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Os meados do século xx definiram-se, no Brasil,
como um periodo de grande efervescéncia cultural.
O Concretismo nas artes plasticas e na poesia, o Ci-
nema Novo, a Bossa Nova e as proposicoes de gru-
pos de teatro inovaram o fazer artistico e literario,
inaugurando um debate marcado pela intelectuali-
zacao e racionalizacao de suas linguagens especifi-
cas. Diferente do projeto modernista, que na década
de 1920 tinha como foco principal a construcao da
nacao, interessando-lhe tudo o que dizia respeito a
brasilidade e ao “abrasileiramento dos brasileiros”,
como dizia Mdrio de Andrade, em 1950, o Concretis-
mo renuncia a busca por um espirito nacional a ca-
minho de si mesmo e, nos seus proprios contornos,
tenta romper com o circulo de ferro imposto pela
heranca do programa das geracoes anteriores para
legitimar, no seu préprio tempo, concepcdes iguali-
tarias, universalistas e progressistas.

A atitude combatente de escritores, artistas e ci-
neastas, o formalismo de suas criacoes, o desejo de
suprimir o intimismo dos experimentos artisticos, a
ideia de transforma-los em produtos ou objetos cau-
saram polémicas e controvérsias que deram o tom
das discussoes sobre a cultura naqueles anos. De um




lado, propunha-se uma arte “moderna”, em
que as formas se convertessem em ideias e dei-
vassemn de imitar a natureza, interpretando-a;
de outro, buscavam-se mostrar as desigualda-
des e os contrastes sociais do pafs. Essas duas
proposicdes entrelacavam-se em urma discussao
cujo ponto de partida era o universalismo mo-
derno, fundado na ciéncia e na racionalidade.
Apresentava-se na historia cultural do pafs um
debate denso que propunha a tarefa de repen-
sar, sob novos moldes, o eterno dilema brasi-
leiro: sua prépria cultura e o universalismo da
cultura ocidental moderna. A tensao que tra-
dicionalmente envolvera a polémica sobre a
cultura brasileira e o universalismo tornou-se
mais evidente com a reviravolta significativa
que a valorizagao do universalismo provocou
nos meios intelectuais e artisticos naquela
época’. Somente nesse contexto de debates,
discussdes e novas proposicoes para a producao
cultural é possivel compreender a realizacio do
projeto concretista.

Um dos prop0dsitos da arte concreta era rom-
per com a Construgao renascentista do espaco,
fundada na perspectiva, para sublinhar a cons-
trucio de uma linguagem abstrata que aten-
desse aos rigores da forma e criasse no publico
modalidades de percepcio ainda inexistentes.
As propostas das vanguardas nao eram de pou-
ca monta, ao visar subverter séculos de habitos
perceptivos e representativos. Tal projeto de
ruptura fazia parte de um movimento amplode
transformacio conhecido como Construtivis-
mo. Malevitch, um dos lideres do movimento
suprematista, atuante na Russia do inicio do
século xx, advertia que a expressdo da sensibi-
lidade por meio da representacao de um objeto

nio tinha valor para a arte. A construcas de um
mundo novo, o mundo da sensibilicaZe. pres-
cindia dos objetos, das ideias e nocdes gue fun-
damentavam a imitacdo da naturezz oz 2rte.
Na década de 1940, no campo artistico Ca-

dos modernistas figurativistas com os 22eptos
da pintura académica neoclassica, g uando, no
cenario das artes plésticas, irrompem CTiticos,
artistas e historiadores em favor da arte concre-
ta, a exemplode Maério Pedrosa, Waldemar Cor-
deiro e Ferreira Gullar. Pode-se bem imaginar 0
impacto provocado pelas primeiras iniciativas
que dividiram o Modernismo brasileiro em dois
programas, um figurativo, outro concreto. En-
quanto Mério Pedrosa abria o debate. em 1949,
20 escrever a tese A natureza afetiva da forma na obra
de arte, insistindo na relevdncia das “formas
privilegiadas”:, Waldemar Cordeiro liderava,

em Sio Paulo, o Grupo Ruptura, cujo manifes-
to e exposicao, em 1952, anunciavam as novas
diretrizes da arte concreta. Anos depois, em
1959, foi Ferreira Gullar quem deu um passo 2
mais, distinguindo, em manifesto, o concreto
do neoconcreto e marcando posicao, no texto
"Teoria do ndo objeto”, ao definir o objeto ar-
tistico como “presentagao”, forma que aparece
no mundo carregando em si sua propria signi-
ficacio*. Em um periodo curto de tempo, Nao
s6 ocorreram mudancas nas posicdes do cena-
rio artistico, integrado pelos pintores neoclas-
sicos, figurativose abstracionistas e concretos,
como no interior do préprio movimento inova-
dor e vanguardista multiplicaram-se as pelejas
e as dissensoes.

As justificativas para a nova concepgao de
arte eram variadas e, certamente, distintas
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1 Ver Glaucia Villas Bdas. Mudanca provocada: passado e fu-
turo do pensamento socioldgico.

> Ver Claude Lévi-Strauss. La pensée sauvage, Paris: Plon, 1962,
e Carlo Severi."Aideia, a série e a forma: desafios daimagem
no pensamento de Claude Lévi-Strauss’. Sociologia e-Antropolo-
gia,v.1,n?2, nov. 201, Rio de Janeiro, UFRJ, Pp. 53-72.

3 Note-seque, antesdaescrita da tese, Pedrosa redigiu, ainda
em Nova York, dois textos sobre a obra de Calder, por ocasiao

da primeira exposi¢ao do artista nos Estados Unidos, em1944
e uma terceira, em 1948, por ocasiao da exposicao no Rio de
Janeiro. Ver Otilia Arantes. Modernidade cd e ld, pp. 49-90.

4 Ferreira Gullar.“Teoria do nao objeto” In: Aracy Amaral
(org.), Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1962), Pp-
85-94. Ver também: Sérgio Bruno Martins. “Phenomeno-
logical Openness Historicist Closure". Third Text, v. 26, n®1
jan. 2012, pp. 79-90
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amas das outras, se tomarmos os exemplos
Ze Malevitch, Max Bill, Waldemar Cordeiro,
Mondrian, Ferreira Gullar, Mario Pedrosa,
Cabo, Gropius, Van Doesburg ou Joaquim Tor-
res Garcias. Na escrita desses artistas e criticos
03, porém, proximidades significativas, que
Zizem respeito a abstracao e intelectualizacao,
associadas a uma economia de sentimentos e
=mocoes em favor da rentabilidade dos mate-
iais e objetivacao das criacGes artisticas. As
anguardas concretistas associaram suas pro-
Dosicoes estéticas a criacao de um mundo e um
nomem afeitos a experimentacio, e a invencao
“e formas expressivas que tornassem visivel o
‘nvisivel®. Essa maneira de conceber a arte es-
“mulou, entre seus intérpretes e historiadores,
= crenca numa relacao de causa e efeito entre o
mundo moderno, industrial, impessoal e obje-
©ivo, no qual imperam a ciéncia e a tecnologia,
=0 aparecimento do Concretismo. Dele estavam
=xcluidos os sentimentos, a poética e a fantasia.
O Concretismo valorizou a forma, a linha, a
cor e 0 plano em detrimento das representacoes
figurativas. Delaunay dizia que, “enquanto a
arte nao se libertar do objeto, ela é descricao, li-
reratura, reduzindo-se a utilizacao de meios de
=xpressao equivocados, escravizando-se a imi-
t2cao’”. As palavras do artista expressam bem o
zeor da nova concepcao que foi se impondo nas
artes plasticas ao longo do periodo do pés-guer-
2, nas cidades do Rio de Janeiro e de Sao Paulo.
% experiéncia concretista® estabeleceu a concor-
rencia entre dois programas estéticos. Em con-
Taste com o primeiro programa, que adotou o
“igurativismo de viés expressionista e cubista
-om o objetivo de representar a nacao brasilei-
2, os artistas concretos dedicaram-se a busca

de “formas privilegiadas”, o que, para alguns,
a exemplo de Almir Mavignier, significava li-
berdade de expressao?. Libertar-se da imitacao
da natureza e deixar de procurar a brasilidade
a cada passo, atribuindo a arte um carater uni-
versal, passou a ser o ideal almejado por mui-
tos daqueles que transitavam nos circuitos das
artes plasticas.

Max Bill argumentava que a matematica
sempre fora a base da arte e deveria ser utili-
zada em suas novas proposicdes para preen-
cher as necessidades do mundo sentimental
dos tempos modernos. Artista suico radicado
na Alemanha, cujas ideias repercutiram for-
temente no Brasil, através de viagem ao pais
e do prémio concedido na 1 Bienal de S3o Pau-
lo, em 1951, Max Bill escreve de forma poética
sobre o0 apoio visual necessério ao pensamento
humano, em particular ao pensamento ma-
tematico, diante do ilimitado: “E entdo que a
arte intervém. Desde este momento, a linha
clara se torna indefinida, enquanto o pensa-
mento abstrato, invisivel, surge como concreto
visivel. Espacos desconhecidos, axiomas quase
inacreditdveis, adquirem realidade e se comeca
a caminhar por regides que antes n3o existiam:
a sensibilidade se amplia; espacos até ha pouco
desconhecidos e inimagindveis comecam a ser
conhecidos e imaginados.”°

No Brasil, o surgimento do Concretismo é
atribuido ora as influéncias dos movimentos
estrangeiros de renovacao da linguagem artis-
tica na primeira metade do século xx, ora a for-
ca da industrializacdo e urbanizacao acelerada
dos anos 1950. Contudo, as acdes e a dimensio
discursiva dos atores que participaram do pro-
jeto da arte concreta no Rio de Janeiro e em Sao

= Remeto o leitoraintroducao de Fernando Cocchiaralee

=nna Bela Geiger em Abstracionismo geométrico e informal
anguarda brasileira nos anos cinquenta.

