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0. Introdugéo

0.1. Sobre o Tema

Esta pesquisa foi desenvolvida a partir da reflexdo proporcionada pela exposicdao O
Desejo da Forma — Das Verlangen nach Form, Neoconcretismo und Zeitgendssische
Kunst aus Brasilien na Akademie der Kinste, ocorrida em 2010, em Berlim. Essa
exposi¢do, como veremos mais detalhadamente a seguir, retomou o desenvolvimento do
construtivismo? brasileiro desde sua criagdo, na década de 1950, até o ano de 2010 e o
revisou, mostrando a arte brasileira como parte da vanguarda de arte mundial, além de
rever e discutir os esteredtipos pelos quais as manifestaces culturais do Brasil sdo muitas
vezes entendidas exteriormente A exposicdo foi complementada com um excelente
catélogo, cujos textos e documentos levantaram uma série de questdes sobre o concretismo
e 0 neoconcretismo brasileiros, que sdo tratadas nesta dissertacdo, retomando esse material
como o corpus béasico de analise da pesquisa.

Dentre a analise proposta, o objetivo principal € a releitura histérica motivada pela
exposicdo, onde houve uma preocupacdo com o passado historico e artistico do Brasil com
0 intuito de proporcionar ao visitante alemdo uma visdo mais ampla da arte brasileira, para
além dos seus clichés e esteredtipos, mostrando em sua parte documental fragmentos dessa
histéria que contribuiram para a situacdo atual. Diante desse contexto, este trabalho

estende essa proposta de estudo ao relacionar os movimentos artisticos — concreto e

1 Flavio Moura destacou essa exposicdo como um dos marcos relevantes para “a consolidagdo do
neoconcretismo como momento de transi¢do da arte brasileira” (MOURA 2011:8-9).

2 Para o construtivismo, a pintura e a escultura sdo pensadas como constru¢es — e ndo como representacoes
—, guardando proximidade com a arquitetura em termos de materiais, procedimentos e objetivos. O termo
“construtivismo” liga-se diretamente ao movimento de vanguarda russa e a um artigo do critico N. Punin, de
1913, sobre os relevos tridimensionais de Vladimir Evgrafovic Tatlin (1885-1953). O construtivismo também
esta ligado a outros movimentos da vanguarda artistica europeia do comego do século XX, tais como: 0s
grupos de artistas reunidos em torno de Wasilli Kandinsky (1866-1914) no Der Blaue Reiter [O Cavaleiro
Azul], em 1911, na Alemanha; o De Stijl [O Estilo], criado em 1917, que agrupa Piet Mondrian (1872-1944),
Theo van Doesburg (1883-1931) e outros artistas holandeses ao redor das pesquisas de arte abstrata e o
suprematismo fundado em 1915 por Kazimir Malevich (1878-1935); e também na Russia. Posteriormente a
Bauhaus alema e ao grupo Abstraction-Création [Abstracdo-Criagdo], na Franca, podendo ser encontrados
diferentes elementos construtivos no cubismo, no dadaismo e no futurismo italiano.

O construvismo teve uma preocupacdo com a funcéo social da arte, colocando a arte a servico do povo. Essa
preocupacao causou uma cisdo no concretismo russo. Os irmdos Antoine Pevsner (1886-1962) e Naum Gabo
(1890-1977), signatarios do Manifesto Realista de 1920, recusaram um programa social e aplicado da arte e
aproximaram a sua producao a teoria suprematista de Malevich. Suas pesquisas inclinaram-se na direcdo da
arte abstrata, do dialogo cerrado entre arte e ciéncia e do uso de materiais industriais, como o vidro e 0
plastico. Com a mudanga estética ocorrida na RUssia, a partir de 1922, vérios artistas foram para o exilio e
ajudaram a disseminar os ideais construtivistas pela Europa. A arte latino-americana absorve essa influéncia
em diversos movimentos.

Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3780/construtivismo  (Visitado em:
10.04.2015).
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neoconcreto — com um levantamento das diversas politicas culturais® criadas pelo governo
brasileiro, a partir da década de 1930, e a vinculagdo desses movimentos ao concretismo
nos paises de idioma aleméo, principalmente a Alemanha.

A relacdo artistica entre os dois paises se intensificou no po6s-Segunda Guerra
Mundial, quando houve grande interesse pessoal e institucional por parte, em especial, da
Alemanha Ocidental de manter o Brasil como parceiro nas areas, politica, econémica e
cultural, sendo um dos reflexos desse interesse a contribuicdo alemé para as Bienais de Sao
Paulo.

Por isso, como objetivo secundério, essa pesquisa visa também analisar qual é a
imagem do Brasil divulgada na Alemanha por meio da exposi¢do de obras concretas e
neoconcretas, e por que houve o apoio institucional de 6rgaos do governo brasileiro para
exposicoes dessas tendéncias do final da década de 1950 até o ano de 2015, considerando
que boa parte das exposi¢des analisadas aqui foram apoiadas por esses 6rgaos.

Apesar de o foco desta pesquisa ser uma reflexdo histérica, o seu comeco foi
pensado a partir de uma proposta de analise da relacdo entre poesia e arte concretas
brasileiras®. Foi constatado que ambas as artes tém muitas caracteristicas em comum,
porém, por serem de &reas diferentes, mal-entendidos foram gerados, muitas vezes, por
interpretacdes divergentes de conceitos que aparentemente eram compartilhados pelas duas
formas artisticas. Além disso, a vocacdo para a polémica de varios agentes envolvidos e o
debate, as controvérsias e os fatores econdmicos e politicos — externos a arte —
contribuiram para que 0os movimentos concreto e neoconcreto, fossem considerados como
um dos Vértices da arte brasileira — posi¢cdo mantida até os dias atuais.

A contextualizacdo mais ampla desses movimentos, dentro de uma retrospectiva
histérica, abordando também questBes politicas e econdmicas, permitira atender ao
objetivo central desta pesquisa: apontar e examinar quais fatores, alheios as obras
produzidas e divulgadas pelo concretismo e neoconcretismo, contribuiram para que as
artes concreta e neoconcreta tenham alcancado proeminéncia consideravel nos cenarios

artisticos brasileiro e alemdo e qual a relagdo entre esse dois &mbitos sociais. Para isso,

3 Segundo a Unesco (1969) “a politica cultural pode ser definida como conjunto de principios operacionais,
praticas administrativas e orgcamentarias e procedimentos que fornecem uma base para a acéo cultural do
Estado”. (Tradug@o: Luciana Piazzon Barbosa Lima), “A politica cultural, em especifico, constitui um dos
eixos de apoio ndo apenas a produgdo e circulagdo de bens e servicos artisticos como também as praticas
culturais enraizadas, sendo ainda uma das fontes potenciais na promocdo do acesso aos meios de producéo,
difusdo e ao consumo cultural, por meio do financiamento estatal. Nesse sentido, na atuacdo do Estado na
area da cultura ha escolhas que implicam em fortalecer, concretamente, determinados paradigmas ou
manifestagdes culturais em detrimento de outros.” (LIMA, 2014:121).

4 Apesar da analise desta relacdo ser um tema muito interessante, ela acabou néo sendo o foco deste trabalho.
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buscou-se realizar uma analise de alguns curadores que desenvolveram, a partir de suas
exposi¢oes, as artes concreta e neoconcreta no Brasil ou na Alemanha.

Sendo assim, em 2010, os curadores Luiz Camilo Osorio e Roberto Kudielka
intitularam de O Desejo da Forma a exposicao realizada na Akademie der Kinste, em
Berlim. Para Osorio, o curador brasileiro, esse titulo criava uma ambiguidade. Por um
lado, os artistas queriam dar forma & arte brasileira, ou seja, criar uma arte com identidade
prépria; esse desejo pela formas era compartilhado por politicos e intelectuais brasileiros
que queriam inserir 0 pais na modernidade® mundial. Por outro lado, abria-se uma
possibilidade na qual a forma se libertava da imposicéo criada pelas propriedades inerentes
aos géneros artisticos, pintura, escultura ditando seus préprios desejos e questdes aos
produtores e apreciadores.

O titulo em portugués sugeriu, além do carater ambiguo, que o neoconcretismo
seria a “contribuigdo brasileira” para a arte mundial, através de uma arte aberta a
participacdo do espectador e ao dialogo entre as diferentes formas artisticas, o que faria
com que as obras resultantes transcendessem as formas tradicionais da pintura e da
escultura, permitindo que artistas jovens, representantes da €época, Se tornassem
precursores de uma nova forma artistica. Um efeito dai decorrente — e ao qual voltaremos
adiante — é que tal forma nova ainda estaria presente na producdo de varios artistas nos
dias atuais.

A dificuldade de manter a ambiguidade do titulo na traducéo para o alemédo — Das

Verlangen nach Form em vez de Das Verlangen nach/in der Form — aponta para uma

5 Qutro conceito importante que deve ser esclarecido aqui é o de forma, essa que era desejada e se tornou
desejante.

“Forma ¢ a configuragdo visivel do contetdo” escreveu o pintor Ben Shahn, e esta € uma férmula tdo boa
quanto qualquer outra para mostrar a distingdo entre “shape” (configuracdo, figura, aspecto, forma) e “form”
(forma) [...]. Sob o titulo “configuracdo” examinei alguns dos principios pelos quais o material visual que 0s
olhos recebem se organiza de modo que a mente humana possa capta-lo. Apenas para fins de analise
extrinseca, contudo a configuracdo pode separar-se daquilo que ela significa. Todas as vezes que percebemos
a configuracdo, consciente ou inconscientemente, nés a tomamos para representar algo, e desse modo ser a
forma de um contetdo (ARNHEIM, 1992:89).

Esse conceito de forma € inspirado na filosofia aristotélica — escoléstica que a define como principio que
determina a unidade e a esséncia de um ser. Ademais, também ¢é influenciado pelos estudos de Rudolf
Arnheim, principalmente por meio do seu livro Arte & percepgdo visual — Uma psicologia da visdo
criadora®, que aborda e aplica a psicologia da Gestalt como psicologia da forma ou da percepc¢éo.

6 Modernizagdo ¢ entendida aqui segundo a visdo de Weber em que: “duas relagdes aparecem como
fundamentais: a da Modernidade com a sua autocompreensdo — adquirida no horizonte da raz&o ocidental
(iluminismo) — e da Modernidade com o processo de modernizacdo social, entendida esta Gltima ndo apenas
como o desenvolvimento da empresa capitalista (da economia de mercado) e do Estado burocratico, mas
também como a difusdo desse processo no ambito da educacéo, dos direitos politicos, das formas urbanas de
vida etc. A modernizagdo social do Ocidente, apareceria assim como a objetivacdo historica do espirito da
Modernidade” (PAULANI, 2005:35).

7 Movimento neoconcreto: uma contribuicdo brasileira: titulo que o critico Ferreira Gullar deu a um texto de
1962, no qual ele analisa 0 movimento neoconcreto. In.: AMARAL, 1977:114-129.
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diferenca de percepcdo do concretismo entre 0s paises, 0 que deu origem a pergunta
principal que este trabalho se prop6e a responder: que forma o Brasil desejava dar a arte
brasileira? a interpretacdo alema sugeriu que a arquitetura moderna, o concretismo e 0
neoconcretismo tinham sido os meios de dar forma a arte brasileira e procurou 0s
elementos que levaram os brasileiros a optarem pela arte construtiva/concretas. Observou-
se, entdo, que as interpretacOes alemd e brasileira diferenciavam-se. Pois na versdo, em
portugués, essa forma ndo tinha apenas carater de objeto desejado, mas também de sujeito
desejante, através de obras que sO se tornavam completas, quando ativadas pelo
expectador.

Ao se falar de artes concreta e neoconcreta € necessario estudar os textos tedricos
gue a acompanham, pois nessas formas artisticas, palavra e imagem estdo intimamente
ligadas: seja pela formulacdo de seus objetivos em manifestos, seja pela utilizacdo de
elementos da poesia e das artes plasticas, tais como palavras e espaco fisico em suas obras,
além de serem marcadas pela contradicdo da contraposicdo de textos tedricos
verborragicos a uma arte de economia formal (imagem 1 poema Augusto de Campos;

imagem 2 Manifesto Neoconcreto; imagem 3 poema do Gullar).

8 O concretismo faz parte do movimento abstracionista moderno, com raizes em experiéncias como a do
grupo De Stijl [O Estilo], criado em 1917, na Holanda, por Piet Mondrian (1872-1944), Theo van Doesburg
(1883-1931), entre outros. A abstracdo geométrica, praticada pelo grupo holandés, é refletida no manifesto
Arte Concreta, redigido por Van Doesburg, em 1930. O termo arte concreta é retomado por outros artistas,
como Wassily Kandinsky (1866-1944), por exemplo, popularizando-se com Max Bill (1908-1994).

Os principios do concretismo procuram afastar a arte de qualquer conotacdo lirica ou simboélica. O quadro,
construido exclusivamente com elementos plasticos — planos e cores — ndo tem outra significagdo a ndo ser a
si proprio. A obra de arte ndo representa a realidade, mas evidencia estruturas, planos e conjuntos
relacionados, que falam por si mesmos.

A proposta da arte concreta visa a rediscutir a linguagem pléstica moderna. Os suigos, especialmente, Max
Bill, Richard Paul Lohse (1902) e Verena Loewensberg (1912-1986), recolocam o problema da
bidimensionalidade do espaco pictorico introduzido pelo cubismo. Assim, com 0s concretos, a pintura se
aproxima de modo cada vez mais radical da escultura, da arquitetura e dos relevos. O grupo suico também
pesquisa sobre a percepcdo visual, influenciados pela teoria da Gestalt®, e a defesa da integracdo da arte na
sociedade por meio da participacdo do artista nos varios setores da vida urbana, énfases da Hochschule fur
Gestaltung (HfG) [Escola Superior da Forma], fundada por Max Bill, em Ulm, Alemanha, em 1951, e que d&
prosseguimento a Bauhaus.

O desenvolvimento da arte concreta no Brasil comega no ano de 1952 e com a exposi¢do do Grupo Ruptura,
marcando o inicio oficial do movimento concreto em S&o Paulo. O grupo propde em seu manifesto a
renovacao dos valores essenciais das artes visuais, por meio das pesquisas geomeétricas, pela proximidade
entre trabalho artistico e producéo industrial, e pelo corte com certa tradigdo abstracionista anterior.

Os desdobramentos da arte concreta na poesia se evidenciam em S8o Paulo pelo lancamento da revista
Noigandres, em 1952, editada pelos irmdos Haroldo de Campos (1929-2003) e Augusto de Campos (1931) e
por Décio Pignatari (1927- 2012). No Rio de Janeiro, alunos do curso de lvan Serpa no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ), tendo como tedricos os criticos Mario Pedrosa (1900-1981) e
Ferreira Gullar (1930), formam o Grupo Frente, em 1954. O grupo concreto carioca pregava a
experimentacdo de todas as linguagens, ainda que no ambito ndo figurativo geométrico. As divergéncias
entre Rio e Sdo Paulo se explicitam na Exposi¢do Nacional de Arte Concreta, Sdo Paulo, 1956, e Rio de
Janeiro, 1957, inicio da  ruptura  neoconcreta, efetivada em  1959.  Disponivel
em:http://enciclopedia.itaucultural.org.br/#!/g=concretismo (Visitado em: 07/12/2016).
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O fato de as intencdes, 0s agrados e os desagrados de artistas e criticos terem sido
formulados nas paginas de jornais, revistas, catalogos de exposi¢des e outras formas ou
suportes de veiculacdo de ideias reforcam ainda mais a ligacao entre palavra e imagem.
Assim, 0s movimentos concreto e neoconcreto brasileiros se formaram ndo apenas pelas
imagens, mas pelos textos que as acompanharam de modo direto ou indireto, por meio de
veiculos e de autores diversos. Flavio Moura atribuiu, por isso, ao discurso a respeito dos
grupos e produzido por estes, a fungdo de se tornar guia de um “mito fundador” para as
geracOes seguintes (MOURA, 2011:9). Até hoje esses movimentos artisticos brasileiros sao
dos mais importantes e continuam influenciando os artistas atuais. Como defendeu a

historiadora de arte e curadora, Maria Alice Milliet:

O abalo provocado pelo Concretismo nos sistemas de arte até entdo dominante
repercutiu fortemente, a ponto de introduzir artistas e criticos ao debate pelos
jornais. Essa polémica acabou por gerar textos tedricos e criticos de qualidade,
até hoje fundamentais para o estudo da histéria da arte moderna no Brasil
(MILLIET, 2011:7)°.

Textos de criticos, artistas e poetas que desenvolveram o cenério artistico brasileiro
a partir da década de 1950 até hoje sdo apresentados sob a 6tica da repercussao que as artes
concreta e neoconcreta brasileiras tém atualmente, em especial, na Alemanha. Foram
incluidos nesse trabalho, os escritos e as publicacdes de criticos de arte da década de 1950,
como Sérgio Milliet, Mario Pedrosa, Ferreira Gullar; da década de 1960, Max Bense; da
década de 1970/80, Aracy Amaral, Ronaldo Brito, Frederico Morais; da década de 1990,
Guy Brett, Lorenzo Mammi e atuais como os escritos de Luiz Camillo Osorio e Robert
Kudielka. Os escritos mais antigos inspiraram, trouxeram visibilidade e contribuiram —
muitas vezes através da polémica — para a posicdo desses movimentos até o ano de 2015,
quando se concluiu a pesquisa para este trabalho.

A selecdo dos textos para analise se deu pelo critério de sua repeticdo ou, ao
contrario, por sua quase auséncia nos catalogos das exposi¢bes internacionais,
principalmente as ocorridas nos paises de lingua alemd. Os catalogos e artigos de jornais
levados em consideracgéo relacionam-se diretamente com:

e A, IV eaVlBienal de S&o Paulo, ocorridas respectivamente nos anos 1951, 1957

e 1961,

% Optou-se neste trabalho para a reprodugdo de vérias citagdes diretas, uma vez que o contetdo e a forma
como 0s autores escreveram seus textos também sdo reveladores do que o escritor quer defender ou atacar,
bem como do clima que essa posicao revela.

10 Sobre a particularidade da visdo desde cedo de Brett em relagdo a arte brasileira, ver: MOURA, 2011: 130-
134.
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e A exposicdo de 1959, que aconteceu na Haus der Kunst em Munique, sob o titulo
Brasilianischer Kinstler:,com carater itinerante, que circulou por varias cidades da
Europa;

e A exposicdo Konkrete Kunst — 50 Jahre Entwicklung na Helmhaus, em Zurique,
1960;

e A exposicdo individual de Lygia Clark, Variable Objekte, em Stuttgart, 1964,

e A exposicdo Projeto Construtivo Brasileiro, de 1977, que foi apresentada em Sao
Paulo e no Rio de Janeiro;

e A exposicdo Abstracdo Geométrica: Arte Latino-Americana da Colecéo Patricia
Phelps de Cisneros, no Fogg Art Museum, Harvard University Art Museum, em
Massachusetts, 2001%;

e A exposi¢do O Desejo da Forma, na Akademie der Kinste, em Berlim;

e As exposicOes que acompanharam a Feira de Livros de Frankfurt de 2013, que teve
0 Brasil como tema: 1) Hélio Oiticica — O Grande Labirinto no Museu de Arte
Moderna; 2) Alex Wollner — Brasil Design Visual no Museum angewandte Kunst; e
3) a coletiva Brasiliana — Instalacdes de 1960 até o presente no Schirn Kunsthalle.

Além dos catalogos e artigos sobre as exposi¢oes, ha dois livros que se mostraram
essenciais para as analises realizadas neste trabalho. O primeiro é de Ronaldo Brito,
Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro, escrito em 1975, mas
sO publicado em 1985, Em conjunto com as criticas escritas por Ferreira Gullar, esse livro
foi fundamental para a visdo do neoconcretismo, como o Vértice do construtivismo
brasileiro, além de lancar o conceito de Projeto Construtivo, que vai ser largamente
utilizado a partir de 1977. O segundo livro é Artes Plasticas na América Latina: do transe
ao transitério de 1979, escrito por Frederico Morais, que analisou pela primeira vez o
concretismo brasileiro dentro de “uma visdo de conjunto globalizante de arte latino-

americana” (MARQUES, 1979) e o colocou em relagdo ao desenvolvimentismo econémico,

11 Artistas brasileiros.

12 Arte Concreta, 50 anos de Desenvolvimento.

13 Essa exposicdo realizada nos Estados Unidos constitui uma exce¢do neste trabalho que trata
principalmente da arte brasileira no Brasil e nos paises de idioma aleméo. Ela foi incluida, pois foi um dos
marcos da divulgacdo da arte concreta e neoconcreta latino-americana, fora de seus paises de origem;

14 Este livro foi republicado em 1999, pela Editora Cosac Naify. Uma versdo resumida do Gltimo capitulo foi
traduzida para o alemdo e faz parte do catalogo da exposi¢do “O Desejo da Forma - Das Verlangen nach
Form” (BRITO, 2010:33-39).

15 Esse livro foi reeditado e traduzido para o espanhol por Julia Calzadilla, Las Artes Plasticas en La America
Latina: Del trance a lo transitorio em 1990, pela editora Casa de Las Américas de Cuba, para a colecdo
Nuestros Paises, Serie Estudos.
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tratando de uma forma critica esse momento de retomada “das raizes nacionais”
(MARQUES, 1979), no final da década de 1970, na qual os criticos de arte ttm um papel
fundamental na producao das teorias artisticas.

Outra situacdo excepcional que ajudou muito na divulgacdo das artes concreta e
neoconcreta brasileiras foi a existéncia, no Brasil, desde o século XIX até o comeco da
década de 1960, de um amplo espaco na midia escrita para os debates’ artisticos, que,
proporcionalmente, tinha mais publico que nos dias atuais. No Rio de Janeiro, foi criado o
“Suplemento Dominical” do Jornal do Brasil para o qual escreviam regularmente o0s
grandes mentores do movimento concreto e neoconcreto carioca, Méario Pedrosa e Ferreira
Gullar, assim como os paulistas Haroldo e Augusto de Campos. Em S&o Paulo, por sua
vez, criticos importantes como Sérgio Milliet tinham coluna no jornal O Estado de S&o
Paulo.

Boa parte dos textos da década de 1950 e 1960, analisados nesta pesquisa foi

publicada originalmente em semanarios, por isso se fez uma pesquisa de contextualizacdo

18A propria definicdo de “critica de arte” ja trds em si alguns problemas, uma vez que ela engloba fungdes da
histéria da arte e da critica de arte (Sobre a historia e a problematica da definicéo e delimitagdo da critica de
arte ver (Ernst, 2007: 35-45). Na Enciclopédia de Arte do Itad Cultural, critica de arte é definida como:

Em sentido estrito, a nocéo de critica de arte diz respeito a analises e juizos de valor emitidos sobre as obras
de arte que, no limite, reconhecem e definem os produtos artisticos como tais. Envolve interpretacdo,
julgamento, avaliacdo e gosto. A critica de arte nesse sentido especifico surge no século XVIII, num
ambiente caracterizado pelos salfes literarios e artisticos, acompanhando as exposi¢Ges periddicas, o
surgimento de um publico e o desenvolvimento da imprensa. Os escritos de Denis Diderot (1713-1784)
exemplificam o feitio da critica de arte especializada, que se ancora em formulagdes tedrico-filoséficas, mas
traz a marca do comentério feito no calor da hora sobre a producdo que se apresenta aos olhos do espectador.
Nesse momento, observam-se as primeiras tentativas de distinguir mais nitidamente critica de arte e historia
da arte, que aparecem como dominios distintos: o historiador voltado para a arte do passado e o critico
comprometido com a andlise da producédo do seu tempo. A despeito desse esfor¢co em marcar diferengas, as
dificuldades em estabelecer limites claros entre os dois campos se mantém até hoje. Embora distintos, os
campos da histéria e da critica de arte encontram-se imbricados; afinal o juizo critico € sempre histérico, na
medida em que dialoga com o tempo, e a reconstitui¢do histdrica, insepardvel dos pontos de vista que
impdem escolhas e principios [...]

Numa acepgdo mais geral, escritos que se ocupam da arte e dos artistas sdo incluidos na categoria critica de
arte, como é possivel observar nos dicionarios e enciclopédias dedicados as artes visuais. [...]

Acompanhar a histéria da critica de arte no século XX obriga a consideracdo detida de diversas perspectivas
tedrico-metodoldgicas, que informam tanto a critica propriamente dita quanto a historia da arte, assim como
o levantamento da critica mais militante, veiculada pelos jornais e revistas especializadas. Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd_verbet

e=3178 (Visitado em: 13.03.2014) .

17 A compreensdo do termo “debate” neste trabalho ¢ baseada nas ideias de Foucault e Bourdieu (1999: 316;
327; 370) sobre o discurso, nesse caso escrito, entendendo-0 como uma comunicacdo extensiva que forma a
consciéncia dos sujeitos que os escreveram e a quem eles sdo dirigidos, tornando-se, assim formadores de
opinido publica e objeto de poder.

O conglomerado de textos, criticas, matérias de jornal, catalogos, entre outros, analisados em conjunto,
repetindo e/ou renegando opinides, conforme quem 0s escreveu e em que contexto transformou-se em
debates, os quais, refletem a busca de uma expressdo nacional, de uma identidade, uma imagem de Brasil
projetada pela intelectualidade e pelo poder politico brasileiro no Brasil e no exterior.
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dos principais jornais, apontando o que eles defendiam e que tipo de informacgdo davam a
seu publico.

Essas teorias se formaram a partir de um conjunto de textos elaborados por
curadores e artistas que deram origem a um debate especifico sobre arte brasileira, que o
critico Ronaldo Brito chamou de Projeto Construtivo Brasileiro, titulo do qual a curadora
e historiadora de arte Aracy Amaral se apropriou, nomeando sua exposi¢do de 1977 de
Projeto Construtivo Brasileiro na Arte. Essa exposicdo e o catadlogo* que a acompanhou
influenciaram o0s estudos que se seguiram sobre o concretismo e neoconcretismo
brasileiros, sendo que o catalogo foi, por muito tempo, a Unica fonte documental, dado que
boa parte dos documentos da época havia sido publicada em jornais ou revistas e s a
partir da década de 1990, com a valorizacdo da arte brasileira provocada pelo final da
globalizacdo (LAMMERT, 2010:56) e revisdo do pensamento colonialista nas colecbes dos
principais museus do mundo, que foram pouco a pouco recuperados e colocados a
disposigéo dos estudiosos. Esse fato contribuiu para uma visdo parcial desses movimentos,
que influenciou os estudos posteriores sobre o assunto e que s6 vem sendo revista nos
ultimos anos. Os textos presentes nesse catalogo mostram a colaboracéo entre as diferentes
areas artisticas, com escritos de autores de literatura, artes plasticas, critica de arte e
arquitetura.

A andlise do material, catalogos, livros e artigos, acima citados apresenta como,
gradualmente, criticos, escritores e artistas brasileiros e de lingua alemd colaboraram na
construcdo dessa historia, que se fez em diversas etapas, ao longo de vérias décadas, desde
1950 chegando até os nossos dias. Por ser impossivel em um s6 trabalho tratar
adequadamente de um periodo tdo extenso, oS momentos pontuais desta escrita, citados
anteriormente, foram eleitos como objeto de estudo, destacando, eventos e personalidades
(principalmente, criticos e curadores) que foram fundamentais nesse processo.

Como afirmou Ronaldo Brito, para entender o fenémeno do Projeto Construtivo
Brasileiro foi fundamental “aprofundar um estudo historico acerca da penetracdo e
influéncia das ideologias construtivas no pais, desde a década de 30, com a formacéo da
moderna arquitetura brasileira, até a explosdo neoconcreta nos anos 60” (BRITO, 1999:34).
Para isso, se seguiu aqui a sugestdo proposta por Brito de “encontrar os vinculos

socioecondmicos que motivaram essa penetragao” (BRITO, 1999:34).

18 Esse catalogo é tdo importante para a arte brasileira que foi reeditado, em 2015, em edicéo de fac-simile
pela Pinacoteca do Estado de Séo Paulo.
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Pensando a arte como um elemento indissociavel da sociedade, um fator importante para o
desenvolvimento da arte concreta foi o fato de que, no final da década de 1940, e na
década seguinte, os ventos de modernizacdo® sopraram no Brasil por todos os lados.

Fernando Morais, em seu texto Vocacgdo construtiva (mas o caos permanece), de
1979, justificou a opcdo brasileira pelo concretismo para além de uma imitacdo europeia,
mas como uma necessidade local que ndo estaria situada somente nos processos de
modernizacdo® da década de 1950, que se constitui também em uma necessidade nédo
apenas artistica, mas de carater politico, ressurgindo, talvez por isso mesmo, em Varios
momentos nesses Ultimos 60 anos. O capitulo sobre as questBes politicas e econdmicas
procura demonstrar como esse processo se deu.

Alguns institutitos foram fundamentais nesse plano desenvolvimentista. Entre eles,
vale destacar o ISEB — Instituto Superior de Estudos Brasileiros — e o CEPAL — Comisséo
Econbmica para a América Latina e o Caribe — que conceberam no plano econémico, uma
ideologia nacional-desenvolvimentista que orientou o pais, centrada na industrializacdo e
na vontade de inserir o Brasil como pais ativo dentro do cenario global. Esse projeto teve
importantes consequéncias para o cendrio artistico brasileiro, como é apresentado no
capitulo que faz a retrospectiva sobre as ligacbes do desenvolvimentismo brasileiro com
acontecimentos sociopoliticos, econémicos e culturais.

Outro fator importante é a leva migratoria nessa época. Assim como o italo-
brasileiro Waldemar Cordeiro (Roma, Italia 1925 — S8o Paulo, Brasil 1973), chegaram ao
Brasil varios artistas que agitaram a cena artistica nacional (imagem 4 Manifesto Ruptura).
Cordeiro (imagem 5) foi um dos principais defensores da arte abstrata como forma de
promover a renovacdo da arte brasileira. A presenca alema também se fez sentir, ndo
apenas pela imigracdo, muito forte no sul do Brasil e em Sao Paulo, mas também pelas
relacBes entre os artistas e criticos brasileiros e os de idioma alemao. Nesse aspecto, a
influéncia germaénica, como sera apresentada na continuidade deste trabalho, foi muito
mais abrangente do que a sempre citada exposi¢do de Max Bill no Museu de Arte de S&o
Paulo, em 1951, e do fato de sua escultura Unidade Tripartida (imagem 6) ter ganho o
prémio na | Bienal de Sdo Paulo, mostrando que, na verdade, a forca dessa influéncia foi

reflexo de um processo que ja estava ocorrendo no Brasil.

19 O colombiano Jesus-Martin Barbero, uma figura central nos Estudos Culturais na América Latina, viu a
moderniza¢do como uma agdo politica promovida pelo governo brasileiro, com o suporte da elite progressiva
para a transformagdo social, determinada por um Estado centralizador com foco na industrializagdo e
reorganizacdo econdbmica (SPRICIGO, 2009:469).
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Em Séo Paulo e no Rio de Janeiro, principalmente, viu-se o desejo dos intelectuais
e politicos brasileiros de criar uma arte brasileira que dialogasse com a arte mundial e com
uma poesia que ‘“colhe no ar essa tradi¢ao viva” (CAMPOS, 2006:83), como defendeu o
poeta Haroldo de Campos do grupo Noigandres em Evolucdo de formas: poesia concreta

(2006). Para ele, a missdo da poesia concreta seria:

Situar-se em correlacdo de pesquisas com a mdsica e as artes visuais realmente
criativas, frente a problematica da invencdo de formas, que oferece muitos
aspectos comuns embora guardando as diferencas substanciais que se prendem a
prépria natureza de cada uma dessas artes. [...] Inatil enfatizar que ha mais do
que simples coincidéncia no fato de Eugen Gomringer — 0o mais representativo,
do ponto de vista da obra de arte criativa, dos jovens poetas da Europa de hoje —
ter sido secretario de Max Bill e ser professor na Hochschule fiir Gestaltung
(Escola Superior da Forma), em Ulm, o mais importante reduto europeu das
experiéncias plasticas de vanguarda (CAMPOS, 2006:83)% (imagem 7 poema
Gomringer).

Mario Pedrosa, o grande mentor tedrico dos neoconcretos, “via 0 neoconcretismo
como ponto culminante de um processo destinado a “desprovincializar o pais € a0 mesmo
tempo balizar a ruptura com a ordem internacional que aprofunda o atraso”. (PEDROSA
apud MoURA, 2011:10). Refletindo esse cenéario, foram criados entre as décadas de 1940 e
1950, o Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), a Bienal de Sao Paulo, além dos Museus de
Arte Moderna (MAM) de S&o Paulo e do Rio de Janeiro. A fundacdo dessas instituicdes
evidencia a clara intencao de inserir o pais no cenario internacional das artes.

Os poetas concretos pregavam uma poesia “verbivocovisual”, em que a poesia
deveria ser percebida, com, olhos, ouvidos, o corpo todo, 0s neoconcretos, uma arte em
que o espectador se tornasse participante ou “participador” (BRAGA, 2007:54), como dizia
o artista plastico Hélio Qiticica (imagem 8 parangolé dedicado a Haroldo de Campos). Em
ambos o0s casos, havia o desejo de uma ampliacdo dos sentidos, de forma que a experiéncia
estética ndo se realizasse mais apenas com a visdo, mas também com os outros sentidos.
Nesse contexto, foram paradigmaticos, por exemplo, o poeta Augusto de Campos com 0s
seus poemobiles (imagem 9 poemobile com Julio Plaza) cantados, encenados, manipulados
e transformados, depois juntamente com Julio Plaza, em objetos digitais; os artistas
plasticos Lygia Clark, com suas experiéncias corporais, (imagem 10 Caminhando) e Hélio
Oiticica, com seus bdlides, parangolés e obras posteriores. A proposta dos brasileiros
rompia, desse modo, com a concepg¢do da forma estética estabelecida por Lessing (FRANK,

2003:227) que restringia a pintura ao ambito do espaco e a poesia ao do tempo.

21 Esse artigo faz parte da coletdnea Teoria da poesia concreta e foi publicado originalmente no “Suplemento
Dominical” do Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 13 jan.1957.
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Assim, tanto concretos quanto neoconcretos, com esse desejo comum, que
respeitava a forma dos materiais manipulados, fossem eles palavra, cores, madeira, areia,
entre outros, ampliaram as barreiras das artes, sobrepondo-as e misturando-as, abrindo
caminho para a producao de diversos artistas da atualidade, e dando assim a “contribui¢ao
brasileira” fundamental para a arte contemporanea mundial. No contato entre poetas,
artistas, musicos e criticos, intercambiavam-se ideias, criavam-se novas formas de
representacdo e o que ndo era possivel tecnicamente tornava-se possivel pela criacao e pela
invencdo. Dentre outras coisas, € essa inventividade e esse desejo de superacdo de limites
que ajudaram a manter, de um modo ou de outro, a importancia e a presenca dos concretos
e neoconcretos, até os dias de hoje, como referéncia significativa e atual para os mais
jovens, como foi mostrado na secdo de arte contemporanea da exposi¢cdo berlinense O
Desejo da Forma (imagem 11 Carla Guagliardi).

Nesse sentido, como influéncia internacional da arte brasileira, entre 2010 e 2014,
houve exposi¢Oes dos expoentes do movimento concreto e neoconcreto brasileiro, nas
principais capitais do mundo, sendo que na Europa, aconteceram exposicdes dignas de
nota, dentre as quais se pode destacar: a) em 2011, em Bonn, na Alemanha, aconteceu a
exposicdo Vibracion Moderne Kunst aus Lateinamerika; b) nesse mesmo ano, uma das
exposi¢des da Europalia, em Bruxelas, foi dedicada a arte brasileira a partir dos anos 1940;
c) assim como a Bienal de Lyon, que foi concebida e montada de tal forma que, em dois
dos trés prédios da exposicdo, as obras de artistas contemporaneos estavam dispostas em
um dialogo direto com 0s poemas do poeta concreto Augusto de Campos; d) em Madri,
houve a exposicdo América Fria, que enfocava ndo apenas a arte concreta brasileira, mas
também a arte concreta latino-americana; e) em 2013, o filme sobre a vida e a obra de
Hélio Oiticica foi lancado na Berlinale, acompanhado pela realizacdo de performances
elaboradas pelo artista no Hamburger Bahnhof — Museu de Arte Contemporanea e no
Tempodrom; f) de setembro de 2013 a janeiro de 2014, houve uma grande exposi¢ao
retrospectiva da obra de Hélio Oiticica, chamada Das groRe Labyrinth no MMK —
Museum fir Moderne Kunst, em Frankfurt am Main#; g) a exposi¢do Brasiliana que
trouxe instalagbes de artistas brasileiros da década de 1960 até hoje, na qual foi

reconstruida a obra A casa é o corpo de Lygia Clarck. (ilustragcdo 12); h) assim como uma

22 Disponivel em:http://www.mmk-frankfurt.de/de/ausstellung/die-aktuellen-ausstellungen/austellung-
details/exhibition_uid/10780/ (Visitado em: 04.11.2013).
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grande retrospectiva do designer Alexander Wollner no Museum Angewandte Kunst —
Museu de Artes Aplicadas? (ilustragdo 13).

0.2. Objetivos do trabalho

O objetivo principal deste estudo é fazer uma analise do movimento construtivo
brasileiro e como ele foi apresentado na Alemanha, por meio de um panorama histérico,
expondo fatos e debates que contribuiram para que o concretismo e 0 neoconcretismo
permanecessem atuais no Brasil. Em parte, isso resultou na construcdo de uma arte
brasileira com caracteristicas proprias, mas integrada no cenéario internacional. Buscou-se
aqui analisar os fatores sociopoliticos e econémicos que contribuiram para essa formacao
da arte brasileira, inclusive o desenvolvimento de uma politica para a cultura no Brasil, que
0 apresenta, por um lado, de forma Unica, de acordo com as suas especificidades e, por
outro, como um pais inovador, participante ativo do cenario mundial. Por isso, foi incluido
neste trabalho um levantamento inédito das politicas culturais brasileiras que atuaram em
relacdo direta com os movimentos artisticos. Para tanto, as informacdes e a analise partem
de textos de socidlogos ou cientistas politicos que teorizaram a respeito da relacéo entre
arte e politica no Brasil, como Lia Calabre, Sergio Miceli, Renato Ortiz e Gerson Moura.
Este trabalho pretende, também, como objetivo secundario, mostrar a relacdo entre os
criticos de arte e os artistas concretos e neoconcretos brasileiros. Os criticos exerceram
um papel fundamental na criagcdo de uma nova arte brasileira, dentre eles, Sergio Milliet,
Mario Pedrosa, Ferreira Gullar, que buscavam criar uma arte adequada ao pais, a partir da
reflexdo do papel da arte em um pais em desenvolvimento, com a necessidade de se
colocar frente ao resto do mundo, em momentos socioecondémicos diferentes.

