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A | Exposi¢iio Nacional de Arte Concreta, inaugurada em dezembro
de 1956 no Museu de Arte Moderna de S3o Paulo — e apresen-
tada em janeiro e fevereiro do ano seguinte no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro' — reuniu, pela primeira vez, poetas
e artistas visuais que trabalhavam sob os pardmetros da arte
concreta (ou da abstracdo geométrica) nessas duas cidades,
desde o inicio da década de cinqlienta. O evento chamou a
atencdo pelo fato de expor textos poéticos junto com pinturas,
desenhos, esculturas e gravuras, num espaco que, no Brasil,
ainda era tradicionalmente reservado as artes plasticas. Com
pinturas, participaram Geraldo de Barros, Aluisio Carvao, Lygia
Clark, Waldemar Cordeiro, Jodo José da Silva Costa, Hermelindo
Fiaminghi, Judith Lauand, Mauricio Nogueira Lima, Rubem
Ludolf, César Oiticica, Hélio Oiticica, Luiz Sacilotto, Décio Vieira,
Alfredo Volpi e Alexandre Wollner. Lothar Charoux mostrou
desenhos, Lygia Pape, gravuras, Kazmer Féjer e Franz Weissmann,
esculturas.” Entre os poetas, estavam Augusto de Campos,
Haroldo de Campos, Décio Pignatari, Ronaldo Azeredo, Ferreira
Gullar e Wlademir Dias-Pino. Embora seu nome n3o apareca
no convite, o pintor lvan Serpa integrou a segunda edi¢3o da
mostra, no Rio de Janeiro.

Os poemas foram impressos em cartazes e dispostos junto as
obras bidimensionais de parede (a maioria pinturas) e de pelo
menos uma escultura linear de Franz Weissmann. Esta forma
de apresentagdo era coerente com a proposta dos poetas con-
cretos de potencializar a dimens3o visual de seus textos. Além
disso, a apresentacdo dos trabalhos sugeria a n3o hierarquizagao
entre eles, pois foram colocados lado a lado, alinhados pela
base e equidistantes, como se todos fizessem parte de uma
mesma série.

A | Exposigdo Nacional de Arte Concreta foi amplamente noticiada
pela imprensa dos dois principais centros urbanos do pafs.
Em alguns setores da critica, a mostra gerou polémicas que
refletiam a maturidade alcancada pelo movimento. Os debates
se concentravam na avaliacao dos trabalhos e na discussao
sobre os pressupostos tedricos da arte concreta. Os argumentos
que alimentaram as controvérsias sdo bastante conhecidos
entre os estudiosos do perfodo. De modo geral, criticos, artistas
e poetas, entre eles Mdrio Pedrosa, Waldemar Cordeiro, Ferreira
Gullar e José Geraldo Vieira, concordavam com a existéncia de

dois grupos com caracteristicas distintas no interior do movi-
mento concretista nacional: os “paulistas” e os “cariocas”.

Aqueles radicados em S3o Paulo eram considerados tedricos
e ortodoxos, ao passo que seus pares do Rio de Janeiro se
destacavam pelas pesquisas cromaticas. Cordeiro e Ferreira
Gullar protagonizaram debates nem sempre cordiais. Essas
discussdes influenciaram de maneira decisiva a elaboragdo tedrica
de Gullar sobre a arte neoconcreta, a partir de 1959, estando,
portanto, nas origens da querela histdrica entre concretos e
neoconcretos. No entanto, é importante enfatizar que, em
1957, 0 neoconcretismo ainda ndo estava em quest3o.

O debate em torno da exposigdo criou dicotomias — objetividade
versus subjetividade, razdo versus expressdo — que permanecem
ainda hoje como pano de fundo de grande parte das reflexdes
sobre o periodo. O estudo realizado a partir dos documentos
reunidos tem o objetivo de identificar nuances do debate origi-
nal, bem como argumentos que geraram posturas sectdrias e
generalizacdes a respeito das obras de “paulistas” e “cariocas”?
Devido os limites desta apresentacdo, a reflexdo se atém apenas
as discussdes sobre a produgao pictérica da mostra.