S Paul Klee, Sobre a arte moderna e outros ensaios, p. 43.

7 Robert Delaunay."Sobre a luz". In: Paul Klee, op. cit., pp. 78-9

£ Utilizo os termos “concretismo” e “arte concreta” para

z=finir um padrao estético que recusa a representacao da

natureza e valoriza a construcao de formas, linhas, cores,
planos e ritmos, ao recolocar o problema da bidimensio-
nalidade do espaco pictérico.

9 Nina Galanternick. Almir Mavignier. Memdrias concretas (26)
10 Aracy Amaral (org.). Projeto construtivo brasileiro na arte
(1950-1962), p. 52.

| 267

2

CONCRETISMO




ANTONIO MALUF
CARTAZ [2 BIENAL
DE SAO PAULO
ARQUIVO HISTORICO
WANDA SVEVO
FUNDACAO BIENAL
DE SAO PAULO

PBIENAL '

OUTUBRO DEZEMBRO 1951

paulo concorreram muito para a imposicao do alou, entre
novo padrio estético. Um conjunto diferencia- o no que
do de atividades inclufa a producao dos artis- oto dos bra
tas, mas também os ateliés, as exposicoes, as mderam pz
galerias, os museus, 0 mecenato oficial e pri- Eistas estrz

vado, a critica de arte, a imprensa, 0 piblico tm da ma
e o mercado. Nas décadas anteriores (1930- 50), Has \'iagen
houve maior intercimbio de brasileiros (cura- museus p:
dores, artistas, criticos, colecionadores, ban- fronto cult
queiros, diplomatas, historiadores da arte) §Bienais.
com centros, museus e instituicdes estrangei- tiveram n
ros. Fosse devido a politica norte-americana dor fim, o
de aproximagdo com paises da América Latina BacomoT
por meio da cultura®, fosse devido a criacdo, Manifesto
em 1949, da Associacao Brasileira de Criticos mdente” d
de Arte (ABCA) - um ano apos o aparecimento £€0s, am]
da Associacio Internacional de Criticos de Arte &s. Result:
(a1ca), pela Unesco - , fato é que nao apenas as SCOM OS I
viagens ao exterior aumentaram, COmo diversi- Eumento f
ficou-se a direcio desses deslocamentos, habi- € Breton ¢
rualmente voltados para Paris. Tome-se COIMO €1 Nova
exemplo dos contatos e da proximidade com#&ceu maic
instituicdes estrangeiras a correspondéncia def represen
Raymundo Castro Maia, Henrique Mindlin,&ndo as m
sérgio Milliet, Niomar Moniz Sodré, Josias © transit
Ledo, Francisco Matarazzo € Maria do Carmo#pos perte:
Nabuco com Nelson Rocl\e_:'.'.:.. presidente does e pais:
Museu de Arte Moderna de Nova York, e COm&ss das m
Renée d'Harnoncourt, seu diretor executivo 8 em con

sobre a contribuicio norte-americana a criacaomento do
de museus de arte moderna no |
saltar a participagao ativa dos ¢

brasileiros (Méario Pedrosa, Antdnio Bento, Sér=
gio Miliet, Mério Barata) e estzan geiros (Ciuligpeao art
Argan, Meyer Shapiro, Tomas Maldonado, ]a-.w_;:fes n

mes Sweeny, Herbert Read. e Guilbaut@#tives, n
Raymond Cogniat) na AICA & ABCA®. Nada sé@s pratica
L
=m Mdrio Pedrosa. §PESngo Har
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:gualou, entretanto, a criagao da Bienal de Sao
Paulo no que concerne a superagao do isola-
mento dos brasileiros, que a partir desse even-
zo puderam passar a apreciar e conhecer obras
= artistas estrangeiros no seu pais. “As Bienais
foram da maior importdncia. Seria preciso
muitas viagens a Europa e a visitacao a intme-
ros museus para que se pudesse estabelecer o
-onfronto cultural e a diddtica proporcionada
pelas Bienais. A abstracao geométrica e a infor-
mal tiveram nas Bienais o seu maior apoio™.

Por fim, o rompimento dos grupos de es-
suerda com o realismo soviético e a publicacao
do “Manifesto por uma arte revoluciondria in-
dependente” deu liberdade de escolha a artistas
= criticos, ampliando seus contatos e suas re-
lacdes. Resultado da aproximacao dos surrea-
listas com os trotskistas, inspirado por Trotski,
> documento foi assinado por Diego Rivera e
2ndré Breton e publicado na Partisan Review em
1038, em Nova York. A divisao entre os grupos
favoreceu maior abertura das esquerdas quan-
t0 as representacdes e expressoes artisticas,
‘ncluindo as manifestacdes nao figurativas da
=rte. O trinsito entre individuos, instituicoes
= grupos pertencentes aos meios artisticos de
~idades e paises diferentes foi um dos eixos
-entrais das mudancas ocorridas, sendo preciso
‘=va-lo em conta para uma analise acurada do
surgimento do Concretismo no Brasil.

Mas nio se poderiam aqui rastrear todos
ss passos do transito de grupos e individuos
sue levaram a autorizar o Concretismo como
concepcdo artistica legitima, nem mapear
2= condicoes materiais e fisicas dos espacos
=xpositivos, nem a qualidade da transmis-
=0 das préticas artisticas nos ateliés, nem as

m Hermelindo Fiaminghi, “Entrevista”. In: Geiger e Cocchia-

zl=. Abstracionismo geométrico e informal: a vanguarda bra-
zira Nos anos cinquenta, p. 134.

manifestacdes criticas, os textos e as entrevis-
tas que constituiram o que se denomina Con-
cretismo. Por isso, apresentamos dois eixos im-
portantes para a compreensao desse capitulo da
histéria da arte brasileira. O primeiro mostra
o surgimento dos museus e das galerias, espa-
cos de exposicao que foram cedendo lugar para
a exibicao de obras modernistas concretas; o
segundo expoe fatos e discursos decisivos para
o reconhecimento e a imposicao da arte con-
creta. Focaliza-se, primeiro, a importancia da
polémica sobre arte e loucura, oriunda das ex-
posicdes dos internos/esquizofrénicos do Ate-
lié do Engenho de Dentro, e o surgimento da
lideranca de Mério Pedrosa na critica de arte,
ao que se acrescenta a relevancia do Atelié Li-
vre de Pintura de Ivan Serpa, sediado no Museu
de Arte Moderna, na formacao, identidade e
reconhecimento dos artistas concretos no Rio
de Janeiro. Em um segundo momento, foca-se
a trajetéria de Waldemar Cordeiro a frente do
Grupo Ruptura, suas ideias e pelejas, junta-
mente com a recepcao das ideias de Max Bill e
a fundacido da Bienal de S3o Paulo, na configu-
racio do Concretismo nessa cidade, e, last but
not least, a querela do Concretismo versus Neo-
concretismo, liderada por Ferreira Gullar, que
separa os concretos em dois grupos.

MUSEUS, GALERIAS E ESPACOS DE EXPOSIGAQ

A exibicdo das obras dos artistas modernos fi-
gurativos ou concretos deve-se, em larga esca-
la, a abertura de museus, galerias e espacos
de exposicdo nas cidades do Rio de Janeiro e
de S3o Paulo. Sem essas instituicoes, as artes
visuais nio se posicionariam no mundo. Para

30)
(1
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se ter uma ideia da escassez desses espagos nas
metropoles brasileiras, considere-se que, No
Rio de Janeiro, as exposicoes de artistas mo-
dernos, na década de 1930, eram montadas em
saldes de livrarias, hotéis (a exemplo do Hotel
Palace, na Avenida Rio Branco, que promoveu
a primeira exposicao individual de Tarsila do
Amaral, em 1929), em bibliotecas (Biblioteca
Nacional), clubes (Itatiaia Country Club), es-
colas (Liceu de Artes e Oficios) e hospitais (Po-
liclinica do Rio de Janeiro). Durante décadas,
o Salio Nacional de Artes plasticas da Escola
Nacional de Belas Artes (ENBA) e1a 0 evento de
maior importancia na cidade. Expunha obras
e premiava artistas com viagens pelo pais e a0
exterior, privilegiando apinturaea escultura
neoclassicas. Somente em 1931 o Salao Revo-
Jucionario ou Saldo do século, organizado por
Ldcio Costa, entdo diretor da EnBA, aceitou
obras académicas e modernistas para a Xxviil
Exposicao Geral de Belas Artes, lancando, em
3mbito nacional, asnovas tendéncias da arte,
representadas por candido Portinari, Ismael
Nery, Cicero Dias, Di Cavalcanti, Anita Mal-
fatti, Tarsila do Amaral, Brecheret e Flavio de
Carvalho, entre outros. A exposiqéo causou
polémica e separou €m definitivo académicos
de modernistas, que passaram a exibir suas
obras em espacos distintos e de maneira di-
ferente. As paredes das salas dos modernos
foram cobertas COIIl painéis de aniagem; a
disposicao individual de suas obras fez ressal-
tar sua autoria, permitindo melhor visao dos
quadros, o que nio ocorreu Nos espacos dos
“3cadémicos”, cujos quadros, pendurados uns
sobre 0s outros, dificultavam o foco em apenas

uma das telas®.