Seguindo, como metodologia deste trabalho, a pista dada pela reflexdo do critico de
arte brasileiro, Lorenzo Mammi, segundo o qual “o sentido de uma obra de arte se produz
aos poucos, mediante uma série infinita de discursos, protocolos, documentos” (MAMMI,
1992:185), a descricdo analitica desse material que serd feita ao longo destas péaginas,
deverd mostrar, como a critica e o debate foram fundamentais para que as artes concreta e
neoconcreta se firmassem, constituindo uma grande fonte de influéncia e inspiracdo para
o0s artistas brasileiros até hoje, contribuindo para sua visibilidade na Europa. Em razéo
disso, foi feito um levantamento da situacdo da critica de arte que contribuiu para seu
surgimento e fortificagdo dos movimentos construtivos brasileiros, mostrando quais 0s

criticos, movimentos externos e veiculos de divulgacdo que estabeleceram esse processo

23 http://www.museumangewandtekunst.de/item/id/32 (Visitado em: 10.04.2015)
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de formagdo da arte concreta e neoconcreta no Brasil, assim como as influéncias
internacionais nessa arte.

Aqui vale frisar que ndo serdo abordados os movimentos artisticos nem as obras em
si, mas sim o que foi escrito sobre eles e os movimentos sociopoliticos e econémicos em
que eles foram criados. Deu-se énfase ao estudo do papel do desenvolvimentismo
econémico e das politicas de incentivo a cultura, bem como a intrinseca relacdo entre
ambos. Ademais, este trabalho mostra também alguns intercdmbios culturais entre o Brasil
e 0s paises de lingua alemd, que foram importantes para a arte brasileira. Trata-se de um
assunto emergente e atual que, nos ultimos anos, vem ocupando Vvarios pesquisadores tanto
no Brasil como na Alemanha.

As traducdes do alemdo para o portugués, utilizadas neste trabalho, foram

realizadas pela autora, ou sera colocado o nome do tradutor na nota de rodapé .

0.3. Estrutura do Trabalho

Esta introducdo mostra, em linhas gerais, o tema desta pesquisa, esclarecendo quais
0s aspectos a serem tratados no decorrer do trabalho, que se estrutura da seguinte maneira:
serdo trés capitulos que abordardo a relagdo da arte concreta e neoconcreta brasileira e sua
influéncia e receptividade no exterior, em especial, na Alemanha.

O primeiro capitulo trata, portanto, da exposicdo O Desejo da Forma, destacando
0s aspectos que chamaram a atencdo dos escritores, que contribuiram para o seu catalogo,
levantando, a partir deles, questdes principais, ja elencadas anteriormente.

O segundo capitulo apresenta as personalidades e fatores histéricos, artisticos,
politicos e econdmicos que se tornaram suporte da opcdo brasileira pela arte concreta,
oferecendo uma mostra panoramica do contexto em que surgiu e se impds esse projeto.
Para isso, serdo enfatizados 0s movimentos concreto e neoconcreto e as polémicas e
debates que surgiram no cenario artistico/literario dessa época. Aborda-se aqui a poesia e a
arte, como partes indissocidveis do caloroso debate. Assim, nesse capitulo, sera visto
como, ja na segunda metade do século XX, as artes concreta e neoconcreta retomam o
desejo de criar uma arte brasileira que estivesse em relacdo de igualdade com a arte
mundial, e que resultados advém dele, considerando os antigos e 0s novos fatores externos

gue a condicionam e possibilitam.

24 Dado que a autora ndo é socidloga nem economista, este trabalho limita-se a fazer uma compilagéo de
medidas, leis e fatos que poderdo ser aprofundados através de estudos e pesquisas de especialistas das areas.
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Um dos fatores importantes para alcancar uma difusdo e recep¢do mais global da
arte brasileira foram as teorias desenvolvimentistas e a importancia da construgédo de
Brasilia, ndo apenas como simbolo de modernizacdo do pais, mas também como
representante do sonho da integracdo das diversas formas artisticas. Na exposicdo O
Desejo da Forma, Brasilia ocupava o centro da exposi¢do. A Prof2. Dr2. Ligia Chiappini
Moraes Leite langou a pergunta sobre o motivo desse posicionamento, de uma mostra
sobre arquitetura dentro de uma exposicao de arte concreta e neoconcreta. Este trabalho
apresenta alguns dados para responder essa questdo, mostrando a importancia de Brasilia
para os ideais desenvolvimentistas no Brasil, 0s mesmos que nortearam a opcéo brasileira
pela arte concreta. Além de ter dado ao mundo uma ideia de que os brasileiros eram
criativos, aventureiros e empreendedores capazes de tornar realidade uma grande utopia.

Explora-se um pouco a situacdo da critica de arte mundial na década de 1950 e da
critica de arte no Brasil, de 1940 a 2013, mostrando quais os criticos e jornais que foram
fundamentais na criacdo e no desenvolvimento do Projeto Construtivo Brasileiro. A busca
de uma identidade artistica brasileira insere-se no contexto mais amplo dos processos
artisticos globais e das diversas buscas de posicionamento do Brasil e da América Latina
com respeito a eles.

O proximo item aborda a retomada dos concretos e neoconcretos, pela exposicao
organizada por Aracy Amaral, Projeto construtivo brasileiro na arte, 1977. Essa exposicao
junto ao livro de Ronaldo Brito, Neoconcretismo — vértice e ruptura do projeto construtivo
brasileiro (1985) deram origem a “mitifica¢do” do neoconcretismo, o que sera abordado,
no capitulo seguinte por meio de uma série de artigos de jornais, publicados nos ultimos
anos.

O terceiro capitulo faz um levantamento de elementos para iluminar a relacdo do
Brasil com os paises de idioma alemédo, no caso da arte concreta. Comegaremos com uma
retomada do movimento construtivo e concreto, influenciado pela Bauhaus. Adiante, essa
relacdo sera abordada principalmente por meio de artistas e criticos alemées, ou falantes de
alemao, que, de 1950 a 1970, foram importantes para o desenvolvimento e repercussao do
concretismo brasileiro.

Trabalha-se a presenca de artistas brasileiros em exposi¢Ges internacionais, tais
como: Brasilianischer Kunstler, que foi apresentada em Munique, em 1959, percorrendo
depois outras cidades da Alemanha e Europa; a retrospectiva de arte concreta, organizada
por Max Bill em 1960, em Zurique; e a exposicdo de Ligia Clark em Stuttgart, 1964,
organizada por Max Bense.
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Mostra-se a projecdo internacional que os artistas concretos e neoconcretos
adquiriram a partir da década de 1990. Um dos temas importantes a ser esclarecido nesse
contexto, é a antropofagia, que contribuiu para essa projecdo e foi vista pela Otica dos
poetas concretos, principalmente Haroldo de Campos e do curador da XXIV Bienal de Séo
Paulo Paulo Herkenhoff, que teve o titulo Antropofagia e historias de canibalismos. Eles
langaram sobre esse tema uma nova abordagem, transformando-o em conceito
fundamental, potencializador para entender a relacdo da arte brasileira com a arte mundial

e internamente como fonte de alimento cultural.

a partir da insercdo do Brasil no sistema da arte contemporanea internacional nos
anos 1990, a antropofagia modernista, o neoconcretismo e o tropicalismo,
frequentemente serdo citados por criticos estrangeiros como 0s conceitos e
movimentos que constituem a genealogia da producdo atual nas artes visuais
(LABRA, 2014:53).

Nesse item, a arte brasileira serd contextualizada de maneira pontual como
componente de uma arte latino-americana. Tal contextualizacdo se fez necessaria devido a
criacdo de nichos institucionais, como no caso da UNESCO, e as medidas tomadas por
esse Orgao para relacionar as regides ao contexto global.

Também nesse capitulo serdo abordados temas como: a arte em um mundo global e
as relacGes entre centro e periferia, neoconcretismo e minimalismo, bem como a presenca
dessas obras em duas importantes coleces, a de Patricia Cisneiros e de Adolpho Leirner, e
as mudancas de abordagem, a partir da nova situacdo global e o fortalecimento dos

chamados Estudos Culturais, do discurso pds-colonial® e de transculturacdo? que reveem

%5 Os Estudos Culturais se estruturaram nos anos 1950, na Inglaterra, no contexto de uma sociedade que se
reorganizava ap6s a Segunda Guerra Mundial. Raymond Williams, uma das principais figuras em sua
constituicdo, localizou em 1961 o impulso inicial do seu projeto intelectual, o materialismo cultural, no
“ponto de vista da inter-relagdo entre fendmenos culturais e socio-econdmicos e o impeto da luta pela
transformag¢ao do mundo” (CEVASCO, 2003:12).

A partir da década de 1960 houve uma importante mudanga no conceito de cultura, que foi foco dos estudos
culturais. “Nesse momento a Cultura, com maitscula, é substituida por culturas no plural. O foco ndo é mais
a conciliagdo de todos nem a luta por uma cultura em comum, mas as disputas entre as diferentes identidades
nacionais, étnicas, sexuais ou regionais.

Do mesmo modo a cultura ndo transcende a politica como bem maior, mas representa 0s termos em que a
politica se articula” (CEVASCO, 2003:24-25).

Essa transformacdo é de grande relevancia nesse estudo, pois ela propiciou a revisdo da posi¢do da arte
brasileira no cenario internacional.

TransformacOes inéditas ocorreram, principalmente no nivel académico, a partir dos estudos pds-coloniais e
Estudos Culturais como um todo, no sentido da des-centralizacdo e redimensionamento dos cnones culturais
e estabelecimento de politicas internacionais da teoria. Os Estudos Culturais se estabeleceram
indubitavelmente como o terreno por exceléncia tanto para o estudo como para o préprio desenrolar dessas
transformagcdes. E neles que tem se revelado mais profundamente o grau de globalizag4o cultural e como se
deu a penetragdo ndo so dos bens culturais periféricos, como também das teorias pds-coloniais na metropole
desde as duas ultimas décadas do século XX (PRYSTHON, 2010: 10-11).

Visto que o campo dos Estudos Culturais € bastante vasto, esse trabalho se limita a abordagem da pratica
intelectual e seus vinculos sécio-politicos, em abordagem de questdes que envolvam cultura e poder. “A
partir de uma visdo que compreende as manifestacfes culturais ndo como exterioridade, mas como parte das
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a participacao dos paises considerados periféricos na arte global. Bem como, o conceito de
arte p6s-modernaz.

Ainda nesse capitulo, sera discutida a instrumentalizacdo do concretismo brasileiro,
apresentado nas exposi¢des que acompanharam, no ano de 2013, o Brasil como tema da
Feira do Livro de Frankfurt am Main, para mostrar um Brasil moderno, afinado com as
tendéncias globais, mas com criatividade e caracteristicas proprias.

Este trabalho sera complementado com uma lista das obras de arte, manifestos e artigos de

jornais tratados.

relagdes sociais” (LIMA, 2014:119). Essa abordagem permitiu, ndo s6 a inser¢do da arte brasileira no canone
internacional, mas também um melhor entendimento da atua¢do do Estado no campo da Cultura, bem como
da intervencéo social e politica nesse campo.

% A teoria dos Estudos Pos-coloniais se relaciona principalmente com as ex-col6nias de lingua inglesa, mas
ela ¢ importante nessa pesquisa, pois reintroduziu “o debate da identidade nacional, da representacdo, da
etnicidade, da diferenca e da subalternidade no centro da histéria da cultura mundial contemporinea”
(PRYSTHON, 2010: 13).

“A reescritura periférica da Histéria, ou a desconstru¢cdo do Ocidente feita pelos estudos pés-coloniais,
portanto, implicou num constante ataque a hegemonia ocidental e, se ndo uma completa inversdo, uma
reavaliacdo dos valores do cosmopolitismo convencional, uma reacomodacdo do canone cultural, o des-
centramento anunciado pelas teorias p6s-modernas” (PRYSTHON, 2010: 14).

A analise do discurso colonial e a teoria pés-colonial foram criadas como criticas do processo de producédo
sobre o Outro, que em um primeiro momento era personificado pelas antigas col6nias, e que se configurou
territorialmente nos anos 80, pela retomada do conceito de “Terceiro Mundo™.

27 No enfoque dado nesse trabalho, transculturacéo é entendida como alterag®es culturais que tem lugar ao
longo do tempo, sem implicar, necessariamente, em conflitos com a cultura assimilada, mas muito mais,
como o enriquecimento cultural adaptando tracos da cultura alheia como sendo prdprios, em um processo
ocorrido em diversas fases, onde a cultura originaria vai assimilando aspectos da cultura externa, sem o
choque da aculturacdo, onde uma cultura se impde a outra.

Esse termo foi cunhado na década de 1940, pelo soci6logo cubano Fernando Ortiz ao descrever a cultura
afro-cubana. E aprofundado por Angel Rama, nas décadas de 1960/70, para refletir sobre a construcdo da
identidade latino-americana.

As idéias de “culturas hibridas” de Nestor Garcia Canclini, com sua analise da condicdo de margem da
producéo latino-americana, também trouxeram subsidios para essa analise.

28 A arte e a cultura pés-modernistas implicam na prética da citagdo, na recuperagdo lidica do passado, na
des-hierarquizacdo, no des-centramento das formas; o que faz com que esse conceito seja, muitas vezes,
ligados ao pds- estruturalismo francés, uma vez que quase todos os fildsofos franceses p6s-1960 (Foucault,
Derrida, Barthes, Guattari, Deleuze, Baudrillard, Lyotard...), de maneiras distintas entre si, chegaram a
analisar discursos e sociedades sob o filtro de no¢Bes como des-centramento, fragmentagdo dos sujeitos e das
experiéncias, esquizofrenia, micropolitiza¢do do social etc. (PRYSTHON, 2010:4).

Este conceito foi criado na Europa e nos Estados Unidos, na década de 1970, mas, ja havia sido antecipado
em 1966, por Mario Pedrosa, ao comentar a nova forma de se fazer arte que estava sendo realizada por
artistas como Hélio Oiticica, que na opinido do critico superava o conceito de arte moderna, e deveria ser
chamada de “p6s-moderna”.
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1. Exposicao Das Verlangen nach Form - O Desejo da Forma,
Neoconcretismo und Zeitgendssische Kunst aus Brasilien, Berlim,
2010.

Este capitulo aborda as teses de teodricos e curadores brasileiros, assim como de
alemaes, sobre os movimentos concreto e neoconcreto e sua recep¢do. De modo a colocé-
las em relacdo a outros textos com os quais elas se relacionam implicita ou explicitamente,
levantando-se, assim, as questdes que dao origem ao presente trabalho.

A exposicdo Das Verlangen nach Form — O Desejo da Forma, Neoconcretismo
und zeitgendssische Kunst aus Brasilien teve lugar na Akademie der Kiinste em Berlim,
entre 3 de setembro e 7 de novembro de 2010, foi financiada com verba do Ministério da
Cultura brasileiro e da Kulturstiftung des Bundes e apoiada, entre outros, pela Embaixada
do Brasil em Berlim. Como ja foi citado na introducdo deste trabalho, o titulo proposto
pelo curador brasileiro (Luiz Camillo Osorio) O Desejo da Forma, ao ser traduzido para o
alem&o, perdeu uma parte de seu significado, por isso, foi adicionada a versdo em
portugués no nome alemao, que ficou: Das Verlangen nach Form — O Desejo da Forma,
neoconcretismo und zeitgendssische Kunst aus Brasilien.

Como mostra o adendo do titulo, além de trabalhos neoconcretistas da década de
1950 e 1960, foram apresentadas também obras de artistas contemporaneos brasileiros, o
que se deve ao fato de as normas internas, da Akademie der Kinste, ndo permitirem
exposicbes de carater historico. No entanto, essa imposi¢do institucional acabou
enriquecendo a proposta original.

Essa mostra foi organizada em conjunto por curadores e instituicdes alemés e

brasileiras com a seguinte proposta:

Die (...) Schau ist richtungweisend fur einen interkulturellen Dialog, der die
anderen Positionen weder simpel zu Variationen des Eigenen reduziert noch
angstlich als Fremdes zuriickweist oder gar als exotische verklart?® (VOLCKERS/
FARENHOLZ, 2010:6).

Os trés grandes clichés sobre a cultura brasileira — samba, futebol e carnaval —
ainda que facam parte dela, pretendiam ser relativizados por essa exposic¢do e seu catalogo,
(KUDIELKA, 2010:7) mostrando ao publico berlinense uma visdo mais abrangente e

representativa dessa arte e cultura.

29 “estabelecer um didlogo intercultural que ndo reduzisse a posi¢ao do outro a uma simples variagdo do
préprio, rejeitando-a por medo ou transfigurando-a como algo exético. Através do questionamento dos
préprios valores e do estudo critico dos clichés vigentes até entdo sobre o passado prdprio e 0 compartilhado
pelas duas culturas” (VOLCKERS/ FARENHOLZ, 2010:6).
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A proposta da Akademie der Kinste, de mostrar expoentes da arte brasileira como
legitimos representantes da arte de vanguarda internacional, foi ao encontro da sua politica
de atuacdo, que visa focar o olhar para além da modernidade ocidental, se dirigindo a arte
contemporanea de outras partes do mundo (KUDIELKA, 2010:7). Essa é uma tendéncia que
tem sido adotada por varios grandes museus internacionais, tais como a Tate Modern em
Londres e 0 MOMA de Nova York desde o fim dos anos 1990, quando aconteceram as 102
e 112 edicdes da Documenta de Kassel, que questionaram o eurocentrismo da época
moderna (SPRICIGO, 2009-1:33-34).

A base de andlise das posicGes tedricas de criticos e curadores foram os textos
publicados no catélogo da exposi¢do Das Verlangen nach Form — O Desejo da Forma,
neoconcretismo und zeitgendssische Kunst aus Brasilien, bem como, as palestras que a
acompanharam, inclusive a que ministrei® junto a minha orientadora, a Profé. Dr?
Chiappini. As conferéncias foram dadas por estudiosos e agentes importantes para o
desenvolvimento do construtivismo brasileiro e sua divulgagdo no exterior, tais como
Sonia Salzstein®!, Paulo Sérgio Duarte®, Guy Bretts, entre outros. O catalogo é composto
por contribuicBes escritas diretamente para a exposi¢cdo, ou textos ja existentes, cedidos
pelos autores por terem relacdes diretas com a proposta da exposi¢do. No catalogo, cujo
idioma é aleméo e inglés, foi reproduzida uma série de relevantes documentos de época: 0s

manifestos Ruptura* e Neoconcretoss; diversos escritos de artistas, como Teoria do Nao-

%Essa colaboracéo foi intitulada “>concretismo< und »neoconcretismo« - poetischer Raum in Bewegung”. Foi
realizada dia 21.10.2010, no Lateinamerika-Institut da FU — Berlin.

31 36nia Salzstein é professora titular de Histéria da Arte e Teoria da Arte junto ao Departamento de Artes
Plésticas da Escola de Comunicaces e Artes da Universidade de Sdo Paulo, onde coordena o Centro de
Pesquisa em Arte Brasileira. Publicou inimeros estudos sobre arte moderna e contemporanea. Tem,
igualmente, diversos textos publicados sobre questdes culturais ligadas a globalizacéo e a modernizagdo em
contextos periféricos, tema central de sua tese de doutorado, defendida em 2001, no Departamento de
Filosofia da FFLCH da USP. Trabalhou durante mais de quinze anos na gestdo de institui¢des culturais
publicas no Brasil. Desde 2009, busca reexaminar o legado do modernismo na cultura contemporanea, com
énfase em analises comparativas da arte europeia, brasileira, norte-america e latino-americana.

32 Paulo Sérgio Duarte é critico, professor de histéria da arte e pesquisador do Centro de Estudos Sociais
Aplicados / Cesap da Universidade Candido Mendes, no Rio de Janeiro. Leciona Teoria e Historia da Arte na
Escola de Artes Visuais do Rio de Janeiro — Parque Lage. Desde os anos 70, escreveu varios livros e artigos
sobre arte brasileira, além de ter ocupado cargos importantes em varias instituigdes culturais, tais como a
FUNARTE.

3 Guy Brett é critico de arte e curador, com uma longa lista de trabalhos em ambas as areas, interessando-se
sobretudo pela producéo de carater experimental, com base em critérios de conviviéncia com os artistas e as
suas obras. E tido como um dos maiores responsaveis na divulgagéo dos artistas latino-americanos e no
incremento da arte cinética da década de 60 na Europa e América Latina.

34 O Manifesto foi publicado, pela primeira vez, em 1952, por ocasido da exposicdo do Grupo Ruptura, no
Museu de Arte de S&o Paulo. A traducdo para o alemdo provém do catalogo da exposi¢do Brasilien.
Entdeckung und Selbstentdeckung. Kunsthaus Zirich, Ziirich Benteli — Verlag, 1992, p. 383.

%5 O Manifesto foi publicado pela primeira vez, em 22 de marco de 1959, no “Suplemento Dominical” do
Jornal do Brasil. A traducdo para o alemdo provém do catalogo da exposicdo Hot Spots. Rio de
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Obijetos, cartas, artigos e criticas de jornal; além de uma cronologia da arte brasileira de
1922 a 1968 e entrevistas de alguns dos artistas participantes dadas aos curadores.

1.1. Contribuigdes para o catalogo e suas conexfes com outros textos

J& na apresentacdo do catalogo da exposicdo, escrito por representantes de
entidades patrocinadoras, os diretores da Kulturstiftung des Bundes, Horténsia Volkers
(diretora artistica) e Alexander Farenholtz, tem-se uma boa ideia do que fascina os alemaes
na arte neoconcreta e da viséo vigente a respeito desse movimento brasileiro na Alemanha.
Eles comecgaram 0 seu texto citando Max Bense, que teve a seguinte impressdo sobre a

intelectualidade brasileira, ao visitar Brasilia pela primeira vez:

man dringe ‘in den Herrschaftsbereich einer Intelligenz ein, die sich mehr an
dem Abenteuer der Verwirklichung einer Idee bezaubert als an der Idee selber’®
(BENSE apud VOLCKERS/ FARENHOLTZ, 2010:6).

Para Volckers e Farenholtz, a “aventura da realizagdo” (VOLCKERS/ FARENHOLTZ,
2010:6) pode ser vista como a divisa que moveu o projeto de modernidade brasileira, cuja
historia e atualidade foram tratadas na exposicdao. Segundo eles, os artistas e agentes que
moveram a cultura brasileira tomaram para si ideias e principios formais da modernidade
europeia e norte-americana, mas sem o seu “racionalismo” e “rigidez”; contrapondo-Se a
eles ao considerar as necessidades impostas pelos materiais e o aspecto ladico e
participativo de um processo em que 0s resultados sdo abertos.

Outra questdo, ja tratada desde o prefacio do catadlogo e que vai aparecer em
varios dos artigos analisados para esta pesquisa, é a Antropofagia, criada por Oswald de
Andrade. Por ser uma questdo fundamental para a compreensdo da identidade brasileira,
apos a retomada que se fez dela pelos poetas concretos, pela Tropicalia e pela XXIV
Bienal de S&o Paulo, ela sera abordada em uma parte extra deste trabalho. Afinal, a
Antropofagia, como movimento artistico e literdrio é, segundo o curador Paulo

Herkenhoff, “one of the first concepts of Brazilian cultural to enter the international

Janeiro/Milano — Torino/ Los Angeles, 1956 bis 1969. Kunsthaus Zirich, Goéttingen: Steidl Verlag, 2008, p.
33-37.

% Texto publicado, pela primeira vez, em 26 de margo de 1960, no Suplemento Dominical do Jornal do
Brasil. Foi traduzido para essa exposicéo.

$"Acima, foi reproduzido uma parte dessa afirmagdo de Bense, que dizia: “dringt man in den
Herrschaftsbereich einer Intelligenz ein, die sich mehr an dem Abenteuer der Verwirklichung einer ldee
bezaubert als an der Idee selber. Aber das Prinzip Hoffnung, dem der Mensch anhéngt, mitten in dem roten
Staub, der sich aus der Landschaft erhebt, befreit sich allerorts von dem fiebrigen Geist eines Deliriums und
bleibt fur immer eine Inspiration des Tuns. (BENSE, 2009:25 apud: OsORIO, 2010:22). Penetra-se nos
dominios de uma inteligéncia que se encanta mais na aventura da realizagdo de uma ideia do que com a ideia
em si. Mas o principio da esperan¢a a qual o homem adere, em meio a poeira vermelha que se levanta da
paisagem em toda parte, liberta-se da mente febril de um delirio mantendo-se para sempre como uma
inspiracdo do fazer (Traducdo: Silvia Naurosky).
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grammar of art” (HERKENHOFF, 2008) e, como afirmou o entdo ministro da Cultura,
Francisco Weffort, ela ¢ a “categoria criada por Oswald de Andrade para explicar, de um
ponto de vista nacional, o processo de uma formacdo de nossa identidade cultural”

(WEFFORT, 1998 apud FLEISCHMANN/ZIEBELL-WENDT, 2002: 99).

1.1.1. Luiz Camillo Osorio — Neoconcretismo, contribuigdo brasileira

O texto que o curador brasileiro Luiz Camillo Osorio escreveu para a exposigéo foi
chamado de: O Desejo da Forma e as Formas do Desejo: 0 neoconcretismo, contribuicdo
singular da arte brasileira. Como apontou o préprio Osorio para o leitor alemédo, este
titulo corria o risco de ser interpretado como pretensioso e provinciano, mas, na verdade,
ele procurou simplesmente mostrar um processo individual de um movimento, fruto do que
aconteceu em um pais com caracteristicas e momento historico préprios, que nem sempre
seguiu os ditames da arte mundial, e que trouxe com isso a sua propria colaboracéo, a qual
serd mostrada.

E necessario ter em conta que esse texto foi escrito para uma exposicao realizada
na Alemanha, com a intencdo de quebrar com a tradicdo de procurar o “brasileiro” dessa
arte, visto pelo critico Méario Pedrosa, em 1959, como algo pejorativo e folclérico. Osorio
inverteu o jogo na sua argumentacdo da questdo colonial, o que alias j& era uma ténica do
discurso desde a segunda metade da década de 1970, valorizando as manifestaces
populares como diferencial brasileiro.

Todos esses conceitos concretos e neoconcretos aqui debatidos faziam parte de
um projeto politico de mostrar o Brasil, como um pais moderno, que ja tinha vivido o
desenvolvimentismo e que tinha como sua base de projecdo para o futuro, uma solida raiz
na cultura popular e erudita, nas manifestagdes populares e no design. Essa era uma
especificidade cultural unica, que dava ao Brasil a possibilidade de ser um pais “de ponta”,
inovador, segundo os politicos da década de 1970. Esse “desejo da forma” ¢ baseado nao
apenas na racionalidade, mas na dimens&o dos sentidos, na corporalidade, o que de modo
geral ¢ relacionado de forma pejorativa em relagdo ao Brasil, como o “pais do samba e
futebol...”, esse cliché ¢ “canibalizado” na instalagao Tropicalia (imagem 14) de Hélio
Oiticica.

Osorio deu prioridade na sua escolha para a exposi¢do as obras realizadas entre
1954 e 1964, pois essas duas datas marcaram momentos significativos para a sociedade
brasileira: o fim do governo Vargas com o seu suicidio e o golpe militar, que langou o

Brasil na ditadura militar por 21 anos. A énfase do curador nessa escolha foi dada ao fato
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de que a maioria das obras executadas naquele periodo superou as categorias tradicionais
de arte pré-existentes, ou seja, pintura, escultura ou gravura, de modo que “os artistas
influenciados pelo concretismo entenderam a forma visual como uma forca, uma nova
visdo e a0 mesmo tempo a propagacdo de uma nova forma de vida em sociedade™s
(OsoRrI0, 2010:16). Essa perspectiva de Osorio era fundamentada, entre outros fatores,
pelo fato de que a pintura passou a ndo ser apenas mais um género artistico, e sim,
virtualmente, uma forma de pensar e de se afirmar; estendendo-se para 0 espaco externo
que a circundava, agrupando-o e transformando-o.

Osorio destacou o papel da producdo de Ligia Clark e dos conceitos de “linha
organica”, (imagem 15) ou de “temporalizagdo da cor” (imagem 16) criado por Hélio
Oiticica nessa transformacédo artistica a partir do concretismo (Osorio, 2010:17). As
propostas advindas do neoconcretismo sao importantes por romperem definitivamente com
a tradicdo limitadora dos géneros artisticos®, estabelecida pelo pensador alemédo Gotthold
Ephraim Lessing (1729-1781), em seu ensaio “Laocoonte ou sobre os limites na pintura e
poesia” de 1766:

A forma nas artes plasticas, de acordo com Lessing, é necessariamente espacial,
pois o aspecto visivel dos objetos é melhor apresentado pela justaposi¢cdo em um
instante do tempo (FRANK, 2003:227).

O curador defendeu que o carater experimental, proposto pelos artistas
neoconcretistas, passou a envolver o espectador no processo artistico. Esta participacdo do
espectador na criacdo da obra, sua experiéncia fisica, suas sensacdes e sentimentos
reverteram a logica da producdo industrial, da possibilidade de serializacdo da obra de arte,
que eram atribuidas ao concretismo, sendo isso para ele (Osorio, 2010:16-17) o diferencial
do neoconcretismo em relagdo ao concretismo. Schaffner (SCHAFFNER, 2008:107) por
outro lado, defendeu que, essa extensdao da experiéncia artistica ja havia se dado nos
artistas concretos. No Manifesto Ruptura, ja havia sido colocada a intencdo explicita de
superar os limites das formas artisticas propostas por Lessing em Laocoonte, 0 que
implicaria na vivéncia do espectador no espa¢o e tempo ampliados pela obra de arte.

Essa transformacéo da arte pelo neoconcretismo no Brasil pode ser vista quando

Hélio Oiticica comegou a realizar “a sua passagem do quadro para o espago” em 1959, de

38 Die Kinstler konstruktivistischer Pragung verstanden die visuelle Form als eine Kraft, neue Sicht — und
gleichzeitig Lebensweisen in der Gesellschaft zu verbreiten.

39 Autores como Ezra Pound, um dos poetas aos quais 0s poetas concretos brasileiros atribuem a sua
“filiagdo” intelectual, de modo a terem comegado a rever essa concep¢do através de sua poesia, como pode
ser visto em seus “Cantos”.

40 Heélio Oiticica Kdrper der Farbe 25.10.1960 In.: KUDIELKA; LAMMERT; OSORIO 2010:171 traduzido de
FIGUEIREDO, Luciano Aspiro ao grande labirinto. Rio de Janeiro: Rocco, 1986.
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forma a explorar a vibragdo tonal das cores-luz (tons de branco, amarelo, laranja e
vermelho), cores e espaco concentrados nas estruturas planas dos Bilaterais (imagem 17) e
dos Relevos Espaciais (imagem 18), que foram deslocados para o espaco real fora da tela e
com isso o englobaram.

Osorio destacou, também, a contribuicdo do critico Ferreira Gullar no seu estudo
tedrico Cor e Estrutura-Cor, publicado no SDJB em 29 de outubro de 1960, no qual ele
analisou a obra dos dois coloristas do grupo: Hélio Oiticica e Aluisio Carvdo, mostrando
que, através dos recursos técnicos usados por esses artistas, 0 espectador passou a ter a
experiéncia visual de que a cor persiste e se torna uma experiéncia temporal. Ambos o0s
artistas ja apresentavam essa tendéncia em suas pinturas que foi consolidada ao se
desprenderem do quadro e passarem a realizar objetos, nos quais a cor se mostra como
vibragao, em que o espectador ¢ envolvido e passa a ser “participador”. Esse envolvimento
do espectador como parte da obra foi também uma das grandes contribui¢cbes do
neoconcretismo para a arte mundial, tanto que, para Osorio, a ideia da cor-tempo é uma
das ideias mais importantes e determinantes do neoconcretismo. Esse destaque da questao
da cor na obra de Oiticica parece ser um consenso geral.

Esse aspecto, como outros tratados na exposicao, parece estabelecer didlogos com
outras mostras, que apresentaram esses artistas. Entre junho e setembro de 2007, houve em
Londres a exposicdo Hélio Oiticica: The Body of Colour na Tate Modern. Essa foi a
primeira grande exposicdo que focalizou a cor como questdo central na obra de Oiticica,
artista que foi apresentado ao publico londrino por Vicente Todoli, diretor da Tate Modern,

como:

ACKNOWLEDGED AS A MAJOR FIGURE* of the Brazilian avant-garde in the
1960s and 1970s, Hélio Oiticica has come to be recognized as one of the most
influential artists of his generation. Characterized as much by its radical
conceptual thinking as by a total integration with the experience of life, his work
is of considerable relevance to an international audience today. From the early
geometric compositions, which suggest a destabilizing both of oppressive artistic
and social systems, through to his investigations into sensory perception-
embodied in structures that were to involve into participatory environments-
colour was always central to Oiticica’s investigations (TODOLI, 2007:13).

41 Essa foi uma exposicdo individual de Hélio Oiticica, que reuniu mais de 150 obras, inclusive foi uma de
suas séries mais importantes realizadas a partir de 1955, sendo que algumas delas ndo haviam sido expostas
por mais de trinta anos. Foi organizada pela Tate Modern e pelo Museum of Fine Arts de Houston, e com o
suporte da Petrobras em colaboragdo com o Projeto Oiticica, Rio de Janeiro e do Ministério da Cultura
brasileiro.

42 Destaque, como no original.
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Osorio citou o Projeto Caes de Caga* (1961) (imagem 19) de Hélio Oiticica, que
nunca foi realizado, existindo s6 em maquete#, mas que € um projeto particularmente
interessante, que faz a desejada “sintese das artes” Ele foi concebido como um jardim
sensdrio monumental* que levaria o visitante a uma intensa experiéncia estética.
Englobava, além de alguns Penetraveis*®, de Oiticica, dispostos em forma de um labirinto;
o0 Teatro Integral, de Reynaldo Jardim; e o Poema enterrado (1959), de Ferreira Gullar.

Essa maquete também foi mostrada na exposicdo de Londres, no catalogo e no
guia que a acompanharam, sendo considerada como “a quintesséncia dos ideais
neoconcretos: A participagdo do espectador na obra de arte; a fusdo de arte e vida; e a
interacdo das diferentes artes” (FIGUEIREDO, 2007:111)#. Luciano Figueiredo, no texto do
catalogo inglés, ainda destacou a inclusdo do Poema enterrado de Ferreira Gullar, que é
um “ndo-objeto” poema, como um “momento chave na sua insepardvel relagdo com a

NA

poesia a partir de entdo” (FIGUEIREDO, 2007:111) e, consequentemente, 0 “novo espirito
artistico” que Mario Pedrosa definiu, em 1968, como o “exercicio experimental da
liberdade™.

Osorio relacionou o fato de a aproximacdo com o espectador na obra de Oiticica
ser feita por meio de um jardim, a obra paisagista de Roberto Burle Marx, defendendo que
esta foi uma antecipacdo da ideia dos Penetraveis. Essa relagdo do paisagismo com o
concretismo também pode ser vista nas varias obras de Burle Marx apresentadas na
exposicdo, como o Anteprojeto plano geral do Aterro do Flamengo de 19618, Na nota que
acompanhou esse trecho (Osorlo, 2010:25), foi lembrado que o Parque do Flamengo
(imagem 21) concebido por Burle Marx e pelo arquiteto Affonso Eduardo Reidy foi

plantado na época do desenvolvimento da concepc¢do neoconcreta de cor-espacgo e possuia

43 Para mais informacdes sobre esta obra ver: FIGUEIREDO, 2007:110-111.

“Disponivel em:  http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/Hélio-oiticica/Hélio-oiticica-
exhibition-quide/Hélio-oiticica-6 (Visitado em: 24.07.2013). No guia consta a observacdo de que as
maquetes realizadas por Qiticica sdo consideradas obras de arte plenas.

% Se ele tivesse sido construido, mediria 80 x 80 metros.

4 E uma instalagio muitas vezes em forma de labirinto, no qual o espectador entra e, nele, passa por
experiéncias sensoriais.

4Disponivel em:  http://www.tate.org.uk/whats-on/tate-modern/exhibition/Hélio-oiticica/Hélio-oiticica-
exhibition-guide/Hélio-oiticica-6 (Visitado em: 24.07.2013). “It may be said that the Hunting Dogs Project
reveals the quintessence of the Neo-Concrete spirit: the spectator’s participation in the work of art; the idea
of the fusion of art and life; and the interaction of the arts (and of poetry, especially, given the inclusion of
Ferreira Gullar’s nonobject poem — a key moment in his inseparable relationship with poetry from then on).
It is this new artistic spirit, therefore, that Mario Pedrosa defined as the “experimental exercise of liberty”
(FIGUEIREDO, 2007:111).

4 Obras Burle Marx presentes na exposi¢do, ver: KUDIELKA/LAMMERT/OSORIO, 2010:112-115.
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um pequeno labirinto para as criangas brincarem, o que pode ser visto como confirmacgéo
da influéncia matua entre artistas, arquitetos e paisagistas*®.