A iniciativa de realizar a | Exposi¢cdo Nacional de Arte Concreta
partiu do ntcleo de artistas de S3o Paulo, o grupo ruptura, do
qual participavam Cordeiro, Fiaminghi, Lauand, Nogueira
Lima, Sacilotto, Charoux, Wollner e Geraldo de Barros.* O grupo
formou-se no inicio da década de cingiienta, sob lideranca do
primeiro, que se dedicava também a divulgar as balizas tedricas
da arte concreta.’ Para Cordeiro, o destino histérico da arte
contemporanea era se tornar uma arte industrial. Em seus
escritos, estabelecia paralelos entre a conduta do artista concreto
e a impessoalidade e a regularidade caracteristicas da producdo
na industria. A obra de arte deveria ser realizada a partir de um
projeto, ou seja, ser o produto de uma idéia pré-concebida exe-
cutada por meio de métodos pré-estabelecidos.® E importante
lembrar que, nessa época, praticamente todos os membros do
grupo ruptura atuavam profissionalmente nas dreas do desenho
técnico, gréafico e industrial, na arquitetura ou no paisagismo.

Por meio dos registros fotogréficos da exposi¢ao e da fortuna
critica da época, € possivel saber que a maior parte dos artistas

do grupo ruptura apresentou pinturas feitas com cores chapadas
e materiais industriais (esmalte sintético, madeira compensada
e aluminio). Outra caracteristica comum a esse conjunto de
obras era o dinamismo ¢ético criado a partir de padroes
geométricos seriados.

Os artistas radicados no Rio de Janeiro — Serpa, Carvao, Clark,
Silva Costa, Ludolf, os irmaos Oiticica, Vieira, Weissmann e
Pape — eram integrantes do Grupo Frente e, quase todos,
alunos ou ex-alunos de lvan Serpa no atelié de pintura do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Compartilhavam
com os paulistas a rejeicdo ao modernismo figurativo de teor
nacionalista que havia predominado no Brasil até o fim dos
anos quarenta, mas diferiam deles no que se refere a coesao
das obras desenvolvidas pelos membros do grupo. No texto
de apresentacdo da segunda exposicido do Grupo Frente, em
1955, o critico Mério Pedrosa destacou o cardter ndo dogmatico
do agrupamento,’ que reunia artistas abstracionistas e con-
cretistas, mas contava também com a participagdo da artista
naive Elisa Martins.

Suas pinturas apresentadas na mostra eram geométricas, mas
nao havia unidade em relagcdo ao uso de materiais industriais.
A maioria das obras era pintada com tinta a 6leo, témpera e
guache sobre tela ou cartdo. Além disso, embora a questdo do
movimento estivesse presente nas pesquisas de alguns artistas
do grupo (como Aluisio Carvio, Ivan Serpa e Jodo José da
Silva Costa, por exemplo), na mostra de 1956, poucos trabalhos
se caracterizavam pelo dinamismo ético. As obras de Serpa,
Vieira, Ludolf, os Oiticica apresentavam uma unidade, pois tinham
em comum as pesquisas tonais e a divisdo do plano em &reas de
cores verticais e horizontais. Jodo José da Silva Costa era visto
por Gullar e Pedrosa como o artista carioca mais estritamente
ligado ao concretismo. Lygia Clark mostrou trabalhos feitos com
pistola e tinta industrial sobre placa de compensado.

A participagdo de Alfredo Volpi, que vivia em S3o Paulo, é um
caso a parte que exige uma reflexdo especifica. Suas construgdes
geométricas pintadas com témpera eram reverenciadas pelos
dois grupos. Mas, embora, nesse momento, tenha se interessado
pelo dinamismo formal caracteristico do concretismo, ele nunca
pretendeu se filiar a grupos ou seguir uma doutrina estrita.®

sk
No Numero 20 da revista arte & decoragdo, em sua edicao de
novembro e dezembro de 1956, é considerada como uma
espécie de catdlogo da | Exposigiio Nacional de Arte Concreta.
Na capa, o periddico trazia a pintura Tridngulos com movimento
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Fig. 1. Waldemar Cordeiro, “O objeto”, arquitetura & decoragdo, no. 20
(novembro—dezembro 1956).

em diagonal (1956), de Fiaminghi, que também integrava a mostra.
O editorial, assinado por Décio Pignatari, expunha os objetivos
e a abrangéncia cultural da arte concreta. Nesse texto, o poeta
afirma o vinculo da arte concreta com a sociedade moderna e
industrial e, por fim, declara o interesse dos concretistas pela
cultura visual popular e urbana.® No miolo da revista, havia
reprodugdes de obras e poemas, a lista de participantes e um
minimo curriculo de cada um deles.” Junto desses dados,
estavam ensaios de Augusto de Campos, Haroldo de Campos,
Pignatari e Ferreira Gullar sobre as balizas teéricas da poesia
concreta, além do texto “O objeto”," de Waldemar Cordeiro,
com argumentos a favor da autonomia e da universalidade

da arte.