15 Ver Lucia GouvéaVieira. Saldo de1931: marco da revelacdo
da arte moderna em nivel nacional.

A conguista de espagos de exposicao ga-
nhou novos contornos com a criacio da Gale-
ria do Instituto Brasil-Estados Unidos (1BEU),
em 1937, o Rio de Janeiro. Uma instituicao
privada, voltada para o intercambio cultural
entre os dois paises, teve, na figura do critico
de arte Marc Berkowitz, uma lideranca incan-
savel. Russo, radicado nos Estados Unidos, ele
trabalhava com Nelson Rockefeller no Departa-
mento de Relagoes Culturais, cuja politica de
proximidade com 08 paises da América Latina,
por meio da cultura, incluia a organizagao de
exposicoes de artistas norte-americanos € bra-

sileiros. Para tanto, era necessaria a criagao de
uma instituicao brasileira. No Brasil, Berko-

%= =ria Tenreir

witz foi responsavel pela alianca entre 0 IBEU
e 0 1aB (Instituto dos Arquitetos do Brasil), por #% seus movei
gm0 trabalhos
g0 de Copa

=, em 1953;

meio de negociagoes com Oscar Niemeyer. O
Instituto associou-se rambém ao Ministério da
Educacio e Satde, uma vez que nao tinha um

gi=tia Barcins
& 1960. Jaa G:
E=. em 1954. |
g5es. concede

espago proprio*. Em 1951, funcionou em uma
casa no bairro do Flamengo, onde permaneceu
1té a inauguracao de sua galeria, em 1960, em
Copacabana. Promoveu as exposicoes de Ale-
wander Calder em 1948; a primeira exposicao
individual de lvan Serpa, em 1951; e abrigou a

primeira exposicao do Grupo Frente, um dos

= funcionav
#quario, 1oj:
marcos da virada carioca na direcao do Concre- @&mia no me
tismo, em 1954. N3o ha duvida quanto a0 seu
papel na criacdo de um piblico para as artes §=ivos.
plasticas, em especial para a recepcio dos jo- E=Eam-se au
vens pintores concretos. = criacaodo.
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Zzleria Tenreiro, onde Joaquim Tenreiro ven-
Zia seus moéveis e sua producao de design, assim
-omo trabalhos de seu circulo de amigos”. No
szirro de Copacabana surgiram: a Petite Ga-
_=rie, em 1953; a Galeria Vila Rica, em 1956; a
Caleria Barcinski, em 1957; e a Galeria Bonino,
=m 1960. Ja a Galeria Dezon foi aberta em Bota-
©2g0, em 1954. Essas galerias promoviam expo-
=icoes, concedendo espaco para os modernos,
=—as funcionavam, ao mesmo tempo, como
zntiquario, loja de méveis e objetos de design.
s artes plasticas ndo logravam ainda uma au-
ronomia no mercado em que eram comerciali-
-=das, na maioria das Vezes, como objetos de-
-orativos. Somente no final da década de 1950
tornaram-se auténomas e profissionais®.

A criacao do Museu de Arte Moderna, no Rio
“=Janeiro, em 1948, foi possivelmente o acon-
r=cimento de maior importancia para o Con-
—retismo na cidade. Diplomatas, colecionado-
==s, banqueiros, ministros de Estado, criticos
= poetas, ao todo dezenove sécios assinaram a

MUSEU DE ARTE

MODERNA DO RIO
DE JANEIRO, 1858
ACERVO MAM, RJ
FOTOS AERTSENS
MICHEL

ata da reunido realizada em 3 de maio daquele
ano, estabelecendo um estatuto para a socie-
dade civil. Aos primeiros sécios fundadores
juntaram-se, posteriormente, mais duzentos.
Raymundo Ottoni de Castro Maya foi aclamado
seu primeiro presidente e, em 1949, 0 museu
abria suas portas ao ptblico em sua sede pro-
viséria, instalada no dltimo andar do Edificio
Boavista, na Avenida Presidente Vargas, proje-
tado por Oscar Niemeyer.

O Museu de Arte Moderna do Rio de Janei-
ro experimentou duas orientacdes diversas
nos seus primeiros anos: a do empresario e
colecionador Raymundo de Castro Maya (1948
a1952) e a de Niomar Moniz Sodré, esposa de

77 Joaquim Tenreiro participou do Nucleo Bernardelli,
=2do em 1931, como alternativa para o ensino da Escola
acional de Belas Artes.

18 Ver Maria Lucia Bueno, O mercado de galerias e o comércio
de arte moderna: Sdo Paulo e Rio de Janeiro nos anos 1950-1960,
p. 289.
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=zul Bittencourt, proprietario do jornal Correio
2z Manha, de grande circulacdo na cidade (1952-
=21. Sob a direcdo de Niomar Sodré, o mam foi
—znsferido para um espaco provisério no Mi-
=istério da Educacao e Cultura (MEc), proje-
==do por Oscar Niemeyer. O projeto da atual
s=de do museu, de autoria de Affonso Eduardo
==idy, no Parque do Flamengo, foi realizado
Zurante a gestdo de Niomar Sodré, com a con-
Zuc3o de Carmem Portinho, engenheira casa-
2= com Reidy e braco direito de Sodré. A sede
2o museu foi inaugurada em 1958%.

]

Na cidade de S3o Paulo, a intensidade das
—udancas no campo artistico ficou marcada
2ela criacao do Museu de Arte de Sio Paulo
\lasp), do Museu de Arte Moderna (MaMm) e
iz Bienal em finais da década de 1940. Nas
“:cadas anteriores, os saldes promovidos
2ela Sociedade Paulista de Belas Artes e pelo
= ndicato dos Artistas Pldsticos de S3ao Paulo
“caram conhecidos como importantes espa-
—=s de exposicao. Apoiando de inicio obras de
~-rmato académico, acabam recebendo os mo-
“=rnistas, como Anita Mafaltti, Anténio Co-
—:de, Flavio de Carvalho, Livio Abramo, entre
sutros. O Clube dos Artistas Modernos (cam),
—ado por Flavio de Carvalho, o Salao de Maio
= 2 Familia Artistica Paulista constituiram,

%= Sobre a fundagao do Museu de Arte Moderna do Rio de
=eiro, ver Sabrina Marques Parracho Sant'Anna. Op. cit

na década de 1940, importantes instituicdes
voltadas para a promocao da exposicao das
obras. Além disso, em S3o Paulo, ficou famo-
sa a Galeria Prestes Maia, inaugurada pela
prefeitura paulista. As galerias Domus (1947),
Ambiente (1951) e Sdo Luiz (1959) desempe-
nharam importante papel na comercializacao
das obras de arte.

A criacdo de dois museus, porém, modifi-
cou em definitivo o campo artistico paulista.
O primeiro foi o Museu de Arte de S3o Paulo,
fundado em 1947 por Assis Chateaubriand,
grande empresario da midia impressa e radio-
fonica que se uniu ao galerista, colecionador
e critico de arte italiano Pietro Maria Bardi,
casado com a arquiteta Lina Bo Bardi. Entre
outras iniciativas, o Masp criou uma escola
de desenho industrial no seu Instituto de Arte
Contemporanea. Um ano depois, em 1948, era
criado o Museu de Arte Moderna de S3o Paulo
por Francisco Matarazzo Sobrinho, conhecido
como Ciccillo Matarazzo. Proprietario da Me-
talirgica Matarazzo/Metalma e casado com
Yolanda Penteado, que provinha das elites da
cafeicultura paulista, os dois atuaram juntos
na realiza¢do de projetos no campo das artes.
Com a participacao de Sérgio Milliet e Anto-
nio Candido no seu conselho, o MaM criou a
Bienal de S3o Paulo, em 1951, uma das mais
relevantes instituicdes voltadas para a arte
no pais, a qual, como foi visto, propiciou o
intercambio com artistas de diversas nacoes;
dinamizando os meios artisticos nacionais e
internacionais. Assim como o MAM carioca, o
MaM da capital paulistana criou varios cursos,
organizou palestras e sessoes de cinema, abri-
gando as vanguardas artisticas e promovendo

o™
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exposicoes de arte concreta. Promoveu a pri-
meira exposicao, em 1952, do Grupo Ruptura,
composto por Geraldo de Barros, Waldemar
Cordeiro, Luiz Sacilotto, Lothar Charoux, Kaz-
mer Fejer, Leopoldo Haar e Anatol Wladyslaw,
considerado um dos marcos da arte concreta.
O Manifesto Ruptura, distribuido na exposi-
cao, clamava pelo rompimento com o natura-
lismo “de todas as variedades e hibridacoes”.

O surgimento dos espacos expositivos es-
teve estreitamente relacionado com os pro-
jetos arquitetdnicos e urbanisticos que to-
maram conta das duas cidades. Lembre-se a
construcao do Parque Ibirapuera, projetado
por Oscar Niemeyer, onde hoje funcionam o
Museu de Arte Moderna, a Oca, a Bienal de
Sao Paulo; e ainda a construcao do Parque do
Flamengo, dotado de projeto paisagistico de
Burle Marx, que abriga em uma de suas pon-
tas, préxima ao centro da cidade, o Museu de
Arte Moderna. Nesse cendrio de espacos pro-
jetados e edificacées arrojados transitavam
os adeptos das vanguardas concretistas.
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% SURGIMENTO DOS ARTISTAS CONCRETOS
=0 foram poucas as pelejas entre figurativos

concretos. A natureza dessas polémicas reve-
= a2s adversidades e os obstaculos a realizacao
- projeto concretista. Em prefacio intitulado
“\iario Pedrosa, um capitulo brasileiro da teo-
== daabstracio”, Otilia Arantes chama a aten-
=0 para a resisténcia ao abstracionismo, afir-
—2ndo que “nao se concebia entre nés atividade
multural que nao estivesse a servico da figuragdo
i pais, que nao fosse ao mesmo tempo instru-
—ento de conhecimento e consolidacio da ima-
wm do pais ainda muito incerto de si mesmo
- pintar era ajudar a descobri-lo e edificar em
szrcelas uma nacao diminuida pelo complexo
=olonial [...]. Enquanto o primitivismo cubista
= 2 deformacao expressionista de nitida indo-
= social pareciam ajustar-se a esse programa
Z= transposicao plastica do pais, imaginava-se
sue, com a abstracao, seriamos obrigados a re-
sunciar a tudo isso, que uma tradicao a duras
senas seria erradicada da noite para o dia como
sugeria um novo comeco da capo”.