Uma das principais teses defendidas por Osorio de que o “neoconcretismo foi
realmente uma contribuicdo brasileira® para as estratégias construtivas e teve uma
perspectiva propria singular, que abriu portas para a transformagio da modernidade™!
(OsorlI0, 2010:18) foi possivel, segundo ele, porque ja havia no Brasil, principalmente no

Rio de Janeiro, um contexto que era “um solo fértil” que propiciava esse desenvolvimento:

Der brasilianische Kontext und insbesondere derjenige von Rio de Janeiro zeigte
atypische Zuge und fiihrte zu wichtigen Begegnungen fir die Entwicklung der
kiinstlerischen  Strategie des Konstruktivismus. Die Aneignung des
konkrestischen Erbes hétte niemals in einem Vakuum stattfinden kénnen. Es
bedurfte eines fruchtbaren Bodens, um die recht andersartigen Mischungen
hervorzubringen (OsoRI0, 2010:18)%.

Também foi ressaltado por Osorio o fato de Gullar, em um dos seus ultimos textos
sobre 0 movimento em 1962, ja ter valorizado o neoconcretismo como “uma contribuigio
brasileira” (Osorio, 2010:18) que é parte do titulo do artigo publicado originalmente na
Revista Critica de Arte n.1, 1962, no Rio de Janeiro®. Como se pode constatar, pela leitura
do Jornal do Brasil da época, o termo ‘““contribui¢do brasileira” era bastante usado em
artigos de periodicos referentes a diversas areas, ndo apenas artistica, mas também
econbmica, politica, entre outras, na década de 1960%. Ferreira Gullar o utilizou também
em 29 de marco de 1962 ao escrever sobre o Projeto de Ajardinamento do Parque das
Nacdes Unidas, em Santiago do Chile, o qual havia sido elaborado pelo arquiteto Roberto
Burle Marx.

Sera oferecido pelo Governo Brasileiro & Cidade de Santiago, levando assim
uma contribuicéo brasileira ao local onde serd instalada a nova sede dos Servigos
da Organizacdo das Nag¢des Unidas na Capital chilena® (GULLAR, 1962).

4% O arquiteto Lucio Costa ja havia apontado a forma de trabalhar a geometria na obra paisagistica de Burle
Marx para o edificio do Ministério da Educacdo e Saude como um importante elemento de inovacédo e
contribuicdo brasileira para a arquitetura internacional.

%0 Grifo meu.

51 “Der Neokonkretismus war tatsichlich ein brasilianischer Beitrag zu den konstruktivistischen Strategien
und hat eine eigene, einzigartige Perspektive der Verdnderung der Moderne er6ffnet”. (OSORI0, 2010:18).

%2 O contexto brasileiro, e especialmente do Riode Janeiro, mostrou impulsos atipicos que levaram a
encontros que foram importantes para o desenvolvimento da estratégia artistica do construtivismo. A
apropriacéo da heranga concreta ndo poderia nunca ter acontecido num vacuo. Foi necessario um solofértil
para produzir uma mistura autenticamente diferente (OSoORIO, 2010:18).

%3 Arte neoconcreta uma contribuicdo brasileira é um artigo que foi republicado no catalogo da Exposicdo
Projeto Construtivo Brasileiro na Arte, p.114-129.

54 Fonte Hemeroteca Digital da Fundagéo Biblioteca Nacional.

55 Disponivel em:  http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=030015 08&PagFis=27322
(Visitado em: 26.07.2013). Projeto de Burle Marx para Santiago do Chile — Ferreira Gullar 29 mar.1962,
“Caderno B”, Jornal do Brasil.
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E interessante observar que em outro texto posterior, “Caréater Nacional da Arte”,
Gullar ndo menciona o neoconcretismo como arte brasileira e sim “Tarsila do Amaral, Di
Cavalcanti, Guignardi e Volpi”, pintores em que “indiscutivelmente se encontra um traco
nacional” (GULLAR, 2006(1):84).

Diante disso, se coloca aqui uma questdo: por que o movimento que Gullar
considerava como “uma contribuic¢ao brasileira” em 1962 nao foi entdo cotado como arte
brasileira vinte anos depois? Uma possivel resposta implicaria em uma visao desse autor
um tanto problematica do conceito de “arte nacional”. Para Gullar, “a arte que se faz num
pais — e especialmente num pais com as caracteristicas do Brasil — ndo pode ser
considerada a partir exclusivamente de critério de arte nacional” (GULLAR 2006(1):86).
Afinal, “¢ impossivel marcar um limite entre o que € € o que nao ¢ nacional. Além do mais,
essa demarcagdo ¢ inoperante, do ponto de vista da valoracdo da obra” (GULLAR
2006(1):86).

Osorio, que vale ressaltar, ¢ do Rio de Janeiro, prosseguiu o texto que ele
escreveu para o catalogo, defendendo a diferenciacdo do grupo cariocas” em relacdo aos
artistas paulistas, e é interessante observar que, neste trecho, o autor passou a usar 0O
pronome “no6s”, que Gullar usa em seus textos, 0os quais sdo quase sempre escritos em
primeira pessoa, em vez do uso impessoal. VVale lembrar que, na cultura brasileira, dessa
época, havia uma tendéncia de se valorizar como “nosso” tudo a que Se queria ressaltar,
existia até uma musica, que era cantada em um programa de televisdo muito popular da
década de 1970-80, o do Chacrinha, que dizia que “... é coisa nossa...” para tudo o que se
valorizava no programa. E interessante essa troca de pronome também por essa

contribuicdo nascer de uma vivéncia pessoal.

Bis zur Abspaltung der Vetreter der Bewegung in Rio de Janeiro kdnnte man
sagen, dass eine fur Brasilien adaptierte konkrete Kunst ausprobiert worden sei
und dass wir® dann, eben seit dem Manifesto Neoconcreto (1959), begonnen
haben, uns in etwas zu engagieren, was als eine brasilianische konkrete Kunst
bezeichnet werden kénnte (OsoRrIO, 2010:18)%.

E no final da década de 1950, que se realizou a contribuicdo artistica dos
neoconcretos, um dos temas principais da exposicdo, causando uma libertacdo que

permitiu a manifestacdo do “desejo da forma” que “se evidencia quando ela abraga um

56 Publicado originalmente no livro Sobre Arte de 1982, (GULLAR, 2006(1):7) .

57 Aqui vale lembrar que Osorio também é do Rio de Janeiro, ou seja, um carioca.

% Negrito da autora, para enfocar a mudanca de pronome pessoal usado por Osorio.

59 Até a cisdo dos representantes do movimento no Rio de Janeiro, poderia se dizer que uma arte concreta
adaptada para o Brasil teria sido experimentada e que nds, entdo, desde o Manifesto Neoconcreto (1959),
comegamos a nos engajar em algo que poderia ser caracterizado como uma arte concreta brasileira.
(Traducao Silvia Naurosky).
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corpo e uma materialidade local”® (OsoRrIO, 2010:18). Essa forma é fruto de pesquisas e
orientacOes diferentes do grupo neoconcreto. Como salientaram Gullar, Osorio e outros
criticos, eles desenvolveram obras com interesses formais bem diferenciados: “Essas
solugdes permitiram-lhes uma reformulacdo de alguns problemas basicos da arte
contemporanea” (GULLAR, 1977:117) e a “ conquista do plano na pintura moderna como
base para absorver uma nova sensibilidade expressiva” (GULLAR, 1977:117). Os textos, dos
dois autores, continuaram a enfatizar a dicotomia em relacdo aos concretos, principalmente
os paulistas, apontando que “os neoconcretos rejeitam qualquer formulacao que considere
a obra de arte como méaquina ou como objeto, para aproxima-la antes de uma nocao
organica” (GULLAR, 1977:118; OsoRrlO, 2010:18) e passando assim aos nao-objetos.
Osorio, para mostrar a importancia dessa negacdo, seguiu a argumentacdo de Gullar e
Brito, que contrapuseram “as diferentes estratégias artisticas e a forma de entendimento da
forma de conceber a relagdo entre arte e vida”® (OsorlO, 2010:18), atribuindo aos
concretos uma “racionalidade que se espalhou pelo mundo junto com a comunicacio
visual e o desenho industrial. Sua relacdo é clara com a economia e com uma estruturacdo
ordenada da vida” (Osorio, 2010:18). Em relacdo aos neoconcretos, estes autores
destacam o fato de se “privilegiar o momento de concepg¢ao do trabalho em detrimento de
sua inser¢do social” (BRITO apud: COCCHIARALE/GEIGER, 1987:18).

A forma, dessa maneira, foi percebida no neoconcretismo mais como
acontecimento, do que um objeto no espaco. A participacdo do espectador acontece, nao
apenas de forma ludica, mas também como um evento em que corpo e mente completam a
obra, superando a oposic¢do tradicional entre sujeito e objeto e abrindo o horizonte de
possibilidades.

Para Osorio, um ponto comum entre as tendéncias concretas e neoconcretas, que
ele ndo considerou de forma nenhuma excludentes, pode ser visto na diagramacdo de
Amilcar de Castro para o Jornal do Brasil (Osorio, 2010:18), com a mistura de boas
ideias de desenho grafico com uma liberdade formal que preenchia as paginas de jornal de
uma forma inusitada até entao.

O curador também ressaltou o envolvimento dos membros do grupo neoconcreto
com o Atelié do Hospital psiquiatrico do Engenho de Dentro e a importante presenca do

artista americano Alexander Calder no pensamento critico de Mario Pedrosa como

60 «“das hervortritt, wenn sie einen lokalen Kérper und eine lokale Materialitit annimmt” (OSORIO, 2010:18).
61 “Dje Bedeutung dieser Negation zu diskutieren, ist wichtig, um den Unterschied zwischen den
klnstlerischen Strategien und die Weise zu verstehen, wie sie verschiedene Formen der Veerbindung von
Kunst und leben konzipierten” (OSORIO, 2010:18).
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peculiaridades da formacdo dos neoconcretistas. A influéncia de Calder foi destacadac
(imagem 22) (OsoRI0, 2010:20-21) atraves do seu esforgo para conseguir a movimentacéo
da forma organica. O que se vé espelhado em obras de artistas neoconcretos que faziam
parte do circulo de Mario Pedrosa, tais como nas obras de Ligia Pape, Livro da Criacdo
(imagem 23) e Ballet Neoconcreto (imagem 24) nos Bolides (imagem 25) de Oiticica; e
nos Bichos (imagem 26) de Lygia Clark. Sendo assim, tendéncias paralelas da transposigéo
da area pictorica, do espaco bidimensional para o espaco real podem ser percebidas tanto
nesse artista americano como nos neoconcretos.

A impressdo causada por Mondrian e as suas reflexdes sobre o espaco, fez com
que Lygia Clarke, em Linhas Organicas (1959), e Hélio Oiticica, com seus Bilaterais
(1959), libertassem a forma da superficie da pintura, assim como Calder ja havia feito com
seus Mobiles.

Para entender o desejo do neoconcretismo, continuou Osorio, foi interessante
observar dois pontos importantes, destacados por Pedrosa e que depois foram radicalizados
principalmente por Lygia Clark, Ligia Pape e Hélio Oiticica. Primeiro, o curador ressaltou
a “falta de respeito” com que os objetos artisticos foram tratados e depois, o envolvimento
do espectador com a obra, de tal forma que os objetos pudessem ser tocados, mexidos e até
chutados.

Como exemplo dessa fascinacdo de Pedrosa pela participacdo do espectador,
foram citados os textos que Lygia Clark escreveu sobre os Bichos em 1960 e para a
exposi¢do na Galeria Bonino no Rio de Janeiro®, além do texto que Mério Pedrosa (1960
apud AMARAL, 1977:249-254)% escreveu para a segunda exposicdo dos neoconcretos,
realizada no Museu de Arte Moderna, Significacdo de Ligia Clark. (Bichos): “que nome
vulgar” para algo que “ndo sdo esculturas ou talvez nem sejam obras de arte”, esta duvida,
se esses artefatos seriam ou ndo obra de arte “j4 se levantava quando apareceram os
Mobiles de Calder” Essa objegdo de que uma criagdo artistica ndo ¢ mais “obra de arte”
para Pedrosa “vai se tornando cada vez mais académica ou anacronica” (PEDROSA, 1960

apud AMARAL, 1977:249-254). Pois eles estavam vivendo uma era em que

[...] a cada momento nascem coisas, inventam-se objetos hibridos, que estdo a
indicar estar a arte, como a tivemos até agora, em estado transicional como a
crisélida.

62 Sobre a relagdo de Calder com o construtivismo no Brasil, ver também: MOURA, 2011:28-36.

63 |igia Clark escreveu a esse respeito, Carta a Mondrian, disponivel em:
https://googlegroups.com/group/peanha/attach/9c11cfacedb842c0/Lygia%20Clark1l.PDF?part=0.2 (Visitado
em 25.08.2013).

64 Ambos os textos disponiveis na integra em AMARAL, 1977:248-254.

8 Trechos em alemé&o: Osorio, 2010:21-22.
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[...] Os Bichos de Lygia vivem precisamente porque conjugam uma forca
expressiva por vezes organica com um dinamismo especial matematico. As
severas estruturas de que partem pré-determinam no espaco as variagdes,
deformacdes e transformacBes que se operam, ao gesto de espectador (PEDROSA,
1960 apud AMARAL, 1977:249-254).

Em seguida, Osorio citou o episodio relatado por Ligia Clark em entrevistass, no
qual, ela levou os ultimos Bichos, os Trepantes (imagem 27), para mostrar para Mario
Pedrosa. Ela o jogou no ch@o e o Mario deu um chute e falou: “Até que enfim pode-se
chutar uma obra de arte! ...”, Ligia adorou a atitude e o comentario.

Nesse sentido, é importante destacar também uma parte do texto de Lygia Clark
de 1960, na qual ela descreveu 0 movimento dos Bichos em relagdo ao “sujeito que o

estimula” fazendo com que haja dois tipos de movimento nessa relagao:

O primeiro movimento (o que vocé faz) ndo caracteriza o ‘Bicho’, mesmo
porque nédo pertence a ele. A conjuncéo do gesto do espectador com a resposta
imediata do ‘Bicho’ a qual caracteriza essa nova relagdo, a qual s6 ¢ possivel
porque o ‘Bicho’, precisamente possui um movimento seu — uma vida propria
(CLARK, 1960 apud AMARAL, 1977:248).

Esses trechos dos textos de Lygia Clark e de Méario Pedrosa parecem exprimir a
esséncia do “desejo da forma”, a partir do momento em que Bicho passa a ter “vida
propria”. A forma passa a ser sujeito, € ndo apenas objeto do desejo. Essa passagem, de
objeto para sujeito na forma, € uma inovacao que tem o efeito de seus criadores passarem a
desenvolver um novo papel: a quebra das relaces de subjugacdo das regras das categorias
artisticas. Isto implicou na possibilidade de uma interagdo nova com a Historia da Arte até

entdo vigente.

Es gibt nichts Typischeres fur neue und nicht von der Tradition gepragte
Kulturen als diesen informellen Habitus, diesen Bruch mit der Hierarchie und
Distanzierung, sowohl im Umgang mit der Kunst als auch in den sozialen
Beziehungen. Zum guten und zum Schlechten (OSORIO, 2010:22)%".

E, o mais importante, foi através “dessa possibilidade de participacdo e de forca
de expressdo e de vida orgénica, que sdo os elementos essenciais da linguagem

neoconcretista” (OSORIO, 2010:22) que a “Aura”s da obra de arte foi suprimida.

% Entrevista disponivel em COCCHIARALLE/ GEIGER, 1987:150-151.

67 N&o ha nada mais tipico para as novas culturas, ainda ndo marcadas pela tradicdo, do que este habitus
informal, esta ruptura com a hierarquia e o distanciamento, tanto na lida com a arte como também nas
relacGes sociais. Para 0 bem e para o mal (tradugdo: Silvia Naurosky).

6 Aqui o conceito de “aura” ¢ baseado em Walther Benjamin explicitado em seu livro A obra de arte na era
da sua reprodutibilidade técnica. A aura é uma figura simbdlica que atribui valor a obra de arte e a coloca
dentro do cénone artistico. (BENJAMIN, 1977:13-30) O conceito foi utilizado para designar os elementos
Unicos de uma obra de arte original. Para o autor, a aura esta relacionada a autenticidade; a existéncia Gnica
de uma obra de arte. Portanto, ela ndo existe em uma reproducdo. Esta ligada a ideia religiosa de aura, dando
4 obra de arte um cardter de objeto a ser cultuado (CosTA, 2012:1). Disponivel em:
http://edgarrogerio.net/arquivos/aura.pdf (Visitado em 05.12.2013).
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Diante das contribui¢fes neoconcretistas as transformagdes historicas e artisticas
do Brasil, Osorio atribuiu, com grande destaque, as condi¢des oferecidas pela cidade do
Rio de Janeiro para o projeto modernizador do pais. Vale aqui a tentativa de compreensao:
se essa ¢ uma parcialidade inerente ao fato de Osorio ser “carioca”, ou se isso ¢, de certa
forma, uma resposta, ¢ certa “inversdo positiva” dos estereotipos, que vem desde o tempo
da coldnia, em que a paisagem brasileira age como um dos determinantes de um modo de

ser social.

0 sonho de uma modernidade diferente e individual, que finalmente deveria
cumprir-se através de Brasilia (ainda que de forma problematica), foi
desenvolvido em uma prancheta de desenho (de Lucio Costa) com vista para a
Praia do Leblon (OsoRrio, 2010:22).

Max Bense destacou o aspecto da construgdo de Brasilia como proveniente de
uma inteligéncia aventureira, que nasceu fruto de um “espirito febril em um delirio e que
permaneceu como inspira¢ao para as realizagdes”: uma visdo surreal, como se v€ em
outros trechos de Bense sobre Brasilia, frutos de um delirio que os impele a execucgédo de
projeto, como mostrou Vilém Flusser foi megalémano.

Essa “inteligéncia aventureira”, que moveu tantos artistas plasticos, como
paisagistas e arquitetos na realizacdo de uma ideia é, na opinido de Bense e Osorio,

positiva e criativa.

[...] das in der Verwirklichung einer Idee steckt, ein Verlangen nach Form, das
sich in natirlicher Weise in der schopferischen, stets unvollendeten, stets noch
zu leistende Geste entfaltete. Dieses Verlangen wird von der Reife einer
modernen, nicht von Tradition und Geschichte gehemmten Kulturerfahrung
stimuliert. Dennoch neigt das Verlangen nach Form allméhlich dazu, sich in
kontemplativer Weise in partizipatorische Formen des Verlangens zu
verwandeln (OsoRI0, 2010:22)¢°.

Essa afirmacéo vai servir de base de toda a argumentacdo de Luiz Camillo Osorio,
na sua concepg¢ao para esta exposi¢do. O “desejo da forma”, que nasceu de um gesto que
nunca chega ao final, que sempre estd por ser dado, resultando em uma experiéncia
madura, de uma cultura que ndo é tolhida pela tradicdo e a histéria, mas que é estimulada
pelo seu carater aventureiro. E isso fez com que, progressivamente, esse “desejo da forma”
transformasse a forma contemplativa em um uma forma participatéria, cujos desejos
passaram a fazer parte ativa de uma arte que pedia a ativacao, da obra pelo publico, e ndo

mais a mera contemplacéo.

69 que ha na realizacdo de uma ideia um desejo pela forma que de modo natural se desdobrou no gesto
criativo, continuamente inacabado, constantemente ativo. Este desejo é estimulado pela maturidade de uma
experiéncia de cultura moderna que ndo foi inibida pela tradigdo e nem pela histéria. Ainda assim, a demanda
pela forma tende gradativamente a se transformar de modo contemplativo em participativas formas de desejo
(Tradugdo: Silvia Naurosky).
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A concepcdo do neoconcretismo foi apresentada, assim, como “um desejo
personificado na forma” (OSORIO, 2010:22), considerando o termo “Figura transitiva”,
cunhado no texto “Esculturas transitivas™” (1994), de Ronaldo Brito sobre Lygia Clark, em
relacdo aos Bichos e aos Trepantes. Ao mesmo tempo, nesse texto, ele defendeu que, toda
a obra de Lygia Clark, mesmo a fase em que ela ndo se considerava mais fazendo arte e
sim terapia, era como uma “experiéncia de escultura”. Esse “pensamento plastico seria
orientado pelo que Merleau-Ponty chamou o metafisico no homem”. (BRITO, 2005:286). A
grande implicacdo foi:

A recepcdo publica de uma obra de arte é parte integrante dela. [...] ela resume
um convite e uma provocagao para a tarefa de construir a escultura interminavel
do homem no mundo (BRrITO, 2005:288).

E, seguindo essa definicdo de Brito, Osorio argumentou que:

essa transitividade da forma evadiu-se de suas limitagdes através do corpo e da
contaminagdo com 0 espaco em torno, ou seja, se trata de um vir a ser da forma
que ndo se deixa fixar e que ao mesmo tempo se faz valer como um desejo
construtivo e como um pulso organico (OSORIO, 2010:22).

Ou seja, para esses dois criticos, a obra de Lygia Clark, devido ao seu carater
experimental, em que a escultora ¢ uma “propositora”, passou a ser uma “experiéncia de
escultura” (BRITO, 2005:286), ndo mais a escultura tradicional, que exigia apenas a
contemplacdo racional e estatica que, segundo Brito, ia contra a posi¢do construtiva, da
qual Clark, procurava, também se distanciar integrando por essa razdo, 0 movimento

neoconcreto.

A geometrizagdo voraz e ambigua de Lygia Clark desdenha, com certeza, a
intuicdo platdnica das figuras geométricas. Reensina, na sequéncia do cubismo e
dos construtivismos de Maliévitch e Mondrian, e com tipico espirito de aventura
vanguardista, a apreensdo racional e sensitiva do mundo por parte de um sujeito
encarnado para quem todo espaco e todo pensamento serdo fatalmente
manifestacdes carnais (BRITO, 2005:286; OSORIO, 2010:22).

Como Osorio ressaltou, a participacdo pode ser vista como o elemento que fez
com que mudasse a significacdo da arte como ela era entendida até aquele momento. Essa
“transitividade da forma” em relagdo as “especificidades locais” sdo os elementos “que a

tornam Unica nas tendéncias construtivas universalistas” (OSORIO, 2010:22-23).

So ist beispielweise ein gemeinsames Merkmal von Lucio Costa, Burle Marx
und Oiticica, dass sie mit einem typisch brasilianischen VVokabular sprechen, sei
es im Hinblick auf die koloniale Architektur, auf die amazonische Pflanzen-Welt
oder die Randerscheinung des Samba, um hieraus ein Moment des Widerstandes

70 Texto republicado em BRITO, 2005:286-288.

71 A esse respeito ver também OsoORIO 2010:23 que citou um texto de Lygia Clark: NOs recusamos,
publicado no catidlogo da grande exposicdo de Lygia Clark na Fundacdo Tapies, Barcelona,
(FIGUEIREDO/BORIA-MIGUEL/ MAYO 1998: 211). Nesse texto, Lygia frisou o conceito de liberdade e
proclamou ainda a incerteza como novo significado existencial.
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und gleichzeitig der Erfindung zu ziehen. Die cultura popular wird nicht
kinstlich thematisiert, es gibt keine paternalistische oder volkstimliche
Herablassung; sie interessiert als Energiequelle und produktives Beispiel. Man
offnet sich dem Neuen und sucht gleichzeitig unterdriickte kulturelle Schichten
zurtickzugewinnen, fahndet nach nicht-européischen Wurzeln der brasilianischen
Kultur. Es geht nicht um ein antieuropdisches Muster, sondern um ein
alternatives, das koloniale ergénzendes (OsoRIO, 2010:23)2.

Osorio transferiu essa discusséo para 0 campo da arquitetura e do urbanismo, se
aproximando de Brasilia pela teoria do ndo-objeto, vendo o projeto de Lucio Costa, ndo
pela durabilidade dos edificios ou das construc@es, mas por suas dimensdes e relagdes. Um
exemplo disso, no Plano Piloto, é a forma das Super-quadras ter sido estabelecida pelo seu
uso, o fluxo de transito de veiculos e pedestres ditando a forma dos prédios e dos blocos.

Por fim, Osorio explicou qual a pequena diferenca entre Das Verlangen nach
Form e Das Verlangen in der Form, citando o texto de Brito, “As ideologias construtivas
no ambiente cultural brasileiro”, de 19757. Para o curador, essa diferenciacdo da variante
do neoconcretismo, colocada por Brito, foi “paradigmatica™ “A nossa tese € que o
neoconcretismo representou a um s6 tempo o vértice da consciéncia construtiva no Brasil e
a sua explosao”. (BRITO, 1977:304).

Essa argumentacéo é repetida, analisando a existéncia de duas estratégias estéticas
dentro do neoconcretismo, afirmando que uma delas “levou ao vértice” e a outra, a
mudanca radical do projeto construtivo brasileiro. Brito atribuiu a primeira a Amilcar de
Castro, Aluisio Carvdo, Hércules Barsotti, Willys de Castro e Franz Weissmann, e a

segunda a Lygia Clark, Lygia Pape e Hélio Oiticica.

Através da sensibilizacdo e da dramatizagdo 0s neoconcretos procuravam
escapar ao reducionismo concreto, lutando contra a esterilizagdo das linguagens
geomeétricas. Esses conceitos sdo entretanto insuficientes para explicar a razéo da
dissidéncia neoconcreta dentro do ambiente cultural brasileiro. De alguma
maneira é licito supor, havia uma diferen¢a no modo como os dois movimentos
se inscreviam nesse ambiente e projetavam seus lances no real (BRITO,
1977:306).

Brito atribuiu esse idealismo dos neoconcretos ao fato de eles ndo terem uma

dependéncia do mercado de arte.

Vértice e ruptura da tradicdo construtiva brasileira (permita-se 0 uso dessa
expressao tdo discutivel), 0 neoconcretismo em suas duas vertentes basicas tinha

72 Com Lucio Costa, Burle Marx e Oiticica, pois eles falam com um vocabulério tipico brasileiro, seja
considerando a arquitetura colonial, a flora amazénica ou o fenébmeno marginal do samba, para puxar disto
um momento de resisténcia e a0 mesmo tempo de invengdo. A cultura popular é tematizada ndo de forma
artificial, ndo ha nenhuma condescendéncia paternalista ou folclorica; ela interessa como fonte de energia e
exemplo produtivo. Serve de abertura para 0 novo e procura a0 mesmo tempo recobrar as camadas culturais
oprimidas, vai atras das raizes ndo europeias da cultura brasileira. O que ndo se trata de um modelo anti-
europeu, mas sim em um alternativo, que complementa o colonial (OsoRrI10, 2010:23).

73 Esse texto € um dos textos de época reproduzido no catalogo da exposicdo Projeto Construtivo Brasileiro
na Arte.
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0 projeto comum: reorganizar os postulados construtivos dentro do ambiente
cultural brasileiro. O projeto era renovar a vanguarda construtiva. Uma
exposi¢do neoconcreta aparecia, entdo, como o ponto mais avangado e ‘livre’ da
pesquisa de arte no pais. Representava, é claro, uma conquista local com respeito
a especificidade do trabalho de arte: algo ndo submetido a injungdes politicas
imediatas, nem a um plano ligado diretamente ao processo desenvolvimentista
do pais (BRITO, 1977:309; BRITO, 1999:65).

Esse ponto vai ser provavelmente o grande desencanto de Ronaldo Brito em
relagdo a sua tese, pois como a historia mostrou o fato ¢ que essa liberdade, “essa
conquista local”, foi largamente instrumentalizada, a nivel nacional, durante o processo de
abertura politica, que ocorreu a partir de meados da década de 1970 e comeco da década de
1980. Agora, no novo século, a nivel internacional, o posicionamento do Brasil em relacdo
ao resto do mundo é como um pais inovador que, gracas as suas caracteristicas locais, pode
combinar tendéncias que uniam propostas tao diferentes, por um lado de “producao” e por
outro de “meio de expressdo” para criar uma arte de vanguarda.

Essa forma artistica virou um “produto brasileiro de exportagcdo”, alias de alto
valor mercadoldgico, como demonstram as somas astronémicas alcancadas pelas obras de
Hélio Oiticica, Lygia Clark, Lygia Pape, entre outros, no mercado internacional. Essa
valorizagdo, que comegou com 0s artistas neoconcretos, vem atingindo hoje em dia
também os artistas concretos que na época™ e até o comeco da década de 2000, ndo eram
tdo reconhecidos. Isto também é reflexo de uma estratégia dos colecionadores de obras
latino-americanas, como foi mostrado, por exemplo, no depoimento de Patricia Cisneros.

Osorio enfatiza 0 aspecto da “participagdao”, da expansdo da arte na vida, ou a
fuséo de arte e vida, afirmando que:

Die Einbeziehung des Betrachters in die Konstituierung des Ausdrucks zwingt
uns dazu, den traditionellen Gegensatz zwischen Schaffen und Wahrnehmung zu
verlassen.

[.]

Im Grunde war das Anliegen der neokonkreten Wendung, die Uber den
Gegensatz  zwischen  Subjekt (Schopfer) und Objekt (Geschaffenes)
hinausgehende expressive Kraft des Werkes wiederzuerlangen. An der Grenze
der Auflésung der Form in die Geste (und im Auge) des Betrachters/Teilnehmers
entstehen neue Mdglichkeiten des Denken-Fuhlens, des eigenen Erlebens der
Form (OsoRI0, 2010:24)7.

74 Sobre a forma como o mercado ignorou a producdo dos concretos até 1977 e valorizou a dos neoconcretos,
ver AMARAL, 1977:314-316. Nesse texto, consta um depoimento de Geraldo de Barros a Aureliano Menezes,
feito em 1976, AMARAL, 1977:316, onde Barros declarou que o desejo de ter um desenho industrial de
gualidade, comparado ao de paises como a Suica, no Brasil, era irreal, pois o publico ndo estava
suficientemente “desenvolvido” e ndo adiantava produzir algo que ninguém queria comprar.

75 A'incluséo do espectador na constituicdo da expressdo nos obriga a abandonar a oposigéo tradicional entre
a criagdo e percepcdo[...]. A preocupacdo da virada neoconcreta era basicamente recuperar o poder
expressivo oriundo da obra que excede a contradi¢do entre sujeito (criador) e objeto (criatura). Na fronteira
da dissolugdo da forma no gesto (e no olho) do espectador / participante, surgem novas possibilidades de
pensar-sentir, da propria vivéncia da forma (Traducéo: Silvia Naurosky).
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Osorio viu a problemética questdo da apresentacdo museoldgica das obras
neoconcretas, que foram concebidos para serem manipulados, de forma aproblematica.

Para ele:

Die Teilhabe ist eine virtuelle und keine erzwungene, die auf tastbarkeit
reduziert wére. Wenn die Institutionelle Etablierung den Umgang mit Clarks
Bichos, Oiticicas Bélides oder Papes Livros (Blcher) behindert bleibt dennoch
unterschwellig ihre formale Potenz und poetischen Fluchtlinien lebendig. Die
Ratlosigkeit, wie mit diesen ‘Werken” umzugehen sei, wenn sie in Museen
installiert sind, entspricht den mdglichen, immer offenenen Bedeutung und
Nutzung, die sie Uber diesen Kontext hinaus bieten (OsORI0, 2010:25),

O visitante tem a disposicdo”, o relato de que as obras foram feitas para serem
manipuladas, mas que por questdes técnicas essa experiéncia ndo é permitida. Este saber
ndo reproduz a sensacdo fisica e psiquica da experiéncia em si, as obras ficam coibidas na
intelectualizacdo e na inércia da situacdo museoldgica. Fica faltando uma parte essencial,
como um péassaro do qual se cortaram as asas e, por isso, ele ndo pode voar; o ndo-objeto, a
obra transcendente, fica reduzida a condi¢do de mais um objeto, aprisionado, empobrecido
pelo cerceamento dos sentidos. Sendo assim, a experiéncia real vai contra o que Osorio

considerou como parte do neoconcretismo:

Se coloca resisténcia contra a logica da produgdo em série e a separacgao entre
obra e processo, artista e espectador. A diferenga entre arte e ndo-arte ndo é
desfeita, mas ndo se baseia no privilégio de um conhecimento especializado e a
obra ndo se deixa desligar da expressividade, que pode ser de qualquer pessoa
(OsoRI0, 2010:25).

O Neoconcretismo é uma possivel expansdo dos multiplos mundos, que
englobam a experiéncia estética e dirige a arte brasileira em um possivel ponto
alto da histéria da arte contemporanea (OSoRI0, 2010:25).

O argumento, de o neoconcretismo ser o elemento que “complementa” o modelo
colonial, ndo sendo “anti-europeu”, € um argumento chave para a compreensdo do

posicionamento da arte brasileira, defendida por Osorio.

1.1.2. Robert Kudielka, visdo através de outro quadro de referéncias
O curador alemao da exposicdo Robert Kudielka™ da outro enfoque ao seu texto,

citando também a importante colabora¢do dos “paulistas”, essa mudanga se vé& desde o

76 A participacéo é virtual e ndo imposta, que estaria reduzida ao palpavel. Se a institucionalizacéo dificulta a
lidar com Bichos de Clark, Bélides de Oiticica ou Livros de Pape, permanece, ainda que subliminarmente,
sua poténcia formal e os pontos de fuga poéticos vivos. A desorientagdo sobre como se lidaria com essas
"obras", quando instaladas em museus, corresponderia ao significado e utilizacdo possiveis e sempre abertos
gue oferecem para além deste contexto (Tradugdo: Silvia Naurosky).

7 Esse paragrafo é fruto da minha experiéncia como monitora em exposi¢des, com réplicas como no caso da
exposicao Lygia Clark na Pinacoteca de S&o Paulo, 2006. (imagem 30), ou sem como no Desejo da Forma.
78 Kudielka nasceu em 1945 em Lindau am Bodensee, desde 1962 atua como critico de arte, desde 1971 foi
professor de diversas universidades, em 2000 foi professor convidado, da PUC do Rio de Janeiro. Desde
1997 é membro da Akademie der Kiinste Berlin, da qual entre 2003 e 2012 foi diretor da Sessdo de Artes
Plasticas. Organizou diversas exposi¢cBes e escreveu muitos livros e artigos sobre filosofia da arte, arte
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principio: a epigrafe da sua contribuigdo para o catalogo é tirada do livro Cantos de Ezra
Pound (PouND, 1964:175 apud KUDIELKA, 2010:26) de onde também saiu 0 moto do
grupo Noigandres dos poetas concretos paulistas, Haroldo e Augusto de Campos e Décio
Pignatari.

Noigandres € uma palavra-enigma, retirada de uma cangéo do trovador provencal
Arnaut Daniel, que Ezra Pound definiu como o protétipo do inventor. Essa epigrafe, junto
com uma foto do grupo, abria a primeira pagina da primeira revista do grupo em 1952. Ela,
segundo Haroldo de Campos, foi escolhida por ser “expressao da livre experimentagao’?”.

Kudielka (2010:26) prosseguiu seu texto comentando a obra da artista
contemporanea brasileira Carla Guagliardi, Gaspar (2007) (imagem 31), que é composta
de pares interligados de baldes cheios de gas que flutuam em uma sala. Na exposi¢éo, foi
mostrado o filme que documenta essa obra, e é a ele que Kudielka se referiu. Para ele, esta
obra é representativa da sensacdo de inseguranca que se apodera de quem acompanha a
discussdo sobre o concretismo e 0 neoconcretismo brasileiro. Essa inseguranga, para o
curador, ndo advém das oposicdes, como afirmam constantemente os autores brasileiros,
entre racionalidade e sensualidade, subjetivo e objetivo, geometria e expressdo, que,
segundo ele, sdo parte do repertorio da estética europeia. O que o incomoda é o fato de que
quanto mais se ocupou da concepcdo e da argumentacdo dos brasileiros, mais se teve a
impressdo de gque essas dicotomias ndo foram usadas no seu sentido literal e sim como uma
procura, um esquema que pairou sobre outro quadro de referéncia.

Essa diferenca de percepcdo, entre brasileiros e estrangeiros, ja se via em 1979,
quando o critico Frederico Morais, em seu texto, “Vocagdo Construtiva (mas o caos
permanece) ”, disserta sobre a impossibilidade de se refletir sobre a contribuicdo

construtiva brasileira através dos padrdes eurocentristas:

Uma visdo excessivamente eurocentrista da cultura ocidental tende a localizar na
Europa a origem de todos os movimentos, porém ja se deu conta de nossa
contribuicdo & arte construtiva internacional — ou melhor, da peculiaridade dessa
contribui¢do. [...] hd um esforco de adaptacdo & nossa realidade: variada,
dispersa, contraditoria, ludica. E nesse momento, quando a arte construtiva ja se
encontra impregnada de nosso ser, de nossa alma, que comegamos a exportar
(MoRAIS, 1979:89-90).

Kudielka refletiu quais pontos dessa realidade, citada por Morais, podiam ter dado
origem a esse estranhamento. Comecou citando a rivalidade entre Rio de Janeiro e Séo

Paulo, que, devido ao contexto regional, é dificil para um estrangeiro entender, mas que,

moderna e contemporanea. Dois de seus pontos fortes de pesquisa é o estudo da cor na pintura e na arte; e da
relacdo da Fenomenologia, entre outras como ela foi interpretada por Maurice Merleau-Ponty e a arte.
79 “Ausdruck des freien Experiments”.
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com certeza, marcou esse discurso estético. A divergéncia em relacdo ao modelo europeu,
segundo ele, ja se deixava antever na separagdo dos neoconcretistas cariocas dos
concretistas paulistas. De acordo com o curador, ao contrario de varios criticos brasileiros,
ndo houve em nenhuma das duas tendéncias interesse no calculo sistematico da heranca do
construtivismo (KUDIELKA, 2010:26), no uso do contraste das cores primarias puras, como
é tipico para a arte concreta internacional, desde 1930, conforme ilustrou sua observacao

pela escolha de cor dos artistas brasileiros:

Os artistas brasileiros amam Giorgio Morandi. Mesmo Hélio Oiticica ‘o mais
colorido’ entre os neoconcretistas, prefere a degradacdo das cores luz amarelo,
laranja, vermelho em dire¢do a um tom ocre (KUDIELKA, 2010:26)%.

Esse interesse tonal €, talvez, uma heranca do grupo Santa Helena, com quem 0s
concretos tinham afinidade por meio de Volpi e que é usada também por outros artistas,
que estdo produzindo nesse momento, como, por exemplo, Mira Schendel.

