiste a nio ser a sensibilidade — é
assim que a sensibilidade se torna a substdncia mesma da vida.

O quadro que tinha exposto néo era um quadrado vazio, mas a
sensibilidade da auséncia do objeto.

Reconheci que o objeto e a representagio eram tomados como
idénticos a sensibilidade e compreendi a mentira do mundo da vontade
e da representagdo.

A garrafa de leite serd entdo o simbolo do leite?

O suprematismo é 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, Rembrandtetc. ndoé,
para a critica e a sociedade contemporaneas, sendo uma concretizagao
deinumeraveis objetos que tornam invisivel o verdadeiro valor, isto é,
asensibilidade causal. S6 se admira nestas obras a realiza¢io figurativa.
Se fosse possivel extrair da obra dos grandes mestres a sensibilidade
que ali se exprime — 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 realizacio figurativa — ou segundo a acuidade da ilusdo — e se cré
reconhecer, no objeto representado, o simbolo 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 representacdo da realidade tdo amada,
e é com pavor que ela assiste a propagacido progressiva do odiado
elemento da sensibilidade pura, isto €, a abstracio.

A arte ndo quer mais ficar a servigo do Estado e dareligido, ndo quer
maisilustrar a histéria dos usos e dos costumes, ndo quer saber maisnada
dos objetos enquanto tais e cré poder existir em si e por si sem o objeto,
isto é, sem a “fonte de vida que o provou ser durante muito tempo”.
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Manifesto realista,de N. Gabo e N. Pevsner?

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

1. Repudiamos a cor como elemento pictérico na pintura. A cor éo
rostoidealizado e 6tico dos objetos. A impressio exterior é superficial.
A cor é acidental e ndo tem nada em comum com o contetdo interno
dos corpos.

Proclamamos que o tom dos corpos, isto ¢, sua substdncia material
absorvendo a luz, é a tinica realidade pictérica.

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 relagdo 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 es-
condidas nos objetos e de seus ritmos.

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

Proclamamos a profundidade como tinica forma plastica do espago.

4. Na escultura, rejeitamos a massa como elemento escultérico.
Nenhum engenheiro ignora que as forcas estaticas dos solidos, sua
resisténcia material, ndo estdo em func¢io de sua massa. Exemplos: o
trilho, o contraforte, a viga etc.. Mas vés, escultores de todas as ten-
déncias, 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 cem
quilos. Mediante este sistema restituimos a escultura a linha como
direcdo, coisa que um preconceito secular tinha ocultado. Por meio
disto afirmamos nela a profundidade, Gnica forma de espaco.

2 Transcrito de Amaral (1977, p.35-7).
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5. Rejeitamos o erro milenar herdado da arte egipcia que vé nos
ritmos estaticos os tinicos elementos na cria¢o plastica. Proclamamos
um elemento novo nas artes plésticas: os ritmos cinéticos, formas
essenciais de nossa percepcao do tempo real.

Estes sdo os “cinco principios imutaveis de nossa criagio e técnica
construtiva”.

N. Gabo; N. Pevsner, Moscou, 1920

Produtivismo?®

O grupo construtivista tem por objetivo a expressio comunista de
uma obra materialista construtiva.

Investiga a solucdo deste problema sobre a base de hip6teses cien-
tificas. Acentua a necessidade de sintetizar os componentes ideolégico
e formal, a fim de orientar o trabalho de investigacdo em diregdo a uma
atividade prética.

Desde a constitui¢do do grupo, a configuragio ideoldgica de seu
programa apresenta-se da seguinte maneira:

1. Ainica premissa é o comunismo cientifico fundado sobre a teoria
do materialismo histérico.

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 “‘tectonica”, “construc¢io” e “factura” — justificam
ideoldgica, técnica e experimentalmente a transformagio dos elementos
materiais da cultura industrial em volumes, planos, cores, espagos e luz.

Estes elementos constituem a base da expressdo comunista da
construgio materialista.

Estes trés pontos estabelecem uma relacio grafica entre os compo-
nentes ideolégicos e formais.