Em “o objeto” [fig. 1], Cordeiro apresenta a concepcdo de arte
concreta baseando-se, sobretudo, nas idéias do tedrico da
estética alem3o do século XIX Konrad Fiedler, criador da teoria
da visibilidade pura, para quem a arte, assim como a ciéncia,
é uma forma de conhecimento do mundo. Em seus escritos,
Fiedler afirma ser a arte uma atividade independente de qualquer
’ z . . ~ 12 .
contetdo que anteceda sua prépria formalizagdo.” Seguindo
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esse raciocinio, Cordeiro argumenta que apenas o objeto artistico
é capaz de oferecer os pardmetros para sua prépria aprecia¢do
e andlise. Portanto, a obra n3o ¢ a expressdo de um pensamento
intelectual, de uma ideologia ou da individualidade do artista,
mas um produto cujos contetdos sdo os préprios elementos
intrinsecos a ela. Por fim, o autor declara que a arte contem-
poranea “é o barroco da bidimensionalidade”, destacando o
tempo e o movimento como aspectos centrais da arte concreta.

Ferreira Gullar exp6s sua compreensdo da arte concreta no
artigo “Pintura concreta”, publicado pelo jornal do Brasil, em
10 de fevereiro de 1957. Além de argumentar contra a nogao
de arte como representagdo das aparéncias, ele afirma que

a arte é uma linguagem simbdlica e que sua recepcdo estd
condicionada ao contexto histérico-cultural em que se manifesta.
Em suas palavras,

(...) a arte é um didlogo entre dois homens sé na
medida em que esses dois homens s3o contemporé-
neos do ponto de vista cultural (...) porque a arte é
simbédlica, porque ndo trata de questdes racionalmente
definiveis, porque ndo se refere a uma realidade senso-
rial bruta, mas a um tempo cultural, por isso, as formas
da arte ndo podem ser tomadas pela sua relagdo direta
com o real.”

Embora defenda a independéncia da arte em relagdo as
aparéncias das coisas, o argumento de Gullar diverge das
concep¢des de Waldemar Cordeiro, sobretudo, ao afirmar
que a arte n3o trata de questdes racionais, além de enfatizar
seu carater simbdlico e seu vinculo com a histéria e a cultura
de cada época.

A reac3o de Cordeiro aparece no texto “Teoria e prética do
concretismo carioca”,' publicado na revista arquitetura &
decoragdo no. 22 [fig. 2]. O lider do grupo ruptura discorda de
Gullar, pois aspira a uma linguagem artistica de cardter universal
que comunique independentemente do contexto histérico-
cultural. Segundo ele, se a comunicagdo por meio da arte
estivesse condicionada a cultura, ndo poderiamos apreciar
um afresco renascentista de Giotto, por exemplo. Cordeiro ndo
aceitava a afirmacdo de Gullar de que a arte é simbdlica, pois,
para ele, a arte é um objeto real inserido no mundo concreto,
real: “em virtude dessa sua insercdo na realidade, a arte
deixou de ser simbolo. Ela é o que ¢”.”

Em seguida, Cordeiro afirma haver uma identidade entre a
producdo dos artistas cariocas e as idéias de Gullar. Critica as
obras dos artistas do Rio dizendo que nao tém “rigor formal

teoria e pritica do concretismo carioca

nao resta a menor divida: a diversificagio das
idéins ¢ fator de desenvolvimento da cultura. nio vejo,
porém, como se podem considerar fatores de evolugio
as digressies criticas dos jornalistas que encararam a
fexposicio nacional de arte concretad através de todos
aguéles. preconceitos o frazes-feitas que compiem o
acervo rotineiro de uma sub-atividade cultural, quase
sempre justificivel somente do punto de vista de in-
terésses pessoais.