Segundo Kudielka, o neoconcretismo, a partir de 1960, sobrepds conceitos como
“dramatizacdo” e “participagdo”, que para ele sdo dificeis de relacionar com o conceito de
“concreto” europeu. O apice dessa divergéncia residiu no fato de o concretismo brasileiro
ter surgido dentro do projeto de modernizacdo da sociedade, em 1950, que teve como
simbolo a construcdo da nova capital, Brasilia (KUDIELKA, 2010:26). Sem davida, foi um
fendmeno impar na histéria mundial; construir uma nova capital, no meio do pais, uma
grande utopia realizada em um curto espaco de tempo.

Outra grande diferenca do construtivismo brasileiro é a presenca de mulheres
como protagonistas: além de Lygia Clark e Lygia Pape, Mira Schendel que néo participou
formalmente do concretismo nem do neoconcretismo, mas cuja producdo teve
preocupacfes comuns a eles, e cuja colaboracdo, através do convivio, trouxe relevantes
contribuicdes a esses movimentos (KUDIELKA, 2010:26).

Kudielka sublinhou o fato de os autores brasileiros ressaltarem a relacdo entre arte
e politica e atribuiu ao “Suplemento Dominical” do Jornal do Brasil, o papel de formador
de tendéncias, que o partido comunista tinha tido durante a fase visionaria do
construtivismo russo (KUDIELKA, 2010:27).

Kudielka ressaltou a observacdo de Ronaldo Brito, que consta no altimo capitulo

do livro Neoconcretismo vértice e ruptura, chamado “Da diferenga entre concretismo e

80 Brasilianische Kiinstler lieben Giorgio Morandi. Selbst Hélio Oiticica, der “Bunteste” unter den
Neokonkretisten, bevorzugt die dégradation der Lichtfarben Gelb, Orange, Rot in Richtung auf einen
Ockerton (KUDIELKA, 2010:26).
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neoconcretismo™®, descrevendo que o efeito politico do neoconcretismo era que ele — ao
contrario do concretismo — pretendia ser apolitico.

A aproximacdo da arte concreta, baseada na racionalidade dos procedimentos
artisticos, ainda encontrava-se amplamente de acordo com o projeto de modernizacéo, de
um — como se dizia naquela época — pais “subdesenvolvido”. Os neoconcretistas
comegaram a duvidar do ideal de funcionamento de uma sociedade plenamente tecnocrata
e reclamaram o vital interesse na imaginacdo, expressao e corporeidade. Essa virada,
segundo o curador alemdo, ndo deve ser entendida como uma mudanca direta em relacao
ao adversério. Para ele, nada parece mais estranho a mentalidade brasileira do que a
controversa resolucdo de antagonismos. E ai cita o ja mencionado Manifesto
Antropofagico, que ele considera a “primeira declaragdo de uma contracultura brasileira,
que abjura essa querida figura de pensamento europeia” (KUDIELKA, 2010:27).

De acordo com o curador, mesmo quando a intelectualidade critica do pais —
como em geral na América Latina — posiciona-se “a esquerda” isso ndo significa que a
sociedade seja marcada por uma inequivoca polarizacdo®2. Na arte, no entanto, essa
disposicao possibilitou uma profunda revolucdo, que ndo seria possivel por meio da “pura
imitagdo” da modernidade ocidental. Os neoconcretistas indo além da racionalidade
estética encaminharam-se rumo a destruicdo de dois fosseis da cultura ocidental: “a
abolicdo da hierarquia mente-corpo” (KUDIELKA 2010:27) e com isso a relativizagdo da
prioridade da forma sobre a matéria. 1sso se vé principalmente na mudanca do sentido de
subjetividade.

Com base em seus estudos sobre a filosofia de Emanuel Kant e a fenomenologia
de Merleau-Ponty, Kudielka defendeu que quando os criticos brasileiros falam de “sujeito”
eles tém essa compreensao ligada a Merleau-Ponty. De acordo com isso, a objetivacao ou
concrecdo ndo € uma experiéncia primaria do mundo, ja que a consciéncia é experimentada
gracas a sua ligagdo com o corpo, que esta situado no mundo e em relacao a ele.

A colaboracgdo de Kudielka traz varias referéncias de outros textos do catalogo,
tais como de Ronaldo Brito, de Sonia Salzstein e a conversa com o artista Almir
Mavignier. Sonia Salzstein mostrou, em seu artigo, que no comego dos anos 1950 no Rio
de Janeiro, o estudo da fenomenologia era muito divulgado. Lygia Clark conheceu a
relacdo do emprego da fenomenologia coma psicanalise em sua estada em Paris, de 1950 a

81 Esse capitulo foi resumido, traduzido para o alemao e reproduzido no catalogo p. 33-39.
82 Quando observa-se o atual cendrio politico brasileiro, tem-se que discordar totalmente dessa afirmacéo do
curador alemao.
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1952, através de Ludwig Binswanger que a utilizava na andlise de pacientes
esquizofrénicos. Desse modo, a recepg¢édo da fenomenologia ndo foi apenas uma moda dos
intelectuais da época, mas sim um principio de muitos movimentos artisticos.

Para Kudielka, houve a disponibilidade de acolher um pensamento fora do ja
conhecido caminho do discurso: sujeito-objeto tem a ver com a vivéncia, que houve, por
exemplo, no Rio de Janeiro em relagdo ao Atelié do Hospital Psiquiatrico do Engenho de
Dentro, essa contribuicdo € tdo importante que sera vista mais detalhadamente no préximo
capitulo. Para o critico, esse encontro direto com as “imagens do inconsciente”, a produgao
dos internos, foi a génese de uma arte brasileira especifica, e que essa vivéncia foi tao
importante quanto a exposi¢do de Max Bill. Essa relagdo com o inconsciente ja aparecia
quando Oswald de Andrade afirmara “Nos somos concretistas” no seu Manifesto
Antropofagico, inspirado pelo dadaismo e pelo surrealismo, cujas influéncias ainda
repercutem no debate entre concretistas e neoconcretistas. Vale ressaltar que,
recentemente, houve uma discussdo entre Augusto de Campos e Gullar, sobre quem
relacionou primeiro o seu trabalho com o de Oswald de Andrades:.

Kudielka destacou o fato de que mesmo antes de Max Bill incluir, em 1960, as
tendéncias informais na exposicdo Konkrete Kunst, os brasileiros ja estavam libertos da
fixagdo por uma pura intuicdo geométrica. Para Mavignier, a mancha, elemento
fundamental do expressionismo abstrato, movimento artistico em voga na década de 1950,
era tdo concreta, como o quadrado para Bill. O atelié na clinica psiquiatrica abriu os olhos
desses artistas para o fato de que a forma ndo tem que ser incondicionalmente um objetivo
da criatividade humana, na qual o desejo se consuma, mas sim que pode manifestar um
desejo, que nessas condic¢des tinha um potencial maior do que qualquer forma definitiva —
“pronta”. Um sinal disso ¢ a dificuldade de se traduzir o titulo da exposicdo para o aleméo

Essa problematica ndo é, para o curador, uma questao apenas linguistica, mas também uma

83 Para mais referéncias sobre a questdo: GULLAR, Ferreira. Redescoberta de Oswald de Andrade. In.: Jornal
Folha de S&o Paulo. llustrada, Domingo, 17 de Julho de 2011; CAMPOS, Augusto de. “Painel do Leitor
Jornal”. In.: Folha de S&o Paulo, Caderno Opinido, A3, Domingo 24 de julho de 2011; CAMPOS, Augusto de.
Sobre a gula. In.: Jornal Folha de Sdo Paulo, Sabado, 30 de julho de 2011; LEAL, Claudio. Ferreira Gullar:
“Augusto de Campos e Deus ndo erram nunca”. In.. Terra Magazine, Segunda, 1 de Agosto de 2011,
Disponivel em: http://terramagazine.terra.com.br/interna/0,,015272447-E16595,00-
Ferreira+Gullar+Augusto+de+Campos+e+Deus+nao+erram-+nunca.html (Visitado em: 03.10.2015); VICTOR,
Fabio. Concretos Armados — intelectuais acham irrelevante novo capitulo da velha disputa entre Augusto de
Campos e Ferreira Gullar. In.: Jornal Folha de Sao Paulo. llustrada, E1, Sabado, 13 de Agosto de 2011;
CAMPOS, Augusto de. In memoriam desmemoria — Augusto de Campos rebate artigo de Ferreira Gullar na
Folha e d& sequéncia a polémica iniciada em julho. In.: Jornal Folha de S&o Paulo llustrada, E3, S&bado, 13
de Agosto de 2011; Moura, Flavio. Rififi pés-concreto — Augusto de Campos, Ferreira Gullar e a reinvengéo
das tradi¢des. In.: Jornal Folha de S&o Paulo, lustrissima, Domingo, 14 ago. 2011.
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questdo inerente & irritagdo provocada pela arte brasileira, que sé se deixa explicar em
exemplos nas préprias obras.

Nesse ponto, o curador voltou a relacionar esse desejo da forma com 0s poetas
concretos de S8o Paulo e a sua relacdo com Ezra Pound (KUDIELKA, 2010: 28). Os
segredos e mistérios ganhos justamente pela sua falta de significados e a forca de
imaginagao que isso provoca nos leitores, como no trecho extraido da obra do poeta norte-
americano Noigandres! NOlgandres que deu o titulo a revista publicada pelos paulistas.
Kudielka comparou isso com os Parangolés de Oiticica que, na realidade, sdo apenas
pedacos de tecidos, mantos, capas, mas que servem de estimulo para que haja a
participacdo do espectador ao pegar esses tecidos e realizar movimentos com eles,
provocando, talvez, o0 que essa palavra em giria significa, que ¢
tumulto/revolta/insurreicdo. Aqui vale a pena notar que foi justamente esse o efeito
causado por essa obra, quando em 1965, Qiticica levou os passistas da escola de samba da
Mangueira a0 MAM do Rio para fazer uma performance usando os seus Parangolés na
exposi¢cdo Opinido 65, os dancarinos foram proibidos de entrar no museu, mas realizaram a
atuacdo nos jardins, onde teve boa recepcao popular.

Kudielka (2010: 28) reforgou que esse desejo da forma, ativado pela participacéo
do espectador, ndo deve ser confundido com a oferta de arte de participacao, que era moda
nesse mesmo tempo nos Estados Unidos e na Europa. Apesar de os Bichos de Lygia Clark
proporcionarem uma reformulagdo pelo espectador, uma “experiéncia transitiva”, como a
denominou Brito em Esculturas transitivas (BRITo, 2005:286-288), elas podem também
ser experimentadas sem o toque.

Para Kudielka, o enorme efeito que o neoconcretismo teve além do seu tempo, na
década de 1960, deu-se provavelmente pelo fato de o conceito de participacdo ndo se
exaurir no mero desenvolvimento de objetos manipulaveis, mas por questionar
criticamente o conceito de “objeto”. Max Bill declarou que obra de arte sdo “objetos de
uso estético” (BILL apud KUDIELKA, 2010:29), 0 que é até hoje, para a arte concreta
ortodoxa, um credo. Segundo Kudielka, na Teoria do Nao-Objeto, 0 poeta e critico Ferreira

Gullar repensou o conceito difundido por Maleviche da Gegenstandlosigkeit®s — mundo

84 Malewitsch, em alem&o.

85 Suprematismo o mundo sem objeto, esse foi 0 nome do livro langado por Malevich em 1927, na Bauhaus.
Movimento russo de arte abstrata, o suprematismo surge por volta de 1913, mas sua sistematizacao tedrica
data de 1925, do manifesto Do Cubismo ao Futurismo ao Suprematismo: o Novo Realismo na Pintura,
escrito por Kazimir Malevich (1878-1935) em colaboragdo com o poeta Vladimir Maiakdvski (1894-1930).
O suprematismo esta diretamente ligado ao seu criador, Malevich, e as pesquisas formais levadas a cabo
pelas vanguardas russas do comeco do século XX. Nesse contexto, o suprematismo defende uma arte livre de
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ndo—objetivo. Sua argumentacdo se baseou em definicOes filosdficas de que as coisas
enquanto “objetos” podem ser mostradas através de conceitos e fungdes; o que se distancia
dessa representacdo, tornando-se “opaco” e “impenetravel”; enquanto que o ndo-objeto, ao
contrario, em sentido fenomenoldgico, ¢ “transparente”, “pura significacdo”, pois nao
representa nada, seu sentido é o de ser “forma imanente” (GULLAR, 1959 apud KUDIELKA,
2010:29) (imagem 32).

Na opinido do curador, Gullar d& um passo a frente em relacdo a Mondrian e
Malevich, pois as obras abstratas desses artistas ainda tinham como pressuposto o espaco
restrito da representacdo. SO quando a pintura renunciou a ambivaléncia entre figura-fundo
e a moldura — e correspondente na escultura a substancialidade da massa e da base — em
funcdo da existéncia primaria de camadas, formas e cores, 0s ndo-objeto passam a fazer
parte do espaco real e se tornam radicalmente presentes no espaco, retrabalhando-o e
reformulando-o.

Para Kudielka, por mais que a Teoria do Nao-Objeto seja discutivel em alguns
aspectos, a sequente histdria da arte brasileira atribuiu a ela um papel chave. As reflexdes
de Gullar anteciparam a virada para a concretizacdo do espaco, além dos limites
tradicionais das disciplinas artisticas, o que definiria, nas décadas seguintes a essa teoria, 0
trabalho dos artistas. Como j& tinha destacado Osorio, Lucio Costa ja havia antecipado essa
orientacdo para um ndo-objeto, superando os limites tradicionais das categorias artisticas
com seu Plano Piloto.

Sonia Salzstein enfatizou o fato que tem sido muitas vezes deixado de lado pelos
estudiosos a posteriori desse movimento, de que as obras mais revolucionarias surgiram
depois da dissolucdo do grupo neoconcreto de 1961. Os Nucleos — instalacdes de placas
coloridas livres (imagem 33) foram criadas nesse ano. As manifestacfes diferentes, em
parte opostas, mostram, no fundo, que a ideia dos ndo-objetos atraem os artistas como um
meteoro, um Bdlide como os chamou Oiticica — atraindo os artistas para o nascimento de
uma nova arte, para fora da promessa do espaco. Claramente, que nem todos os artistas
seguiram essa nova constelagcdo, tanto que, nos anos de 1960, com a propagacdo do

Tropicalismo, foram introduzidas também outras fontes mais populares.

finalidades préaticas e comprometida com a pura visualidade plastica. Trata-se de romper com a ideia de
imitacdo da natureza, com as formas ilusionistas, com a luz e cor naturalistas. Malevich ainda fala em
"realismo”, e o faz com base nas sugestfes do mistico e matematico russo P.D. Ouspensky, que defende
haver por tras do mundo visivel um outro mundo, espécie de quarta dimensdo, além das trés a que os sentidos
humanos tém acesso. O suprematismo representaria essa realidade, esse "mundo ndo objetivo", referido a
uma ordem superior de relagdo entre os fendmenos - espécie de "energia espiritual abstrata" —, que €
invisivel, mas nem por isso menos real. Disponivel em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo3842/suprematismo (Visitado em: 27.09.2015).
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Kudielka (2010:29-30) seguiu comentando os artistas contemporaneos presentes
na exposicdo: lole de Freitas, Waltércio Caldas, Carla Guagliardi e Carlos Bevilacqua.
Passadas trés geragdes, eles criaram obras, que estdo fora do cliché de “brasileiros”,
articulando, de uma forma “fria”, inventiva e descontraida, um tema que até¢ hoje provoca
puro horror nos seus colegas ocidentais: o “medo do vazio” com relagdo a abertura do
espaco.

Enquanto Gullar ainda discutia a diferenca entre objeto e ndo-objeto, esses artistas
formularam o espaco real como um lugar, onde a oposi¢éo entre sujeito e objeto se desfaz,
a diferenca entre a forma e a matéria perdeu a sua necessidade e o conceito de participacao
se tornou obsoleto. Em um mundo onde boa parte da vida se interage com alguma
maquina, botdo etc, esses artistas contemporaneos ativam o poder da gravidade, do tempo,
do ar em volta da obra e convidam o espectador a assistir essas mudancas de fora, sem
mexer em nada. Apesar do deslocamento dos interesses e da variedade das solugdes
artisticas, permaneceu a negacdo neoconcreta da representacdo como ponto fundamental
para 0s novos trabalhos, a obra de arte ndo é mais estatica. A forma se transforma pelo seu
préprio desejo movido pelo material com a qual a obra foi realizada, pelo espaco em volta,
pelo clima, pela passagem do tempo.

Kudielka apontou que, com o resgate do motivo neoconcreto da participacao,
através de uma poética de um espaco comum ampliado, transformou-se evidentemente
também a relacdo entre forma e matéria, que na sua esséncia € uma categoria de producao.

Rodrigo Naves mostrou principalmente, no exemplo das esculturas de ferro de
Almilcar de Castro (imagem 34), que o significante “divergéncia/diferenga” residiu
primeiro na libertacdo do material da ditadura da forma, um procedimento que pode ser
visto também em artistas como Sérgio Camargo (imagem 35) e Mira Schendel (imagem
69), que ndo participaram diretamente do movimento neoconcretista, mas produziram suas
obras na mesma época. Vale aqui ressaltar que Naves se ocupou com a questdo da
adequacao da forma e nédo é a toa que publicou um livro que chamou A forma dificil, uma
coletanea publicada em Sao Paulo, em 1996, na qual reuniu textos analisando obras de arte

brasileiras do século XIX até a década de 1980ss.

86 Comecou sua analise, com as obras do francés Jean Baptiste Debret (1768-1848), que foi ao Brasil com a
chamada “Missdo francesa”, em 1817, para fundar a Academia de Belas Artes, por ocasido da mudanca da
Familia Real portuguesa, para o Brasil, devido s Guerras Napolednicas; e terminou com o exame das obras
de Sergio Camargo.
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Para Kudielka (2010:31), essa emancipagdo dos materiais pode ser ainda
entendida no sentido dos lemas dos movimentos Art and Crafts®” ou do Deutschen
Werkbundes, que pregavam a verdade dos materiais. A nocdo de um substrato material
ligado a forma é deixada de lado a favor da concreta materialidade do elemento utilizado.

Segundo Kudielka (2010:31-32), com a problematizacdo do objeto, surgiu algo
singular: um novo género, uma forma de “espaco — arte”, para a qual ainda ndo ha
denominacdo. E seguro apenas que esse conjunto aberto ndo pode ser apreendido
suficientemente, nem com a tradicional categoria de escultura, muito menos de pintura,
mas tampouco com 0s novos conceitos de instalagdo ou Environment. Também néo é
preciso, hoje, nenhuma justificacdo fenomenoldgica para constatar que o espago concreto é
uma experiéncia de tempo e de tudo que acontece no espaco em torno durante o periodo
em que a obra esta exposta.

Essa abertura resultou em uma configuracdo do espago, que na regra, ndo €
“especifica” ao local (site specific) ou ligada a um determinado local. Antes seria mais
apropriado se falar de uma “experiéncia especifica do espaco” (KUDIELKA, 2010:32), que
se pode estabelecer em qualquer lugar que se coloque a obra. Com isso, a arte brasileira
atual é comunicativa e particularmente propicia a viagens, como se tem mostrado nas
ultimas décadas. O interesse que ela desperta pelo mundo se da talvez devido a posi¢cdo
atipica para 0 mundo moderno da qual ela se serve.

Kudielka finalizou com a afirmacdo de que, para uma nova definicdo da arte
brasileira, deve-se expandir a no¢do de “poesia concreta” e considerar de forma literal o
titulo da revista Noigandrese. A traducdo do termo esta relacionada a protecao, ou melhor,
ao escudo contra a tristeza e a melancolia. Kudielka concluiu perguntando: se essa nao
seria uma boa definicdo para uma arte que nos alcanca de bons dez mil quilébmetros de
distancia. “Noigandres! NOIgandres!” Serd essa pergunta uma quase recaida em clichés

dos quais Kudielka pretendeu se libertar? A quem se espera que a arte brasileira seja

87 Arts and Crafts € um movimento estético e social inglés, da segunda metade do século X1X, que defendia
0 artesanato criativo como alternativa a mecanizacao e a producdo em massa. Reunindo tedricos e artistas, o
movimento buscava revalorizar o trabalho manual e recuperar a dimensédo estética dos objetos produzidos
industrialmente para uso cotidiano. A expressao "artes e oficios" — arts and crafts —, foi incorporada em
inglés ao  vocabuldrio  critico  para  designar  esse  movimento. Disponivel  em:
http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo4986/arts-and-crafts (Visitado em 27.09.2015).

88 Ezra Pound, no verdo de 1911, interrompeu sua viagem a Italia em Freiburg, especialmente para receber
informagBes com o romancista Emil Levy sobre essa palavra singular, que ele achou em uma poesia de
Arnaut Daniel, um trovador do século XII, que ele considerava o melhor poeta de todos os tempos. Levy
pode dar-lhe a informacdo procurada, que Pound ndo repassa ao leitor, em seu Canto XX: Noigandres é uma
palavra inventada fruto da juncdo da raiz do francés moderno “ennui” e do francés da Aquitania “gandir”
(que significa algo como proteger-se, defender-se).
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sempre “alegre”? Fica a pergunta... Outra possibilidade, apresentada nesse trabalho, é a
apresentada por Helio Oiticica ao escrever sobre a instalagdo Tropicélia e o uso

“antropofagico” do mito da tropicalidade.

Por isso creio que a Tropicalia, que encerra toda essa série de proposicdes, veio contribuir
fortemente para essa objetivacdo de uma imagem brasileira total, para a derrubada do mito
universalista da cultura brasileira, toda calcada na Europa e na América do Norte, num
arianismo inadmissivel aqui: na verdade quis eu com a Tropicalia criar o mito da
miscigenacdo - Somos negros, indios, brancos, tudo a0 mesmo tempo - nossa cultura nada
tem a ver com a européia, apesar de estar até hoje a ela submetida: sé o negro e o indio ndo
capitularam a ela. Quem ndo tiver consciéncia disso que caia fora. Para a criacdo de uma
verdadeira cultura brasileira, caracteristica e forte, expressiva ao menos, essa heranca
maldita européia e americana tera de ser absorvida, antropofagicamente, pela negra e india
da nossa terra, que na verdade sdo as Unicas significativas, pois a maioria dos produtos da
arte brasileira é hibrido, intelectualizado ao extremo, vazio de um significado préprio. [...]
Como se v&, o mito da tropicalidade é muito mais do que araras e bananeiras: é a
consciéncia de um ndo condicionamento as estruturas estabelecidas, portanto altamente
revoluciondrio na sua totalidade. Qualquer conformismo, seja intelectual, social,
existencial, escapa a sua idéia principal (OITICICA, 1968)%.

1.1.3. Ronaldo Brito — Neoconcretismo, vértice e ruptura do projeto
construtivo brasileiro

Ronaldo Brito autorizou que fosse publicado no catalogo da exposi¢do o resumo

(quase um fichamento), traduzido para o alemdo do dltimo capitulo do livro

Neoconcretismo, vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro (1999). A esse livro,

na integra, sera dedicado parte de um capitulo deste trabalho devido a sua importancia
fundamental para o tema tratado.

O capitulo escolhido se intitula “Ruptura Neoconcreta” (BRITO, 1999:55-95).

Nele ha a oportunidade de observar quais 0s aspectos desse livro emblematico para a arte

brasileira que mais se adequaram a proposta curatorial dessa exposicdo na Alemanha.

1.1.4. Rodrigo Naves, A Forma Dificil — a procura da forma brasileira
O critico Rodrigo Naves®, depois da sua tese de doutorado, publicada no livro A
Forma Dificil (1996), analisa quais séo as caracteristicas proprias, desde o século XIX, que

contribuem para a formacdo de uma arte brasileira. O aspecto que lhe interessa, na

8 Hélio Oiticica, Tropicalia 4 de margo de 1968. Disponivel em:
http://tropicalia.com.br/v1/site/internas/leituras_gg_objetividade2.php (Visitado em: 05.02.2015).

% Rodrigo Naves, nascido em 1955, € critico, historiador de arte e professor, com doutoramento em estética
pelo Departamento de Filosofia da Universidade de Sdo Paulo. Publicou ensaios e artigos em diversas
revistas, jornais e catdlogos brasileiros e do exterior, analisando obras de artistas modernos e
contemporaneos. Foi editor do suplemento Folhetim da Folha de S. Paulo, da revista Novos Estudos do
Cebrap, dirigiu a colecdo Espacos da Arte Brasileira (Cosac & Naify). H& mais de 20 anos leciona em um
curso livre de Histdria da Arte. Seu livro A forma dificil, sua tese de doutorado, é uma importante analise da
arte brasileira moderna e contemporénea. Na década de 1980, morou na Alemanha, onde frequentou diversos
cursos, e estudou com o professor Robert Kudielka, de quem depois publicou muitos textos no Brasil.
Disponivel em: http://pepsic.bvsalud.org/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0101-31062012000100004
(Visitado em: 24.09.2015) .
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comparagdo da arte moderna brasileira com a arte europeia e norte americana, “é uma
extrema sutileza formal™ (NAVES, 2010:40). Para o catadlogo da exposicdo berlinense,
Naves procura explicitar qual forma foi encontrada pelos artistas brasileiros dos anos
1950/60.

Segundo Naves, na pintura de Alberto Guignard e Alfredo Volpi, cuja produgéo
também foi realizada entre os anos 1950 e 1960, o aspecto que se destacou foi 0 modo
como a figura se integrou no fundo, provocando uma liquidez nessa relacdo. Outro
aspecto, ja citado por Kudielka, sdo as cores, criadas por declinacdes tonais, sem a
vivacidade marcante das cores puras, utilizadas pelos construtivistas europeus, que
também contribuem para essa forma diferente de os brasileiros se relacionarem com o
espaco.

Die Weigerung, kraftige und markante Formen zu schaffen, koénnte zu
originellen und historisch relevanten Formen gefiihrt haben. Vor allem im Werk
einiger brasilianischer Kunstler, die stark vom spéten Konstruktivismus, vor
allem von Max Bill und der Ulmer Hochschule fur Gestaltung, beeinflusst
wurden, bewirkte die Abneigung, in die Werkstoffe einzugreifen, haufig eine
eigentimliche Expressivitat. In den Werken koexistieren die Bemuhungen, die
Realitdt zu ordnen, mit einer materiellen Dichte, die sich den Schlichen der
Methode , den Kunstgriffen der Vernunft widersetzt (NAVES, 2010:41)%,

Outro dado para o qual Naves chamou a atencdo foi a relacdo que criticos, como
Mario Pedrosa, Ferreira Gullar e Ronaldo Brito, estabeleceram entre o construtivismo
brasileiro e o processo de democratizacdo e modernizacdo pelo qual o Brasil passou nos
anos de 1950 e 1960. Segundo Mario Pedrosa, isso esclareceu o fato de o Brasil ter optado
pelas artes geométricas, na contramdo de outros paises que nagquele momento realizavam
obras marcadas por uma estética mais subjetiva, tais como o tachismo e a arte informal. Os
criticos viram na producdo brasileira daquele momento a necessidade de “pdr ordem em
um mundo indiferente” (NAVES 2010:42).

Na opinido do critico, isso levou artistas como Mira Schendel, Sergio Camargo
Amilcar de Castro e Willys de Castro (imagem 39), a quebrar as fronteiras da forma,
através de um novo modo de recombinar os elementos. Aqui vale ressaltar que os dois
primeiros artistas ndo participaram diretamente do construtivismo brasileiro, mas a sua

producdo é reconhecida como intimamente ligada a esse movimento.

911...] ist ihre extreme formale Verhaltenheit (NAVES, 2010:40).

% A recusa em criar formas fortes e marcantes poderia ter levado a formas originais e historicamente
relevantes. A relutdncia em interferir nos materiais provocou muitas vezes uma expressividade peculiar,
especialmente na obra de alguns artistas brasileiros fortemente influenciados pelo final do construtivismo,
sobretudo por Max Bill e a Ulmer Hochschule fiir Gestaltung. Nas obras coexistem os esforcos para
organizar a realidade com uma densidade de material que a simplicidade do método op8e-se aos artificios da
razdo. (Traducéo: Silvia Naurosky).
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Essa maneira de lidar com a forma fez com que a ideia de projeto, j& importante
para os construtivistas, tomasse uma nova dimensao, uma integracdo da vontade do artista
com as possibilidades dos materiais e sua expressividade. O “desejo da forma™ era ditado
também pelos limites e caracteristicas dos materiais escolhidos, que sdo modificados, até
certo ponto, pela inventividade humana.

Para Naves, essas relacdes fazem com que a obra ganhe a “dimensdo social da
experiéncia” e que os procedimentos dos artistas passem a ser tomados pela “surpresa”
(NAVES, 2010:43-44) o que faz a experiéncia estética ganhar em complexidade e
significado. Esses séo, para o autor, a diferenca brasileira e a sua vantagem em relagcéo ao
construtivismo europeu. Ela s6 foi possivel porque havia “uma excessiva tolerancia” em
relacdo a arte, por parte dos intelectuais brasileiros (NAVES, 2010:45), devido ao atraso em

gue se encontrava a arte moderna no Brasil e sua institucionalizagéo.

1.1.5. Sonia Salzstein, o legado do concretismo reexaminado
Sonia Salzsteine se propds, em seu texto para o catalogo da exposi¢cdo O Desejo
da Forma,® intitulado Construcdo, Deconstrucdo®, reexaminar o0 legado do
neoconcretismo, revendo o corrente uso dos termos “constru¢ao” e “construtivo” entre o
final da década de 1950 e meados da década de 1960. Ela enfatizou que, na época, esses
termos foram usados de forma completamente nova nos escritos de Ferreira Gullar e Hélio
Oiticica (SALZSTEIN, 2011:103).

Considero, pois, construtivos os artistas que fundam novas relagdes estruturais,
na pintura (cor) e na escultura, e abrem novos sentidos de espago e tempo, 0s que
acrescentam novas visdes e modificam a maneira de ver e sentir — portanto, os

que abrem novos rumos na sensibilidade contemporéanea... (OITicica apud
SALZSTEIN, 2011:104),

Para Salzstein, a Teoria do N&o-Objeto de Ferreira Gullar, de 1959, é
emblematica por desenvolver essa nova forma de relagdo com a arte. Salstein relembrou a

necessidade de atualizacdo que o cenario europeu e norte-americano reclamava do ideério

93 Sbnia Salzstein é professora titular de Histdria da Arte e Teoria da Arte junto ao Departamento de Artes
Plasticas da Escola de Comunicacdes e Artes da Universidade de Sdo Paulo, onde coordena o Centro de
Pesquisa em Arte Brasileira. Publicou inimeros estudos sobre arte moderna e contemporanea. Tem,
igualmente, diversos textos publicados sobre questdes culturais ligadas a globalizacdo e a modernizagdo em
contextos periféricos, tema central de sua tese de doutorado, defendida em 2001 no Departamento de
Filosofia da FFLCH da USP. Trabalhou durante mais de quinze anos na gestdo de instituicGes culturais
publicas no Brasil. Desde 2009, busca reexaminar o legado do modernismo na cultura contemporanea, com
énfase em analises comparativas da arte europeia, brasileira, norte-america e latino-americana.

94 O seu texto para o catdlogo O desejo da Forma foi publicado também em portugués na Revista Novos
Estudos, n. 90, jul 2011, S&o Paulo: CEBRAP. Todas as citacbes em portugués, aqui utilizadas, sdo
provenientes desta versdo.

95 Na versdo em portugués, foi acrescido o seguinte subtitulo: O legado do neoconcretismo.
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construtivo da arte cinética, da arte pop, do nouveau réalisme e do minimalismo, fazendo
com que essas tendéncias se incorporassem na sociedade tecnoldgica avancada, a qual elas
deveriam se reportar. No caso dos neoconcretos, eles tomaram um caminho muito
diferente através de “uma reerotizagdo da experiéncia estética, para muito além do espaco

normativo da cultura” (SALZSTEIN, 2011:105).

O chamado movimento tropicalista seria uma resposta radical e insolente a esse
estado de coisas, com seu ecletismo desabusado a justapor materiais da cultura
comercial e objetos caros a cultura moderna brasileira, ou a figuras ressonantes
de uma mestica e ecuménica “peculiaridade brasileira” que ndo havia se
descaracterizado sob a modernizacdo, como o samba, a bossa nova e a cangdo
folclorica nordestina, ja entéo assimilada pela inddstria fonogréafica (SALZSTEIN,
2011:107).

Essa mudanca na forma de entender o construtivismo, relacionar-se com o
espectador e as particularidades da cultura brasileira abriram portas, formaram uma nova
forma do fazer artistico que impregnou as geragdes seguintes, mesmo em artistas cujas
obras ndo revelavam a um primeiro olhar essa heranga construtivista: “um procedimento
construtivo poderia levar a resultados nada construtivos” (SALZSTEIN 2011:107).

O neoconcretismo se deu em um pais onde a modernidade ocorreu de forma
diferente da dos paises centrais. As transformac6es historicas no Brasil ndo se deram de
forma tio radicais, mas “mediante sucessivas acomodagdes, despistamentos e recalques”

(SALZSTEIN, 2011:108).

Isso talvez torne o neoconcretismo, se comparado a tantas correntes da producao
contemporanea surgidas a partir da década de 1960, mais vago e ambiguo do
ponto de vista formal e ideoldgico, e ainda singelamente despolitizado. Mas
talvez sejam esses 0s aspectos que lhe conferem o maior interesse — sdo eles,
afinal, que dizem respeito a sua nonchalance antimoralista, a sua verve
profundamente antinormativa. Por ora, o que de fato importa observar é que um
horizonte construtivo prescindia, na visdo emancipadora que esses artistas
tinham da arte, de qualquer aposta feita no progresso tecnolégico ou no destino
democratico e universal da cultura de massa — nenhum vestigio, enfim, de uma
visdo programética da arte na nova dimensdo publica e institucional da cultura
(SALZSTEIN, 2011:108).

Talvez essa dimensdo aparentemente apolitica do neoconcretismo tenha sido um
dos elementos que atrairam intelectuais e militares dirigentes do pais, no final da década de
1970, para esse movimento artistico, como contribui¢do para a realizacdo da necessaria
abertura politica de uma ditadura que ndo se sustentava mais economicamente e
socialmente.

O neoconcretismo trazia em si a heranca construtiva e a sua busca de um novo
posicionamento no mundo tecnoldgico, mas também fazia uma ponte entre o folclore e as
tradigdes brasileiras com as manifestacGes culturais modernas, tais como a bossa nova, a

construcdo de Brasilia e o Cinema Novo. Contudo, 0 movimento ndo tinha ligacdo
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nenhuma com a posi¢do programatica da politica cultural dos governos de Getulio Vargas
ou de Juscelino Kubitschek, por isso parecia apresentar uma postura “despolitizada”, que
ndo trazia uma ameaca de mudanca radical na sociedade, sendo transgressivo, mas nédo
revolucionario em relacdo ao quadro politico. Sua transgressdo era de ordem estética e de
costumes, 0 que consequentemente era uma vantagem no sentido conseguir apoiadores de
diferentes posicoes politicas, inclusive os militares.

O construtivismo e a sua heranga no contexto brasileiro possibilitavam uma forma
de lidar com o que Oiticica colocou como “uma modernidade trespassada pelo atraso”,
(O1TIcICcA apud SALZSTEIN, 2011:110) sendo reflexo desse atraso e dessa forma distinta de
modernidade, dando assim novas possibilidades para a crise que assolava a produgéo

artistica mundial.

Parece que tal esoterismo — do pais onde a modernidade era ora percebida como
demasiado precoce, ora fadada a obsolescer antes do tempo — era, para Oiticica,
Pedrosa e tantos outros, o diferencial mesmo da experiéncia brasileira naquele
momento (SALZSTEIN, 2011:110).

Salzstein, por fim, chamou a atencdo para a dificuldade de abarcar as diferentes
obras produzidas, entre 1957 e 1960, por artistas tdo diversos. Por isso, preferiu chamar
Oiticica de “um artista neoconcreto” (SALZSTEIN, 2011:111) do que falar de um “periodo
neoconcreto na producdo do artista” (SALZSTEIN, 2011:111). Mesmo porque boa parte da
producdo, hoje tida como neoconcreta, foi realizada depois que o grupo ja estava
formalmente extinto. Isso pode ser visto por meio da obra Bichos de Lygia Clark, que

surgiu em 1961, quando o grupo ja estava se dissolvendo.

A radicalidade do movimento neoconcreto reside justo em gue ndo se esgotou
em um movimento, € em que resiste a que se consigne a ele toda uma
constelagcdo de obras pdsteras, que entretanto, de maneira inequivoca, devem
algo a seu “construtivismo” sem objetos, sem programas, ¢ livres de repertorios
formais. Ele é notdvel porque conduziu a prépria liquidacdo da nocgdo
institucional de “movimento”, e porque abriu caminhos insuspeitos a produgéo
artistica que a ele se seguiu (SALZSTEIN, 2011:112).

1.1.5.1. Palestra Sonia Salzstein — o legado concretista brasileiro e as
relacdes atuais com o cenario artistico internacional

Sonia Salzstein proferiu a sua palestra no dia da abertura da exposicdo, 03 de

setembro de 2010 com o seguinte titulo: “Situacdo e dilema da arte brasileira hoje ”. Apds

a palestra, houve um debate no qual participaram os curadores Robert Kudielka e Luiz

Camillo Osorio, bem como os artistas lole de Freitas, Waltercio Caldas, Carla Guagliardi e

Carlos Bevilacqua. Essa parte do trabalho trata dos temas tratados durante essa palestra

bem como durante o debate que a seguiu.
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Salzstein discorreu sobre a historicidade que vem marcando a arte brasileira desde
0s anos 1980, de modo que modernidade e contemporaneidade se fundiram, através do
desenvolvimento historico vivenciado pela arte brasileira. Desde essa época, o termo “arte
brasileira” — principalmente a arte contemporanea — se tornou recorrente no discurso de
criticos de arte e curadores na cena artistica brasileira e internacional. Essa expressao
engloba ndo apenas a arte produzida no Brasil, mas principalmente uma modernidade
paralela e divergente, culturalmente influenciada por outros fatores do moderno europeu
Ou norte-americano.