3 Transcrito de Amaral (1977, p.38-9).
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A “tectonica” deriva da estrutura do comunismo e da explorac¢do
efetiva da matéria industrial.

A “construcio” é organizacio. Compreende o mesmo contetdo
material ja formulado.

A “construcido” € a atividade expressiva por exceléncia, embora
planteie a necessidade de um trabalho de “tecténica” posterior. O
grupo designa como “factura” a matéria escolhida e utilizada efetiva-
mente, sem apresentar obstaculo algum ao progresso da “construcao”
ou limitar a “tectonica”.

Entre os elementos materiais convém citar os seguintes:

1. A matéria em geral: reconhecimento de sua origem, de suas trans-
formacdes na industria e na producio; sua natureza e sua significagio.

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

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

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

2. Do ponto de vista pratico: a) campanhas de imprensa; b) con-
cepg¢io de planos; ¢) organizacgio de exposigdes; d) tomar contato com
todos os centros de producio e os principais organismos do aparato
soviético unificado que tém como finalidade realizar na prética as
formas de vida comunista.

3. Desde o ponto de vista da agitacio: a) o grupo declara-se em favor
de uma guerra sem tréguas contra a arte em geral; b) o grupo afirma
que a evolugio da arte e a cultura do passado em dire¢io a formas
comunistas de edificacio construtiva ndo pode ser levada a cabo de
forma progressiva.
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De Stijl, de Piet Mondrian*

O artista verdadeiramente moderno é conscio da abstracdo numa
emocio de beleza: é conscio do fato de que aemogio de beleza é cosmi-
ca, universal. Este reconhecimento consciente tem como coroldrio um
plasticismo abstrato, pois 0 homem adere somente ao que é universal.

A nova ideia pléstica ndo pode, portanto, tomar a forma de uma
representacio natural ou concreta, embora a iltima 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 abstracio de forma e cor, isto é, na linha reta e na cor
primadria claramente definida.

Estes meios de expressdo universal foram descobertos na pintura
moderna por um processo logico e gradual em direcdo a uma cor e
forma mais abstratas. Uma vez que a solugéo foi descoberta, seguiu-
-se apenas uma exata representagdo de relagdes, isto €, de elemento
essencial e fundamental em qualquer emocéo plastica do belo.

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

Embora cada arte utilize o seu proprio meio de expressio, todos
como resultante do progressivo cultivo da mente tendem a representar
relacdes equilibradas sempre com maior exatiddo. A relacdo equili-
brada é a mais pura representagdo da universalidade, da harmonia e
unidade que sdo caracteristicas inerentes da mente.

4 Transcrito de Amaral (1977, p.40-1).
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[...] Vemos que na natureza todas as relagdes saio dominadas por
uma Unica relagdo primordial, que é definida pela oposicio de dois
extremos. O plasticismo abstrato representa esta relagio 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 arelacio entre dois extremos, e contém
todas as outras relacées.

O programa da Bauhaus, de Walter Gropius®

A Bauhaus impds-se o objetivo de criar um centro de experimenta-
¢dono qual tentara reunir os resultados da pesquisa economica, técnica
e formal e de aplicd-los a problemas de arquitetura nacional no esfor¢o
deassociar o méaximo da estandardizagio ao maximo da variagio formal.
Assim, as construgdes que devem ser consideradas uma consequéncia
datécnica moderna e do projeto podem ser concebidas como um com-
plexo de partes pré-fabricadas e estandardizadas, dispostas de modo
a satisfazer as diversas solicitacdes daqueles que ai deverdo habitar.

O artista e o técnico devem colaborar nas realiza¢des para este
objetivo. Qualquer objeto realizado industrialmente é o resultado de
inGmeras experimentacoes, de pesquisas longas e sistemadticas, nas
quais homens de negdcios, técnicos e artistas participam na determi-
nagdo de um tipo standard.

Todo arquiteto deve perceber a importancia da cidade para poder se
empenhar ativamente em sua planificacdo; deve se impor a férmula “o
simples no multiplicado”” como principio-guia para a formacdo de seu
carater. Elementos-tipo de uma série deverio ser repetidos em série.
Todas as partes de um edificio deverdo ser membros funcionais do
organismo global que, contemporaneamente, depende de construgdes,
vias e meios de transporte.