€, pois, evidente que os opostos devem ser pro-
curados no proprio setor de vanguarda.

o levantamento das caracteristicas e das afinida-
des dos expositores da §exposigio nacional de arte con-
cretas§ possibilita dividir a mosira em dois agrupa-
mentos disti . e correspondem — salvo raras
excegies —— aos grupos do rio ¢ de sio paulo, respecti-
vamente. esta diferenga ¢ mais profunda do que pode
parecer-a primeira vista. trata-se, com efeito, nio ape-
nax de modos diferentes (e realizar a obra de arte,
como também de conceber a arte e suas relaghes.

ferreira gullar oferece uma amostra de super-es-
trutura fiel da posi¢io artistica dos concretistas cario-
cas: éstes ainda nio deram o saldo qualitativo que pos-
sibilite situar o problema da arte de vanguarda em ter-
mos diretos,  por isto mesmo, ferreira gullar, para po-
der explicar a sua concepgio de arte concreta, vé-se
obrigado a repisar, mais uma vez, o ji tantologico
exemplo kandiskiano da magd, do simbolo da maga e
da auséneia da magi. neste ponto, u esforgo de puilar
se insereve na atribulada literatura dos flexormillietde-
gand, para uma justificagho *a-posteriori” da arte niio-
figurativa. essa temtativa, algo tardia, parece ignorar
que @ obra de arte criativa e nico-figurativa ¢, hoje,
tio real guanto a propria magi: ¢ em virtude dessa
sua insergao na realidade que a arte deixou também de
ser simbolo. cla é o que ¢

Fig. 2. Waldemar Cordeiro, “Teoria e pratica do concretismo carioca”, arquitetura &
decoragdo, no. 22 (maio-abril 1957).

e cromdtico” e que eles trabalham no &mbito da arte abstrata
e ndo da arte concreta.'® Menciona o uso da cor marrom nos
quadros de Ivan Serpa como um exemplo do desnorteamento
dos artistas dos cariocas. Para Cordeiro, o marrom, uma cor
tercidria, era um recurso tipico da pintura ilusionista e, portanto,
completamente inadequado a estética concreta. Por ultimo,
afirma: “a teoria do concretismo carioca é uma meia de espuma-
de-ndilon, tamanho Unico: serve tanto para eles como para

Livio Abramo e Arnaldo Pedroso d’'Horta”."”

Em texto publicado na revista HABITAT, José Geraldo Vieira,
critico que se manteve distante das disputas teéricas, vé
com clareza que o termo concretismo, quando aplicado a

Fig. 3. Ferreira Gullar, “I - O Grupo de Sdo Paulo”, Jornal do Brasil — Suplemento Dominical

(Rio de Janeiro), 17 de fevereiro de 1957.
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| Exposi¢do Nacional de Arte Concreta, é “uma rubrica genérica
(ou par’cicularista)”.18 Ou seja, ou o conceito de arte concreta
era amplo demais, ou os artistas que ali se reuniam trabalha-
vam a partir de conceitos distintos. Segundo Vieira, artistas
como Rubem Ludolf, os irm3os Oiticica e Judith Lauand n3o
poderiam ser chamados de concretistas, pois permaneciam

vinculados a tendéncias de L'Ecole de Paris.

A polarizag3o entre os grupos havia sido reforcada pelos artigos
“l — O Grupo de S3o Paulo” [fig. 3] € “2 — O Grupo do Rio”,
de Ferreira Gullar, e “Paulistas e Cariocas”, de Mdrio Pedrosa,
publicados entre 17 e 24 de fevereiro de 1957, no Jornal do
Brasil." As anélises dos dois criticos coincidem em diversos
pontos. Ambos assinalam que os artistas de Sao Paulo estio
interessados na dindmica visual e nas explora¢des temporais
do espago, enquanto os cariocas estdo preocupados com o
tratamento pictdrico, com a matéria e a integragdo entre a forma
e o suporte. Gullar se atém as diferencas entre os materiais
utilizados pelos grupos. Pedrosa declara que os paulistas sdo
mais tedricos que os cariocas. Em sua opinido, enquanto os

primeiros “amam sobretudo a idéia”, os segundos sdo mais
empiricos e negligentes do ponto de vista doutrinério.”