Salzstein refletiu sobre o “fato irritante” de que a cena artistica brasileira s6 se deu
conta desta historicidade nos anos 1990, se relacionando antes de forma problematica e
assimétrica com a arte europeia. Paradoxalmente, nessa época, essa historicidade, esse
sentimento de ter um desenvolvimento que partiu de uma influéncia histérica comum,
parecia cair na questdo negativa do historicismo, que desde os anos 1970 era colocado
contra a ideia de modernismo.

Salzstein teve a intencdo de mostrar, na sua palestra, que esse reconhecimento a
posteriori ndo justifica a arte brasileira contemporanea ser tratada como moderna e muito
menos como uma eterna repetigdo do “fim da arte”. A arte brasileira trabalhou com o
impulso experimental da modernidade, contrapondo-se a ela. N&o foi por acaso que, nos
ualtimos anos, principalmente desde os anos 1990, as exposi¢fes procuram mostrar esse
desenvolvimento histérico, retomando e relacionando a producdo atual a arte produzida
desde os anos 1950, da qual a arte concreta e neoconcreta fazem parte, com o objetivo de
mostrar uma tradi¢do moderna viva e marcada pelas caracteristicas locais. Esse conceito da
arte moderna se tornar contemporanea serviu de base para as exposi¢des no Brasil e no
exterior, e para o discurso tedrico desenvolvido por curadores e criticos de arte.

Essas exposicOes retrospectivas e o discurso que acompanharam essa Sintese
procuraram mostrar e certificar que a arte contemporanea brasileira ndo corre o risco de ser
vista como um sintoma passageiro de tolerancia multicultural, como consequéncia da
globalizagdo do mundo artistico.

Sem davidas, o entendimento baseado no passado seduz a um mau uso

(13

ideologico. O mesmo acontece com rotulos como ‘“arte latino-americana”, “arte
contemporanea chinesa, africana”, que em um primeiro momento eram vistos de forma
pejorativa, a partir da década de 1990, passam a ser vistos como diferenciais possiveis de
ser aceitos pelo mundo ocidental. Essa inspiracdo posterior levou a redefinicdo da

modernidade brasileira, e a repensar um capitulo até entdo desprezado da historia da
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modernidade. Como refletiu Salzstein, partindo dessa hipbtese, é preciso reconhecer
também que a historia engloba muitas e diversificadas correntes, mesmo dentro da prdpria
modernidade ocidental.

Por um lado, as exposicOes retrospectivas mostram como é progressiva a relacao
hermenéutica com o proprio passado. Por outro lado, podem passar a impressao enganosa,
influenciada pelo discurso de conteudo, ou visual, influenciado por essa retérica que
relacionou a arte e a cultura brasileira ao erotismo e individualismo antissocial e, por isso,
afastada da razdo. Vale lembrar que o curador alemdo Robert Kudielka justificou a
exposicdo aqui analisada procurando se afastar dos clichés, mesmo os classificando como
validos, que marcam a arte brasileira. Diante disso, Sonia Salzstein, por sua vez, langou a
pertinente pergunta: “O que nos faz hoje em dia classificar uma obra de arte como
brasileira?”

Tal questdo é quase impossivel de se responder com precisdo, sem cair em
clichés. Salzstein colocou como realidade a ascensdo de uma assim chamada “arte
brasileira”, e sustentou que uma exposi¢do como O Desejo da Forma é um exemplo dessa
existéncia, fruto de muitas e complexas tendéncias do modernismo e da modernidade ao
redor do mundo, no século XX. Essa denominacdo, principalmente no que concerne a arte
contemporanea brasileira, segundo a critica, ndo seguiu os mesmos ditames de uma arte
nacional, que existiu principalmente depois da metade do século XIX até o século XX,
relacionado a “arte americana” ou “arte europeia’.

Essa “arte brasileira” ¢, segundo Salzstein, um fendmeno urbano, advindo do
peculiar e complexo desenvolvimento das grandes cidades brasileiras, de sua cultura e do
processo de modernizacao pelo qual o pais passou. Permitiu-se, pois, um oximoro, ao falar
em um “nacionalismo universalista”, que teria incorporado assim, questdes dos
movimentos europeus, mas mesclando com as necessidades e realidade préprias da arte, da
cultura, da politica e da situacdo brasileira da época, tornando o nacional, universal. Hoje
em dia, seriam pontos de intersecdo entre as culturas heterogéneas, dos quais se destacam
sua revindicagdo por singularidades, e a destaca do Mainstream.

A questdo de Salzstein dominou o debate que se seguiu. Os artistas,
principalmente os mais jovens, como Carla Guagliardi e Carlos Bevilacqua, mostraram a
sua inquietagcdo com os rétulos atribuidos e a dificuldade de desenvolver a propria obra
nesse mar de expectativas. Nem sempre, como no caso desses dois artistas, a obra

corresponde aos clichés, quando se fala em “arte brasileira”.
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Waltercio Caldas se indisp0s diante dessa questdo a ponto de ter afirmado: “Nos
ndo temos arte brasileira, assim como ndo temos uma matematica brasileira, as ideias ndo
pertencem a um pais”.

Todos, curadores e artistas, concordaram que essa questdo € mais teorica e externa
a producgdo da obra de arte, e que a relacdo com 0s antecessores e com as raizes de uma
producdo nacional pode acontecer, mas ndo como uma necessidade a priori. A construcao
ocorre a partir do ponto de vista de quem a vé ou a teoriza. E Luiz Camillo Osorio concluiu
o debate de abertura da exposi¢ao com a seguinte afirmagao: “Brasilidade ¢ um substantivo

abstrato, para o qual ndo hd uma tnica descri¢do”.

1.1.6. Angela Lammert, modernidade europeia e o confronto com a
modernidade brasileira

Angela Lammert® intitulou sua contribuicdo para a exposicdo como “O
‘Relojoeiro sui¢co’ e a ‘selva na constru¢do’ — Max Bill e a modernidade no Brasil ou: O
que é arte moderna?”. (LAMMERT, 2010:56). Este titulo envolve trechos da polémica que
houve entre Max Bill e os arquitetos brasileiros Lucio Costa e Oscar Niemeyer, depois da
palestra que o primeiro proferiu em Sdo Paulo, em 1953. Lammert focou temas da
incompreensdo inicial que assolou alguns criticos e tedricos estrangeiros frente a “outra
modernidade” que se desenvolveu no Brasil e apontou a revisdo estabelecida por essa visao
nos ultimos anos.

Esse, segundo a curadora, € um ponto central dessa exposicdo e do mundo da arte
em geral no novo milénio. Para isso, ela citou as trés exposi¢cfes que ocorreram em
Zurique entre 2008 e 2010 que apresentaram para 0 publico suico o construtivismo
brasileiro: Hot Spots. Rio de Janeiro/ Milano — Torino/Los Angeles, 1956 bis 1969 na
Kunsthaus (2009); Max Bill 100, Haus Konstruktiv (2009), onde foi feita uma reconstrucédo
da exposicdo de Max Bill no MASP de 1951; e Building on a Construct. The Adolpho
Leirner Collection of Brazilian Art at the Museum of Fine Arts, Houston, Haus Konstruktiv
(2010).

Lancada a questdo, no fim da globalizagdo, se 0s movimentos e
desenvolvimentos, vistos como periféricos nos anos 1950 e 1960 — fora dos
centros artisticos Paris e Nova York — se eles devem ser avaliados hoje de forma
diferente, talvez até como centrais (LAMMERT, 2010:56).

9 Dr2, Angela Lammert é docente no Institut fiir Kunst — und Bildgeschichte, da Universidade Humboldt. E
diretora de Projetos especiais interdisciplinares da Sessdo de Artes Plésticas da Akademie der Kiinste em
Berlim. E curadora e organizadora de diversas exposicdes e publicacdes sobre arte dos séculos XIX a XXI.
Sua pesquisa centra-se na arte dos séculos XIX a XXI (Alemanha, Franca, USA e Brasil), historia e teoria da
modernidade, historia e teoria sobre fotografia, escultura, espaco, e a relagao entre arte e ciéncia.

57



O papel de Max Bill, considerado por muitos como o grande “mentor” da arte
construtiva brasileira, vem sendo revisto, como estd sendo mostrado em diversos
momentos do presente trabalho. Max Bill e suas ideias encontraram ndo apenas aceitacédo e
jubilo, mas também incompreensdo e resisténcia. Nas artes plasticas, as ideias de Bill
corresponderam a movimentac@es que j& estavam latentes em Vvarios artistas brasileiros e
receberam um grande acolhimento, em um primeiro momento. J& na arquitetura, desde o
comeco houve um embate entre duas formas de entender o conceito de moderno, e de ver
COmo e por qué arquitetura e urbanismo deveriam ser desenvolvidos.

Como exemplo dessa incompreenséo estrangeira, Lammert citou também o critico
e diretor do MoMA, Alfred Barr, que foi membro do juri da IV Bienal de Sdo Paulo. Ele
classificou as pinturas brasileiras®, dentre as quais obras de quase todos os artistas mais
importantes ligados a0 movimento construtivo brasileiro, de “Bauhaus Exercises” ¢ gerou
uma grande polémica com o critico brasileiro Méario Pedrosa. Como amostra do gosto e das
expectativas de Barr nessa sua estada, tem-se a compra de desenhos do artista Flavio de
Carvalho que haviam sido expostos na galeria dos rejeitados da IV Bienal.

No Brasil, ja havia uma laténcia para abstracdo. A premiacdo de Bill, vale
ressaltar, foi uma consequéncia dessa tendéncia. Como lembrou Lammert, a obra que
ganhou o prémio nacional de escultura no mesmo ano que a Unidade Tripartida de Bill foi

O indio e a suacu-apara (imagem 36) de Victor Brecheret.

Das prémierte Werk errinert an die Formensprache von Henry Moore —
vermittelte also zwischen Figuration und Abstraktion. Im Vergleich zu anderen
ausgestellten und abgebildeten Skulpturen von ihm ist die am ehesten abstrakt
erscheinende Arbeit (LAMMERT, 2010:59)%,

Como exemplo da evolugdo posterior que vai acontecer no Brasil, e que em 1951
ainda ndo era clara, recordou Lammert (2010:59), a obra Aparelho cinecromatico de

Abraham Palatnik (imagem 37) foi primeiro rejeitada pelo juri da Bienal, porque ndo se

97 Informagfes provenientes do catdlogo da IV Bienal Internacional de S&o Paulo, disponivel em:
http://issuu.com/bienal/docs/namedb4ch4 (Visitado em: 26.10.2015). Os artistas brasileiros e estrangeiros,
residentes no Brasil, escolhidos pelo jari de selecdo (Lourival Gomes Machado, critico de arte, historiador da
arte, professor, cientista politico, jornalista; Livio Abramo, gravador, ilustrador, desenhista; José Geraldo
Vieira, romancista, tradutor, critico de artes visuais, contista, poeta, ensaista, critico literario; e Armando
Ferrari, quais suas especificidades?): Pintura: Aluisio Carvdo, Willys de Castro, Lygia Clark, Waldemar
Cordeiro, Milton Dacosta, Danilo di Prete, Jacques Douchez, Hermelindo Fiaminghi, Samson Flexor, Clara
Hekeny, Frans Krajcberg, Emeric Lanyi, Maria Leontina, Mauricio Nogueira Lima, Almir Mavignier, Elide
Monzeglio, Raymundo Nogueira, Hélio Oiticica, Leyla Perrone, Leopoldo Raimo, Paulo Rissone, Luiz
Sacilotto, lone Saldanha, Ivan Serpa, José Fabio Barbosa da Silva, Elisa Martins da Silveira, Flavio Shiro
Tanaka e Alfredo Volpi. Escultura: Frans Weissmann, Zélia Salgado, José Pedrosa, Bruno Giorgi, Mario
Cravo Jr., Sergio de Camargo e Moussia Pinto Alves.

9% A obra premiada lembra a linguagem da forma de Henry Moore, mediada, portanto, por figuracdo e
abstracdo. Em comparagdo com outras esculturas expostas e fotografadas suas, este é o trabalho que mais
parece abstrato (Traducgdo: Silvia Naurosky).
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enquadrava em nenhum dos géneros artisticos representados naquela exposicdo, e soO
participou da mostra devido ao empenho do critico Méario Pedrosa, que j& antevia o seu
potencial.

Outros dois artistas internacionais, lembrados por Lammert (2010:58), séo
Mondrian e Calder, cuja influéncia serd observada no decorrer do tempo e na tomada do
espago em torno que as obras construtivas brasileiras realizaram.

Na Suica daquele momento, a arte de tendéncias construtivas era vista de forma
problematica, tanto que as obras de Bill foram mostradas na Bienal separadas da
representacdo suica, e o artista teve que pagar os custos decorrentes do préprio bolso
(LAMMERT, 2010:60).

Lammert, a seguir, tratou da polémica de Bill com os arquitetos brasileiros, Lucio
Costa e Oscar Niemeyer, da qual provém parte do titulo de sua colaboracéo, ocorrida apds
a palestra que Max Bill proferiu em junho de 1953, em S&o Paulo, e que se alongou
posteriormente na revista The Architectural Review, de outubro de 1954. Como
consequéncia dessa querela, Bill foi excluido do jari de arquitetura da Il Bienal, de 1953, e
nomeado para o juri de pintura, mudanca que, em um primeiro momento o agradou e
depois o desencantou, como atesta a correspondéncia dele com Stefan Baciu, provenientes
do Arquivo Max Bill, de 29 de setembro de 1953 e 25 de janeiro de 1954 (LAMMERT,
2010:63).

Lammert fez uma retrospectiva dos prémios da Il, 111 e IV Bienal mostrando que,
apesar das obras de tendéncias construtivas brasileiras serem uma constante presenca, nao
existe uma homogeneidade na premiacdo que leve a afirmar que elas teriam dominado o
cenario artistico nacional.

Outro aspecto retomado por Lammert (2010:64), e que se procurou desenvolver
neste trabalho, foi que a oposi¢do, entre o “mecanicismo racional” dos “paulistas”
concretos contra o “romantismo’ dos “cariocas” neoconcretos, ndo foi uma exclusividade
do concretismo brasileiro, mas uma contraposi¢do de tendéncias que ja vinha ocorrendo
desde a Bauhaus. Na verdade, o processo brasileiro se deu dentro de um Zeitgeist — espirito

de época — mundial, mas respondendo as caracteristicas e questdes prdprias do Brasil.

Es ist zudem betont worden, dass Lander wie Brasilien, die Schweiz oder
Amerika den Horror des Kriegs auf eigenem Territorium nicht erfahren mussten
und daher fir gesellschaftliche Utopien, wie sie mit dem Konstruktivismus
verbunden waren, nach dem Zweiten Weltkrieg besonders pradestiniert schienen.
Das Ph&nomen brasilianisch-konkretistischer Kunst kann in diesem Kontext
gesehen werden, auch wenn es unterschiedliche kulturelle und 6konomische
Voraussetzungen gab. Es ist nicht allein eine Auseinandersetzung zwischen
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abendlandischem Modernebegriff und brasilianischem  Neokonkretismus
(LAMMERT, 2010:64)%.

Lammert discorreu também sobre a retomada que Bill fez da arte concreta e da
participacdo brasileira na exposi¢cdo konkrete kunst. 50 jahre entwicklung. Finalizando,
Lammert retomou a questdo proposta por Hans Belting, numa conferéncia que abriu a série
de palestras Art Unlimited, ocorrida na ADK em Berlim, 26 de marco de 2010, cujo titulo
era: “O que ¢ arte contemporanea hoje?”. Ao se perguntar qual o conceito de modernidade
foi aplicado no Brasil da década de 1950, se perguntou: Trata-se do transporte da questdo
da modernidade da Europa para a América Latina? Esse questionamento acerca da
globalizacdo ja existia de certa forma na polémica que se deu em torno de Bill e da

modernidade brasileira (LAMMERT, 2010:66).

Der Erbauer der Stallinallee Hermann Henselmann schrieb in einem Brief
Anfang der 1990er Jahre: ‘“Was die Zukunft betrifft, so wittere ich, dass die dritte
Welt mit der Zeit die erste wird, was sie am Anfang bereits war.” Schon 1964
halt Bill entgegen seiner Polemik gegen die brasilianische Architektur fest: ‘es
erscheint mir nun fast unvollstellbar, dass die geistigen interessen der européer
genau die gleichen sind, wie jene von vdlkern, die unter anderen bedingungen
sich entwickelt haben. Deshalb glaube ich, dass fortschrittliche kunst Gberall
verschieden sein wird, gerade weil ihre funktion, die geistigen bedirfnisse des
menschen zu befriedigen, iiberall gleich ist” (HENSELMANN,1993; BILL,
2008:182 apud LAMMERT, 2010:68)%,

1.1.7. Lorenzo Mammi, o design e a contribuicdo do concretismo e
neoconcretismo brasileiro

O critico e curador Lorenzo Mammi, cedeu para o catalogo o texto que havia sido

escrito para a exposi¢do ocorrida no Instituto de Arte Contemporanea, Sdo Paulo, 7 de

maio a 27 de setembro de 2009. Mammi faz uma analise da relacdo entre desenho

industrial, seu trabalho para a industria e a colaboragdo que concretismo e neoconcretismo
deram para arte brasileira.

Mammi comegou o seu texto “Wilys de Castro e Amilcar de Castro: Desenho e

design” com a consideracao de que “na época da consolidagdo do construtivismo no Brasil

99 Tem sido também enfatizado que paises como o Brasil, a Suiga ou 0s Estados Unidos ndo experimentaram
os horrores da guerra em seu préprio territdrio e, portanto, pareciam predestinados a utopias sociais como as
ligadas ao construtivismo, ap6s a Segunda Guerra Mundial. O fendmeno brasileiro de arte concretista pode
ser visto neste contexto, ainda que tenha havido diferentes condi¢fes culturais e econdmicas. Ndo é
meramente uma disputa entre conceito de Modernidade ocidental e neoconcretismo brasileiro (Tradug&o:
Silvia Naurosky).

100 O construtor da Stallinallee (Alameda Stallin), Hermann Henselmann, escreveu em uma carta no inicio de
1990: "Quanto ao futuro, eu percebo que o terceiro mundo com o tempo se tornard o que ja tinha sido no
comeco”. JA em 1964, Bill, contrariando sua postura polémica contra a arquitetura brasileira, afirma: "parece-
me agora quase impensavel que os interesses intelectuais europeus sejam exatamente os mesmos daqueles
povos que se desenvolveram sob outras condigBes. Por isso, acredito que a arte avangada sera diferente em
todos os lugares, precisamente porque sua funcdo de atender as necessidades espirituais do homem é a
mesma em por toda parte" (Traducdo: Silvia Naurosky).
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a relagdo entre arte e desenho industrial estava no centro do debate” (MAMMI, 2010:69).
Isso é importante para se entender a ligacdo, principalmente do construtivismo paulista
com a industria. Vale lembrar que boa parte dos artistas construtivos paulistas trabalhavam
também para a industria. Talvez por isso, houve menor liberdade em relacdo aos
neoconcretos que buscavam em seus trabalhos a singularidade e a excepcionalidade da
experiéncia artistica.

Foram preocupacdes e situacOes sociais diferentes, que moveram ambos 0S
grupos. Sao Paulo estava na época se desenvolvendo como maior polo industrial do pais e
necessitava de profissionais criativos que ativassem esse desenvolvimento. A iniciativa de
artistas e arquitetos como Geraldo de Barros e Lina Bo Bardi, (imagem 38) que criavam
firmas de desenvolvimentos de moveis e objetos, era extremamente bem-vinda; assim
como o desenvolvimento de estampas que Varios artistas concretos realizaram para a
Rhodia; ou os cartazes e logotipos desenhados por Alexander Wollner; ou os convites,
desenhos de catalogos e revistas de cultura de Wilys de Castro. No Rio, Amilcar de Castro
fez a reformulacdo grafica do Jornal do Brasil, que foi o mais importante veiculo das
ideias concretistas e neoconcretistas brasileiras. O pais estava querendo sair da
predominancia agréria, que se deu até a década de 1930, para entrar na era industrial, e ndo
foi impensadamente que o moto do presidente Juscelino Kubitschek era “50 anos em 5”.

Essas situacdes sociais distintas provocaram a diferenca de escolha de materiais
artisticos em cada estado, lembrada por Mammi. Sendo assim, as obras dos paulistas
deveriam ser claras, de boa leitura, com possibilidade de reproducdo. Enquanto isso, as
obras dos neoconcretos “questionavam a relacao entre forma e espago, forma e matéria e
evitavam assim a reprodutividade e a rela¢do entre arte e industria” (MAMMI, 2010:69).

E assim formaram-se os dois polos, que causaram tanta discussdao. Como disse
Ferreira Gullar, o neoconcretismo acentuou a peculiaridade do procedimento artistico em
contraposicdo a producdo em série. Essa individualidade é completada pelo fato de que
obras como os Bichos, de Lygia Clark; os Objetos Ativos, de Wilys de Castro; ou as
esculturas de dobras de Amilcar de Castro sdo trabalhos que s6 se completam com a
interacdo com o espectador e a sua corporalidade, dai a sua condicdo de Quasi Corpus,
como definiu Ferreira Gullar. Obras como as esculturas de Franz Weissmann; os Espacos
Modulados, de Lygia Clark; os Objetos Ativos, de Wilys de Castro; ou os Relevos-
espaciais, de Hélio Oiticica criaram, por sua vez, uma relagdo com o espago em torno,

abrangendo-o e tornando-o parte da obra. Como colocou Mammi, “uma relagdo estrutural,
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nao metaforica” (MAMMI, 2010:70) e que retomou a pesquisa de Piet Mondrian e Kasimir
Malewitsch. E ai, estd uma inovadora contribuicéo brasileira.

Die im Neokonkretismus eingefiihrte komplexe Beziehungen zwischen formaler
Struktur und asthetischer Erfahrung ist nicht nur innerhalb der brasilianischen
Kulturlandschaft neu, sondern in der zeitgendssischen Kunst weltweit. Sie
erlaubt es — zumindest als These -, in anderer Form die Frage nach nach dem
Design neu zu stellen. Und in der Tat: Damit ein seriell hergestelltes Objekt die
vom Neokonkretismus gefordert Art von Erfahrung hervorrufen kann — damit in
ihm das Geflhl fiir Masse, Konsinstenz und Gewicht, fur Verortung im Raum
und Dauer in der Zeit beriicksichtig wird -, ist es von noten, dass alle diese
Faktoren auf die formalen Beziehungen des Objekts zuriickgefiihrt werden
kénnen, unabhéngig vom Anlass seiner Verwirklichung oder Ausstellung. Es
muss also eine grafische Gestaltung geschaffen werden, die in der Lage ist, die
Materie des Objekts und den Raum, in dem sie sich idealerweise zeigt,
sozusagen aus sich selbst herauslésen (MAMMI, 2010:70)201,

Para Mammi, a obra grafica de Wilys de Castro e de Amilcar de Castro parece
estar no centro desse debate: “Os dois sao neoconcretistas ¢ dos mais brilhantes designers

que surgiram nessa terra” (MAMMI, 2010:70).

Fir beide sind Grafik oder Design nicht etwa neben beschéftigungen. Vielmehr
sind sie von der zeitgendssischen Kunst durchdrungen und stellen ein wichtiges
Ergebnis derselben dar. Bei beiden Kinstlern ist das Design ein Labor, in dem
Fragen getestet werden, die auch fur die kinstlerische Arbeit zentral sind: das
Verhéltnis von Entwurf und ausgefiihrtem Werk, von Zeichnung und Ding, von
asthetischer Erfahrung und Objekt (MAMMI, 2010:70)02,

Com a comparacdo desses dois artistas e sua obra, Mammi mostrou como eles
conseguiram conciliar a funcdo utilitdria com a experiéncia artistica de forma brilhante,
sem perder a funcionalidade ou sem dar o status de obra de arte a esses trabalhos, mas
mantendo a densidade e a abertura estética que parecia ameacada pela recepcdo, cada vez
mais rapida (MAammI, 2010:76). E aqui pode ser visto que a polarizacdo procurada pelos
brasileiros, entre design e experiéncia artistica, ndo é tdo grande como discursou Gullar,

mas, pelo contrario, ambas podem ser vistas na producdo do mesmo artista.

101 As complexas relagdes introduzidas no neoconcretismo entre estrutura formal e experiéncia estética ndo é
nova apenas dentro do cenario cultural brasileiro, mas na arte contemporanea em todo o mundo. Ela permite -
ao menos em tese — apresentar de outro modo a questdo do design. E, de fato, para que um objeto produzido
em série possa produzir o tipo de experiéncia exigido pelo neoconcretismo — para que nele a sensacdo de
massa, consisténcia e peso, para que a localizacdo no espaco e a duracdo no tempo sejam levados em
consideracdo — € necessario que todos estes fatores possam ser atribuidos as relagdes formais do objeto,
independentemente da ocasido de sua realizagio ou exposicdo. E preciso, portanto, que seja criada uma
composic¢do gréafica capaz de despreender de si mesmos a matéria do objeto e 0 espago no qual ele idealmente
se mostra (Traducdo: Silvia Naurosky).

102 Para ambos, grafico ou design ndo sdo ocupacdes secundarias. Ao contrario, eles sdo perpassados pela
arte contemporanea e representam um resultado importante da mesma. Para os dois artistas, o design é um
laboratério onde sdo testadas questfes também fundamentais para o trabalho artistico como, por exemplo, a
relacdo entre eshoco e obra executada, entre desenho e coisa, entre experiéncia estética e objeto (Traducao:
Silvia Naurosky).
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1.1.8. Guilherme Wisnik, a arquitetura e a renovacdo formal brasileira,
sonho frustrado do Gesamtkunstwerk?

A contribuicdos de Guilherme Wisnik foi intitulada “Brasilia: A cidade como
escultura” (WIsSNIK, 2010: 77-83). Para ele, a arquitetura “assumiu o comando da
renovagdo formal do Brasil” (WISNIK, 2010: 77) comecando na decada de 1940 e tendo
como é&pice a inauguracdo de Brasilia em 21 de abril de1960. O estudioso, Mario Pedrosa,
em 1953 ja havia feito essa constatacdo, afirmando: No Brasil a primazia no plano artistico
coube a arquitetura”, pois os jovens arquitetos € que “foram os verdadeiros revolucionarios
(PEDROSA apud WIsNIK, 2010:77)%. Essa observacédo de Pedrosa revelou sua opinido de
que a pintura da época, representada por Candido Portinari, Emiliano di Cavalcanti e
Tarsila do Amaral com seu nacionalismo ideoldgico era algo “anacronico”. Na opinido do
critico, de Oscar Niemeyer, de Affonso Eduardo Reidy e de muitos outros a arquitetura
representava o novo, a protagonista das artes, acompanhando a modernidade personificada
por Le Corbusier, formando a visibilidade de um Brasil cujas dimensdes geogréficas e
fisicas eram naquele momento ampliadas, tomando “as dimensdes do mundo moderno”
(WISNIK, 2010:77).

Wisnik tragou a ascensdo da arquitetura brasileira, que se tornou um sucesso
internacional fulminante a partir da criagdo do pavilhdo brasileiro na exposicdo mundial
em New York entre 1938/1939, seguida pela exposicdo Brazil Builds em 1943 nho MoMA.
Isto ocorreu pouco depois do Complexo de Pampulha ter sido inaugurado em Minas
Gerais. O reconhecimento internacional € mostrado também na aclamacdo do fundador e
secretario dos Congressos Internacionais de Arquitetura Moderna, Sigfried Giedionee:
“como marco do aparecimento de novos nucleos irradiadores em escala mundial,
responsaveis por embaralhar a divisdo tradicional entre centro e periferia” (GIEDION 1956
apud WIsNIK, 2010:77).

103 Agradeco a ele por ter me dado a versdo original em portugués, usada aqui.

104 Formado em Arquitetura e Urbanismo (FAU-USP, 1998), mestre em Histéria Social (FFLCH-USP,
2004), com a dissertacdo Formalismo e tradicdo: a arquitetura moderna brasileira e sua recepcéo critica , é
doutor pela Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo, com a tese Dentro do
nevoeiro: dialogos cruzados entre arte e arquitetura contemporanea. Desde 2014, leciona na FAU-USP.
Vice-diretor, desde abril de 2014, do Centro Universitario Maria Antonia, atua em programas de Cultura e
Extensdo Universitarias, nas areas de cultura, arquitetura, urbanismo, design e artes visuais. E curador de
varias exposicOes de artes plasticas, arquitetura e urbanismo, areas sobre as quais tem escrito para diversas
publicaces no Brasil e no exterior. Entre seus livros se destacam: Lucio Costa (Cosac Naify, 2001), Caetano
Veloso (Publifolha, 2005), Estado critico: a deriva nas cidades (Publifolha, 2009), organizador de Coletivo
Arquitetura Paulista Contemporénea (Cosac Naify, 2006), e Paulo Mendes da Rocha (Azougue, 2012)

105 PEDROSA, Mario (1953) A arquitetura moderna no Brasil. In: Dos murais de Portinari aos espagos de
Brasilia. Sdo Paulo, 1981, p. 258.

106 GIEDION, Siegfried.(1956). O Brasil e a arquitetura contemporénea.
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Wisnik chamou a atengdo para o fato que a cidade de Brasilia “aparece como o
ponto fulcral da gesamtkunstwerk moderna, a “obra de arte total” das vanguardas alemas,
lida por Mario Pedrosa como “sintese” ou “integracdo” das artes: uma comunhao entre as
diversas esferas artisticas sob a égide do urbanismo” (WISNIK, 2010: 78).

Brasilia foi, assim, aclamada por varios criticos estrangeiros que participaram do
Congresso Internacional Extraordinario de Criticos de Arte (AICA) de 1959. O ministro de
Assuntos Culturais da Franga, em discurso proferido em 25 de agosto 1959, proclamou: “A
capital da esperanga” (WISNIK, 2010:78). Giulio Carlo Argan, que presidiu a maior parte
das plenérias, declarou:

Esse congresso serd sem dlvida uma das experiéncias mais importantes da nossa
vida de criticos de arte, pois que vamos testemunhar a execucdo de uma grande
obra no continente de maiores possibilidades para o futuro, obra essa que se
realiza com energia incomparavel e num ambiente de maior vitalidade (ARGAN
apud WIsSNIK, 2010:78).

Wisnik questionou se a visao de Mario Pedrosa sobre Brasilia como “sintese das
artes” foi algo que realmente se concretizou. Como pode ser visto, a constru¢do de Brasilia
se deu em um momento de efervescéncia cultural e de ideologias tanto na arquitetura, nas
artes plasticas, na poesia, como no design, que pregavam uma ideia abrangente, pela qual
diversas formas artisticas se entrelacavam e se completavam. Na época, essa Visdo era

reforcada por outros tedricos importantes, tais como Max Bense.

Pois Brasilia, segundo Bense, ‘¢ a primeira expressdo visivel de um
cartesianismo na forma do design’. Isto ¢, a materializagdo de ‘um design total
analogo a ideia de uma obra de arte total, um enorme reservatério, tanto da
inteligéncia técnica quanto da artistica, e representagdo ndo casual, mas
necessaria dessas forgas sintéticas num espago prospectivo da civilizagdo.’
(BENSE, 2009:32 apud WIsNIK, 2010:79).

Apesar de ser uma visdo compartilhada por nomes téo significativos, ligados a
historia da arte brasileira, Wisnik cré que esse didlogo entre as diferentes formas artisticas
nunca se deu completamente, ficando restrito a casos individuais de trabalhos conjuntos
entre artistas construtivos e arquitetos, ou desses com artistas figurativos. Mais do que isso,
Wisnik chegou a sentenciar: “o sonho de ‘sintese das artes’, no bojo de uma estética
construtiva no Brasil, na pratica, ndo passou de uma quimera” (WISNIK, 2010:80).

Um dos motivos encontrados pelo autor para esse afastamento foi a discusséo
entre Lucio Costa, Niemeyer e Max Bill que acabou pondo artistas e arquitetos em blocos
opostos. Outra divergéncia foram as concepgOes de arquitetura herdadas pelos arquitetos

brasileiros, a Synthése des arts, de Le Corbusier de um lado, e a gesamtkunstwerk
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bauhausiana dos artistas concretos, herdadas de Walter Gropius por outro (WISNIK,
2010:80).

1.2. Textos de época reproduzidos no catalogo

1.2.1. Textos de artistas e criticos brasileiros

Os textos de época, escolhidos e traduzidos para o alemao, sdo textos exemplares
do neoconcretismo, publicados no “Suplemento Dominical” do Jornal do Brasil, tais como
“Teoria do Nao-Objeto” (19.12.1959) e “Dialogo sobre o nao objeto” (26.3.1960), de
Ferreira Gullar; “Paulistas e Cariocas” (22.3.1957), de Mario Pedrosa; “Ballet experiéncia
visual” (22.3.1959), de Lygia Pape ; “Duas Formas no tempo” (22.3.1959), de Reynaldo
Jardim; “Cor, tempo e estrutura” (21.11.1960), de Hélio Oiticica, e também excertos do
didrio do artista: “Corpos da cor” (25.10.1960), “Fim do quadro” (16.02.1961) e
“Nucleos” (7.08.1961); de Lygia Clark: “Bichos” (1960) e “Caminhando ” (1963). E uma
peculiaridade, talvez relacionada com o foco que se deu a Brasilia na exposi¢do: a inclusdo
de um texto que Clark escreveu sobre arquitetura (27.1.1957); as cartas de recomendacao
(1956) dos arquitetos Affonso Reidy, Oscar Niemeyer, Henrique Mindlin e Jorge Machado
Correia para os projetos de arquitetura elaborados pela artista; e a presenca na mostra de
uma maquete que ela realizou em 1960. (imagem 40)

No comeco do catdlogo, ha os manifestos Ruptura (1952) e Neoconcreto (1959).
Na parte dedicada aos textos dos artistas, hd o Metaesquemas, de Hélio Oiticica, que foi
escrito em 1959, mas que sé teve sua primeira impressdo em 1972, no catalogo da
exposicdo sobre o artista, Metaesquemas 57/58, na Galeria Ralph Camargo, Séo Paulo. O
texto comega com uma afirmagao surpreendente de Oiticica: “Nao hd nenhuma razdo de se
levar a sério minha obra de antes de 1959”, remetendo a ruptura neoconcreta, a qual se
referiu ao longo do escrito, ressaltando o carater de esvaziamento da representacdo e
fazendo referéncia ao texto “Paulistas e Cariocas”, de Mario Pedrosa, sem deixar de
apresentar os guaches sobre cartéo, realizados pelo artista entre 1956 e 1958.

Nesses trabalhos, Oiticica investigou as possibilidades das formas no espaco e
tempo, e as possibilidades da heranga de Mondrian, prenunciando, assim, o
desenvolvimento que ocorreria em sua obra rumo a dissolugdo das categorias até entdo

estabelecidas, como pintura e escultura:
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Metaesquema, diz Oiticica, é esquema (estrutura) e 'meta’ (transcendéncia da
visualizagdo), indicando uma posicdo ambigua do espago pictorico, entre o
desenho e a pintura (FAVARETO, 1992:51-52)%07,

Essa evolucdo, cor-forma-espaco-tempo, € o tema dos outros textos do artista e
dos textos de Lygia Pape e Reynaldo Jardim, que foram escolhidos para fazer parte do
catalogo da exposicdo O Desejo da Forma até chegar ao texto Nucleos de Hélio Qiticica (7
de agosto de 1961) Os Nucleos (imagem 33) sdo obras nas quais as cores realmente
passaram a fazer parte do espaco real-tridimensional, através das placas de cores vibrantes,
espalhadas pelo espaco expositivo que as abriga, convidando os “participadores” a andar
entre elas. Também se pode mencionar o Ballet Neoconcreto, (imagem 24) de Pape e
Jardim, em que hd uma danca entre formas, cores, luzes, tons e atores interagindo com o
palco.

Os textos de Lygia Clark, fora os que tratam de arquitetura, ttm como tema as
obras em que a artista insere a participacdo real do espectador, rompendo, assim, com a
antiga categoria artistica, da escultura. Nos Bichos, ndo h& mais base, transformando-se,
como 0 nome sugere, em criaturas vivas, animadas pelas suas possibilidades de
articulacdo, dadas pelas dobradicas e pela acdo dos espectadores que manipulam a obra e
interagem com ela, tornando-a, assim, completa. O texto seguinte trata da obra
Caminhando (1963) (imagem 10), na qual o espectador é convidado a cortar uma Fita de
Moebius, principio matematico que rege a obra de Max Bill, Unidade Tripartida. Esta
estrutura permite a interacdo de quem a ativa com as limitacdes da matéria, de modo que
chega um momento em que o papel estd tdo fino que ndo é mais possivel continuar
cortando, exigindo decisfes que sO existem pela atividade e interagdo com o sujeito que
realiza 0 movimento. Mesmo as obras de arquitetura elaboradas por Clark sdo estruturas
manipulaveis com paredes mdveis que podem ser modificadas de acordo com os desejos e
necessidades do habitante.

Por fim, o texto de Mario Pedrosa de 1957, “Paulistas e cariocas” %, trata das
diferencas de criar e teorizar a arte concreta em S&o Paulo e no Rio de Janeiro. Esse texto,
apesar de o autor ver ambos como “boa parte das esperancas brasileiras no futuro de suas
artes visuais” (PEDROSA 1957 in AMARAL 1977:138) e tratar 0s dois grupos como uma
unidade, foi usado como base para justificar o rompimento dos cariocas com os paulistas
em 1950.