O comentario de Otilia Arantes confirma a
concorréncia que se estabeleceu entre o figu-
—=tivismo de viés expressionista e cubista e o
zostracionismo geométrico e/ou Concretismo.
%0 qualificar a insurgéncia do Concretismo de
prematura, Arantes indica outro problema. E
erdade que os modernistas figurativos mal
~zviam se rebelado contra a arte académica ca-
sitaneada pela Escola Nacional de Belas Artes,
_ocalizada no Rio de Janeiro, como evidencia o
mpacto do Salao de 31, organizado por Liicio
Costa. Havia uma urgéncia em promover con-
Zicoes propicias a producdo de uma arte nacio-
22l que ndo poderia estar sujeita as concepcoes

20 Otilia Arantes. Forma e percepcdo estética: textos esco-

s
gos.

convencionais e rigidas do fazer artistico,
conforme exigia a direcio da ENBa. O projeto
concretista enfrentava duplamente a posicao
consolidada da Escola Nacional de Belas Artes,
contando como aliados com os modernistas fi-
gurativos, ao mesmo tempo que os combatia.
Diga-se ainda, em favor da clareza da posicao
dos concretos na luta pelo reconhecimento,
que a questao politica da qual os adeptos da fi-
guracao estavam imbuidos, longe de ser uma
questdo de pouca monta, era o problema fun-
damental da tradicao intelectual brasileira,
que oscilava entre os valores singulares da cul-
tura brasileira e o universalismo dos valores e
das formas sociais da modernidade.

Nesse contexto foi criado, no Rio de Janeiro,
o Atelié do Engenho de Dentro, como parte do

OSCAR NIEMEYER
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FOTO NELSON KON
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Setor de Terapia Ocupacional do Hospital Nacio-
nal Psiquiétrico Pedro 11, dirigido pela psiquia-
tra Nise da Silveira». A montagem do setor deve-
-se a Almir Mavignier. Ele orientava os pacientes
a pintar e desenhar. Logo angariou a simpatia
e o interesse de Abraham Palatnik, Ivan Serpa e
Maério Pedrosa, com os quais conviveu durante
seis anos, de 1946 a 1951. Acompanhou e discu-
tiu com outros artistas e criticos a qualidade das
obras dos artistas/internos do Atelié, a exemplo
de Lygia Pape e Leon Dégand, diretor do MaM
paulista. As primeiras exposicdes da producdo
dos pacientes esquizofrénicos, realizadas em
1947 € 1949, N0 MEC e no MAM de Sdo Paulo?, ren-
deram uma polémica de dois anos na imprensa
carioca e paulista. Nelas ndo aparecem as pala-
vras “Concretismo” ou “Construtivismo”, porém
o termo “Modernismo” dividia os criticos, que
debatiam, calorosamente, os limites entre a nor-
malidade e a anormalidade, a arte e a razao, o
academicismo e a experimentacao. Discordavam
quanto as questdes de autoria e do estatuto do ar-
tista. Que obras poderiam ser consideradas como
sendo de arte? Argumentavam com veeméncia
que entre os doentes nao havia nenhuma atri-
buicio de sentido, muito menos a intengdo de
compor uma obra de arte. Os trabalhos dos in-
ternos do Engenho de Dentro nao poderiam ser
classificados no campo das artes, porque aqueles
pintores faltavam discernimento, razdo e vonta-
de. Os criticos nio tinham posicoes idénticas
quanto aos limites entre normalidade e anor-
malidade. Para alguns, a razdo nao era mais
suficiente para fundamentar o juizo artistico,
desde que a psicanalise, a critica bergsoniana e
o Surrealismo se difundiram nos meios intelec-

tuais no século xx.

21 Glaucia Villas Bdas. “A estética da conversao: o Atelié
do Engenho de Dentro e a arte concreta carioca: 1946-1951"
Tempo Social, v. 20, n? 2, NOV. 2008

22 Sobre as obras dos internos, ver catdlogo da exposicao
Images of the Unconscious from Brazil, Confluéncia de Cultu-
ras, Camara Brasileira do Livro, Sdo Paulo, 462 Feira do Li-
vro de Frankfurt, 1996
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O critico paulista Sérgio Milliet posicio-
su-se, distinguindo os elementos estéticos dos
pciolégicos, histéricos e psicolégicos das obras
roostas. Apostando nessa distingao, mostrou
B2, entre os nove artistas do Atelié que expu-
=—2m suas obras no mam de S3o Paulo, quatro
oresentavam obras de grande valor artistico,
Eoquanto a dos restantes demonstravam ape-
=s expressividade. A loucura nao era, para o
itico, condicdo sinequa non para a confecgao de
=balhos com valor artistico, com o que con-
sordava Nise da Silveira, autora do texto do ca-
“=logo da exposicao: “Haverd doentes artistas
- 130 artistas, assim como entre os individuos

23 Ferreira Gullar. Nise da Silveira: uma psiquiatra rebelde

que se mantém dentro das imprecisas frontei-
ras da normalidade sé alguns possuem a forca
de criar formas dotadas do poder de suscitar
emocdes naqueles que as contemplam.”

Ao lado de Adelina Comes, Fernando Di-
niz, Carlos Petuis, Arthur Amora, Kleber,
Raphael e Isaac Liberato, Emydio de Barros
foi um daqueles pintores internos que causa-
vam espanto e emocao. Pintor de memoria,
segundo Mavignier, produzia tela sobre tela
sem interrupcdo. Era preciso sempre dar-lhe
mais telas. Mais de uma década depois das
primeiras exposicoes, Mario Pedrosa escrevia
sobre sua pintura, ressaltando a composicao e

CONCRETISMO
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o desenho além da distribuicao das cores por
massas e linhas cromaticas: “Raros entre os ra-
ros, no Brasil, ele compde pela cor, como man-
dava Cézanne, e daf seu ‘impressionismo’ ter
estupenda solidez estrutural. Seu Jarro de flores
é, sem favor, uma obra-prima da pintura bra-
sileira”, advertia o critico*.

24 Mario Pedrosa. Mestres da arte virgem". In: Otilia Aran-
tes. Op. cit., pp. 85-8.

No debate sobre arte e loucura, destacou-se
a critica de Mério Pedrosa. Ele assumiu posicao
distinta de seus colegas Quirino Campofiorito,
Rubem Navarra e Sérgio Miliet, ao defender
o carater artistico dos desenhos e da pintura
dos internos. Afirmava que a quebra dos cano-
nes renascentistas, com o advento da pintura
moderna, havia gerado uma incompreensao
no que se refere a concepcao de arte. Advertia
que a criacdo artistica estava relacionada com
a imaginacdo, a intuicdo, a sensibilidade,
desvinculando-se cada vez mais dos canones
convencionais. As experimentacdes eram fun-
damentais para que um individuo aprendesse
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-om suas emocoes e “pusesse no mundo” for-
mas que transmitissem modos de sentir e ima-
zinar. Tais formas tinham forca intelectual
porque organizavam a intuicdo, mas nio po-
diam ser consideradas expressio de um projeto
intelectual consciente. A diferenca da anilise
critica de Pedrosa a dos outros criticos estd em
sua convic¢ao na ruptura de um padrio estéti-
co. Suas reflexdes sobre a psicologia da forma
zarantiam-lhe instrumentos conceituais para
2s querelas sobre as exposicées do Atelié do En-
genho de Dentro, e principalmente para alcan-
car o reconhecimento de seu projeto construti-
vista de renovacdo da linguagem artistica, que
o critico acalentava desde sua chegada do exilio
nos Estados Unidos=.

Quando, em 1951, 0 acervo do Atelié de Pintu-
ra transferiu-se para o Museu de Imagens do In-
consciente, criado e dirigido por Nise da Silveira,
para fins de estudo e pesquisa dessas imagens,
os trés jovens artistas tinham se convertido ao
Concretismo. Em 1951, Ivan Serpa recebeu o Pré-
mio de Aquisicao de Jovem Pintor com o quadro
Formas, na 1 Bienal de Sio Paulo, e abriu seu Ate-
lié Livre de Pintura na sede proviséria do mam,
que funcionava nos pilotis do edificio do Minis-
tério da Educacao e Satde (atual Palacio Gus-
tavo Capanema). Abraham Palatnik expde sua
primeira obra cinética na mesma Bienal, com o
estimulo de Mério Pedrosa, e Mavignier ganha
uma bolsa para estudar na Franca e depois na
Alemanha, onde foi aceito na primeira turma da
Escola de Ulm, sob a direcio de Max Bill.