Os dois criticos dedicam atenc@o especial as diferencas entre
o modo como os grupos lidam com a cor. Pedrosa aponta o
uso de cores elementares, chapadas e contratantes nas telas
dos paulistas. Com uma ponta de ironia, sua avaliag3o insinua
um juizo critico negativo, pois considera que nos trabalhos de
S3o Paulo as cores estdo aprisionadas aos padrdes formais.”

Ao analisar Tridngulos com movimento espiral [8], de Fiaminghi,
Gullar elogia o dinamismo visual da obra, mas reclama que
“O fundo desse quadro é excessivamente duro, opaco, e muito
embora o artista consiga nele o que pretendeu, n3o criou um
quadro belo, sensivel.” Para Gullar, os trabalhos do grupo paulista,
de modo geral, padeciam de falta de cuidado com a cor.”

As obras de Cordeiro sdo questionadas pelos dois criticos. O
artista é acusado de excesso de racionalismo, sendo comparado
a um desenhista industrial que se limita a transpor para a tela
uma idéia pré-concebida. Pedrosa, por exemplo, insinua que
permanece preso a hierarquia entre figura e fundo, pois suas
formas s3o apresentadas no centro do quadro.

Apesar das criticas dirigidas a maior parte dos artistas de Sdo
Paulo, tanto Gullar quanto Pedrosa elogiam o dinamismo visual
criado pela obra Concregdo 5629 (1956), de Luiz Sacilotto, com-
posta por uma seqtiéncia de tridngulos pretos idénticos que se
tocam alternadamente pelos vértices. Pautado na Teoria da Gestalt,
Sacilotto cria uma ambiguiidade entre figura e fundo que faz o
observador construir mentalmente tridngulos brancos e pretos de
diferentes posicdes e tamanhos. Os elementos pretos, levemente
tridimensionais, potencializam a vibragdo 6tica da obra.

Sobre os artistas do Rio, os dois criticos destacam o caréter
subjetivo e sensual de suas pesquisas crométicas. Para Gullar,
enquanto os paulistas partem de um problema comum (a
questdo do dinamismo visual), os cariocas tragam caminhos
individuais. Em sua opinido, Volpi e Silva Costa seriam os

que melhor conseguiam conciliar o rigor concretista com as
pesquisas pictéricas. O critico destaca também a singularidade
das investigacdes de Clark. A artista usava pistola para pintar
com tinta industrial sobre compensado, como alguns de seus
colegas de S3o Paulo, mas suas pesquisas com a “linha orgénica”
(conceito utilizado por Lygia Clark para denominar a linha
formada pela justaposi¢do de duas superficies) traziam a tona
a presenca material do quadro, o que se diferenciava do uso
da tela como mero suporte para a imagem, como era utilizada
pelos paulistas.”
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Fig. 4. Ferreira Gullar, “Ivan Serpa se define: ‘Sou pintor concreto', Jornal do Brasil —

Suplemento Dominical (Rio de Janeiro), 3 de marco de 1957.
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A | Exposigdao Nacional de Arte Concreta colocou lado a lado
trabalhos de grupos que, a principio, antes dela, haviam
estabelecido contatos apenas pontuais. Assim como os artistas
trabalhavam sob pardmetros distintos, também os criticos,
como ndo poderia deixar de ser, eram guiados por idiossincrasias
e, muitas vezes, partiam de expectativas que ndo coincidiam
com os objetivos dos artistas. As criticas de Pedrosa e Gullar
ao uso restrito da cor nas obras dos paulistas parece reivindicar
uma atitude a qual os artistas do grupo ruptura ndo haviam
se proposto. Se eles queriam justamente combater o tonalismo,
como reclamar a falta de nuances cromdticas em suas
obras? Para esses artistas, ndo interessava a materialidade

do suporte, pincelas e sutilezas crométicas, pois a funcdo dos
materiais era simplesmente tornar a idéia visivel.