]

5 Transcrito de Amaral (1977, p.46-7).
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Assim, o ponto culminante do ensino de Bauhaus é representado
pela solicitagio de uma correlagio nova, ativa e eficaz de todos os
processos da criacdo. 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 arquite-
tura retne todos os ““criadores, do simples artesdo ao maximo artista”.

[...]

A pintura moderna, abrindo-se um caminho diante das antigas
convengdes, deixou sugestdes ainda & espera de serem praticamente
utilizadas. Mas quando, num futuro, os artistas que intuem os novos
valores criativos tiverem um verdadeiro tirocinio no mundo indus-
trial, serdo eles proprios os detentores dos meios que permitirao a
concretizagio imediata desses valores. Assim, impelirdo a industria a
servir a suaideia e a industria solicitard e se beneficiard de seu tirocinio
aprofundado.

Arte concreta, de Theo Van Doesburg®

Base da pintura concreta

Dizemos:

1° A arte é universal.

2° A obra de arte deve ser inteiramente concebida e formada pelo
espirito antes de sua execucdo. 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 €, planos e cores. Um elemento pictural s6
significa a “si préprio” e, consequentemente, o quadro néo tem outra
significacdo que “ele mesmo”.

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

6  Transcrito de Amaral (1977, p.42-4).
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5° A técnica deve ser mecanica isto é, exata, anti-impressionista.
6° Esforco pela clareza absoluta.

Carlsund, Doesburg, Hélion, Tutundjian, Wantz

Arte concreta, de Max Bill”

Denominamos arte concreta as obras de arte que sdo criadas se-
gundo uma técnica e leis que lhes sdo inteiramente proprias — sem
se apolarem exteriormente na natureza sensivel ou na transformagéo
desta, isto €, sem intervencdo de um processo de abstracdo.

A arte concreta é autdbnoma em sua especificidade. E a expressdo
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 reali-
zagbes que permitem a percepgio visual.

Os instrumentos desta realiza¢do sdo as cores, o espaco, a luz e o
movimento; dando forma a esses elementos criam-se novas realidades.

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

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

7 Transcrito de Amaral (1977, p.48-9).
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Manifiesto de Los Disidentes (1945-1960)8

Nés ndo viemos a Paris para fazer cursos de diplomacia ou para
adquirir uma “cultura” para desfrute pessoal. Viemos enfrentar pro-
blemas, lutar com eles, aprender a chamar as coisas pelo seu nome
e, portanto, ndo podemos ser indiferentes ao clima de mentira que é
a realidade cultural da Venezuela. Acreditamos contribuir para sua
melhoria, analisando suas deficiéncias com maior rigor, colocando a
culpa nos verdadeiros culpados e naqueles que os apoiam.

Parte razoavel da tarefa que realizamos ndo nos caberia mas frente
a indiferenca de seus responsaveis nio hesitamos em torna-la nossa,
especificando também tudo o que pudermos.

“Somos venezuelanos (e o continuaremos a ser) € somos as pri-
meiras vitimas desse lamentavel estado de coisas. Hoje nos rebelamos
contra elas e clamamos porque é necessario.”

Somos contra o que consideramos retrogado ou ultrapassado.
Contra o que tem uma base falsa. Somos o resultado e testemunhas de
muitos absurdos e ficariamos mal se ndo disséssemos o que pensamos,
na forma que consideramos necessario fazé-lo.

“Queremos dizer “NAQ” agora e depois de “Os Dissidentes”.
“NAQO” éatradicio que queremos instaurar. O “NAQO” venezuelano
que nos custa muito dizer. “NAQ” aos falsos Saldes de Arte Oficial.
“NAQ” a esse anacronico arquivo de anacronismos chamado Museu
de Belas Artes.

“NAQO” a Escola de Artes Plasticas e suas promocdes de falsos
impressionistas.

“NAQ” as centenas de exposicdes de comerciantes nacionais e
estrangeiros realizadas anualmente no Museu.

“NAQ” aos falsos criticos de arte.