107 Disponivel em: http://www.macvirtual.usp.br/mac/templates/projetos/roteiro/PDF/35.pdf (Visitado em:
12.11.2015).

108 Grifo meu. Pois o uso que foi feito dele, pela maioria dos brasileiros, s6 mostra os antagonismos artisticos
entre cariocas e paulistas, mas na andlise de Pedrosa o “¢” indica soma, como se vé pela sua concluséo.
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1.2.2. Arte ocidental no Brasil

Esse item € composto pela analise do artigo “Calder, escultor de cata-ventos™,
que foi publicado no jornal Correio da Manha, Rio de Janeiro, nos dias 10 e 17 de
dezembro de 1944 que foi parcialmente traduzido (trechos que vdo da pagina 57 a 66) e
reproduzido no catdlogo O Desejo da Forma. Mario Pedrosa escreveu sobre o artista
americano Alexander Calder. Este capitulo também é composto de trechos de cartas e
documentos provenientes do arquivo da Fundacdo Max, Binia + Jakob Bill, de Zurique,
escritos entre 1949 e 1954, relacionados a exposicdo de Max Bill no Museu de Arte de Séo
Paulo e a participacdo dele no Juri da Il Bienal.

O texto sobre o Calder ja antecipava varias questdes que vao ser desenvolvidas
quinze anos depois pelos neoconcretistas. Usando praticamente o mesmo quadro de
referéncias, Mondrian e Arp, além do préoprio Calder, os artistas brasileiros vdo também
extrapolar os limites do campo tradicional da escultura para uma forma ludica que pede a
participagdo do espectador, questionando, assim, a condi¢ao de “obra de arte” da escultura
e 0 movimento real no espaco, tornando a obra um microcosmo de arte e vida.

Calder, desiludido com a escultura tradicional, passou a usar arame para criar suas
criaturas circenses: “o arame ¢ um material que por suas propriedades estd nos limites
extremos do campo especifico da escultura (PEDROSA, 2000:54). A utilizacdo de arame
confere a escultura uma caracteristica linear atribuida tradicionalmente ao desenho,
fazendo com que o artista absorva ritmo e que, mais tarde, introduza “o movimento real e
nao a sua representacao” (PEDROSA, 2000:57). Ja em 1929, Calder “recebeu o “choque” de

Mondrian” ( PEDROSA, 2000:57), que o fez repensar 0 espagco em suas obras.

aquela calma espacial, aquele purismo severo que era o atelié do artista holandés,
reproducdo exata de sua propria pintura, um mundo novo se revelou a sua
imaginacdo e lhe abriu a cortina para os horizontes ideais que procurava sem
saber. O mundo da pura forma abstrata. [...] Sua obra pode entdo se dividir em
pré — e pés — Mondrian (PEDROSA, 2000:57).

Com a influéncia da obra do artista catalao Juan Miro, Calder inclui a forma
organica e o humor a sua obra. Com seus mdbiles, (imagem 22) Calder acrescenta ao
movimento de sua obra o ritmo do “elemento musical — uma SUCESSA0 NO espago e no
tempo” (PEDROSA, 2000:62). Isso vai ser importante na reflexdo que Hélio Oiticica fez
com sua obra sobre a nova relagdo entre espaco e tempo.

Para Pedrosa, a obra de Calder “E uma arte, [...] que esta a servico ativo da

imaginagdo” (PEDROSA, 2000:62). Esse dado iria aproximar a obra da vida e do espectador:

109 Esse artigo foi incluido na Coletanea de artigos de Mario Pedrosa, Modernidade cé e 1a (2000), de onde
provém os trechos aqui citados; e em SARAIVA, Roberta (org.). (2006). Calder no Brasil.
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Diferente dos outros objetos artisticos, os de Calder ndo sofrem desse ndo-me-
toque que caracteriza aqueles. Na sua exposicao no Museu de Arte Moderna em
Nova York, a gente se espantava de ver a falta de respeito, a falta de tabu que ali
reinava, pois qualquer um podia chegar e toca-los, mexer, bulir e até empurra-los
com o pé. Sobretudo os grandes mébiles a movimento livre (PEDROSA, 2000:62;
64).

Pedrosa atribuiu a obra de Calder uma caracteristica de “pressagios de coisas
ainda por existir” (PEDROSA, 2000:65), seguindo o0 mesmo fio de pensamento de quando o
critico define o neoconcretismo como a “Pré-histéria da arte brasileira”, bem como,
antecipando apropriagdes de materiais e desenvolvimento que 0s neoconcretistas

realizariam em sua obra, quando afirmou:

E uma obra democréatica porque pode ser feita de qualquer trogo, cabe em
qualquer lugar, a servico de qualquer condicao, nobre, rara ou usual e serve para
revitalizar a alegria e o senso de harmonia, ora embotado, dos homens. Tende a
transformar a vida de todos os dias e o ambiente, informe e feio, grosseiro e
triste, em que vegetam as massas populares [...]

Né&o era em véo que Arp proclamava, ja ha quase trinta anos, para a arte abstrata
— arte concreta, como ele preferia chamé-la — a ambi¢do de transformar o mundo
(PEDROSA, 2000:65).

Pedrosa terminou atribuindo a Calder o que muitos anos depois 0s artistas
neoconcretos vao propor com suas obras: “Se ha um artista, em verdade, que esta proximo
do ideal da arte do futuro, dessa sociedade ideal em que a arte seria confundida com as
atividades da rotina diaria, e a pratica cotidiana de viver — esse artista ¢ Alexander Calder”
(PEDROSA, 2000:66).

1.3. Recepcéo da arte brasileira na Europa Ocidental

1.3.1. Sobre a arquitetura brasileira

Aqui ¢ tratada a recep¢do da arquitetura brasileira pelos arquitetos estrangeiros
Max Bill, Walter Gropius e Ernesto Rogers. A polémica entre o suico Max Bill e os
arquitetos brasileiros sera discutida mais detalhadamente na parte de Max Bill no Brasil.

N&do foi apenas Max Bill que teve problemas ideoldgicos e plasticos com a
arquitetura brasileira. O famoso arquiteto aleméo Walter Gropius® a elogiou, mas também
criticou a arquitetura brasileira, apesar de achar que nem todas as criticas feitas por Max
Bill eram pertinentes. Gropius criticou o fato de ndo haver planejamento urbanistico no
Brasil, fazendo com que as construcbes dependam da vontade politica do governo.
Normalmente, portanto, ndo ha tempo habil para que os arquitetos possam realizar 0s seus

planos arquitetdnicos.

110 Fyndador da Bauhaus, tido junto com Le Corbusier und Mies van der Rohe, como fundadores da
arquitetura moderna.
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Surgem, pois, problemas decorrentes da dependéncia politica da arquitetura.
Frequentemente, como no caso de Niemeyer, os edificios sdo sempre “interessantes e
inovadores, mas como aparentemente ele ndo se interessa muito por detalhes, muitas vezes
as edificagdes ndo sao de boa qualidade” (GRopPIUS apud KUDIELKA; LAMMERT; OSORIO,
2010:197-198).

Sobre a casa de Niemeyer em Canoas (imagem 41), Gropius relativizou as criticas
de Max Bill, dizendo que “s6 se pode entender Niemeyer quando se conhece o Rio. L4 se
pode sem ser castigado, fazer as coisas mais malucas. Tudo floresce e cresce, todos
parecem viver de brisa e ninguém apresenta jamais a conta” (GROPIUS apud KUDIELKA,;
LAMMERT; OSORI0, 2010:197).

Com respeito a Pampulha, (imagem 42) duramente criticada por Max Bill,
Gropius a chamou de “A ave do paraiso brasileira”t (GROPIUS apud KUDIELKA,;
LAMMERT; OsORI0, 2010:197) e completou dizendo que, no Brasil, devido ao clima, os
erros ndo sdo fatais e que ndo se pode medi-los com os parametros suigcos. Entretanto,

apesar das criticas, Gropius defendeu a arquitetura brasileira:

Alles in allem kann man, glaube ich, wirklich betonen, dass die Brasilianer eine
eigenstdndige moderne Architektursprache entwickelt haben und dass sie Uber
eine groRe Anzahl wirklich begabter Architekten verfigen, die die Sache
voranbringen. Ich glaube, dass das nicht nur eine vorlbergehende Mode ist,
sondern eine kraftvolle Bewegung (GROPIUS apud KUDIELKA; LAMMERT;
OSORIO, 2010:198)2.

O arquiteto japonés Hiroshi Ohye visitou a Bienal e publicou suas impressdes na
Revista The Architectural Review. Ele achou que os edificios modernos que viu em S&o
Paulo eram “fantasticos demais, concebidos para serem fotogénicos e que, devido a essa
preocupacdo com a aparéncia, questdes técnicas, como a qualidade e as instalacdes, de
agua, energia elétrica e ar condicionado foram relegadas a segundo plano e mal
executadas” (OHYE apud KUDIELKA; LAMMERT; OSORI0, 2010:198).

O principal erro visto pelo arquiteto japonés na arquitetura brasileira foi o
“excesso”, mas ao mesmo tempo teria sido essa liberdade de criacdo a contribuicao
brasileira para a arquitetura moderna (OHYE apud KUDIELKA; LAMMERT; OSORIO
2010:198).

Die Bedingungen in Brasilien machen es dem Architekten leicht und ermutigen
ihn nicht zur Zurlckhaltung oder zu einer genauen Analyse der Bauprobleme, so

111 “der Paradiesvogel von Brasilien”.

112 Em suma, pode-se, penso eu, realmente enfatizar que os brasileiros tém desenvolvido uma auténoma
linguagem arquiteténica moderna e que tém um grande nimero de arquitetos talentosos que avangam a
causa. Eu acredito que esta ndo é apenas uma moda passageira, mas um poderoso movimento (tradugdo:
Silvia Naurosky).
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dass man das Gefiihl hat, der Imagination werde zu viel Freiheit eingerdumt.
Doch genau dies ist auch der Grund, warum die brasilianischen Architekten
etwas wunderbar Imaginatives zur Moderne beizusteuern vermochten. (OHYE
apud KUDIELKA; LAMMERT; OSORIO, 2010:198)13.

O arquiteto italiano Ernesto Rogers também escreveu, em outubro de 1954, para

revista The Architectural Review. Nesse artigo Rogers afirmou que Max Bill

[...] war nicht imstande, die Bedeutung einer Kunst zu wiirdigen, die sich so
sehr von seiner eigenen unterscheidet, selbst in jenen Fallen nicht, in denen diese
fremde Kunst vollkommen unabhé&ngig und schlissig ist und Werke von
unzweifelhaftem Wert hervorgebracht hat (ROGERS apud KUDIELKA; LAMMERT;
OsORI0 2010:198)14.

Em outras palavras, Rogers concordou com Gropius de que ndo € possivel julgar a
arquitetura brasileira pelos parametros sui¢os. As obras de Niemeyer possuem uma “poesia
propria que provem da verdadeira inspiracdo e se aproxima da unidade de uma obra

organica” (ROGERS apud KUDIELKA; LAMMERT; OSORI0, 2010:199).

Wenn wir von unseren Vorurteilen absehen und Niemeyer im Kontext seiner
Zeit und seines Ortes betrachten, wird eine andere, objektive Bewertung
maoglich, und auch wenn dies nichts an seinen Méngeln andert, lassen sich seine
Verdienste so wurdigen. Der entscheidende Wert seines Werks besteht darin, das
er eine Reihe der typischen Werte seines Landes erkannt hat, und diese lassen
sich in Analogie zu seiner Physiografie ableiten; der Kreislauf von Ursachen und
Wirkung schlief3t sich im Ausdruck eines Stils, bei dem der spezifische Inhalt zu
seiner unmissverstandlichen materiellen Identifizierung neigt (ROGERS apud
KUDIELKA; LAMMERT; OSORIO 2010:199)%5,

1.3.2. ExposicBes no Brasil e na Suica
Esta parte inspirou o capitulo do presente trabalho, que reuniu artigos de jornais
alemaes e brasileiros que cobriram a exposicdo Artistas brasileiros em vérias cidades pelas
quais a mostra transitou. No catadlogo da exposicdo Desejos da Forma, foram reunidos
trechos de artigos escritos por ocasido da mostra Artistas brasileiros na cidade de
Leverkusen, em 1959. A tonica dos artigos foi a falta de uma “caracteristica nacional”

(TwAITES, 1959) e a predominancia de artistas geométricos. Dois autores, Werner Tamms

113 As condicOes no Brasil facilitam para o arquiteto e ndo o incentivam ao recolhimento ou a uma analise
exata dos problemas de construgdo, de modo que se tem a sensacdo que seria concedida a imaginacao
liberdade demais. Mas, também é exatamente esta a razdo porque o0s arquitetos brasileiros foram capazes de
contribuir com algo maravilhosamente imaginativo & Modernidade (tradugdo: Silvia Naurosky).

114 ndo estava em condicdes de apreciar uma arte, que se diferencia tanto da sua, nem mesmo nos casos, nos
quais essa arte estrangeira é totalmente independente e concludente e as obras se destacam com um valor
indubitavel (traducéo: Silvia Naurosky).

115 Quando nods deixamos de lado nossos preconceitos e observamos Niemeyer no contexto de seu tempo e
lugar, é possivel uma outra avaliagdo objetiva, e mesmo quando essa ndo muda em relacdo a seus defeitos,
seré possivel assim apreciar o seu mérito. O valor crucial da sua obra consiste no fato de ele ter reconhecido
uma série de valores tipicos de seu pais e 0s usou para uma analogia de sua fisiografia; a corrente de causa e
efeito se encerra na expressdo de um estilo, no qual o contetdo especifico tende a uma identificacdo material
inequivoca (traducgdo: Silvia Naurosky).
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e Irmela Thomas, descobriram a transformagdo que os artistas brasileiros realizaram em
suas obras. A outra exposicao enfocada, a qual também sera dedicada parte desse trabalho,
foi Konkrete Kunst. 50 Jahre Entwicklung, destacando principalmente a expansdo da

defini¢do de “concreto” que Max Bill criou para essa mostra.

1.4. Conversas dos curadores com artistas participantes da exposi¢éao

A selecdo de depoimentos de artistas para a formacao da exposicdo O Desejo da
Forma comecou com Luis Camillo Osorio entrevistando Ferreira Gullar, em junho de
2010; Robert Kudielka e Angela Lammert entrevistaram o artista Almir Mavignier, em
Hamburgo, 23.04.2010; Eugen Gomringer, em Rehau 26.04.2010; e Carla Guagliardi em
Berlim, 10.07.2010.

1.4.1. Ferreira Gullar

Ferreira Gullar em entrevista ndo concordou com a tese defendida por Luis
Camillo Osorio acerca da importancia de Calder para 0s neoconcretistas, assim como nao
viu influéncia do neoconcretismo sobre os artistas contemporaneos. Para ele, o
neoconcretismo antecipou muitos dos problemas com os quais hoje a arte contemporanea
se confronta e para a qual da respostas proprias.

Gullar enfatizou a sua opinido de ver o neoconcretismo como uma rejeicao
dialética do concretismo: colocando a sensitividade corporal no lugar da pura percepcao
visual, para ele, é essa mudanca de dire¢do que deu a sua originalidade e que o levou a
negacdo das linguagens visuais, tal como hoje a arte contemporéanea faz.

Gullar respondeu também que o neoconcretismo nunca tinha se posicionado em
relacdo a politica e que seu engajamento pessoal se deu depois que ele ja havia se

despedido desse movimento.

1.4.2. Almir Mavignier
Kudielka e Lammert comecaram perguntando sobre a exposicdo Novas
tendéncias, que Mavignier organizou em 1961, em Zagreb. Para ele, ela definia sua
concepcao sobre arte concreta, que abrangia os artistas do grupo Zero, do qual fazia parte,
e outros artistas que depois foram reunidos sob o termo Op-Art. Além de quadros, havia
obras que nédo se enquadravam nas defini¢des de escultura, e que possuiam mais um carater
de objeto. Devido a isso, ele dispds a exposicao a partir do ponto de vista da pintura, para a

transformacéo em objeto.
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A grande surpresa dessa exposicdo foi o parentesco das experimentaces dos
artistas de diferentes paises, apesar de eles ndo se conhecerem nem sequer terem ouvido
falar uns dos outros. Em Zagreb, eles tiveram, pela primeira vez, a consciéncia de que
havia um movimento internacional de uma concepcdo de arte que se ocupava da pesquisa
do plano, da estrutura e do movimento dos objetos. Por motivos financeiros, ndo foi
possivel a participacdo de Lygia Clark e Helio Oiticica que ele gostaria de ter convidado.
Max Bill ndo pode participar porque a exposicdo se tratava de jovens artistas
desconhecidos.

Mavignier retornou a ampliacdo que Max Bill fez do conceito de arte concreta e
da oposicdo que ele recebeu devido a isso. O artista se sente bastante ligado a arte concreta
a qual teve “o privilégio” (MAVIGNIER apud KUDIELKA; LAMMERT; OSORIO 2010:208) de
conhecer bem cedo, ja em 1952, em Zurique, aonde foi com o critico Mario Pedrosa, a
quem atribuiu importancia no desenvolvimento de seu trabalho. E concordou com a
afirmacdo de que ja havia no Brasil uma historia da arte concreta, anterior a exposicéo de
Max Bill no MASP, em 1951, apesar de reforcar que, para ele, essa mostra foi uma grande
revelacdo. Também destacou a importancia do atelié do Engenho de Dentro.

Para Mavignier (Mavignier apud KUDIELKA; LAMMERT; OsoRI0 2010:210), a arte
concreta é uma arte ndo naturalista, que designa a concretizagdo de uma ideia na tela, como
Max Bill a compreendeu. Diferentes visbes do conceito de arte concreta existiram em
varios lugares. A diferenca entre paulistas e cariocas ocorreu devido ao cenario de
concorréncia entre as duas cidades. O artista afirmou, ainda, ter um problema com Ferreira
Gullar, que para ele, é um poeta que ndo entendeu direito o desenvolvimento nas artes
plasticas. Mavignier ressaltou, por fim, que, para ele, 0 neoconcretismo € uma invengédo

carioca.

1.4.3. Eugen Gomringer
Kudielka e Lammert conversaram com Gomringer sobre o inicio comum da
poesia concreta no Brasil e na Suica e sobre o desenvolvimento que se deu em diregdes
diferentes, a partir de 1955, quando Gomringer publicou vom vers zur konstellation, na
revista de Max Bill Augenblick, e em 1958, apds Haroldo de Campos, Augusto de Campos
e Décio Pignatari terem publicado o Manifesto Plano Piloto para a Poesia Concreta e em
1959 com o Manifesto Neoconcreto de Ferreira Gullar:

O desenvolvimento nos anos 50 foram no inicio paralelos. No Brasil, depois, se
foi além da arte concreta estabelecida na Europa ocidental. Essas tendéncias
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foram agregadas por Bill na sua exposicdo de arte concreta em 1960 em
Zurique® (GOMRINGER apud KUDIELKA; LAMMERT; OSORIO 2010:212).

Outro aspecto que Gomringer ressaltou na diferenca do movimento entre os dois
paises foi o fato de os suicos terem como mentor Max Bense que naquele momento se
ocupava com a questdo da “estrutura”, enquanto que os brasileiros, como Mondrian,
aspiraram a arte adentrando a vida como um todo. Para Gomringer, “no Brasil se
experimentou mais na literatura do que nas artes plasticas™’, essa afirmacdo é a meu ver
apenas parcialmente aplicvel, artistas como Sacilotto, deram subsidios &s inovacdes feitas
pelos artistas neoconcretos. Concorda-se com a parte referente a poesia concreta paulista,
gue como os artistas neoconcretos também superou os limites tradicionais da poesia,
fazendo-a interdiciplinariamente e dando importancia a participacéo ativa do expectador e
solidificando assim o aspecto visual da poesia, propostos no comeg¢o do século XX, por
poetas como Guillaume Apollinaire, em 1918, ou Ezra Pound (1885-1972) em obras como
os Cantos (1925).

1.4.4. Carla Guagliardi
Para Guagliardi, a afirmacéo de Gullar de que os artistas contemporaneos néo tém

relagdo com o neoconcretismo pode ser entendida como polémica:

Obwohl der Einfluss nicht immer konkret spirbar ist, 1&sst sich seine Existenz
nicht vollkommen bestreiten. Unsere kiinstlerischen Positionen haben sich doch
in diesem kulturellen Umfeld entwickelt und geformt. Die Kiinstler der
konkreten und neokonkreten Richtung haben eine Identitdt moderner Kunst in
Brasilien geschaffen, die unsere kulturelle Herkunft bestimmt hat. Die
Geschichte der modernen Kunst in Brasilien beginnt ja schon mit dem
Antropofagismo in den 1920er Jahren — aber davor gibt keine mit Europa
vergleichbare Geschichte der Kunst!,

Guagliardi ressaltou a importancia de recuperar os principios da arte conceitual
com 0s quais a geragdo anterior havia se ocupado e de retomar a relacdo de tempo e espaco
na obra de arte. Para ela, a experiéncia de ter trabalhado em ateliés de experimentagéo
dentro do hospital psiquiatrico Colonia Juliano Moreira também foi importante para o seu
trabalho.

116 Dje Entwickungen in den 1950er Jahren waren zunachst Parallel. In Brasilien ging es dann jedoch Gber
die Westeuropa etablierte konkrete Kunst hinaus. Diese Tendenzen nahm Bill in seine Ausstellung zur
konkreten Kunst 1960 in Zirich auf.

17 In der Literatur wurde in Brasilien mehr versucht als in der bildenden Kunst.

118 Embora a influéncia nem sempre seja sentida concretamente, sua existéncia ndo pode ser completamente
negada. Nossas posi¢des artisticas foram desenvolvidas e formadas neste ambiente cultural. Os artistas de
direcdo concreta e neoconcreta criaram uma identidade de arte moderna no Brasil que determinou nossas
origens culturais. A histéria da arte moderna no Brasil j& comeca com o Antropofagismo na década de 1920 —
mas antes disso ndo hé histéria da arte comparavel & Europa (traducdo Silvia Naurosky).
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Declarou ainda que, exposicdes como O Desejo da forma na Alemanha s&o
importantes para quebrar os esteredtipos da arte brasileira, com 0s quais nem todos 0s

trabalhos de artistas brasileiros se identificam.

1.5. Discurso de abertura do ministro da Cultura, Bernd Neumann

Esse discurso foi proferido em 02 de setembro de 2010 por ocasido da abertura da
exposicdo O Desejo da Forma. O entdo ministro da Cultura alemdo Bernd Neumann,

salientou:

Mit dieser Ausstellung wird einmal mehr auch in Deutschland daran erinnert,
dass Brasilien in den 50er Jahren mit seinen grofRartigen kinstlerischen,
kinematographischen und architektonischen Leistungen weltweit zu einem
Pionier einer Moderne wurde, die bis heute fortwirkt (NEUMANN, 2010)*°,

Neumann destacou o Brasil como “Pioneiro de uma modernidade que até hoje
persiste”’« (NEUMANN, 2010) e que o seu mandato foi pontuado por cooperagdes com o
governo brasileiro, para a divulgagdo da “fascinante cultura brasileira contemporanea”
(NEUMANN, 2010). A primeira cooperacdo foi na Copa da Cultura (2006) que ele abriu
com o entdo ministro da Cultura brasileiro, Gilberto Gil.

Segundo Neumann, o didlogo entre artistas atuais com artistas da década de 1950,
nessa exposicdo, foi uma excelente forma de analisar o grande experimento da
modernidade que ¢é algo que até hoje nos ocupa, e pelo qual Brasilia corresponde. Ele
ressaltou que o uso do termo “experimento” foi consciente para acentuar o desafio que foi
e € “eine solche planmiBig angelegt Stadt der Moderne mit Leben zu erfiillen” (NEUMANN,
2010).

Neumann destacou também a importancia de uma exposicdo como essa estar
sendo realizada no prédio da Akademie der Kunst, que € localizado no Hansaviertel,
construido no mesmo periodo que Brasilia. A arquitetura dos anos 1950 é um simbolo
politico contra a ditadura e a opressdo, e um meio que contribui para as ideias de liberdade
e direitos humanos, segundo ele.

O ministro alemdo concluiu com a noticia de que o ministério financiara a

reforma desse prédio da Academia. Afinal:

Die Geschichte der Akademie der Kiinste ist untrennbar mit Berlin verbunden
und sie représentiert zugleich Kunst und Kultur fiir ganz Deutschland. [...] Die
einstmals Westdeutsche Akademie der Kinste mit dem Haus hier am
Hanseatenweg in den 50er Jahren war ein Zeichen fir die gesellschaftliche

119 Com essa exposi¢do, somos lembrados mais uma vez, aqui na Alemanha, como o Brasil se tornou um
pioneiro mundial da modernidade, com grandes contribui¢cbes nas areas de artes plasticas, cinema e
arquitetura, as quais persistem até hoje" Fonte: Deutsche Welle. Disponivel em:
http://www.dw.de/dw/article/0,,5972141,00.html (Visitado em: 20.10.2013).
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Relevanz und den demokratischen Anspruch der Kunst, auch ein Verlangen nach
Form (NEUMANN, 2010)%,

O fato de o ministro da Cultura alem&o ser um dos oradores da abertura da
exposicdo ja demonstra o forte carater representativo que essa exposicdo teve no
relacionamento entre Brasil e Alemanha. Na abertura da exposi¢do, também estava
presente 0 embaixador do Brasil, na época, Everton Vieira Vargas. Aqui pode-se notar a
importancia politica dada a essa forma artistica, algo que pode ser visto como parte do

Projeto Construtivo Brasileiro.

Ich sehe dariiber hinaus in der Ausstellung einen weiteren wichtigen Baustein in
den engen Kulturbeziehungen zwischen Deutschland und Brasilien, die sich in
den letzten Jahren so hervorragend entwickelt haben (NEUMANN, 2010)*22,

1.6. Recepcao da exposicao na imprensa

O jornal diario alemado Tages Spiegel publicou, no dia 05 de setembro de 2010,
uma matéria assinada por Jens Hinrichsen intitulada “Kreis sucht Kubus — eine groRartige
Ausstellung brasilianischer Kunst in der Berliner Akademie der Kiinste™22 O autor
comegcou 0 seu artigo como um conto de fada em que um quadrado procura a sua
liberdade, fora dos limites de uma tela e afirmou que essa grandiosa exposi¢ao esclarece o
qué, o como e o porqué dessa outra modernidade, que teve lugar no Brasil, da qual o
neoconcretismo e a moderna arquitetura brasileira sdo exemplares.

Esclareceu ainda que o espectador se torna participante na medida em que “A
geometria bate, rola e voa pelo espaco. Ou pelo menos vibra na folha™%. Para ele, o objeto
artistico se transformou numa criatura, que foge do tradicional, como se tivesse sido
chamada a vida por um espirito da floresta. Esse animismo vai contra a concepgdo
europeia, ndo sendo, portanto, insignificante o titulo da exposicédo ser traduzido errado. A
analise de Hinrichsen mostrou como nesse caso nao se trata apenas de uma dificuldade de

traducdo, mas sim de um embate de duas formas de ver o mundo.

120 A histéria da Academia de Artes é intimamente ligada a Berlin e ela representa ao mesmo tempo arte e
cultura de toda a Alemanha. [...] A antiga Academia de Artes da Alemanha Ocidental com a sede aqui na
Hanseatenweg, era nos anos 1950 um simbolo para a importancia social e ambicdo democréatica da arte, aqui
tambem se vé& um desejo da forma.

121 “Eu vejo essa exposigdo como uma pedra importante no estreito relacionamento cultural entre Alemanha e
Brasil, que se desenvolveu de forma excepcional nos ltimos anos”.

122 Circulo procura o cubo — uma excelente exposicdo de arte brasileira na Academia de Artes de Berlim
disponivel em:  http://www.tagesspiegel.de/kultur/kreis-sucht-kubus/1919352.html ~ (Visitado  em:
27.09.2012).

123 Die Geometrie klappt, rollt und fliegt in den Raum. Mindestens vibriert sie auf dem Blatt.

124 Und wie von Urwaldgeistern belebt, mutiert das kunstlerische Objekt zum Subjekt, zum Wesen, das aus
der Reihe tanzt. [...] Dieser “Animismus” steht quer zur euopéischen Auffassung. Wohl kein Zufall, dass der
Ausstellungstitel “O Desejo da Forma” falsch iibersetzt wurde.
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Das Herzstiick der Ausstellung bilden Exponate zu Brasilia. [...] Die Kunststadt
im Urwald aber wurde zum Fanal. Vom staatlich gefoérdeten Konkretismus
spaltete sich der Neokonkretismus ab. Die Tage kalter Perfektion waren
gezéhlt'?,

A inauguracdo de Brasilia e a mudanca politica do comec¢o dos anos 1960 trazem
mudangas estruturais ao pais, de maneira que o sonho de um Brasil de vanguarda vai dar
lugar a realidade opressora da ditadura. Como serd& mostrado no préximo capitulo,
diferente do que afirmou Hinrichsen, o concretismo nunca foi, de fato, patrocinado pelo
Estado, mas sim incentivado por uma parcela dos intelectuais e pela industria emergente.

O autor citou em seguida a musica da bossa nova, que também é um movimento
musical da época e foi citado na exposi¢do por meio da cancdo Desafinado (1958), de
Antonio Carlos Jobim. Para ele, os quadros dessa vanguarda dos anos 1960 também estdo
“fora do tom” e fariam com que o concreto suico Richard Paul Lohse saisse correndo: “os
brasileiros amam precisamente o incompleto, o imperfeito, o tornado obliquo,
embaciado’2,

O autor conclui afirmando que as obras dos artistas contemporaneos oferecem um
contraste pelos materiais utilizados, mas que seguem oferecendo ao espectador o jogo com
0 espaco do neoconcretismo.

A andlise, que se confronta com o desconhecido e procura entendé-lo, é boa,
apesar de cair nos clichés de que tudo que vem do Brasil deve ter alguma ligagdo com a
“selva”, que, para os alemaes, faz parte do esteredtipo do desconhecido. Deslocam-se,
assim, os espiritos que animam as obras para esse cenario, retirando Brasilia do cerrado
para a floresta.

Apesar de ndo ser assinado, 0 mesmo Jens Hinrichsen parece ter escrito a resenha
da exposicdo para a revista de arte Monopol*#, de cuja redacdo o autor faz parte. Ela seque
a mesma linha da analise feita para o jornal Tages Spiegel, enfatizando a diferenca entre o
conhecido concretismo europeu e a sensacao de algo estranho, bem como a participacéo de

mulheres como figuras centrais do movimento brasileiro.

125 ”No coragdo da exposigdo estd Brasilia” [...] “A cidade artistica/ artificial na selva se tornou um
prenuncio. O concretismo estimulado pelo estado se separa como neoconcretismo. Os dias de fria perfeicdo
estavam contados”.

126 “Doch die Brasilianer liebten es eben, das Unvollkommene, Angeschrégte, Eingetriibte”.

127 Disponivel em: http://www.monopol-magazin.de/geometrie-au%C3%9Fer-rand-und-band (Visitado em:
27.09.2012)
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A edicdo eletronica de uma das maiores revistas alemés, Focus2, mostrou uma
breve nota sobre a abertura da exposicdo no dia 03 de setembro de 2010. Ressaltou o
carater representativo da mostra e a participacdo do ministro da Cultura alemdo, Bernd
Neumann, cujo discurso saiu com o titulo: Brasilien als Pionier der Moderne, bem como a
participacdo do embaixador do Brasil Everton Vieira Vargas e do presidente da Akademie

der Kunste Klaus Staeck, que declarou:

Die Ausstellung verspricht nichts Geringeres als die Entdeckung einer ungemein
lebendigen Kunstszene, deren besonderes Merkmal die Erfindung einer von
Europa unabh&ngigen Moderne ist'?,

Sobre o titulo “Instalagdes feitas de ar e tempo”, a revista eletronica
Kultuniversum:, de 22 de setembro de 2010, divulgou a exposicdo com um artigo
assinado por Oliver Heiwagen, que elogiou tanto a mostra e como a habilidade de o Brasil
“brincar” com o moderno ha 50 anos. Ele ressaltou também o seu papel econémico como
um dos paises mais importantes integrante do BRICS e lamentou que a arte brasileira
contemporanea seja tédo pouco reconhecida, apesar da Bienal de S&o Paulo e do Museu do
Rio de Janeiro, um dos mais importantes da cena artistica latino-americana. Para ele, a arte
neoconcreta surgiu depois que os brasileiros romperam com o rigido Canon da arte
concreta de Max Bill e “fizeram com que a geometria dangasse” (HEIWAGEN, 2010),
Destacou ainda a importancia da construcdo de Brasilia para a emancipacdo da forma,
como um fendmeno que se deu no pais inteiro. Heiwagen Terminou falando da obra de
Carla Guagliardi, que o inspirou para o titulo: “Talvez o melhor signo dessa corrente
artistica: Ela é libertadora™s .

Esses artigos mostraram, por um lado, como os alemées véem o Brasil e, por
outro, como o Brasil quer se afirmar internacionalmente, além de descrever os apoios
institucionais externos e como isso foi ligado a0 momento econdmico que o pais estava

passando em 2010.

128Djsponivel em: http://www.focus.de/kultur/kunst/kunst-ausstellung-brasilien-als-pionier-der-
moderne_aid_548295.html (Visitado em: 27.09.2012).

129 A exposi¢do promete, nada menos que o descobrimento de uma cena artistica extremamente viva, da qual
0 que a caracteriza € a invenc¢ao de uma modernidade independente da europeia.

130Disponivel  em:  http://www.kultiversum.de/Kunst-Themen/Neoconcretismo-Brasilien-Akademie-der-
Kuenste-Installationen-aus-Luft-und-Zeit. tmIMACROBUTTON HTMLDirect (Visitado em: 27.09.2012).
131 Vielleicht das schonste Signum dieser Kunststromung: Sie kann loslassen.
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1.7. As contribuices individuais desse catalogo, questdes para o presente
trabalho

Observando a diferenca entre os textos criticos que compdem esse catalogo, foi
interessante notar como o0s dois curadores principais Luis Camillo Osorio e Robert
Kudielka se prenderam aos textos que 0s precederam e, com a sua argumentacéo,
justificaram e construiram a necessidade e a relevancia desta exposi¢do. J& 0s outros
autores estdo ligados as suas pesquisas individuais.

A resposta, o questionamento ou o desenvolvimento dessas discussdes sdo 0
ponto de partida do presente trabalho, abordando a relacdo interna da arte de tendéncias
construtivas e concretas com o cenario artistico nacional e com a situacdo socio-politico-
econdmica na qual ela se desenvolveu e tomou importancia nos tltimos 65 anos, incluindo
as relagcdes com a Alemanha.

Luis Camillo Osorio se concentrou na questdo de justificar o neoconcretismo
como contribuicdo brasileira para a arte mundial. A partir disso, analisando o seu texto,
tentando confronta-lo com outros textos, procurou-se avaliar a veracidade dessa afirmacéo
e 0 contexto historico, artistico, cultural, sociopolitico que o tornaram possivel.

O curador alemdo Robert Kudielka se viu confrontado com visfes fora do seu
quadro de referéncias, como a rivalidade entre artistas e poetas de Sdo Paulo e Rio de
Janeiro que, a0 mesmo tempo, criaram polaridades além das préprias obras, bem como
mantiveram, através do debate acirrado e intenso, esses movimentos vivos e abertos para a
prépria capacidade de invencao e reinvencdo. No texto de Kudielka, pode-se perceber uma
tipica reacdo de um alemao esclarecido frente a arte brasileira, por um lado, realizando
uma profunda tentativa de compreensdo e analise, mas, por outro, reproduzindo os clichés
dos quais queria fugir. Percebe-se, portanto, que o cliché imposto pela difusdo distorcida
da cultura brasileira por décadas se mantém latente, até mesmo na analise de um
estrangeiro com grande conhecimento do Brasil e da arte brasileira. A partir da analise de
Kudielka, mostrou-se como muitos do desentendimentos foram frutos da rivalidade
historica entre o Rio de Janeiro e Sdo Paulo, bem como da disputa entre Fereira Gullar, os
irmdos Campos e Waldemar Cordeiro. Sinalando essa discussdo e as suas repercussoes.
Outra questdo importante levantada por Kudielka, foi perceber como os clichés sobre o
Brasil, s80 ndo apenas pejorativos, mas também podem servir de inspiragdo e
transformacdo como por exemplo, no caso da Antropofagia ou de varios obras de Hélio

Oiticica, tais como, Tropicalia.
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Rodrigo Naves escreveu sobre a dificuldade de investigar a questdo da forma e
analisou diretamente as obras que contribuiriam no esclarecimento dessa questdo, dando
elementos para o0 questionamento e a significacdo das dificuldades dessa forma, que se
transforma de desejada para desejante, o que criou uma particularidade na arte brasileira.

Foi interessante observar, através da perspectiva historica oferecida por Naves,
como a forma vem ocupando a histéria da arte brasileira e propiciando para esse trabalho
dados que contribuiram para a perspectiva histérica que se enfatizou aqui, assim como
Sonia Salzstein, que refletiu sobre as varias possibilidades que o termo ‘“‘construtivo”
adquiriu com a experiéncia neoconcreta, e a insercdo, a posteriori, desse movimento, no

legado histérico do movimento construtivista. Afinal:

Como se sabe, os termos construtivismo e construgdo tiveram, historicamente, o
duplo sentido de génese e fundacdo, e de apelo ao regresso a uma ordem
anterior, mais perfeita e verdadeira; ora de um grau zero, ora de uma fadiga da
histéria. Ndo por acaso, estdo associados tanto a uma arte experimental e
iconoclasta que invariavelmente fenecia ao se deixar hipostasiar em um
“programa”, quanto a um classicismo que viu na inteligibilidade construtiva o
caminho para o reatamento a uma tradicdo ameacada pelo presente. A
experiéncia neoconcreta abriu a arte uma outra via, longe desse dualismo
(SALZSTEIN, 2011:113).

Angela Lammert seguiu sua pesquisa sobre as diferentes modernidades ao redor
do globo. A revisdo do conceito de modernidade foi efetuada nos ultimos anos assim como
as relacdes entre Brasil, Alemanha e Suica no que diz respeito a esse processo, discutindo
como os pontos de vista vém sendo revisados e adaptados a luz das novas teorias surgidas
com a globalizacdo. A participacdo das outras modernidades vem sendo revista, ndo como
uma mera imitacdo do primeiro mundo, mas como um questionamento da propria situacao.
No caso do Brasil, procurou-se discutir nesta pesquisa como essa alteridade pode
contribuir para a arte contemporanea mundial.