Por outro lado, a critica de Cordeiro a lvan Serpa parte também
de restricdes em reconhecer qualidades numa obra que nio
se pautava em pardmetros industriais de producdo, mas que,
nem por isso, poderia ser acusada de falta de objetividade.
Durante os anos cinquenta, Serpa havia experimentado diversos
materiais, incluindo tintas e suportes industriais. Além disso,
o artista ndo prescindia da geometria, tampouco do dinamismo
6tico. Em depoimento ao Jornal do Brasil, em 3 de marco de
1957, Serpa declara: “Sou pintor concreto” [fig. 4]. Sua fala
demonstra que, para ele, a arte concreta inclufa o tonalismo e
a preocupagio com a integragao dos elementos: “O problema
da arte concreta para mim nio fica somente na cor pura, mas
também nas suas modulac¢tes indefinidas — que possuem a
sua importdncia. O espaco, por sua vez, deve estar em intima
ligacdo com a idéia total do quadro e da cor”.** O trabalho de
Serpa problematiza a légica da velocidade e da repeticdo. Suas
obras n3o s3o regidas por um algoritmo que possa ser recons-
truido mentalmente pelo observador, como em Nogueira Lima
e Fiaminghi, por exemplo. Sua sistemdtica nao é previsivel.
Em Ritmos resultantes (c. 1952) o ritmo é criado pela repeti¢do
de padrdes formais aliados & pesquisa de tonalidades. A tela é
toda movimento, mas a velocidade da leitura por vezes tropeca
(ou se torna mais lenta) ora pelo aparecimento de uma cor que
ndo segue o padrdo geral do quadro, ora por uma sutil mudanca
formal ou de direg3o. Além disso, a obra sugere uma leitura
de trés para frente, da direita para esquerda, pois o olhar é
atraido pelos padrdes regulares que se encontram a direita.

Apesar das arbitrariedades e dos sectarismos de ambos os
lados, n3o ha duvida de que os debates aqui mencionados
nos ensinam a ver a arte concreta realizada no Brasil durante
os anos cinqlienta. Acredito que a cautela do historiador con-
temporaneo ao lidar com essa fortuna critica deva se concentrar
no cuidado em evitar generaliza¢des. Por exemplo, a critica
dirigida a Cordeiro em relagdo ao excesso de centralidade da
figura de suas obras parece bastante adequada aos trabalhos
apresentados por ele na | Exposigdo Nacional de Arte Concreta,
mas nao se aplica ao conjunto de sua producdo do periodo.
Na pintura Idéia visivel (1956), um conjunto de linhas pretas,
intercaladas, ocupam toda a drea branca da tela suscitando a
idéia de movimento dentro de um espago que sugere, simul-
taneamente, as sensac¢des de tensdo e expansio.
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Na época, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro era sediado no
prédio do Ministério da Educagdo e da Saude, na capital carioca.

As reflexdes aqui apresentadas foram instigadas pela exposicao Concreta’s6.
A raiz da forma, realizada em 2006, no Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo, sob curadoria do critico Lorenzo Mammi. Em comemoragdo aos 50
anos da | Exposigdo Nacional de Arte Concreta, essa mostra buscou reconsti-
tuir, da maneira mais fiel possivel, o evento original realizado em 1956 e
1957. Como informa Mammi, embora o nome de Amilcar de Castro conste
no convite da exposicao, o artista ndo enviou trabalhos & mostra. Ver:
“Concreta’ 56: a raiz da forma”, Concreta’ 56: a raiz da forma, (S3o Paulo:
Museu de Arte Moderna de S3o Paulo, 2006), 37.

Os textos sobre a | Exposi¢do Nacional de Arte Concreta encontram-se
dispersos em arquivos de jornais, revistas e cole¢des particulares, sendo
que alguns foram re-publicados em coletineas sobre a arte construtiva no
Brasil. O estudo aqui apresentado baseia-se em textos paradigméticos que
compuseram o debate, bem como em noticias de época que ajudam a
contextualizar a recepgdo da mostra. A sele¢do foi feita a partir de um
levantamento realizado nas principais revistas de arte dos anos cingiienta
(arquitetura & decoragdo, HABITAT, Forma e Mddulo), e a partir dos livros
com coletaneas de textos sobre o periodo.

Alexandre Wollner enviou trabalhos, mas n3o participou diretamente da
organizagdo da mostra, pois vivia desde 1954 na Alemanha, onde cursava
a Escola Superior da Forma de Ulm. Geraldo de Barros era um dos mem-
bros fundadores do grupo ruptura, porém, desde 1954, estava afastado da
pintura, dedicando-se a fun¢do de desenhista de méveis da cooperativa
de trabalho Unilabor.