“NAQ” aos falsos musicos folcléricos.

“NAQ” aos falsos poetas e escritores de “‘paginas-vazias’ .

“NAQ” aos jornais que apoiam todo esse absurdo e ao publico que,
todos os dias, se encaminha mansamente para o abate.

8  Transcrito de Manaure (s. d., p.25, tradugio nossa)
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Dizemos “NAQO” de uma vez por todas ao consumatum est vene-

zuelano com o qual nio seremos mais que uma ruina.

Narciso Debourg, Carlos Gonzélez Bogen,
Luis Guevara Moreno, Mateo Manaure,
Alejandro Otero, Pascual Navarro,

Omar Carreno, Ruben Nunez, Peran Erminy



ICONOGRAFIA PESQUISADA'

[1] El Lissitsky, A Prounen, técnica mista em tela, 16,25 x 15 cm, 1925.

[2] Theo Van Doesburg, Composition VII — The Three Graces (Composi¢ao VII —
As trés gragas), 6leo s/ tela, 83,75 x 83,75 cm, 1917. Mildred Lane Kemper
Art Museum, St. Louis, Missouri.

[3] Paul Cézanne, Road Before The Mountains, Sainte-Victoire (Estrada antes
das montanhas, Saint-Victoire), 6leo s/ tela, 78 x 99 cm, 1898-1902. Museu
Hermitage, Sdo Petersburgo.

[[4] Pablo Picasso, Retrato de Daniel-Henry Kahnweiler, 6leos/ tela, 114,3x114,3
cm, 1910. Art Institute, Chicago.

[5] Umberto Boccioni, Forme Uniche Della Continuita Nella Spazio (Forma tnica
de continuidade no espago), estatua em bronze, 117,5x 87,6 x 36,8 cm, 1913.
Tate Modern, Londres.

[6] Wassily Kandinsky, On White II (Sobre branco II), 6leo s/ tela, 105 x 98 cm,
1923. Centro George Pompidou, Paris.

[7] Kazimir Malevich, Black Square (Quadrado negro), 6leo s/ tela, 106,2x106,5

cm, 1913. Russian State Museum, Sao Petersburgo.

1 Asimagens mencionadas neste trabalho podem ser consultadas na tese que deu
origem a este livro. Disponivel em: <http://www.ia.unesp.br/Home/Pos-
-graduacao/Stricto- Artes/dissertacao- - -paula-carolina-neubauer-da-silva.pdf>.



114 PAULA CAROLINA NEUBAUER DA SILVA

(8] Vladimir Tatlin. Monumento a Terceira Internacional, 1921. Russian Cons-
tructivism: The Art History Archive. Soviet Art. Disponivel em: <http://
www.arthistoryarchive.com/arthistory/constructivism/>. Acesso em: 10
dez.2011.

[9] Piet Mondrian, Composition with Yellow, Blue and Red (Composigao em amarelo,
azul e vermelho), 6leo s/ tela, 72,5x 69 cm, 1937-1942. Tate Gallery, Londres.

[10] Revista Art Concret, n.1, 1930.

[11] Naum Gabo, Linear Construction In Spacen. 1 — Variation (Construgao linear
no espago n.1 —variagéo), fio de nylon com lucite, 60,9 x 60,9 cm, 1943. Phillps
Collection, Washington (DC).

[12] Tomas Maldonado, Desarollo de un triangulo (Desenvolvimento de um
triangulo), 6leo s/ tela, 80,6 x 60,3 cm, 1949. Col. particular.

[13] Samson Flexor, Invencdo Baiana n.1, 6leo s/ tela, 91 x 72 cm, 1951. Col.
Maria Odette e Marcos Arruda.

[14] Cicero Dias, Pintura, 6leo s/ tela, 81 x 100 cm, 1948. In: Catdlogo da Mostra
do Figurativismo ao Abstracionismo. Col. desconhecida.

[15] Alexander Calder, International Mdbile, folha de aluminio, roldanas e ara-
mes, 1949. Museum of Fine Arts, Houston (doagdo de D. & J. de Menil em
Meméria de Marcel Schlumberger).