As mudangas ocorridas no Atelié do Enge-
nho de Dentro levaram ao fim os encontros re-
gulares entre os artistas e o critico Mario Pedro-
sa, porém a convivéncia muito préxima entre

25 Ver Marcelo Mari. Op. cit.
26 Fabiana Werneck Barcinski. “Fragmentos de uma exis-
téncia inquieta”. In: Ivan Serpa, p. 15.

eles, ao longo de cinco anos, deixou um saldo
positivo para o reconhecimento da arte con-
creta no Brasil. O quadro Formas (1951), de Ivan
Serpa, tornou-se um icone do Concretismo,
contribuindo para divulgar a nova orientacio
estética. Ao comentar a obra, Fabiana Barcins-
ki enfatiza a expectativa de movimento criada
pelo quadro, apesar de suas formas estaticas,
e 0 contraste entre o seu cardter artesanal e a
orientacao concretista de um fazer universal:
“A construcao apresentada nessa tela alcanca
um grau de equilibrio que prende a atencio de
quem o vé& por criar uma expectativa de movi-
mento, como uma danca, que nunca se realiza
de fato, das formas circulares que dominam
0 espaco pictdrico.”* Entre outros legados, a
experiéncia sui generis do Atelié do Engenho de
Dentro revelou a Abraham Palatnik uma nova
possibilidade da criacdo artistica. Ele juntou
tecnologia e cinética ao criar seus aparelhos
cinecromaticos, inventando um mecanismo
complexo que obedecia ao principio do calei-
doscépio e facultava ao espectador a visio do
movimento de diferentes formas coloridas,
compondo-se e decompondo-se com delicadeza
e leveza impares.

Arede de jovens que havia se unido a Mario
Pedrosa encontra no Atelié Livre de Pintura de
Ivan Serpa um novo espaco de sociabilidade, o
que o torna um dos principais elos da cadeia de
acontecimentos que contribuem para a imposi-
cdo e a consagracao da arte concreta no Rio de
Janeiro. Na realidade, a experiéncia e o convi-
vio ocorridos no Atelié do Engenho de Dentro e
a polémica sobre arte e loucura, protagonizada
pelos criticos cariocas e paulistas, estavam in-
timamente associados a abertura do curso de




Ivan Serpa no Museu de Arte Moderna e, em
consequéncia, a formacao do Grupo Frente. As
realizacoes revelavam efeitos do projeto politi-
co e inovador das artes plasticas acalentado por
Mario Pedrosa”. O curso de Ivan Serpa, com
apoio de Niomar Sodré, diretora do mam, e de
Carmem Portinho, engenheira que dirigia as
obras da nova sede do museu?, significou mais
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CONTEMPORANEA/USP ma. Serpa pedia aos alunos que desenhassem slinha na co

ou pintassem algo que estivesse na imaginacao
deles; recomendava um conjunto de exercicios
por meio dos quais desenvolviam exaustiva-
mente suas criacoes, fazendo que apresentas-
sem por si mesmos suas necessidades de busca
da forma, da cor, do equilibrio, da harmonia®.
Transmitia o que aprendera com Pedrosa no
Atelié do Engenho de Dentro sem, entretanto,
nomear as diretrizes de seus ensinamentos e
experiéncias construtivistas. Considerado um
mestre severo, fazia o aluno realizar diversos
exercicios com base na ideia inicial até en-
contrar um resultado satisfatério. A critica de
Mario Pedrosa, Ferreira Gullar e Jayme Mauri-
cio deu grande visibilidade as aulas de Serpa,
impulsionando o projeto de renovacao das artes
no Rio de Janeiro na direcao da abstracao geo-
métrica e do Concretismo.

A atividade intensa de Ivan Serpas, no ini-
cio da década de 1950, culminou com a criacao
do Crupo Frente, que expoe na Galeria 1BEU,
em 1954, no MAaM do Rio de Janeiro e, posterior-
mente, em 1956, em Resende e Volta Redonda.
A primeira exposicao, apresentada pelo critico

27 Pedro Erber,"Politicas da abstracao: pintura critica no
Brasil e Japao, anos 1950"; Marcelo Mari. Op. cit

28 Niomar Muniz Sodré trabalhou no mAM de 19512 1966
e assumiu sua direcdo em1952. Carmem Portinho foi dire-
tora executiva do museu de1951a1966.

29 H. M. D. Ferreira. “lvan Serpa, artista-educador”. In:
Ivan Serpa, p. 205.

30 Ver Barcinski. Op. cit.; Ferreira. Op. cit.
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serreira Gullar, exibiu obras de Aluisio Car-
w20, Carlos Val, Décio Vieira, Ivan Serpa, Jodo
tosé da Silva Costa, Lygia Clark, Lygia Pape e
Vicent Ibberson; a segunda teve apresentacio
Ze Mdrio Pedrosa. O grupo era, assim, apadri-
nhado por dois dos criticos de maior destaque
na imprensa carioca na época. Aos fundadores
2o grupo uniram-se Abraham Palatnik, César
Diticica, Franz Weissmann, Hélio Oiticica,
Rubem Ludolf, Elisa Martins da Silveira e Emil
Saruch. A historiografia®, fundada nas pele-
‘as criticas dos integrantes do Concretismo, su-
blinha na constituicdo do Crupo Frente a ine-
zisténcia de determinacao clara em direcao ao
Concretismo, ressaltando que nele havia ten-
Zéncias diversas, inclusive o primitivismo, ca-
racteristica que em muito o distinguia do Gru-
Do Ruptura, radicado em Sao Paulo e seguidor
dos preceitos da arte concreta, sob a orientacio
de Waldemar Cordeiro. Os argumentos nao
eram muito convincentes: dizia-se que Ivan
Serpa era contrario aos ismos e Mario Pedrosa
evocava a liberdade de criaciao; em consequén-
cia, o grupo nao tinha projeto renovador. Mas
essas ideias passaram com forca para a fortuna
critica do Atelié de Ivan Serpa e do Grupo Fren-
te, repetindo-se em verbetes de enciclopédias,
textos e catdlogos de exposicoes, retrospecti-
vas, quando ndo em pesquisas académicas.
Na realidade, os artistas que estudaram com
Ivan Serpa e aprenderam os ensinamentos li-
bertarios de Mario Pedrosa, por meio de uma
convivéncia muito préxima com ambos®, pou-
co a pouco forjaram uma identidade com base
nos valores estéticos que lhes foram incutidos,
nas exposicoes coletivas, no favorecimento dos
criticos e no incentivo a experimentacao. Um

trecho da entrevista concedida por Aluisio Car-
vao é esclarecedor do modo como os concretis-
tas foram se constituindo na cidade: “Senti que
o entendimento de linguagem e de procura de
algo, a existéncia de uma afinidade, foi em tor-
no do movimento que a gente tinha com Ivan
Serpa, com Palatnik e depois Pedrosa, Gullar.
Comecamos a conversar, a fazer reunides para
ter um pensamento, manter o mesmo vocabu-
lario, entende?”s

No Rio de Janeiro, o surgimento do Con-
cretismo deve-se ao entrecruzamento de in-
dividuos com interesses afins em um enca-
deamento de fatos, iniciativas e acdes cuja
consequéncia foi a criacao do Atelié do Enge-
nho de Dentro, do Atelié Livre de Pintura de
Serpa, instalado no Museu de Arte Moderna, a
formacao do Grupo Frente e a instituicdo da cri-
tica de arte, sob a lideranca de Mario Pedrosa.
O critico fomentava as indagacdes sobre a arte,
incentivava os jovens e insistia no “exercicio
experimental da liberdade”, marcando o grupo
carioca com suas ideias.

Em S3o Paulo, o entrecruzamento de fatos,
individuos e instituicées foi diferente. Nao
havia na cidade paulista uma instituicio tao
antiga, consolidada e poderosa como a Escola
Nacional de Belas Artes, verdadeiro baluarte
a que se opuseram os modernos figurativos e
concretos. Ao campo artistico paulista, entre-
tanto, pertenciam tanto os integrantes mais
ativos da Semana de 22 quanto os idealizadores
da Bienal de S3o Paulo, que cunharam, cada
grupo a seu modo, projetos voltados para o fu-
turo moderno. A vanguarda concreta paulista
enfrentou fortes resisténcias dos partidarios
do Modernismo figurativo, que expressavam

31 Ver, como exemplo, Maria de Fatima Morethy Couto,

Por uma vanguarda nacional; Sabrina Sant’/Anna. Op. cit
32 A origem social do grupo era heterogénea, assim
como sua procedéncia. Lygia Clark, por exemplo, vinha

de familia abastada; Mavignier era filho de classe média.
Quase todos eles, porém, tiveram em comum o aprendi-
zado da arte com lvan Serpa ou com artistas estrangeiros,

como Axel Leskoschek e Arpad Szenes, que se radicaram
no Rio de Janeiro durante a Sequnda Guerra Mundial. N&do

foram alunos da Escola Nacional de Belas Artes ou a aban-
donaram, como fez Franz Weissmann, em 1940, quando
era aluno do curso de arquitetura. E nao frequentaram os
ateliés conhecidos na cidade, como o de Portinari. Poucos
viajaram para o exterior no inicio da carreira, como o fez
Lygia Clark.