Desde o final da década de quarenta, o pintor atuava como critico de arte
na imprensa paulistana destacando-se, ao lado de Mério Pedrosa, como
uma das primeiras vozes a defender a arte abstrata no Brasil.

Waldemar Cordeiro, “Arte industrial”, arquitetura & decoragdo, no. 27
(fevereiro/margo 1958).

Mério Pedrosa, “Grupo Frente”, cat. exp., 2* Mostra do Grupo Frente,
(Rio de Janeiro: Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 1955).

O critico Rodrigo Naves analisou as rela¢des entre a obra de Volpi e a arte
concreta no artigo “A complexidade de Volpi. Notas sobre o didlogo do
artista com concretistas e neoconcretistas” (2007) a ser publicado pelo
Museum of Fine Arts, Houston.

Décio Pignatari afirma: “Todas as manifestacdes visuais interessam: desde
as inconscientes descobertas na fachada de uma tinturaria popular, ou
desde um anuncio luminoso, até a extraordindria sabedoria pictérica de um
Volpi, ao poema méximo de Mallarmé ou as maganetas desenhadas por
Max Bill.” O interesse dos poetas concretos por meios de comunicago
modernos aparece também no depoimento de Décio Pignatari a Audalio
Dantas, em 03 de dezembro de 1956. Ver: Pignatari, “Arte concreta: objeto
e objetivo”, arquitetura & decoragdo, no. 20 (novembro/dezembro 1956) e
Auddlio Dantas, “Pintura, desenho, escultura e poesia na exposigdo
nacional de arte concreta”, Folha da Noite (Sao Paulo), 03 dezembro, 1956.

De acordo com Lorenzo Mammi, as obras reproduzidas na revista
arquitetura & decoragdo no.20 nem sempre correspondem aos trabalhos
que participaram da | Exposicao Nacional de Arte Concreta. Ver: Mammi,
“Concreta’ 56", 33.

Cordeiro, “O objeto”, arquitetura & decoragdo, no. 20 (novembro/
dezembro 1956).

Ver: Konrad Fiedler, “Del giudizio sulle opere d’arte figurativa”, em Roberto
Salvini, La critica d’arte della pura visibilita e del formalismo. Una esemplare
guida alla comprensione del linguaggio della opera d’arte, (Aldo Garzanti
Editore, 1977), 63—72.

'3 Sublinhado do autor. Ferreira Gullar, “Pintura concreta”, Jornal do Brasil —
Suplemento Dominical (Rio de Janeiro), 10 fevereiro, 1957.

4 Waldemar Cordeiro, “Teoria e pratica do concretismo carioca”,
Arquitetura & Decoragdo, no. 22 (margo/abril 1957).

5 Ibid.

16 NdoE. Quando Waldemar Cordeiro afirma que o grupo do Rio de Janeiro
ndo tem rigor formal e cromatico, se refere a dois antecedentes: o postulado
da Bauhaus sobre as cores primdrias e seu uso posterior em todas as vari-
antes de Arte Concreta.

7 Na época, as obras de Livio Abramo e Arnaldo Pedroso d’Horta se
caracterizavam pela conciliag3o entre figuracdo e abstra¢do, pois
exploravam qualidades especificas dos elementos visuais, porém sem
abandonar completamente a referéncia ao real.

18 |osé Geraldo Vieira, “Exposicio Nacional de Arte Concreta”, HABITAT,
no. 38 (janeiro 1957).

'9 Ferreira Gullar, “I - O Grupo de Sao Paulo”, Jornal do Brasil — Suplemento
Dominical (Rio de Janeiro), 17 fevereiro, 1957; Pedrosa, “Paulistas e
cariocas”, Jornal do Brasil, 19 fevereiro, 1957; Gullar, “2 - O Grupo do Rio.”
Jornal do Brasil — Suplemento Dominical, 24 fevereiro, 1957.

20 Argumentos presentes nos textos “l - O Grupo de S3o Paulo”
e “Paulistas e cariocas”.

21 Pedrosa, “Paulistas e cariocas”, Jornal do Brasil, 19 fevereiro 1957.
22 Gullar, “I - O Grupo de S3o Paulo”.
23 Lorenzo Mammi chama a atencdo para essas diferencas em: Mammi,

“Concreta’ 56", 43.
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Jornal do Brasil (Rio de Janeiro), 03 margo, 1957.