[16] Max Bill, Tipartide Unity (Unidade tripartida), 114 x 88,3 x 98,2 cm, aco
inoxidavel, 1948-1949. Acervo Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.

[17] Max Bill, Bunke Akzente (Acentos coloridos), éleo s/ tela, 1946. Max Bill
Foundation.

[18] Waldemar Cordeiro, Estrutura pldstica, témpera s/ tela, 73 x 54 cm, 1949.
Col. particular.

[19] O Manifesto ruptura, 1952.

[20] Augusto de Campos, Poema Sacilotto, 1987. Col. Calendario, Logus Enge-
nharia, Sao Paulo.

[21] Luiz Sacilotto, Composicdo, 6leo s/ brasilite, 40 x 58 cm. Acervo Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo.

[22] Luiz Sacilotto, Concregdo, esmalte s/ madeira, 60 cm x 60 cm, 1955. Col.
Ricardo Steinbruch.

[23] Luiz Sacilotto, Concregdo 5521, esmalte s/ madeira, 30 x 90 cm, 1955. Col.
Adolpho Leirner, Sao Paulo.

[24] Luiz Sacilotto, Concregdo 5942, aluminio pintado, madeira, 30 x 30 cm x17
cm, 1959. Col. Adolpho Leirner, Museum of Fine Arts, Houston.

[25] Luiz Sacilotto, Concregdo 6045, ferro pintado, 30 x 30 x 90 cm, 1960. Col.
Adolpho Leirner, Sao Paulo.



A VOCAGCAO CONSTRUTIVA NA ARTE SUL-AMERICANA 115

[26] Geraldo de Barros, Fotoformas, gelatina de prata s/ papel fibra, 30 x 40 cm,
1950. Museu de Arte Moderna, Rio De Janeiro.

[27] Geraldo de Barros, Concreto, esmalte s/ eucatex 49,2 x 71 cm, 1952. Col.
Adolpho Leirner de Arte Construtiva Brasileira, doagio da Fundagdo Caroline
Weiss Law do Museum of Fine Arts, Houston.

[28] Geraldo de Barros, Concreto, esmalte s/ eucatex, 49 x 71 cm, 1958. Col.
Adolpho Leiner.

[29] Geraldo de Barros, cartaz para o [V Centendrio de Sao Paulo, screenprint,
104,8 x 74,3 cm, 1954. Col. Adolpho Leirner de Arte Construtiva Brasi-
leira (doagdo da Fundacao Caroline Weiss Law do Museum of Fine Arts,
Houston).

[30] Alexandre Wollner e Geraldo de Barros, cartaz para o Festival Internacional do
Cinema do Brasil, litografia off-set, 87 x 59,1 cm, 1954. Col. Adolpho Leiner
de Arte Construtiva Brasileira (doagdo da Fundagéo Caroline Weiss Law do
Museum of Fine Arts, Houston).

[31] Judith Lauand, Composicdo 1, esmalte s/ aglomerado, 30,5 x 30,5 cm, 1954.
Col. Marcia e Luiz Chirsostomo.

[32] Judith Lauand, Sem titulo, esmalte s/ aglomerado, 60 x 60 cm, 1956. Col.
particular.

[33] Judith Lauand, Variagoes em curvas, esmalte s/ aglomerado, 60 x 60 cm,
1956. Col. particular.

[34] Judith Lauand, Sem titulo, 6leo s/ aglomerado, 40 x 40 cm, 1955. Col. Be-
renice Arvani.

[35] Judith Lauand, Quatro Grupo de elementos, témpera e 6leo s/ aglomerado,
60 x 60 cm, 1959. Pinacoteca do Estado de Sao Paulo (divisdo transferida
do Patriménio Cultural e Paisagistico — Governo do Estado de Sdo Paulo).

[36] Augusto de Campos, “Judith” (2000). In: Ndo poemas. vol.35, Sio Paulo,
Editora Perspectivas, 2003, p.79 (Col. Sigmus).

[37] Pol Bury, Multiplans (Multiplanos), 11 x 65,5 x 16,2 cm, 1957. Museu Na-
cional de Arte Moderna, Centro George Pompidou, Paris, Franca.