33 Aluisio Carvao. Apud Fernando Cocchiarale e Anna Bela
Geiger (orgs.). Abstracionismo geométrico e informal: a van-
guarda brasileira nos anos cinquenta, p.141.
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suas conviccdes sem temor, como o fez Di Ca-
valcanti: “O realismo é sempre rico quando
nio se limita a um exercicio habil de reprodu-
c3o darealidade - é o realismo dos atenienses,
dos venezianos da Renascenca, de Coubert, de
Corot, Daumier, Renoir, Degas, e mesmo Pi-
casso, na sua fase anterior ao cubismo. Pode
haver hoje um realismo que ndo menospreze
as pesquisas técnicas modernistas? Sim. O
que acho, porém, vital é fugir do abstracionis-
mo. A obra de arte dos abstracionistas, tipo
Kandinsky, Klee, Mondrian, Arp, Calder, é
uma especializacdo estéril. [...] Os apologis-
tas dessa arte, como o senhor Léon Degand,
ora entre nds, possuem uma verve terrivel que

34 DiCavalcanti. Revista Fluminense, n® 3, 1948. Apud J0ao
Bandeira (org.). Arte concreta paulista: documentos, p.17
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consiste em acumular definicées para definir
o indefinivel.”s

As adversidades e as disputas nao impedi-
ram, entretanto, que o campo artistico se re-
novasse. Em “Balanco da vida oficial das artes
plasticas em 1950”, publicado em 1951, na Folha
da Manhd, Waldemar Cordeiro assinala as mu-
dancas ocorridas nas instituicoes da cidade,
mencionando as atividades da Galeria Domus,
as exposicdes e os cursos promovidos pelo Mu-
seu de Arte Moderna, entre os quais figuravam
os cursos praticos de gravura, de livre desenho
com modelo vivo e o clube infantil de arte.
Cordeiro faz um “prognéstico auspicioso” para
as artes plasticas, sem, no entanto, deixar de
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chamar a atencao para os altissimos gastos de
instituicoes na compra de obras ou na prépria
manutencao, em detrimento do apoio aos ar-
tistas com condicoes socioecondmicas precd-
rias, advertindo para a necessidade de maior
apoio a classe artistica, da qual dependia a pro-
ducdo da arte: “Ressalta-se particularmente o
esforco dos artistas modernos paulistas, que,
apesar das dificuldades econémicas com que
lutam, forneceram quase todo o material das
exposicoes realizadas.”ss

Os reclamos de Waldemar Cordeiro fazem
relembrar a hipdtese de Aracy Amaral so-
bre as diferentes tendéncias artisticas entre
o grupo carioca e o paulista. Para a critica e

35 Waldemar Cordeiro. “Balanco da vida oficial das artes
plasticas em 1950". In: Jodo Bandeira. Arte concreta paulis-
ta: documentos, p. 16

historiadora de arte, os artistas paulistas, di-
ferentemente dos cariocas, vinham de classes
médias pouco abastadas, e sua origem social
levou-os a buscar cedo uma formacao profis-
sionalizante, em escolas ou nos cursos ofereci-
dos no Museu de Arte Moderna de Siao Paulo:
Luiz Sacilotto era desenhista técnico; Cordeiro,
ilustrador e paisagista; Fiaminghi, cromista,
gréfico, publicitario; Barsotti, artista grafico;
Mauricio Nogueira Lima, arquiteto e cartazis-
ta; Willys de Castro, artista grafico; Fejer, qui-
mico industrial; Wollner, artista grafico; Ge-
raldo de Barros, fotdgrafo, desenhista grafico
e cartazista; Anténio Maluf, cartazista, vitri-
nista, e Leopoldo Haar, paginador, cartazista,
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vitrinista e diagramador®. O fato de pertencer
2 classes menos abastadas e a formacao profis-
sionalizante do grupo paulista teriam propicia-
Zo, segundo Aracy Amaral, escolhas voltadas
para a producao de objetos mais industriais
Jue artesanais. De inicio, o Grupo Ruptura foi
influenciado por Mondrian e pelos neoplasti-
cistas, valorizando a invencao das formas e os
rabalhos seriais e modulados. Mas a presenca
Za delegacao suica na 1 Bienal e as concepcdes
e Max Bill provocaram uma ruptura notavel
no trabalho daqueles artistas. “Foi de tal indo-
‘e 0 impacto da delegacdo suica da 1 Bienal que
Juase instantaneamente todos deixam a tela
pintada a éleo e, seguindo as observacdes dos
suicos [...], passam a pintar sobre ‘Eucatex’,
recorrendo logo ao esmalte para a mais rigoro-
sa pintura das superficies, aos poucos abando-
nando o pincel pela pistola, evitando, portan-
0, ndo apenas o material de remanescéncia
artesanal, como a sua manipulacio, em favor
de um processo mais diretamente relacionado
com a industria.”

A hipétese de Amaral abre o leque de possi-
bilidades socioldégicas que permite compreen-
der as escolhas feitas pelos artistas concretos
paulistas, muito embora a origem social e a
formacao profissional nao justifiquem, na sua
totalidade, as preferéncias e escolas do Grupo
Ruptura. Acrescente-se a formacao social des-
se grupo o teor do projeto renovador de Walde-
mar Cordeiro, com metas e regras muito bem
definidas, enquanto no Rio o projeto de Mério
Pedrosa nao se inicia com a proposicio de re-
gras, mas com o debate sobre arte e loucura;
a critica a obra de Calder e a tese “Da natureza
afetiva da forma na obra de arte”, escrita em

1949. A discussao dos principios do Construti-
vismo foi paulatinamente levando os artistas
a experimentacao, sem a rigidez de um nome
ou de um rétulo.

Note-se que em S3ao Paulo ocorreram ini-
ciativas relacionando arte e loucura. O tema
interessou a artistas como Tarsila do Amaral,
Lasar Segall, Flavio de Carvalho e Alice Brill.
A Coldnia Psiquidtrica do Juqueri, localizada
na regido metropolitana, tinha sido objeto de
atencao do médico Osério César, estudioso
da estética primitivista e autor de A expressdo
artistica dos alienados, de 1929, e A arte nos loucos
e vanguardistas, de 1934. Nos anos 1950, com a
abertura de um atelié, Maria Leontina Franco
da Costa acompanhou o trabalho pléastico de di-
versos pacientes®. Contudo, o debate sobre arte
e loucura nem de longe teve a dimensao que al-
cancou no Rio, no que concerne ao surgimento
do Concretismo. Em S3o Paulo, a lideranca do
movimento estava nas maos do artista pléstico
Waldemar Cordeiro, nascido em Roma e por-
tador de dupla nacionalidade, que chegou ao
Brasil em 1946, aos vinte anos, para trabalhar
como jornalista, fazendo reportagens e ilus-
tracoes. Iniciara sua formacao na Accademia
di Belle Arti di Roma, onde apreendeu gravura
e pintura. Logo depois de sua chegada, além
das atividades no jornal Folha da Manha, Cordei-
ro conheceu Geraldo de Barros, Luiz Sacilotto
e Lothar Charoux, com quem compartilhou
seus projetos de mudanca no campo da arte.
Em 1949, tém inicio as primeiras atividades
de artistas com Cordeiro, com a realizacio de
pesquisas com linhas horizontais e verticais,
além da criacao do Art Club de S3o Paulo, dedi-
cado ao experimentalismo. Cordeiro opta pela

36 Ahipotese de Aracy Amaral, publicada em Projeto constru-
tivo brasileiro na arte (1950-1962), pp. 312-7, aponta que no Rio
de Janeiro os concretistas, com excecao de poucos, eram ar-
tistas plasticos. Na realidade, alguns haviam comecado com
a pintura, enquanto outros tinham estudado arquitetura ou
direito antes de voltar-se para a pratica artistica. Contudo,
quase todos trabalharam em desenhos téxteis, propaganda,
cartazes, ilustracoes de capas, diagramacao, moveis etc.

37 Aracy Amaral. Op. cit., p. 312.

38 Osorio César permaneceu casado com Tarsila do Ama-
ral de1931a1935.

39 Rosa C. M. Carvalho e Lucia Reily. "Arte e psiquiatria:
um didlogo com artistas plasticos no Hospital Psiquia
co de Juqueri”. ArtCultura, Uberlandia, v. 12, n? 21, jul.-dez.
2010, pp. 165-80
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nacionalidade brasileira, ao voltar de breve

viagem a Itdlia, e logo depois tem exibida sua
obra Movimento, na 1 Bienal de Sio Paulo. No
quadro, Cordeiro poe em jogo a precedéncia de
uma forma sobre outra e de uma cor sobre ou-
tra, ao dispor faixas de diferentes tamanhos e
cores numa sequéncia, em busca de equilibrio.

Em 1952, promove a exposicao no Museu
de Arte Moderna de S3o Paulo e lanca o Ma-
nifesto, que nao foi bem recebido por Sérgio
Milliet, que o desqualifica pela falta de clareza
dos principios norteadores do programa de re-
novacao das artes plasticas. A resposta de Cor-
deiro ndo tarda. Fazendo uso de texto critico de
Milliet sobre Cicero Dias, termina sua resposta

40 Cocchiarale e Geiger. Op. cit., pp. 220-3.
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afirmando que a critica de Milliet serviria ape-
nas para os “joguinhos politicos do mundanis-
mo artistico”+.

Cordeiro vive a efervescéncia das disputas
vanguardistas. Defende a arte concreta e po-
lemiza com os criticos Sérgio Milliet e Ferreira
Gullar. Integra-se em definitivo aos circuitos
da arte concreta, reunindo-se com os poetas
paulistas Décio Pignatari, Augusto e Haroldo
de Campos e com os concretistas argentinos,
a exemplo de Tomés Maldonado. Se fosse pos-
sivel tracar com maior rigor os perfis de Mario
Pedrosa e Waldemar Cordeiro para entao com-
para-los, ficariam evidentes as diferencas sen-
siveis entre as duas liderancas do movimento
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concretista no que respeita a sua origem, ida-
de, formacao, profissao e circulos sociais, que,
se nao determinaram, certamente contribui-
ram para marcar os debates voltados para a
ruptura com os modernistas adeptos da figura-
c3o0 e, sobretudo, orientar as celeumas entre os
concretistas.