O texto de Fr. Dr Lammert bem como as conversas que a autora teve com ela
durante a preparacdo da exposicdo O Desejo da Forma, foram fundamentais para o rumo
que este trabalho tomou. Como e por que, a partir do ponto de vista da Alemanha, analisar
0s rumos tomados pela a arte brasileira concreta e neoconcreta e qual o significado
econémico e social, além do artistico, que esse movimento proporcionou sao 0s principais
guestionamentos desta pesquisa.

Mammi contribuiu com um texto que havia sido usado no catdlogo para uma
exposicao de dois artistas/designers neoconcretos, Wilys de Castro e Amilcar de Castro, no
Instituto de Arte Contemporanea em Sdo Paulo. Analisando a obra dos dois, Mammi

mostrou que foi possivel conciliar nas obras duas linhas que sdo sempre colocadas, pela
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maioria dos criticos, como paradoxas e opostas entre concretos e neoconcretos: manter a
experiéncia estética e individual, apesar da reprodutividade e rapidez do uso. O texto de
Mammi reforgou e deu subsidios para a discussao de que a diferenca entre concretos e
neoconcretos foi acima de tudo um constructo, como tem sido mostrado nesse trabalho.

Nos proximos capitulos, serdo desenvolvidas as questdes aqui mostradas. Através primeiro
de uma retrospectiva historica do concretismo e neoconcretismo, em que cenario esses
movimentos se desenvolveram e o porqué se optou por esse movimento para desenvolver o
cenario artistico nacional. Depois, sera apresentada a construcdo politica de um Projeto
Construtivo Brasileiro, do qual a construcdo de Brasilia, é um dado significativo. O
trabalho seguird com as relagdes entre Brasil e Alemanha no campo politico, cultural e
artistico. O importante papel dos criticos de arte e da imprensa ativa nos anos 60, que,
como apontou Kudielka, foi crucial no desenvolvimento e divulgacdo desse movimento.
Posteriormente, a pesquisa buscard mostrar as exposicOes internacionais e nacionais nos
anos 1960 e 1970 e como, a partir da segunda metade dos anos 1990, houve a retomada
desses movimentos nacional e internacionalmente como sintoma das relacdes e

posicionamento do Brasil e da arte brasileira, em relacdo ao resto do mundo.
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2. Por que arte e poesia concreta? — O desejo construtivo

2.1. O processo de construcgdo das bases socio-politico-econémicas e artisticas
do construtivismo brasileiro dos anos 1930 & década de 1950

Segundo o critico de arte brasileiro Frederico Morais, houve no pais, nas décadas
de 1930/70, uma “vontade construtiva” (MORAIS, 1979:78) que tinha suas raizes nas
proprias necessidades de construcdo e organizacdo da sociedade brasileira, e que a levou

desde muito cedo a absorver as ideias construtivistas:

Creio ser possivel caracterizar nossa vontade construtiva como algo mais
profundo e anterior & propria existéncia do construtivismo em alguns paises
europeus. O fato de que ndo tinhamos um espago préprio, codificado, onde nos
mover e agir — ou melhor uma cultura definida, como a europeia — nos levou a
assimilar, antes mesmo da Franga, por exemplo, o Purismo de Le Corbusier e
Ozenfant, a didatica da Bauhaus, o construtivismo, e 0 Suprematismo russos, o
concretismo de Max Bill. Em uma sociedade como a nossa, onde tudo esta por
fazer, por construir, a arte, integrando um esforco de definicdo de um projeto
nacional efou continental, adquire o sentido de organizacdo do real, de
transformagdo e construgdo de uma nova sociedade (MORAIS, 1979: 78).

A opcéo dos brasileiros pelo concretismo nédo foi uma imitacéo, gratuita e atrasada,
em relacdo aos movimentos europeus, mas uma consequéncia natural de uma série de
fatores artisticos, historicos, socioeconémicos, politicos e culturais do pais nos anos de
1950. Uma opcéo feita por intelectuais, criticos de arte, artistas e politicos que refletiu um
processo de posicionamento do Brasil, internamente e em relacdo a outros paises. A
tradicdo construtivista trazia, desde os seus primordios na década de 1920 na Europa, uma

proposta da “arte como instrumento de construg¢ao da sociedade” (BRITO, 1999:8):

mais do que qualquer outra tendéncia, (a tendéncia construtiva) se caracterizou
por suas relagbes diretas com a politica cultural dos Estados, com a
disponibilidade do sistema em admiti-la como agente de transformagéo estética
do ambiente (BRITO 1999:17).

Nesse sentido, no Brasil dos anos de 1950, o construtivismo parecia 0 movimento
perfeito a medida que a arte construia sua autonomia para além da “simples propaganda
ideologica” (BRITO, 1999:12) de programas partidarios, que apoiavam uma arte presa ao
esquema tradicional de representacdo, tal como aconteceu com a arte russa pos-revolucgéo.
No Brasil, essa forma artistica, contribuiu em grande medida para uma “busca de
identidade nacional, voltados para o projeto da brasilidade” (BRITO, 1999:13). Essa
instrumentalizacdo da arte feita pelo governo de Getulio Vargas, atingiu inclusive grandes
artistas como Candido Portinari (1903-1962) e Emiliano Di Cavalcanti (1897-1976).
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Para maior compreensdo do papel da contribuicdo da arte de tendéncia
construtivista para a construcdo da sociedade brasileira, em seu desejo de modernizacao,
este capitulo se propde a tracar uma retrospectiva historica das politicas culturais
brasileiras, entre o inicio a década de 1930 e 2010, que envolveu fatos, pessoas e
acontecimentos culturais e politicos com o objetivo de mostrar a colaboracdo para que
existissem condigdes necessarias ao concretismo de 1950 se desenvolver e se desdobrar
como neoconcretismo.

A arte de tendéncia construtiva, entre todos os movimentos modernos, tinha suas
caracteristicas baseadas na evolugdo da linguagem artistica, na racionalidade, no
desenvolvimento formal e numa visdo progressiva, em que a arte se realizava dentro da e
para a sociedade. Devido a esses fatores parecia o0 movimento ideal para o
desenvolvimento da arte e sociedade brasileiras, que visavam 0 progresso e a construcao
de uma sociedade tecnoldgica.

Na verdade, desde a década de 1920, ja havia em Séo Paulo o desejo de superacao
do atraso histérico e de insercdo da cidade no cenério das artes mundiais. Nao por acaso, 0
evento ocorrido no Theatro Municipal de Sdo Paulo, de 11 a 18 de fevereiro 1922, foi
chamado Semana de Arte Moderna, uma vez que a cidade vivia um esforco de
modernizagdo, crescimento urbano e industrial, como mostra a historiadora de arte e

curadora Maria Alice Milliet em seu livro Tarsila, os melhores anos :

Na Sao Paulo dos anos de 1920, a modernizacdo era a regra, e a tradicdo, algo a
ser construido junto com o novo.

N4o se pode entender o modernismo no Brasil sem tomar a capital paulista como
cenario privilegiado. Desde a virada do século, a cidade vinha em ritmo
crescente de industrializag&o.

A primeira geragdo modernista queria superar o atraso frente ao
experimentalismo das vanguardas europeias, ousar formas novas, mas com
carater préprio. Para além da renovagdo das artes, almejava inserir a cultura
brasileira na moderna ordem mundial (MILLIET, 2011:21).

O Manifesto da Poesia Pau-Brasil, escrito por Oswald de Andrade (1890-1954) em
1924, ja defendia a conexdo da poesia brasileira em uma relacdo de igualdade com a do
exterior: “Uma unica luta — a luta pelo caminho. Dividamos: Poesia de importacéo. E a
Poesia Pau-Brasil, de exportacdo” (ANDRADE, 1924)w2 Essa importante etapa do
modernismo brasileiro, no entanto, se esgotou devido ao declinio da classe aristocratica

paulista que organizou e patrocinou a Semana de Arte Moderna. Esse fato ocorreu devido

132 0 Manifesto da Poesia Pau-Brasil foi publicado pela primeira vez no jornal Correio da Manh em 18 de
marco de 1924,
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ao impacto da crise econdmica, causada pela quebra da Bolsa de Nova York em 1929 e,
como consequéncia, a faléncia da economia cafeeirats,

Em 1929, a euforia causada pelos escritos modernistas como o Manifesto da Poesia
Pau-Brasil e o Manifesto Antropofago, de carater inovador e modernizador, se esgotou e
varios movimentos de carater nacionalista, mais conservadores, tomaram o seu lugar. Para
compreender a opg¢do dos artistas e intelectuais brasileiros da década de 1950 pelo
concretismo, é preciso recuar ao comeco da década de 1930, quando, depois da Revolucao
de 1930, o presidente Getulio Vargas* subiu ao poder e o Estado passou a intervir nao
apenas no dominio econdémico e politico, mas também no cultural.

O inicio do governo de Vargas tinha como objetivo estabelecer o Brasil, politica e
economicamente, como uma poténcia no mundo, € uma de suas armas nesse jogo era 0
fortalecimento da cultura brasileira no cenério internacional. Ele queria que o Brasil se
tornasse cada vez mais “um parceiro econdomico interessante ¢ um possivel aliado politico
das poténcias” (MOURA, 1991:23), como observou o analista da insercdo internacional do
Brasil, no periodo de 1930 a 1950, Gerson Moura (1939-1992). Segundo ele, essa ambicéo
ndo era totalmente infundada, pois, durante a década de 1930, o Brasil ocupava uma

posicao de destaque no continente:

Politicamente a posicao brasileira afetava a posicdo de varios outros paises da
América do Sul. Além disso, dentre os produtos de matérias-primas estratégicas,
necessarias ao esforco de guerra americano, o Brasil se apresentava na linha de
frente com a borracha, 0 manganés, o minério de ferro, os cristais de quartzo, as
areias monaziticas, 0s 6leos vegetais e as plantas medicinais, entre outros
produtos. Considere ainda a posi¢do geografica do Norte/Nordeste do Brasil que
assumiu importancia crescente na conjuntura dos anos 30 (MOURA, 1991:29).

133 A quebra da Bolsa de Valores de Nova York, em 1929, afetou profundamente a economia brasileira da
época, baseada na cultura e exportacdo de café, tendo os Estados Unidos como principal comprador.

134 Escrito por Oswald de Andrade e publicado pela primeira vez na Revista de Antropofagia em 1928.

135 A Revolugéo de 1930 foi um movimento armado liderado pelo civil Getilio Vargas e pelo militar tenente-
coronel Pedro Aurélio de Gaéis Monteiro, para derrubar o governo de Washington Luis e impedir a posse de
Julio Prestes, que havia sido eleito presidente da RepuUblica, no ano anterior. Com a vitdria do movimento,
Getulio Vargas assumiu o cargo de presidente provisorio em 3 de novembro de 1930. Ver o dossié sobre a
Revolucdo de 1930 que mudou os rumos do Brasil. Disponivel em: http://cpdoc.fgv.br/revolucac1930
(Visitado em: 25.10.2014)

1% O presidente Getllio Vargas (1882-1954) governou o Brasil em dois periodos: o chamado primeiro
governo ou a “Era Vargas” durou de 1930 a 1945 e é dividido em trés fases: entre 1930 e 1934, teve Vargas
como chefe do “governo provisorio”; ja em 1934, Vargas assume a presidéncia da Republica em um
governo constitucional; e em 1937, ap6s um golpe de Estado, Vargas se torna chefe do Estado Novo:
caracterizado pela centralizacdo do poder, pelo nacionalismo, pelo anticomunismo e pelo autoritarismo. Em
1951, em um segundo periodo, Vargas € eleito por voto direto e seu governo dura até 24 de agosto de 1954,
quando ele comete suicidio.
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Nesse contexto, um dos primeiros alunos da Escola Nacional de Belas Artes, e um
dos mais famosos, foi Oscar Niemeyer (1907-2012)¥. A presenca de um arquiteto, Lucio
Costa, na direcdo da mais tradicional escola de arte do pais, localizada na cidade do Rio de
Janeiro, entdo capital da Republica, j& demonstrava a grande dimensao dada a arquitetura
para 0 processo de modernizagdo do Brasil. Esses sdo indicios que mostram o papel da
busca da integracdo das artes como uma das ferramentas para o pais se inserir na
modernidade internacional. A esse respeito, Otilia Beatriz Fiori Arantes resumiu a atuacédo

de Lucio Costa para a arquitetura moderna brasileira:

elaborou para ela um ‘esquema’ (como ele costumava dizer), ou um projeto
muito claro, e mais, tomou todas as providéncias para que ela realizasse esse
projeto ( WISNIK, 2003:223).

Sobre o “Projeto” moderna arquitetura brasileira, Arantes afirma:

Trata-se evidentemente de uma arquitetura importada, mas que tem
caracteristicas locais, 0 que tem menos a ver com a incorporacao de materiais e
solucdes técnicas ou estilisticas do passado, mas com o fato de trazer dentro de si
a propria realidade brasileira, ou seja: o contelido dessa arquitetura é o préprio
Brasil, é a sociedade brasileira com todos os seus contrastes, com todas as suas
mazelas e contradi¢des. 1sso parece importante para compreender o seu carater
local: dar forma a uma realidade que é brasileira, ser a cristalizacdo ou
coagulacdo de um certo contetido social. E isso, paradoxalmente, vai se traduzir,
justamente, numa preocupacdo com a técnica, no brilho das solugdes técnicas,
num certo viés, por assim dizer, estetizante, quando aparentemente deveria ser 0
contrario. Ndo é uma arquitetura precaria, nem mesmo uma arquitetura com
contelido social (ARANTES apud WISNIK, 2003:226).

Outro projeto que contribuiu para o desenvolvimento da arquitetura moderna no
Brasil, e para o concretismo brasileiro, foi a constru¢do da “Casa Modernista” (Imagem:
43 Casa Modernista) do arquiteto Gregori Warchavchik (1896-1972), em Sao Paulo,
inaugurada em 26 de marco de 1930, junto a uma grande exposicdo de arte moderna. Esse
projeto, que integrou arquitetura, mobiliario e paisagismo, foi visitado durante o periodo da
exposicdo de abertura, por 20.000 pessoas.

Warchavchik era russo de nascimento, mas, antes de emigrar para o Brasil, em
1923, teve contato com o trabalho do arquiteto alemao, Walter Gropius (1883-1969), um
dos fundadores da Bauhaus, e do arquiteto suico-francés, Le Corbusier (1887- 1965), um
dos arquitetos mais importantes do seculo XX, por quem foi influenciado na forma
racionalista e funcionalista de sua arquitetura, ditada pela praticidade e reducédo, sendo a

forma subordinada a funcdo. Outra influéncia na sua formacgdo foi o importante

187 Costa e Niemeyer véo idealizar Brasilia, a nova capital construida no coragéo do pais, em 1960, a cidade
utopica planejada, que colocara o Brasil definitivamente como vanguarda na arquitetura mundial.

138 Sobre Gregori Warchavchic e a Casa Modernista ver: (WARCHAVCHIC/ MARTINS, 2006: 11-32; 165-168).
Disponivel em:
www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=marcos_texto_ing&cd_verbete
=4511 (Visitado em: 16.11.2013).
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construtivismo russo. Como reconhecimento da importancia da contribuicdo de
Warchavchik para a arquitetura brasileira, ele foi convidado por Lucio Costa, em 1931,
para integrar a equipe de professores da Escola Nacional de Belas Artes.

Em 1931, Lucio Costa e os pintores Anita Malfatti (1889-1964) e Candido Portinari
(1903-1962), entre outros, organizaram o 38° Saldo Nacional*®* ligado a Academia
Imperial de Belas Artes. Esse evento foi chamado de Saldo Revolucionario ou o Saldo do
Século, pois seus organizadores apresentaram a arte moderna, em um até entdo, reduto de
arte académica, em dimensdo publica e expositiva. Embora essa disputa entre académicos
e modernos tenha causado a demissdo de Lucio Costa da Escola Nacional de Belas Artes,
sua atuacdo plantou sementes para a nova era que estava nascendo, conforme o

depoimento de Lucio Costa a respeito do 38° Saldo:

foi o canto do cisne de uma tentativa de reforma e atualizacdo do ensino das
artes no pais, e, no que se refere a arquitetura, da reintegracéo plastica — ou seja
— na nova tecnologia construtiva (COSTA, 1984)140,

Em 1932, surgiram em S&o Paulo dois centros voltados para a propagacdo e
exposicdo de arte moderna, 0 SPAM — Sociedade Pré-Arte Moderna — e 0 CAM — Clube
dos Artistas Modernos. O SPAM foi fundado por Lasar Segall e estava diretamente
ligado aos organizadores da Semana de Arte Moderna de 1922. Essa Sociedade realizou,
entre abril e maio de 1933, a 12 Exposicdo de Arte Moderna do SPAM. Nessa exposicéo,
foram exibidas, pela primeira vez ao grande publico brasileiro, obras de grandes artistas
modernos europeus que pertenciam a colecionadores paulistas. Muitos desses artistas eram
partidarios da abstracdo, como os cubistas André Lhote (1885-1962), Pablo Picasso (1881-
1973), Juan Gris (1887-1927); um dos precursores do Surrealismo, Giorgio De Chirico; o
orfista Robert Delaunay (1885-1941) e o fauvista Raoul Dufy (1887-1953); os pioneiros da
escultura moderna Constantin Brancusi (1876-1957) e Jacques Lipchitz (1891-1973); e o
arquiteto Le Corbusier (1887-1965). Nota-se que participaram dessa exposi¢cdo uma
constelacdo de artistas com propostas artisticas diversas, como afirmou Vernaschi:

O abstracionismo no Brasil, como, alias, também na Europa e Estados Unidos,
ndo conforma um ‘movimento’, antes se caracteriza como a expressio ou
insatisfacdo de alguns artistas que se insurgem contra a forma representacional
da arte (VERNASCHI, 2007:164).

139 Para mais informac@es sobre o 38° Saldo ver, disponivel
emhttp://www.mac.usp.br/mac/templates/projetos/seculoxx/modulo2/modernidade/eixo/salaorev/index.html
(Visitado em: 13.08.2013).

140 COSTA, Lucio. (1984a), "Prefacio". In: VIEIRA, Lucia Gouvéa, Saldo de 1931. Marco da revelacéo da
arte moderna em nivel nacional. Rio de Janeiro, Funarte

141 Sobre 0 SPAM, ver
também:http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=marcos_texto&c
d_verbete=3772 (Visitado em: 01.06.2013).
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Ja o CAM2 era liderado pelo arquiteto e artista Flavio de Carvalho (1889-1973),
considerado por muitos como subversivo, devido as suas agdes precursoras dos happenings
no Brasil, tais como Experiéncia numero 2, de 1931, na qual andou, contra o fluxo, de
chapéu, em uma procissao de Corpus Christi. De suas intervencdes artisticas, ainda se pode
destacar a sua saia para homens, usada em praca publica e que também foi um grande
escandalo naquela época.

Esse Clube “visava promover o intercimbio entre as diversas artes, estimular
debates, divulgar novas criacdes e defender os interesses da classe artistica, organizou
exposigdes que mostraram a sua vocagdo menos elitista. Ademais, 0 CAM foi heranca
do ideal revolucionario e politico de esquerda em critica ao Estado e a Igreja brasileira.
Entre as suas realizacfes, houve a exposicdo de cartazes russos, desenhos de criancas e de
loucos, e gravuras da artista alemd Kéthe Kollwitz (1867-1945), sobre a qual Mario
Pedrosa (1900-1981) escreveu sua primeira critica de arte. Essas exposi¢des foram
acompanhadas de conferéncias que causaram polémica e discussao sobre arte, na imprensa
paulista.

A vocacdo para a polémicas, observada nos concretistas e neoconcretistas, no
entanto, ndo é um fendmeno novo na arte brasileira, como bem observou Santana a
respeito do SPAM e do CAM:

Mas como S&o Paulo nutria a vocacdo para a tensdo, ndo deixou de haver certo
embate entre 0 SPAM e o CAM. O segundo, liderado pela polémica e pela
adesdo as causas subversivas, acusava o primeiro de ser organizado no molde da
aristocracia decadente dos anos 20, a mesma que fez a Semana. Ambos tiveram
vida curta e morreram de acordo com a vocacdo de classe: O CAM foi fechado
pela policia, como o PC; e o SPAM faliu, como a aristocracia decadente
(SANTANA, 2009: 37).

Esses anos iniciais da década de 1930 foram agitados ndo apenas culturalmente,
mas também politicamente no Brasil. Sdo Paulo respondeu a Revolugdo de 1930 com a
Revolugdo Constitucionalista de 1932, que tinha a intencdo de resgatar a autonomia
administrativa desse Estado por meio de um movimento armado contra o governo

provisorio=s, e que fracassou devido ao fato de S8o Paulo estar isolado nessa luta. Esse

142 Sobre a exposicdo do CAM, ver também PAIVA, 2004:112.

143 Sobre Flavio de Carvalho e sua obra ver: LEITE. (2008). Flavio de Carvalho: O artista total. Sobre as
Experiéncias, ver: LEITE 2008:82-89

14Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=marcos_texto&cd_verbet
e=3754&1st palavras=&cd_idioma=28555&cd_item=10 (Visitado em: 01.06.2013).

145 A vocagdo para a polémica ja havia estado presente antes entre os membros do modernismo e, como
veremos a seguir, nas disputas contra a abstracao e a posteriori entre 0s concretos e neoconcretos.

148 Em fevereiro de 1932, rompendo com Vargas e seu governo, foi formada a Frente Unica Paulista que
defendia a reconstitucionalizagdo e a autonomia administrativa para o Estado de Sao Paulo. Em 9 de julho de
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isolamento demonstrou, nesse momento, a situacdo paulista em relacdo ao resto do pais,
enquanto ela era palco da industrializacdo, em pleno esforgo de instaurar uma nova ordem
econdmica e social. O desencanto da derrota levou “a necessidade de revisdo critica da
realidade brasileira, fundada em uma atuagéo cientifica e objetiva” (GONGCALVES, 1992:57),
0 que, por sua vez, conduziu a criacdo da Escola de Sociologia e Politica (1933) e da
Universidade de Séo Paulo (1934).

Durante esse periodo conturbado, o Partido Comunista foi cassado em 1932 e os
movimentos de direita foram fortalecidos pela criacdo da Acdo Integralista Brasileira e do
Partido Integralista. Esse confronto entre direita e esquerda culminou com a sangrenta
batalha de outubro de 1934, quando, na Praca da Sé, em frente ao edificio Santa Helena'¥7,
entdo sede da Federacdo Paulista dos Sindicatos dos Trabalhadores, a Frente de esquerda
contra o Integralismo convocou os trabalhadores para atacar violentamente o desfile
integralistal*s. Mario Pedrosa foi um dos participantes da Frente, que saiu vitoriosa. Ele,
que é mostrado neste trabalho na sua faceta de critico de arte, era também um homem
extremamente engajado politicamente em partidos de esquerda, o que lhe causou diversas
vezes perseguicdes e o exilio.

Além das tensdes nacionais, a crise mundial se aprofundou em 1933 e produziu
eventos que deixaram também marcas na politica brasileira. Na Europa, ascenderam 0s
regimes ditatoriais, como o Nacional Socialismo ou Nazismo na Alemanha, que perdurou
até 1945. Em Portugal, um golpe ditatorial implantou o Estado Novo e deu inicio ao
Salazarismo. Nos Estados Unidos, Roosevelt apresentou o programa econdmico do New
Deal para combater os efeitos da Depresséo.

Para as artes, um dos resultados dessa crise politica na Alemanha foi o fato de, em

1933, a Bauhaus ter sido fechada pelo Nacional Socialismo, o que provocou a sua

1932, eclodiu a Revolucdo Constitucionalista, que contava com a participagdo de militares e com o apoio dos
mais diversos segmentos da classe média paulistana. A revolugéo foi financiada pela Campanha “Ouro para
0 Bem de Sao Paulo” e sustentada pela mobilizagdo das industrias, que se empenharam em produzir os
armamentos necessarios. O movimento fracassou pelo isolamento, devido a falta de adesdo de outros
Estados. Os governos de Minas Gerais e do Rio Grande do Sul, apesar de apoiarem a luta pela
constitucionalizagéo, mantiveram-se fiéis ao Governo Vargas. Disponivel em:
http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/Fatosimagens/Revolucao1932 (Visitado em: 01.06.2013).

147 O grupo Santa Helena foi uma unido espontanea de artistas sem programas preestabelecidos, tendo como
elemento unificador o fato de os artistas do grupo possuirem, a partir de 1934, seus ateliés no edificio Santa
Helena. Francisco Rebolo, Mario Zanini, Aldo Bonadei, Cldvis Graciano e Alfredo Volpi sdo alguns dos
artistas que pertenceram a esse grupo. Nessa época, a maioria deles ganhava a vida como artesdos ou
pintores-decoradores.

Disponivel em:

http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia ic/index.cfm?fuseaction=marcos_texto&cd_verbet
e=3338&1st_palavras=&cd_idioma=28555&cd_item=10 (Visitado em: 01.06.2013).

148 SANTANA, 2009:34 —35; ver também PEDROSA, 1970: 275-279.
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dispersédo e a emigracdo de seus professores e alunos para diversos paises. 1sso, por sua
vez, ajudou na expansao pelo mundo dos principios de um dos movimentos artisticos mais
importantes do século XX.

Em 1934, foi promulgada uma nova Constituicdo Brasileira e Getulio Vargas se
elegeu presidente da Republica, convidando o mineiro Gustavo Capanema (1900 - 1985)e
para chefiar o Ministério da Educacdo e Saude. Sobre as relagdes politicas do governo
Vargas na esfera da cultura, o arquiteto colombiano Jorge Ramirez Nieto, o autor do
catalogo* EIl discurso Vargas, Capanema y la arquitectura moderna en Brasil, em sua
tese principal, que vem ao encontro das propostas apresentadas no presente trabalho,
ressalta “la arquitectura brasilefia, como sintesis y testimonio de los procesos comunitarios
locales, concreta la expresion de la ideologia nacionalistal® del proyecto politico
modernizador de Vargas” (RAMIREZ NIETO, 2000:20).

Ao assumir a chefia do Ministério da Educacdo e da Cultura, Capanema contou
com a colaboracdo de importantes intelectuais brasileiros, tais como os poetas Carlos
Drummond de Andrade, que era seu chefe de gabinete, Mario de Andrade e Manuel
Bandeira; o escritor e jornalista Rodrigo Melo Franco de Andrade2, o maestro Heitor
Villa-Lobos; e os inovadores da educacdo: o jurista, intelectual, educador e escritor Anisio

Teixeirass, o professor e socidlogo Fernando Azevedo, entre outros.

149 Sobre a atuacdo de Capanema, ver também: BADARO, Murilo. Gustavo Capanema. A Revolugdo na
Cultura. Rio de Janeiro: Nova Fronteira, 2000.

150 Ramirez Nieto dedicou varios anos de sua pesquisa a compreensdo da arquitetura latino-americana e as
suas relagcdes com os poderes politicos. O catalogo apresentado acompanhou a mostra produzida pelo Museu
de Arquitetura Leopoldo Rother, entre setembro e outubro de 1999, que fazia parte de um projeto de
exposigdes, ocorridas em diversos prédios da Universidad Nacional de Colombia.

151 O conceito de nacionalismo foi construido como um complexo tedrico, cuja base se encontra na
permanente interrogacdo sobre os elementos que conformam e definem a identidade. Na América Latina,
esse conceito quase sempre foi acompanhado da questdo sobre a identidade. Ha duas formas de expressao do
nacionalismo: a primeira é uma visdo do nacionalismo com a perspectiva do passado, da tradi¢do, da heranca.
(Formulado por Ernst Renan em 11 de margo de 1882 na conferéncia: “O que é uma nagdo?”, proferida na
Universidade Sorbonne). A outra visdo é calcada no futuro, na construcdo do futuro da nagdo, ao se entender
a condicdo basica da na¢do em um “sugestivo projeto de vida em comum” (ORTEGA y GASSET, La rebelién
de las masas, 1929 apud: RAMIREZ NIETO 2000:26)

152 Rodrigo Melo Franco de Andrade (1898-1969) foi o responsavel pela organizagdo do SPHAN, do qual foi
0 primeiro diretor.

153 Anisio Spinola Teixeira (1900-1971) foi pioneiro na implantacéo do ensino publico e gratuito em todos os
niveis. Ele defendia “uma educagdo em mudanga permanente, em permanente reconstru¢ao”. Disponivel em:
http://educarparacrescer.abril.com.br/aprendizagem/anisio-teixeira-306977.shtml (Visitado em: 31.05.2013)
15 Fernando de Azevedo (1894-1974) exerceu cargos na Academia, como a direcdo da Faculdade de
Filosofia, Ciéncias e Letras de Sdo Paulo (1941-42). E entre outros cargos, ligados a educagdo publica
paulistana, foi secretario de Educagdo (1947 e 1961), defensor da criacdo de universidades no Brasil. Foi
também fundador da Cole¢do Brasiliana e da Companhia Editora Nacional, a qual dirigiu por mais de 15
anos, além de ocupar a cadeira nimero 14 da Academia Brasileira de Letras.

Disponivel em: http://www.academia.org.br/abl/cqgi/cgilua.exe/sys/start.htm?infoid=536&sid=181 (Visitado
em: 31.05.2013).
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Em 1935, como reagéo direta ao cerceamento da democracia, a Alianga Nacional
Libertadora (ANL) foi fundada e meses depois dissolvida por lutar para instaurar um
governo popular nacional e revolucionario. O Partido Socialista Brasileiro (PSB), também
foi extinto nesse ano, mas foi reaberto temporariamente em 1936, tendo sido fechado com
o0s outros partidos em 1937, quando é declarado Estado de Sitio, passando o Brasil a viver
sob a ditadura de Vargas.

Em 1936, no ambito internacional, a Guerra Civil Espanhola se iniciou, e perdurou
até 1939 com o apoio da Alemanha nazista e da Italia fascista. Com a intensificacdo da
guerra na Europa, Varios artistas estrangeiros buscaram refagio no Brasil:s, entre eles, o
austriaco Axl Leskoschek (1889-1975) e o casal composto pela portuguesa Maria Helena
Vieira da Silva (1908-1992) (imagem 44) e pelo hangaro Arpad Szenes (1897-1984). O
critico Roberto Pontual (1990:174) atribuiu a esse casal o papel de “catalisadores” da
abstracdo que ja se encontrava em estado de gestacdo no Brasil.

Em 10 de novembro de 1937, Getulio Vargas impulsionou um golpe de Estado e
apresentou uma nova constituicdo que deu origem ao Estado Novo. Nesse ano, foi iniciada
a construcdo de um novo prédio do Ministério de Educacdo e Salde, na entdo capital
federal, Rio de Janeiro.

No entanto, em meio ao golpe de Estado, o pais passava por uma efervescéncia
cultural e, nesse mesmo ano de 1937, foram criados em S&o Paulo o Saldo de Maio e a
Familia Artistica Paulista. Esses eventos mantém a dualidade dos movimentos artisticos
nacionais, pois suas propostas “continuaram com a anteposicdo ambigua entre carater
revolucionario ¢ postura conservadora” (SANTANA, 2009: 39). O Saldo de Maio foi
idealizado por Quirino da Silva (1897-1981) e realizado em trés edicGes, entre 1937 e
1939. Foram exposicdes que tiveram o objetivo de criar um espaco para a arte moderna
nacional, além de promover o intercdmbio com a producéo internacionals,

O Saldo de Maio era liderado pelo artista e critico de arte Quirino da Silva (1897-
1981), pelo critico de arte Geraldo Ferraz (1905-1979) e por Flavio de Carvalho. Teve trés
edicOes de 1937 a 1939, dando prosseguimento as exposi¢cbes do CAM, sendo que as
conferéncias que acompanhavam os SalGes de Maio eram menos polémicas. Em junho de

1938, no segundo Saldo, Flavio de Carvalho trouxe os surrealistas e 0s abstracionistas

155 Para uma lista, ver PONTUAL, 1990:174. Sobre esse assunto, ver também PoPPEL, 2011:20-24.

1% pPara mais informag@es sobre o Saldo de Maio, ver POPPEL, 2011:14-20; AMARAL, 2006: 111-113.
Disponivel em:

http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia ic/index.cfm?fuseaction=marcos_texto&cd verbet
e=3769&1st_palavras=&cd_idioma=28555&cd_item=10 (Visitado em: 01.06.2013).
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ingleses do grupo do critico Herbert Read (1893-1968)%", alem de outros estrangeiros
menos conhecidos. Para o critico de arte, Paulo Mendes de Almeida, “O Segundo Saldo de
Maio antecipava-se as futuras Bienais do Museu de Arte Moderna”# (ALMEIDA, 1961:43
apud ELIAS, 2003:24).

O terceiro Saldo, de 1939, porém, comecou se destacando pela discordia: depois do
segundo Saldo, Flavio de Carvalho, sem consultar os outros membros, registrou o Saldo
em seu nome. Devido a isso, foi deixado sozinho para elaborar a terceira edicdo, que
trouxe importantes artistas estrangeiros, como o escultor americano Alexander Calder
(1898-1976), um dos precursores da arte cinética, e o pintor, tedrico de arte e pedagogo
alemao Josef Albers (1888-1976), que contribuiram para o estabelecimento da arte abstrata
no Brasil. Esse Saldo foi acompanhado de conferéncias e da publicacdo de um catalogo
com reproducéo das obras, também publicado em inglés (AMARAL, 2006:111). O resultado
do evento foi um sucesso, ndo sé pela atualizacdo estética dos debates, mas também pelo
numeroso publico e pelos negdcios gerados.

Ainda nesse Saldo, o arquiteto Jacob Ruchti (1917-1974) expds esculturas de
aluminio e arame, que Sarah Poppel (PoPpPEL, 2011:15) comparou com uma de Jean Gorin
(1899-1981), também de metal, divulgada em 1930 no primeiro fasciculo da importante
revista Cercle et Carré®*. Ruchti nasceu na Sui¢a, mas morou no Brasil, tendo se formado
na Escola de Engenharia do Mackenzie, em Séo Paulo.

A Familia Artistica Paulista foi fundada e dirigida por Rossi Osir (1890-1959) e
Waldemar da Costa (1904-1982), e contava com a participacdo de varios artistas de
diversas geraces, além do Grupo Santa Helena. Esse grupo deve ser entendido dentro do
espectro da criacdo de diversas associagcfes de artistas que foram criadas na cidade de Séao
Paulo Essa formacdo realizou trés Saldes: 1937, 1939 e 1940, dos quais participam néo
apenas os artistas do Grupo Santa Helena, mas também, entre outros, Anita Malfatti
(1889-1964), Candido Portinari (1903-1962) e Ernesto de Fiori (1884-1945).

157 Herbert Read era pintor, critico, historiador de arte, professor e curador. Foi membro do conselho
britdnico de artes plasticas, que elegia os artistas que representariam a Gra Bretanha nas Bienais de Sdo Paulo
e Veneza. Sua visdo sobre arte moderna, expressa no livro Art Now: An Introduction to the Theory of Modern
Painting and Sculpture de 1933, era profundamente revolucionaria para a Inglaterra do seu tempo. Seu livro
é uma defesa filosdfica e critica da avantgarde europeia e inclui a abstragdo, a Escola de Paris, o surrealismo
e 0 expressionismo. Read ja usava, desde 1918, a psicologia para a interpretacdo das obras de arte, 0 que vai
ser profundamente desenvolvido no seu livro Education Through Art de 1943. Faziam parte do grupo de
Herbert Read, entre outros: Ben Nicholson, Barbara Hepworth, Henry Moore, Paul Nash, John Amstrong,
Walter Gropius, Moholy-Nagy, Naum Gabo e Piet Mondrian (READ, 1993:59-60).

1%8 Bienal de Arte Moderna é como a Bienal de Sdo Paulo foi chamada a principio.

159 A revista Cercle et Carré foi fundada em Paris em 1929 pelo poeta, desenhista e critico de arte Michel
Seuphor e pelo pintor Joaquin Torres Garcia, com a intencdo de promover a arte abstrata, principalmente as
de tendéncia construtiva. Foram editados trés nimeros da revista.
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Na ocasido do segundo Saldo, o escritor Mario de Andrade, afirma criticamente que esse
evento em seus resultados “tenta definir os contornos de uma escola paulista, marcada por
uma espécie de modernismo de tom moderado e situada num lugar intermediario entre as
experimentacdes da década de 1920 e a arte académica, ainda viva no ambiente artistico de
entdo™%. Segundo a definicdo de Mario de Andrade, os membros desse grupo eram
“artistas operarios” (ANDRADE, 1978: 241-242), preocupados com o aperfeicoamento da
técnica, e como afirma Santana, “N&o procuravam a ruptura, mas sim uma espécie de
“evoluc¢do”, a harmonizagdo entre antigos e modernos” (SANTANA 2009:42).

Ademais, esse grupo tinha preocupacdes estilisticas proprias, tais como uma
construcdo da massa cromatica, que contribuiu para a depreciacdo da luz, acinzentando
muitas obras. Essa forma de tratamento da cor, vai se refletir no tratamento cromatico que
0s concretos brasileiros vao dar aos seus quadros:.

No plano internacional, cabe lembrar que, ainda em 1937, aconteceu em Munique a
Exposicdo de Arte Degenerada, na qual a Alemanha nazista tornou explicita sua posi¢do
de perseguicdo a arte moderna. Nos Estados Unidos, em Chicago, Laszl6 Moholy-Nagy
(1895-1946) fundou e foi diretor da New Bauhaus — American School of Design, que
fechou por falta de fundos em 1938. O ex-diretor Walter Gropius também emigrou para o0s
Estados Unidos e organizou com Alfred Barr uma exposi¢do da Bauhaus em 1939 no
MoMA, em Nova York.