[38] Alejandro Otero, Cafetera marron, 65 x 54,2 cm, 6leo s/ tela, 1946. Museo
de Arte Contemporaneo, Caracas.

[39] Alejandro Otero, Cafetera blanca, 6leo s/ tela, 65x 54,2 cm, 1947. Museo de
Arte Contemporaneo, Caracas.

[40] Alejandro Otero, Candelero (Las cafeteras), 6leo s/ tela, 64,8 x 54 cm, 1947.
Col. Patricia Cisneros.

[41] Alejandro Otero, Lineas coloreadas sobre fondo blanco, 130 x 97 cm, 6leo s/
tela, 1950. Fundagdo Cisneros, p.76, Col. Patricia Phelps.



116 PAULA CAROLINA NEUBAUER DA SILVA

[42] Alejandro Otero, Colorritmo 4, tinta acrilica s/ madeira, 186,1x46x 3,2 cm,
1956. Col. Banco Mercantil Caracas.

[43] Piet Mondrian, Broadway Boogie Woogie, 6leo s/ tela, 127 x 127 cm, 1942-43.
Museu de Arte Moderna de Nova lorque.

[44] Jesus Rafael Soto, Repeticion optica mimero 2 (Repeti¢ao 6tica numero 2),
esmalte s/ madeira, 189 x 130 cm, 1951. Museu de Arte Moderna Jesus Soto,
Cidade Bolivar.

[45] Jests Rafael Soto, Vibracion (Vibragao),acrilico s/ compensado e arame pin-
tado, 136,5x 160 x 39,5 cm, ¢. 1959. Museum Hans Lange, Krefeld.

[46] Carlos Cruz-Diez, Signos en relieve para un muro (Simbolos em relevo para
um muro), Piroxilyn (Duco) em folha de ago e tinta latex s/ madeira, 71,1 x
58,4x1,9 cm, 1956. Fundagio Cruz-Diez no Museum of Fine Arts Houston
(Ramirez, 2011, p.83).

[47] Carlos Cruz-Diez, Signos en relieve para un muro (Simbolos em relevo para
um muro), Piroxilyn (Duco) em folha de aco e tinta latex s/ madeira 71,1 x
58,4x 1,9 cm, 1956. Fundagdo Cruz-Diez no Museum of Fine Arts Houston.

[48] Carlos Cruz-Diez, Estructura optica (Estrutura 6tica), esmalte s/ madeira,
140,2x 151,6 cm, 1958. Col. particular, Nova lorque.

[49] Carlos Cruz-Diez, Amarillo aditivo (Amarelo aditivo), PVA (flashe) s/ papel,
41,9 x 41,3 cm, 1959. Col. Patricia Phelps de Cisneros.

[50] Carlos Cruz-Diez, Fisiocromia 1 (duas vistas da mesma pega), papeldo, ca-
seina (plaka) s/ masonita, 59,7 x 59,7 x 6,4 cm, 1959. Fundacdo Cruz-Diez
no Museum of Fine Arts, Houston.

[51] Alexander Calder, Teto de Nuvens acusticas no auditério de aula magna,
Universidade Central da Venezuela, Caracas, projetado pelo arquiteto Carlos
Raul Villanueva.

[52] Marcel Gautherot, construgdo da cipula do Congresso Nacional, Fundagio
Oscar Niemeyer, Rio de Janeiro.

[53] Lucio Costa, O plano piloto de Brasilia, 1957, Brasilia.

[54] II Bienal Internacional, 1953. Arquivo histérico Wanda Svevo/Fundagio
Bienal de Sdo Paulo.

[55] Capa de Noigandres 1, 1952.



SOBRE O LIVRO

Formato: 14 x 21 cm
Mancha: 23,7 x 42,5 paicas
Tipologia: Horley Old Style 10,5/14
Papel: Offset 75 g/m? (miolo)
Cartdo Supremo 250 g/m? (capa)
1? edi¢do: 2012

EQUIPE DE REALIZACAO

Coordenacéo Geral
Marcos Keith Takahashi



CULTURA

ACADEMICA ¢
Editora