Cordeiro levou a cabo seus projetos em meio
z adversidades e conflitos. Notabilizou-se pela
composicao de obras como Estudo (1952) e da
série Ideia visivel (1956, 1957 e 1957), ainda que a
critica lhe tenha sido pouco favoravel. Os ma-
teriais e as técnicas de cardter industrial - o
esmalte, a pistola, o compensado - utilizados
por Cordeiro colocaram-no no rol dos raciona-
listas que desejam a supressao da subjetivi-
dade e da intuicdo. Para Rodrigo Naves, por
exemplo, o uso do plexiglass, em Ideia visivel,
na 1 Exposicao de Arte Concreta em 1956, “ja
¢ um indicador seguro de suas intencdes. A
transparéncia do suporte, acentuada por um
anteparo preto colocado por tras, ajuda real-
mente a tornar visivel a ideia do artista, que
de certo modo se resume a recusar a simples
reiteracao concéntrica dos diversos circulos,
construindo figuras que, em sua excentrici-
dade, produzem a impressio de que aquele
desequilibrio conduzird a uma dindmica dos
circulos desencadeada pela falta de balancea-
mento entre eles”+,

Contudo, o reconhecimento e a legitimacao
do Concretismo na cidade de Sio Paulo seria
impensavel sem o critico e o artista. Nao foi
sem resisténcias e obstaculos que ele levou a
cabo seu intento de promover a estética con-
cretista nas intersecoes com o Museu de Arte
Moderna e a Bienal de Sao Paulo, fosse sob

efeito das ideias de Max Bill, fosse pelas duras
criticas de Sérgio Milliet, em uma cidade cuja
identidade se fazia em meio ao rapido processo
de industrializacdo e as multiplas atividades
de seus imigrantes. Aceito nos locais de expo-
sicao, mas rechacado entre os criticos, pelo seu
racionalismo industrialista, o projeto liderado
por Cordeiro e as obras do grupo concreto pau-
lista merecem estudos mais acurados, que pos-
sam distinguir as ideias polémicas do critico de
arte de sua ressondncia na obra conjunta dos
concretistas paulistas®.

0S DOIS LADOS DO CONCRETISMO
Em 1955, Ferreira Gullar integrou a equipe do
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, tor-
nando-se seu editor de artes visuais. Aos 25
anos, o poeta e critico de arte escreve no Su-
plemento os primeiros textos sobre a poesia
concreta e, em 1959, publica o "Manifesto neo-
concreto” e a "Teoria do nao objeto". Nos dois
dltimos escritos, Gullar propugna e distingue
o0 aparecimento de uma nova vertente concre-
tista entre os artistas cariocas, definindo-a em
oposicao ao Concretismo racional, cientifico e
matematico. Enquanto o manifesto estabelecia
os parametros de distincao do neoconcretismo,
a "Teoria do ndo objeto" ocupava-se do desdo-
bramento do plano bidimensional no espaco
como um desenvolvimento histérico da arte#.
As pelejas de Ferreira Gullar e Waldemar
Cordeiro, separando as vertentes carioca e pau-
lista do Concretismo, ganharam centralidade
no debate sobre as artes visuais. A mobilizacdo
de teorias para fundamentar as tendéncias do
Concretismo, a exemplo das ideias de Merleau-

41 Rodrigo Naves."A complexidade de Volpi", pp. 148-9.

42 Ver analise da obra Concrecdo (1957), de Luiz Sacilotto,

em Flavio Rosa de Moura. Obra em construcdo: a recepcdo do
neoconcretismo e a invencdo da arte contempordnea no Brasil.

43 Arespeito da"Teoria donao objeto”, vera obra ja citada
de Sérgio Bruno Martins, pp. 79-90.
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-Ponty por Ferreira Gullar e de Konrad Fiedler
por Waldemar Cordeiro, nio impediu que a
ades3o ao Concretismo ou ao Neoconcretismo
fosse atribuida a naturalidade* dos artistas. A
naturalidade ou o local de moradia dificilmen-
te imprimiriam as qualidades de maior ou me-
nor rigor as formas geométricas, ou de maior
ou menor afeicio 3 objetividade ou subjetivida-
de. Contudo, as reflexdes de Méario Pedrosa, em
texto de 1957, “Paulistas e cariocas™, relativas
3 maior ou menor afinidade de coletividades
sociais com a teoria, qualificou os paulistas
de tedricos, e os cariocas, de empiricos. Tais
reflexdes contribuiram em muito para firmar
na histéria da arte uma disputa entre cariocas
e paulistas relativas as diferencas entre as suas
obras. A polémica cariocas versus paulistas nao
acrescentou subsidios  analise das diferencas
do desenvolvimento da producao pldstica dos
artistas concretos, ao contrario, obstaculizou
um exame mais acurado das duas orientagoes
do Concretismo brasileiro. Se as cidades onde
os grupos surgiram propiciaram diferentes
cendrios para suas praticas artisticas, o de-
senrolar dos acontecimentos evidencia que

LUIS SACILOTTO
CONCREGAD 5521, 195¢
ESMALTE SOBRE
MADEIRA, 30 X 90 CM
COLEGAD ADOLPHO
LEIRNER

1

0s concretistas, em uma ou outra metrépole,
usaram estratégias distintas para enfrentar as
resisténcias is suas proposicdes estéticas e al-
cancar o reconhecimento que almejavam.
Qual o encadeamento de fatos e qual a se-
quéncia de discursos que levaram a divisao
entre concretos e neoconcretos? Em dezembro
de 1956 foi organizada a 1* Exposicao Nacional
de Arte Concreta no Museu de Arte Moderna
de S3o Paulo. Foi exibida no Rio de Janeiro em
fevereiro de 1957, no Museu de Arte Moderna,
instalado no Ministério da Educacdo e da Cul-
tura. A exibicio foi planejada em Sao Paulo,
com o objetivo de ampliar a discussdo sobre
o Concretismo na poesia, nas artes plasticas
e no design em dmbito nacional. A participa-
c3o ativa dos paulistas nas revistas Arquitetura
e Decoracdo, Mddulo, Vértice e Noigrandes acres-
centou-se a de Ferreira Gullar e dos irmaos
Campos no Suplemento Dominical do Jornal do

44 Entre os artistas concretistas, alguns eram cariocas
(Almir Mavignier, lvan Serpa, Lygia Pape, César e Hélio
Oiticica) e outros paulistas (Luiz Sacilotto, Geraldo de

Barros). Porém, entre os que moravam no Rio de Janeiro,

Alufsio Carvao era oriundo de Belém do Par&; Lygia Clark
e Amilcar de Castro, de Minas Gerais; Rubem Rudolf, de

Alagoas; Eric Baruch, da Holanda; Abraham Palatinik,

de Israel: e Franz Weissman, da Austria. Dos integrantes
do grupo paulista, Willis de Castro era de Minas Gerais;
samson Flexor vinha da Roménia; Kazmer Fejer era hun-
garo; Leopold Harr, polonés; Waldemar Cordeiro, italia-
no, mas optou pela nacionalidade brasileira

45 Otilia Arantes (org.). Académicos e Modernos pp. 253-6.
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=asil, de grande penetracao nos meios artisti-
~os e intelectuais, tanto pelas suas matérias
zuanto pelo seu projeto gréafico, de autoria de
Zeynaldo Jardim, diagramador e poeta con-
reto. A exposicdo exibiu textos de poesia, es-
—ultura, pintura, desenho e gravura. Crescia
= movimento neoconcreto na poesia com Dé-
o Pignatari, Augusto e Haroldo de Campos,
2eynaldo Jardim, Theon Spanudis e Ferreira
Cullar. O Manifesto Plano Piloto para a Poe-
<2 Concreta foi lancado nessa exposicao+. Os
=xtos poéticos foram expostos junto as obras
bidimensionais nas paredes, alinhados pela
=se, com o objetivo de evitar a hierarquizacao
=ntre eles. No que respeita a producao pldsti-
=, entretanto, ao serem postas lado a lado as
~:versas obras, sobressairam as diferencas da
sroducao dos dois grupos, gerando polémicas.

L

ssas tinham como eixo o racionalismo im-
sregnado na producao dos artistas radicados
=m S3o Paulo versus o expressionismo dos artis-
==s integrantes do Grupo Frente, além de seu
subjetivismo e sensualismo, contrastante com
- formalismo e a objetividade dos paulistas+.
As discussoes sobre a 1 Exposicao Nacional
= Arte Concreta levaram ao Manifesto Neo-
-oncreto, lancado em marco de 1959 e assi-
nado por Amilcar de Castro, Ferreira Gullar,
“ranz Weissmann, Lygia Clark, Lygia Pape,
2eynaldo Jardim e Theon Spantdis. Liderado
sor Ferreira Gullar, o manifesto objetivava a
Zistincao entre o Concretismo do Rio de Janei-
0 e de S3o Paulo. Mario Pedrosa encontrava-se
no Japao, onde organizara uma exposicao de
arte brasileira e ocupava-se com a programa-
30 do 1 Encontro Extraordindrio de Criticos de
Arte sobre a cidade de Brasilia, a ser realizado

no Brasil. Ferreira Gullar escreve-lhe uma
carta* prestando conta do manifesto e argu-
mentando em favor da definicao das diferen-
cas existentes entre os dois grupos. Advertia
nao ser mais possivel identificar ciéncia com
arte, mas valorizar a expressao visual, plas-
tica, imaginativa e existencial das formas. A
repercussao do manifesto levou a cisao do mo-
vimento. ExposicoOes e textos criticos sobre o
Concretismo e o Neoconcretismo foram reali-
zados de 1959 até inicio dos anos 1960%, quan-
do entdo os grupos e suas liderancas comecam
a se dispersar.

Anos ap6s a cisao, em estudo critico do Neo-
concretismo, Ronaldo Brito ressaltou as cate-
gorias que fundamentam as duas tendéncias
da producao pléstica concreta. Refere-se a ca-
tegoria producao versus expressao, definindo a
primeira como uma visao técnica da producao
artistica, que ndo levava em conta as conota-
coes humanisticas presentes na feitura da obra
de arte; a categoria tempo também se distin-
guia nas tendéncias brasileiras do Concretis-
mo, fundando-se as obras dos neoconcretos
em um conceito de duracao mais préximo da
acepcao de Henri Bergson, em detrimento de
um conceito de tempo mecanico e linear. Essa
inovacao no conceito de tempo associa-se a in-
sisténcia dos neoconcretos em ativar a relacao
do expectador com a obra para permitir dife-
rentes interpretacées abertas ao mesmo tem-
po: “As gravuras de Lygia Pape e as esculturas
de Amilcar de Castro, por exemplo, trabalha-
vam o tempo como virtualidade - trata-se de
algo assim como deixarem suspenso o ‘tempo’
de producao de modo a permitir a intervencao
do espectador quase no sentido de completar os

26 Os trés poetas paulistas fundaram, em 1952, um gru-
oo intitulado Noigrandes, a partir do qual disseminaram
suas novas ideias e experimentos, por intermédio de uma
revista lancada com esse mesmo nome

47 Ver Belluzo, "Ruptura e arte concreta”. In: Amaral
org.). Arte construtiva no Brasil, p. 18; Waldemar Cordeiro,
Teoria e pratica do Concretismo carioca”. In: Geiger e Coc-
chiarale. Op. cit., p. 225.

48 Ver carta no Centro de Documentac¢ao do Movimen-
to Operario Mario Pedrosa, usp, e também entrevista de
Gullar sobre a carta em Galanternick, op. cit.

49 Em1959, 1 Exposicao de Arte Neoconcreta no MAM; Ex-
posicao de Arte Concreta, em Salvador; Balé Neoconcreto
de Lygia Pape e Reynaldo Jardim. Em 1960, Exposicao In-
ternacional de Arte Concreta em Zurique, organizada por
Max Bill, e, em 1961, Exposicao Neoconcreta em Sao Paulo.
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trabalhos, recria-los, 1é-los cada vez de manei-
ra diversa, viver os instantes de sua producao.
Foi o inicio, sem divida, de um processo que
levaria alguns artistas neoconcretos a radica-
lizar a participacao do outro, em direcao ao que
Oiticica chamou de ‘vivéncias’.”s

Ronaldo Brito também escreve sobre a subje-
tividade e a objetividade, mostrando que o sub-
jetivismo dos neoconcretos mantinha um com-
promisso com os residuos humanisticos da arte,
embora estivesse longe da ideologia romantica,
que dominava o conhecimento comum da arte.
Por fim, o critico considera que havia no Neo-
concretismo algo de “violento”, justamente a
margem de contingéncia que os artistas neo-
concretos se permitiam na experimentacao em-
pirica, “uma abertura para os excessos” que em
nada cabia na dogmatica dos concretoss:.

A inegdvel importdncia do estudo critico de
Brito ndo impede de assinalar alguns tragos da
configuracao socioldgica e histérica que presi-
diram o desenvolvimento dos concretos do Rio
de Janeiro e de Sio Paulo. E possivel que carac-
teristicas da formacao da identidade do grupo
radicado no Rio tenham contribuido para sua
abertura as contingéncias e aos excessos de que
fala o critico.

Vale ressaltar, primeiro, a natureza da dis-
cussdo critica sobre o Concretismo nas duas
cidades. No Rio de Janeiro, a discussao sobre
arte e loucura abre o flanco para a discussao
sobre a experimentacao e inaugura o questio-
namento dos preceitos da arte renascentista
em ampla polémica na imprensa. Ao con-
trario, em Sao Paulo é lancado o Manifesto
Ruptura, definindo diretrizes do movimento
contrarias aos preceitos do renascimento. No
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periodo que se estende de 1947 até 1961, o0s ar-
tistas cariocas desfrutaram do apoio irrestrito
da critica, sobretudo de Mario Pedrosa e Fer-
reira Gullar, cujo interesse precipuo no reco-
nhecimento do Concretismo e na ruptura com
o Modernismo figurativo era notério. A gran-
de imprensa carioca incentivava os artistas
concretos. Lembre-se que, ao lado do Correio
da Manhd, que apoiava sem restri¢oes o projeto
do Museu de Arte Moderna e seus artistas con-
cretos, o Jornal do Brasil, com o Suplemento Do-
minical, deflagrou um debate especial sobre a
arte concreta.

Um segundo ponto importante foi que os
artistas cariocas formaram um grupo disperso
e heterogéneo no que diz respeito a sua origem
social e procedéncia. Foram se reunindo e ad-
quirindo identidade por meio de uma lingua-
gem artistica comum, sem que tivessem, aprio-
ri, um projeto. Aparentemente, em Sao Paulo
se deu o inverso. O grupo era mais homogéneo
quanto a sua procedéncia estrangeira, origem
social e formacao profissional. A coesdo entre
os artistas fundou-se no projeto comum que
compartilhavam, sob a lideranca de Walde-
mar Cordeiro. A legitimidade e a autoridade
de Cordeiro sio conquistadas em grande parte
pela identificacao com as concepcoes constru-
tivistas de Max Bill, difundidas na primeira
exposicao do artista suico, em 1950, e, no ano

50 Ronaldo Brito. Neoconcretismo, pp. 78-9.

51 Idem, ibidem, pp. 244-5






seguinte, com a premiac¢do da obra Unidade tri-
partida na 1 Bienal de Sao Paulo. A escultura de
Max Bill lembra a Fita de Moebius, uma super-
ficie ndo orientdvel, obtida pela colagem de

suas extremidades. A evocacao a Fita de Moe-
bius evidencia o quanto a obra Unidade triparti-
da simboliza a ideia programatica de Max Bill,
interessado em pensar a arte contemporanea
de uma perspectiva matematica. A abstracao
e a ideia de encontrar simbolos para processos
16gicos do pensamento tornaram-se um dos
objetivos de Max Bill®. Se Cordeiro nao tinha
o estimulo da critica, certamente angariou no-
tabilidade n3o apenas pelas suas incansaveis
iniciativas, como também pela recepcao nota-
vel de Max Bill, cujas ideias amoldaram-se aos
interesses estéticos e profissionais do grupo
concreto paulista.
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Sdo diversos os pontos de vista por meio
dos quais se podem apreciar as diferencas dos
concretos e buscar compreender por que o de-
senvolvimento de sua producdo plastica des-
dobrou-se em distintas orientacoes. Ainda
que todos os artistas tenham limitacdes, tal-
vez seja possivel aproximar a formacao menos
rigorosa do grupo carioca a uma pratica mais
aberta as contingéncias, enquanto a constitui-
cao mais coesa, presidida por preceitos, levou
os paulistas a orientar-se de modo racional e
planejado, o que inclui necessariamente a pre-
visibilidade. O que parece inadmissivel, en-
tretanto, é considerar cariocas, de um lado, e
paulistas, de outro, seres possuidores de uma
“esséncia” determinante de sua producao plas-
tica. Em plena era de revisao dessa importante
fase da arte brasileira e internacional, é pouco
rentavel, do ponto de vista cognitivo, adotar
uma concepcao essencialista para a interpreta-
cdo das tendéncias do movimento concretista
brasileiro, cuja maior conquista foi realizar-se,
rompendo com uma das mais fortes tradigoes
intelectuais e artisticas do pais, voltada para
a construcao da identidade nacional, e promo-
vendo experiéncias plasticas que resultaram
em novo acervo brasileiro.

52 Arespeito de Max Bill e da obra Unidade tripartida, ver
Angela Lammert. “Der ‘Schweizer Uhrmacher’ und der'Ur-
wald in Bauwesen' — Max Bill und die Moderne in Brasilien

oder: Was ist moderne Kunst?". In: R. Kudielka; Lammert;
Osorio. Das Verlangen nach Form. O desejo da forma. Neocon-
cretismo und zeitgendssische Kunst aus Brasilien.
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o arte antiga foi grande, quando foi inteligente.
contudo, a nossa inteligéncia ndo pode ser a de Leonardo.
a histéria deu um salto qualitativo:

ndo h& mais continuidade!

® os que criam formas novas de principios velhos.
entdo nés distinguimos
® os que criam formas novas de principios novos.

por que?

o naturalismo cientifico da renascenca — o método para repre-
sentar o mundo exterior (tr8s dimensdes) sdbre um plano (duas
dimensdes) = esgotou a sua tarefa histérica.

foi a crise foi a renovagdo

hoje o novo pode ser diferenciado
precisamente do velho. nés rompe-
mos com o velho porisic afitinamos:

é o velho

e tddas as variedades e hibridacdes do naturalismo;

® a mera negagdo do naturalismo, isto & o naturalismo “‘errado” das crighgas, dos
loucos, dos “‘primitivos’” dos expressionistas, dos surrealistas, etc. . . .;

® o ndo-figurativismo hedonista, produto do gdsto gratuito, que busca a mera excitagdo
do prazer ou do desprazer. g

25 &
€ o novo

as expressdes baseadas nos novos principios artisticos;

=

tédas as experiéncias que tendem & renovagdo dos valores essenciais da arte visuval
(espago-tempo, movimento, e matéria);

e a intuicdo artistica dotada de principios claros e inteligentes e de grandes possibili-
dades de desenvolvimento pratico;

e conferir @ arte um lugar definido no quadro do trabalho espiritual contempordneo,
considerando-a um meio de conhecimento deduzivel de conceitos, situando-a acima da
opinidio, exigindo para o seu juizo conhecimento prévio.

arte moderna ndo é ignordncia, nés somos contra a ignordncia.