Em 1939, um marco ao prestigio da moderna arquitetura brasileira, Oscar Niemeyer
projetou o pavilhdo Brasileiro da Feira Internacional de Nova York, com decoragdo de
Portinari. Nesse ano, o alemdo Hans Joachim Koellreuter (1915-2005) criou, no Rio de
Janeiro, o Grupo Musica Viva, que defendia o universalismo da linguagem musical e um
“nacionalismo de vanguarda” (EGG, 2005:60). Dentro desse panorama da circulagdo da
producdo cultural, na década de 1940, as exposi¢des com artistas e obras internacionais se
tornam mais frequentes no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo e “colaboram efetivamente para
as transformagdes que ocorrem no meio artistico” (BARROS, 2002:24)22,

A crise politica internacional, por um lado, como colocou Joaquim Arruda Falcdo,
estimulou também o aparecimento de pensadores de ideologias e especialidades diversas,
como o socidlogo e antropdlogo Gilberto Freyre, o historiador Caio Prado Jr. e outros que
“descobrem” o Brasil e que tem o “desafio comum de cunhar uma interpretagao abrangente

da realidade brasileira” (FALCAO, 1984:27),

160 Disponivem em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=marcos_texto&cd_verbet
e=3761&1st palavras=&cd_idioma=28555&cd_item=10 (Visitado em: 01.06.2013).

181 Esse “acinzentado” vai contribuir para que o noss0 concretismo tenha uma cor, como ressaltou o curador
alemdo Robert Kudielka, que lembra as obras do pintor Morandi e ndo com cores fortes como as que alguns
criticos estrangeiros esperam de uma arte feita num pais tropical.

162 Barros menciona uma lista dessas exposigcdes com base em Walter Zanini (1991 52-62), com o livro A
Arte no Brasil nas décadas de 1930-40.
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No entanto, a partir da década de 1940, foi possivel constatar, por outro lado, uma
forte presenga de manifestacBes culturais norte-americanas no Brasil. Nessa época, foi
declarada a “politica de boa vizinhanga” entre os Estados Unidos e os demais paises
americanos. Essa politica tinha como objetivo o convivio harmonioso e de respeito mutuo
entre os paises latino e norte-americanos, mas representava também uma troca de
mercadorias, bens e valores entre esses paises. Segundo Gerson Moura, essa politica
acabou se revelando uma via “de méo tnica” (MOURA, 1991:41) pois a cultura norte-
americana foi privilegiada em detrimento das outras, mostradas muitas vezes de forma
folclérica e estereotipada. O resultado foi a exportacdo do american way of life.

A partir de 1941, indmeras iniciativas oficiais e privadas dos Estados Unidos
comecaram a atuar no Brasil por meio de professores universitarios, jornalistas,
publicitarios, artistas, militares, cientistas, diplomatas etc., com o intuito de intensificar as
ligacdes entre os dois paises e difundir a lingua inglesa. Fazia parte da politica exterior de
governo (1933-1945), do presidente americano Franklin Delano Roosevelt (1882-1945), a
alianga com a América Latina, como base para projetar os Estados Unidos nos “jogos de
poderes” mundiais (MOURA, 1991: 8-12; 19-20)¢. Para isso existiu, de 1940 a 1946, um
escritorio destinado a coordenar os esfor¢os nas areas econdmicas e culturais, e Nelson
Rockfeller foi chamado para coordenar essa “super-agéncia” (MOURA, 1991:20)s,

Em 1943, o Museu de Arte Moderna de Nova York abrigou a exposicdo Brazil
Builds, Architecture New and Old, 1652-1942 (BARROS, 2002:43), que circulou em mais
de 60 cidades do mundo. Segundo Lauro Cavalcanti:

pela primeira vez apontou a peculiaridade do modernismo brasileiro de fazer
essa ligagdo entre o antigo e o novo. Esse livro foi vendido pelo mundo inteiro, e
toda uma nova geracdo de arquitetos travou contato com a arquitetura brasileira
através dele. Essa ‘operacdo’ Brazil Builds, em 1943, foi absolutamente central
também por dar forga ao movimento moderno brasileiro, que enfrentava uma
série de resisténcias aqui no Brasil por parte de outras correntes arquiteténicas.
[...] Enfim, havia uma série de iniciativas tentando inferiorizar o novo estilo, que
ficaram muito timidas quando chegaram ecos das manchetes e dos artigos do
New York Times, que passavam a chamar o Brasil de “grande parceiro do sul”, e
mostravam que os prédios do Ministério e da Associacdo Brasileira de Imprensa

163 por exemplo: enquanto os filmes sobre a América Latina, mostrados nos Estados Unidos, apresentavam a
paisagem tropical, festas, folclore, sitios arqueolégicos, artesanato e produgdo de bens primarios, os sobre 0s
Estados Unidos mostravam as industrias bélicas, aeronautica, cinematografica, siderurgica, dtica, assim como
0s avangos técnicos-cientificos (microscépio eletronico, tecidos sintéticos, produtos quimicos), além de suas
belezas naturais, o sistema educacional e a cultura em geral.

164 Foi a partir dessa investida que comegou o declinio do francés como segundo idioma das elites culturais
do pais (MOURA, 1991:49).

185 Primeiro, esse escritério foi chamado de Office for Coordination of Commercial and Cultural Relations
between the American Republics, depois 0 nome foi simplificado para Office of the Coordinator of Inter-
American Affairs.
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(ABI) eram muito mais sofisticados que o0s arranha-céus nova-iorquinos
(CAvALCANTI apud WISNIK, 2003: 170-171).

Neste mesmo ano, Sérgio Milliet foi nomeado diretor da Biblioteca Municipal,
atual Biblioteca Méario de Andrade, onde permaneceu até a sua aposentadoria em 19591,
Sua gestdo foi muito importante para a arte brasileira e a biblioteca se tornou um ponto de
encontro de intelectuais, escritores e artistas. A secdo de Arte’ foi inaugurada oficialmente
no aniversario da cidade de S&o Paulo em 25 de janeiro de 1945. Além de ser o “primeiro
acervo publico de arte moderna brasileira” (BARROS, 2002:63), constituido
museologicamente, também adquiriu obras de artistas brasileiros modernos e realizou
exposicoes regulares dessas producgdes.

Também a partir de 1944, no Rio de Janeiro, o escritor imigrante polonés Miécio
Askanazy organizou na sua livraria exposicdes com artistas brasileiros e estrangeiros. A
Askanny é tida como a primeira galeria de arte brasileira que se dedicou as novas
tendéncias artisticas. E a partir dela que as obras do russo Wassily Kandinsky (1866-1944)
e do alemdo-suico Paul Klee (1879-1940) se tornaram conhecidas no Brasil (POPPEL,
2011:25; VERNASCHI, 2007:165). Klee e Kandinsky foram dois dos mais importantes
pintores e tedricos de arte do século XX, e suas atuacBes em grupos como Der Blaue
Reiter e como professores na Bauhaus influenciaram profundamente a arte moderna.

Em 1944, aconteceu em Londres a Exhibition of Modern Brazilian Paintings na
Royal Academy of Arts em Londres, com obras de artistas brasileiros e estrangeiros que
estavam morando no Brasil naquele momento, tais como Arpad Szenes e Maria Helena
Vieira da Silva (PopPpPEL, 2011:26). Em 1946, foi criada em S&o Paulo, pelo comerciante de
arte italiano Alfredo Bonino, a primeira galeria de arte moderna: a Galeria Domus. Em
1947, a Unido Cultural Brasil — Estados Unidos patrocinou, na Galeria Prestes Maia, em
Sdo Paulo, a exposicdo 19 pintores, realizada, por artistas jovens que procuraram
conquistar o seu espaco no cenario artistico, entre eles os concretos Lothar Charoux (1912-
1987) e Luiz Sacilotto (1924-2003) (BARROS, 2002:58).

Outro marco importante do ano de 1947 para a arte moderna brasileira foi a criacéo
do Museu de Arte de Sdo Paulo — MASP, pelo empresério, jornalista, mecenas e politico,
Assis Chateaubriand. Para a direcdo do museu foi chamado o italiano Pietro Maria Bardi.

166 Sobre a gestdo de Milliet na Biblioteca Municipal, ver também GONCALVES, 1992:74-75; BARROS,
2002:62-63.

167 Sobre a histdria da Secgdo de Arte da Biblioteca Municipal, que hoje se encontra no Centro Cultural Sdo
Paulo, ver: BARROS, 2005: 8-13.
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Sua esposa, a arquiteta de origem italiana, Lina Bo Bardi (1914-1992), iniciou o estudio
Palma que projetou moveis modernos.

Em 1948, o0 Museu de Arte de Sdo Paulo realizou a primeira exposicdo das
producdes do Atelié do Engenho de Dentro, organizada pelo médico psiquiatra Osorio
César. Esse acontecimento despertou o interesse de intelectuais e artistas, tais como 0s
criticos Sérgio Milliet, Lorival Gomes Machado e Flavio de Carvalho. Infelizmente,
grande parte do acervo foi perdido ou comercializado, de modo que as possibilidades de
analise de seu conjunto sdo escassas. Apenas em 1985, se reuniu 0 que restou com a

criacdo do Museu Osorio Ceésar.

2.2. Atelié Engenho de Dentro

Em 1946 foi criado o Atelié do Engenho de Dentro, no Centro Nacional
Psiquiatrico Pedro 11, na cidade do Rio de Janeiro. O atelié fazia parte do Setor de Terapia
Ocupacional para pacientes do Centro, dirigido pela médica psiquiatra Nise da Silveirate,
O meédico psiquiatra Osorio César foi designado em 1923 para esse hospital e comegou a
se interessar pela producdo dos ditos “alienados”. Outras iniciativas como essa tiveram
lugar no Brasil como, por exemplo, no Hospital Psiquiatrico do Juqueri, em S&o Paulo.

O pintor Almir Mavignier (1925- )¢ trabalhou no Atelié do Engenho de Dentro,
enguanto estudava pintura com Arpad Szenes, e sua atuacao é considerada fundamental na
criacdo de ateliés para internos de institui¢ces psiquiatricas no Brasil. Segundo Mavignier,
a “ideia do atelié foi proposta sua”. (VILLAS BOAs, 2008:137) Na versdo da diretora Nise
da Silveira, ela transferiu o pintor para outro lugar, pois “ele era um funcionario mal
adaptado a servicos burocraticos”, muito embora essa versdo seja contestada por
Mavignier (VILLAS BOAS, 2008:137).

O Atelié do Engenho de Dentro foi uma experiéncia singular na producao cultural
brasileira e se tornou um centro de encontros ndo apenas para 0s médicos e pacientes, mas
para o0s artistas, entre eles Ligia Clark e Ligia Pape, que se reuniam em torno do critico de
arte Mario Pedrosa e do pintor criador do Grupo Frente, Ivan Serpa. A contribuicdo do
ateli¢ para a produgdo de arte no pais ¢ paradigmatica, uma vez que “o trabalho conjunto
foi uma parceria rara, cujos resultados estdo inseridos tanto no campo da ciéncia e da

psiquiatria como no campo das artes plasticas” (VILLAS BOAS, 2008:141). O grupo que

1688 Para maiores informacGes sobre o Atelié do Engenho de Dentro, ver Catilogo Mostra do
Redescobrimento — Imagens do Inconsciente, 2000; VILLAS BOAS, 2008: 139-148; POPPEL, 2011:52.
169 Obras desse pintor e grafico, que mora em Hamburgo, foram mostradas na exposicdo O Desejo da Forma.
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passou a se reunir em torno do atelié do hospital psiquiatrico do Engenho de Dentro pode

ser considerado como um dos antecedentes do movimento neoconcreto no Brasil:

A historia do Atelié do Engenho de Dentro esté ligada ao movimento concretista
que se iniciou nas cidades do Rio de Janeiro e de Sdo Paulo, no periodo do p6s-
guerra, € mudou radicalmente o perfil da arte moderna no Brasil da segunda
metade do século XX (VILLAS BOAS, 2008:138-139).

O artista plastico Mavignier convidou Ivan Serpa e Abraham Palatnik, recém-
chegado de Israel, para visitar o trabalho realizado no atelié do hospital psiquiatrico, e logo
esses artistas passaram a frequentar o espago. Palatnik se impressionou de tal forma com o
trabalho dos internos da instituicdo que abandonou a pintura e iniciou a série dos aparelhos

cinecromaticos (Imagem: 37), como demonstra o seu depoimento:

Foi um impacto que demoliu minhas ideias e convicgdes em relagdo a arte.
Embora tivesse apenas vinte anos de idade, considerava-me um artista
consciente, coerente e seguro daquilo que fazia. Diante dos trabalhos de
Emygdio de Barros, Raphael Domingues, Carlos Pertuis, Fernando Diniz, Isaac
Liberato e outros, entretanto, tive a prova e percebi a extraordinaria riqueza e
potencial criativo imerso em seus subconscientes, e inevitavelmente comecei a
comparar e a questionar profundamente aquelas minhas convic¢des a luz da
criatividade espontanea desses artistas. A confianca em meu aprendizado e
atuacdo durante quatro anos num atelié livre de artes plasticas estava
desmoronando. A coeréncia estava com Diniz, com Carlos, com Emygdio; a
poesia, com Raphael, com Isaac. Fundiam-se imagem e linguagem. Os
elementos determinantes da figura e da cor ndo obedeciam a critérios escolares
de composicdo, sendo na verdade regidos por codigos outros, relacionados a
forcas poderosas advindas do inconsciente [...]. Fascinado e desnorteado, fui
pouco a pouco percebendo a importancia de conhecer e compreender outros
aspectos da forma e da percepgdo que ndo aqueles tradicionais e, por meio do
precioso contato com Mario Pedrosa, terminei por concluir que era na esséncia
da forma que se armazenava o potencial para atingir os sentidos, cabendo ao
artista, enfim disciplinar a ordem e o caos. A partir dai, desencadeei pesquisas €
experiéncias no campo da luz e do movimento, visando a resultados estéticos
fora dos padrdes usuais e das técnicas consagradas (PALATNIK apud AGUILAR,
2000:246).

Nas obras dos internos (Imagem 46), os artistas e 0s criticos reconheceram
elementos que contribuiram profundamente no desenvolvimento da arte concreta no Brasil.
O tratamento sem filtros da racionalidade influenciou a forma como os artistas passaram a
tratar 0 espaco e possibilitou subsidios para o rompimento da barreira imposta pelos
géneros artisticos tradicionais, e, como consequéncia, um novo tratamento do tempo e da
forma em todos os sentidos se tornou parte da obra.

Em 1947, foi organizada a primeira exposi¢do das obras do Atelié Engenho de
Dentro, na Galeria do Ministério da Educacdo e Cultura (MEC), no Rio de Janeiro. A
exposicdo exibiu 245 pinturas. Foi nessa exposi¢cdo que Mavignier conheceu o critico
Mario Pedrosa, que passou também a frequentar o atelié como “critico de arte, amigo ¢

figura de destaque no grupo” (VILLAS BOAS, 2008:138-139). Na ocasido de encerramento

95



dessa exposicdo que Mario Pedrosa pronunciou sua célebre conferéncia “Arte, necessidade
vital”, em 31 de marc¢o de 1947.

Mavignier apresentou Palatnik, que estava desiludido com a pintura depois de ter
frequentado o atelié, a Mario Pedrosa. Aos encontros dominicais, realizados na casa de
Pedrosa, iam também Ivan Serpa e Geraldo de Barros. Desses encontros, formou-se um

“primeiro ndo-grupo de pintores concretos”.

Os criticos Fernando Cocchiarale e Ronaldo Brito caracterizam o encontro de
Mavignier, Palatnik, Serpa e Pedrosa como uma espécie de primeiro ndcleo de
artistas abstrato-concretos ou concretos na cidade do Rio de Janeiro. Contudo,
apesar da mencdo feita pelos criticos, a experiéncia do Atelié do Engenho de
Dentro é geralmente omitida da historia do concretismo na cidade do Rio de
Janeiro, o que vem dificultando a compreensdo da importancia do concretismo
no segundo programa modernista brasileiro e o questionamento das explicagdes
canbnicas de seu surgimento, seja através das influéncias estrangeiras, dos
movimentos de vanguarda ou do processo de industrializagdo do pais (VILLAS
BoAs, 2008:161-162)7,

A atuacdo de Pedrosa, segundo Mavignier, era mais que a de um critico, e sim a de
um participante: ‘“Pedrosa os influenciava e era influenciado por eles” (VILLAS BOAS,

2008:160), como podemos ver no depoimento de Mavignier.

A tese de Mario Pedrosa sobre a influéncia da teoria da Gestalt sobre a obra de
arte me informou que o conteldo de uma forma [...] se encontra no carater
préprio da forma. Esse conhecimento me permitiu abandonar uma pintura
naturalista e iniciar uma pintura de pesquisas concretas de formas livres de
associa¢Oes (MAVIGNIER apud VILLAS BOAS, 2008:161).

Lygia Pape, argumentando em 1980, a favor de um “fazer brasileiro” incluiu as
visitas dominicais ao Atelié do Engenho de Dentro, em 1948, como parte do roteiro

historico do concretismo (VILLAS BOAS, 2008:145)7:

O Atelié do Engenho de Dentro foi um espaco social, que gerou uma rede
complexa de relagBes sociais, sem a qual ndo teria sido possivel a discussdo
sobre a formacdo convencional dos artistas, sobre a construcéo da identidade dos
artistas plasticos, e, mais do que isto, sobre a conversdo de internos em artistas e

de artistas ‘sdos’ figurativos em artistas abstratos e concretistas (VILLAS BOAS,
2008:147).

Essa afirmacdo de Glaucia Villas Bbas, no entanto, ndo leva em consideracdo a
producdo artistica, entre 1947 e 1951, de Serpa, Mavignier e Palatnik, que, segundo Sarah
Poppel (2011:5), apresentava uma tendéncia para abstragdo ou j& era uma producgéo
abstrata. Poppel também ressalta que provavelmente uma causa para essa omissdo € o fato
de guase ndo haver imagem dessas obras, consideradas por muitos criticos como uma obra

2 (13

“imatura”, “de carater esporadico”, “pouco elaborada”. As poucas imagens que existem

170 COCCHIARALE, 1987; BRITO, 2000.
11 PAPE, L. Catiti catiti, na terra dos Brasis. Dissertacdo de Mestrado. Instituto de Filosofia e Ciéncias
Sociais/UFRJ, departamento de Filosofia, 1980, p. 47.
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sdo encontradas, de forma dispersa, em catdlogos de exposicdes que esses artistas
participaram (PoOPPEL, 2011:5)v2,

Em 1949, ocorreu a segunda exposicdo dos artistas do atelié, denominada Nove
Artistas do Engenho de Dentro, com obras dos internos Adelina Gomes (1916-1984),
Carlos Pertuis (1910-1977), Emygdio de Barros (1895-1986), José, Kleber, Lucio, Raphael
Domingues (1913-1979) Vicente e Wilson. Essa mostra foi exposta no Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo e no Saldo Nobre da Camara Municipal do Rio de Janeiro, sob a
curadoria de Mario Pedrosa e Leon Dégand.

Essa segunda exposicdo causou muito debate entre os criticos de arte,
principalmente pelo questionamento do valor artistico das obras dos internos e pelo
posicionamento de alguns contra a arte moderna. Essa discussdao se deu através da
publicacdo de matérias nos principais jornais do Rio de Janeiro e de Sdo Paulos. Glaucia
Villas Bbas considerou o atelié entre 1946-1951 “como um espago de conversdao” (VILLAS
BOAS, 2008:137) para os artistas brasileiros.

Em 1952, foi criado o Museu de Imagens do Inconsciente pela psiquiatra Nise da
Silveira, e seu foco passou a ser a funcdo de reflexdo médico-psiquiatrica dessas obras,
enfraquecendo em funcdo disso a potencialidade de reflexdo sobre as questfes artisticas
que elas continham. Nessa época, Mario Pedrosa e Nise da Silveira se desentenderam, pois
Pedrosa aconselhou Nise a ceder obras de Emygdio a Ciccillo Matarazzo, entdo diretor do
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo e promotor da Bienal de Séo Paulo. A ndo aceitacao
de Nise mostra a clara distingéo, entre a psiquiatra e o critico de arte, sobre a visdo das
obras e a sua funcdo. Para Pedrosa, elas sdo obras de arte e para Nise elas séo parte de um
conjunto de producéo cuja funcdo é colaborar com o estudo de caso de cada paciente. Tal
divergéncia, no entanto, ndo elimina a importancia da experiéncia do Atelié do Engenho de

Dentro na construcdo das artes concreta e neoconcreta brasileira, ao passo que:

As ideias de Pedrosa revelam seus anseios voltados para a renovagdo
programatica das artes plasticas, o que o difere dos outros criticos. [...] a
diferenca é que ele estava muito munido de uma teoria calcada em suas reflexdes
sobre a Psicologia da Forma, o que certamente lhe garantia instrumentos
conceituais — ndo apenas para as querelas sobre as exposicBes do Atelié do
Engenho De Dentro — mas para seu projeto de profunda renovacéao da linguagem
artistica (VILLAS BOAs, 2008:151).

172 |ista os seguintes catalogos: Serpa — Silvia Roesler (Ed.) 2003 Ivan Serpa, Rio de Janeiro Instituto
Cultural The Axis, Reynaldo Roels Jr. (Ed.) lvan Serpa. Retrospectiva:1947-1973, Rio de Janeiro, Centro
Cultural Banco do Brasil, 1993; Mavignier — Aracy Amaral (Ed.) Mavignier 75, S&o Paulo, Museu de Arte
Moderna 2000, Catalogo exposicdo Almir Mavignier, Sao Paulo, Museu de Arte Moderna 1951 e Palatnik —
Frederico Morais (Ed.) Abraham Palatnik: Retrospectiva, MAC Niter6i 29.08 — 28.11.1999, Sao Paulo: Ital
Cultural.

173 Sobre essa discussdo ver VILLAS BOAS, 2008:148-158.
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2.3. O movimento concreto brasileiro

Nous parlons beaucoup de géométrie, mais il faut nous

mettre d’accord sur ce que nous entendons par la
(TORRES-GARCIA, 1949).

2.3.1. O movimento concreto brasileiro no seu auge (1951-1961)

Os anos entre 1951 e 1961 podem ser considerados 0 auge do concretismo no
Brasil, sendo demarcado entre a | Bienal de S&o Paulo (1951), que consagrou pela primeira
vez com prémios os artistas concretos, e a exposic¢ao de arte neoconcreta no MAM de Sao
Paulo (1961). Destaca-se que a razdo da escolha do concretismo pelos artistas brasileiros
se deveu a questBes artisticas, econémicas, sécio-politico-econdémicas que os levaram a
essa opgdo, uma vez que o “Brasil da década de 50 ingressa entdo na onda do
construtivismo, em aberto questionamento ao tipo de arte modernista até o momento
praticado no empenho explicito de afirmagao da identidade nacional” (DIAS, 1996:8).

Dessa forma, sera elencado a s seguir 0s principais grupos e momentos do auge do
concretismo no Brasil, suas ideias, sua formacdo e desavencas. Embora esse movimento
tenha sido marcado pela polémica e pelo debate, convém ressaltar que poetas, criticos,
artistas e publico deram sua contribuicdo a difusdo das obras de arte concretas e
neoconcretas para a arte brasileira, ainda que nem sempre essa recepcao fosse positiva,
(imagem 49) como testemunhou Augusto de Campos em entrevista a Marcos Augusto

Gongcalves .

Apesar das divergéncias futuras, a exposicdo, ocorrida afinal em dezembro e
transferida para o Rio em fevereiro de 1957, em pleno carnaval, teve sua
repercussdo ampliada para todo o Brasil, alardeada com sensacionalismo pelos
periddicos cariocas, tendo a frente O CRUZEIRO, a revista mais lida na época,
onde sairia uma reportagem chamativa, mas muito bem feita, sob o titulo O
ROCK'N ROLL DA POESIAY. Na préatica, ninguém distinguia quem era
carioca, paulista, corintiano ou flamenguista. Fomos todos abominados em
conjunto. MESMO SENDO ‘CONCRETOS’ NINGUEM ENTENDEU NEM

POESIAS NEM QUADROS, reclamava a manchete'’® de um jornal carioca.'®:

174 Revista O Cruzeiro, sobre o debate na noite de Arte Concreta, teatro da UNE, Rio de Janeiro 1957
(BANDEIRA, 2002:74)

%5 Jornal O Globo, 5 de fevereiro de 1957.

176 Essa entrevista de Augusto de Campos a Marcos Augusto Gongalves para o caderno “Ilustrada” do jornal
Folha de S&o Paulo (setembro de 2006) ocorreu por ocasido das comemoracdes em torno da Exposicdo
Nacional de Arte Concreta, ocorrida em 1956 em S&o Paulo e em 1957 no Rio de Janeiro, na qual
participaram lado a lado artistas plasticos e poetas concretos. Essa entrevista foi concedida por correio
eletrdnico a mim pelo préprio Augusto de Campos, para justificar a ndo aceitagcdo de me conceder uma nova
entrevista para o catilogo da exposicdo Das Verlangen nach Form — Neoconcretismo und zeitgendssische
Kunst aus Brasilien, 2010. Augusto de Campos argumentou que ele ndo teria nada a contribuir para uma
exposicao sobre neoconcretismo.
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2.3.1.1. Noigandres, grupo Ruptura e grupo Frente, o trabalho conjunto das
artes

sO a partir da passagem dos anos 50 para os 60, com as
discussdes em volta do expressionismo abstrato e
sobretudo com o abstracionismo geométrico (concretismo e
neoconcretismo) obteve-se a emancipacdo de nossa
inteligéncia plastica e constituiu-se um solo que, com o
tempo, se mostraria grandemente fértil

(FARIAS, 2002:17)

Em 1949, os poetas concretistas Décio Pignatari e os irmdos Haroldo e Augusto de
Campos participaram da Revista dos Novissimos com Waldemar Cordeiro*” e Lothar
Charoux. Mas, o estreitamento da relacdo pessoal e de trabalho em conjunto de poetas e
artistas concretos s6 ocorreu na década de 1950. A Biblioteca Municipal de Séo Paulo,
dirigida por Sérgio Milliet, foi um ponto de encontro conforme podemos ver no

depoimento do poeta Décio Pignatari:

quando no Saldo de Arte Moderna, em 1951-52, deparei com um quadro de
Sacilotto, pintura em esmalte. Pouco depois, por intermédio de Mario da Silva
Brito — que me chamou atengdo para um ‘grupo de artistas interessantes’ — entrei
em contato com Waldemar Cordeiro e conheci o grupo ‘Ruptura’, numa reunido
numa das celas da Biblioteca Municipal. Nessa reunido também estavam
presentes [entre outros] os artistas que faziam parte do grupo: Charoux,
Sacilotto, Fejer, Mauricio Nogueira Lima, além de Cordeiro, Geraldo de Barros
e Alexandre Wollner (AMARAL, 1983:52-53)178,

Em uma entrevista para a curadora Helouise Costa, 0 poeta Augusto de Campos,
depds sobre o contato com o grupo de pintores: “Claro que as estruturas dos pintores
concretos, nossos companheiros, cujos quadros a gente adorava, tiveram muita influéncia
sobre nés” (COSTA, 2002b:21 apud SCHAFFNER, 2008:105). Assim, poetas e escritores
permaneceram em contato, se encontrando e trocando ideias, num debate que foi frutifero
para ambas as artes.

Por volta do inicio dos anos 1950, Alfredo Volpi se encontrou com 0s concretistas,
e esse contato foi importante para eles todos: os quadros de Volpi a partir dessa interacao
passaram a ter um “geometrismo que domina a rigorosa constru¢do” (AMARAL, 1983:54),
Ademais, o rastro do pincel foi eliminado das telas nas obras do periodo geomeétrico,
resultado da observacdo do trabalho dos concretistas. Os concretos também foram

influenciados pelo “construido, pelo emprego de cor pura” de Volpi (AMARAL, 1983:54).

177 Waldemar Cordeiro nasceu em Roma e foi para o Brasil em 1948, onde contribuiu para inflamar o debate
Abstracdo versus Figuracdo.

178 Depoimento de Décio Pignatari a Aracy Amaral, em 27 de janeiro de 1971. Publicado originalmente em
Alfredo Volpi: pintura 1914- 1972, Catalogo da Exposi¢cdo, MAM RJ, outubro de 1972.

179 Depoimento de Décio Pignatari a Aracy Amaral, em 27 de janeiro de 1971. In: AMARAL, 1983:52-53.
Publicado originalmente em Alfredo Volpi: pintura 1914- 1972, Catélogo da Exposi¢cdo, MAM RJ, outubro
de 1972.
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Em Sdo Paulo, foi lancada a revista Arquitetura e Decoragdo, que desde seu
comeco foi um importante veiculo para os concretos paulistas: “Em manifestos e artigos
publicados na revista Arquitetura e Decoracéo nos anos 1950, o conceito de arte enquanto
objeto ¢ exposto como situacdo na ‘esfera da experiéncia direta’, ‘forma de conhecimento
[que] € mais sensibilidade ¢ menos memoria’”. (FREITAS, 2007:35).

O lancamento dessas publicacdes e os artigos publicados na imprensa, junto as
exposicOes de obras de artistas abstratos nacionais ou estrangeiros, aumentou o0 espaco e
permitiu o acirramento do debate que resultou numa profunda mudanca no cenario artistico
brasileiro, no qual a abstracdo se consolidou como arte de vanguarda no pais. Mario
Pedrosa celebrou o debate, assim como a convic¢ao pela qual a vanguarda abstracionista as
defendeu: “Os artistas comegam a brigar por suas ideias, suas convicgdes estéticas.
Excelente!” (MARIO PEDROSA apud CouTo, 2004:74)o,

A cooperacdo ndo se restringia aos paulistas entre si, mas paulistas e cariocas ao
trocar ideias, influenciaram uns aos outros. O colecionador Adolpho Leirner relembrou de
uma conversa que teve com Mauricio Nogueira Lima, na qual ele revelou sobre um
encontro em que Ligia Clark se declarou capaz de fazer esculturas como Concrecdo 5730
(1957) (imagem 51) de Luis Sacilotto, mas sendo que a dela poderia ser movimentada. A
ideia dos famosos Bichos (1960-63) se originou desses encontros (LEIRNER, 2007:29). N&o
apenas essa colaboracdo é ignorada na literatura corrente, como passou a se sustentar a tese

de Gullar em que a passagem do plano sé ocorreu nas obras dos artistas cariocas.

2.3.1.2. O grupo Noigandres

Em 1952, os irmdos Campos e Décio Pignatari fundaram o grupo e a revista
Noigandres, e ja nesse mesmo ano, Max Bense e sua esposa Elizabeth Bense oder Walter
publicaram, em Stuttgart, a antologia Noigandres/Konkrete Text, na série Rot, nUmero 7. A
revista Noigandres teve cinco edicdes, entre 1952 e 1962. A ela, se seguiu a revista
Invengdo, que contou também com cinco edigdes, entre 1962 e 1967. Haroldo escreveu
que com a escolha do nome Noigandres,

Gleichzeitig erhob die Gruppe — Uber diesen textlichen Dialog zwischen Arnaud
und Pound — den Anspruch auf Nachfolge der ‘Erfinder’, beziehungsweise jener
ausdriicklich der Schaffung von neuen Formen und dem Ausreizen der Sprache
zugewandten Dichter (CAMPOS, 1995:251)18L,

180 Mario Pedrosa, “Momento artistico”. Catalogo da Exposicédo de artistas brasileiros. Rio de Janeiro,
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, abr. 1952.

181 Ao mesmo tempo, o grupo destacou através desse didlogo textual entre Arnaud e Pound a revindicacéo de
sucessores dos “inventores” no que diz respeito expressamente a cria¢do de novas formas e a superacdo dos
limites da linguagem pelos poetas .
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Na tentativa de inovar as formas poéticas, de uma forma que essa invencdo se
espalhasse pelo mundo e estivesse em pé de igualdade com o cenério internacional, os
poetas concretos retomaram, a ideia ja defendida por Oswald de Andrade, na Poesia Pau-

Brasil, e na Antropofagia, de poesia de exportacéo:

No Brasil, no caso do concretismo, por exemplo, o impeto vanguardista ao se
pretender ‘devoragdo critica dos caminhos da estética internacional’ e ou
‘produto de uma evolugdo critica das formas’ ao contrario do que sucedeu na
Europa, com 0s movimentos que procura reciclar, empenha-se pela integracéo na
sociedade através da estetizagdo do espaco. [..] O aproveitamento da
antropofagia oswaldiana, ao promover a degluticdo do legado poético das
vanguardas europeias, se orienta no sentido de operar uma ‘redugéo estética’, ou
seja, de formar uma consciéncia critica que ja ndo mais se satisfaz com a
importacdo de objetos culturais acabados, mas cuida de ‘produzir outros objetos
nas formas e com as func¢des adequadas as novas exigéncias historicas’. Isto quer
dizer: a retomada da proposta de Oswald Andrade ‘por uma poesia de
exportacdo’ parte, sobretudo, do impulso de insercdo [...], numa espéciec de
apaziguada aprovacdo da modernizagdo econdmica nacional (DIAS, 1996:13)2,

Entre janeiro e julho de 1953, Augusto de Campos criou a série Poetamenos
baseada na técnica de composi¢do Klangfarbenmelodie do compositor Anton Webern, que
os poetas do grupo Noigandres viam como “die Entsprechung zu Mallarmé auf dem Gebiet
der Modernen Musik™ (CAMPOS, 1995:253). Na série Poetamenos, Augusto de Campos
organizou os elementos semanticos do poema, de forma que eles se distinguissem em duas
formas diferentes de timbres, destacados tipograficamente, pelo uso de diferentes cores na
pagina. Em 1955, esses poemas foram apresentados no Teatro de Arena em Séo Paulo, em
um programa com o titulo de Poesia Concreta.

Em novembro de 1955, o poeta Décio Pignatari se encontrou, na Hochschule fir
Gestaltung em Ulm, na Alemanha, com o também poeta Eugen Gomringer (1924- ), um
boliviano-suico que naquela época era secretario de Max Bill. Gomringer naquela ocasido
produzia poemas que ele chamava de Konstellationen, que se aproximava dos

experimentos realizados pelos pintores paulistas. Segundo Haroldo de Campos:

Gomringer sah sich als Anhénger der asketischen Disziplin des plastischen
Konkretismus der Ziricher Schule. [...] Aus dem so entstandene Kontakt
erwuchs die Idee, Konkrete Poesie als eine internationalle Bewegung zu
propagieren. Wenn er auch fur seine eigenen Gedicht den Namen
‘Konstellationen’ beibehiel, akzeptierte Eugen Gomringer die von den
Brasilianern vorgeschlagene allgemeine Bezeichnung (CAMPOS, 1995:254)184,

182 CAMPOS, Haroldo de. “A poesia Concreta e a realidade nacional”. In.: Arte em Revista. Sdo Paulo, Ano I,
n°1, Jan/Mar/1979, Maio/1981, 2a ed., p.27-31.

183 O equivalente a Mallarmé na area da musica moderna.

184 Gomringer se via como discipulo da disciplina pléstica asceta do concretismo da Escola de Zurique. [...]
Desse contato cresceu a ideia de propagar Poesia Concreta como um movimento internacional. Apesar de
que Eugen Gomringer manteve para as suas poesias o nome de ‘Constelagdes’ ele aceitou a denominacéo
geral proposta pelos brasileiros.
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Sobre os primeiros anos da poesia concreta, Gomringer afirma em 1969, no livro Worte
sind Schatten®: “Zum ersten mal verwendete ich den Begriff ‘Konkrete Poesie’ nach
meiner Begenung mit Decio Pignatari 1955 in Ulm, wo ich Sekretdr von Max Bill war”
(GOMRINGER, 1969:298 apud CAMPOS, 1995:254)18¢,

Esse grupo de poetas se interessou ndo apenas pela poesia, mas também pela
interseccdo possivel com as outras artes, como a musica, as artes plasticas e a arquitetura,
tendo um contato intenso com os membros do grupo Ruptura, que também estavam ativos
em S&o Paulo naquela época. Em 1956, o poeta Décio Pignatari incentivou os artistas
concretistas a terem um contato mais direto com a arquitetura e ndo por acaso o manifesto
da poesia concreta, publicado em 1958, se intitulou Plano Piloto para poesia concreta.
Nessa perspectiva, o poeta Décio Pignatari definiu o poeta como “Der Dichter - eine art
intersemiotischer Mittler zwischen den visuellen Kinsten auf der einen Seite und der
Musik auf der anderen — kann in letzter Instanz gesehen werden als ein ‘designer der
Sprache’” (CAMPOS, 1995:258)187,

Destaca-se que a ligacdo da moderna arquitetura brasileira e a poesia concreta do
grupo Noigandres, também parte da forma como esses entendem o conceito de “concreto’:

Die Noigandres-Dichter verstehen das Konzept des ‘Konkreten’ als Produkt
einer Kritischen Formentwicklung, als strukturelles Material mit unendlichen
expressiven Moglichkeiten. Der Konkretismus sollte nicht nur die Architektur
von der Tyrannei des Beaux-arts-Lexikons befreien, sondern auch wichtige
soziale Bedurfnisse berlicksichtigen. [...] Die brasilianische Konkrete Poesie teilt
mit der modernen Architektur die Ideen, die breite soziale Themen des
Modernismus abdeckten — Utopie, Utilitarismus, Hygiene, Kanalisation und
Abfallbeseitigung — bis hin zu technischen und stilistischen Fragen tber Struktur
und Form, Modulation und Wiederholung (OHMER, 2008: 85)2¢,

Fato é que essa colaboracdo entre as artes levou a uma questdo essencial da
modernidade, a superacdo das fronteiras artisticas. Esse € um tema que traz permanente
atualidade a esse movimento brasileiro, que foi um dos precursores dessa questdo

importante para a arte contemporanea.

185 GOMRINGER, E.Worte sind schatten : Die Konstellationen 1951-1968 , Berlin: Rowohlt,1969. Palavras
sdo sombras: As ConstelagBGes 1951-1968.

18 Eu usei pela primeira vez o termo “Poesia Concreta” depois do meu encontro com Decio Pignatari em
Ulm, onde eu era secretario de Max Bill.

187 O poeta — uma forma de intermediério intersemidtico entre as artes visuais por um lado e a musica do
outro — pode ser visto, em ultima instancia como um “Designer da linguagem”.

188 Os poetas Noigandres entendem o conceito de ‘concreto’como produto de uma forma de desenvolvimento
critico, como material estrutural com infinitas possibilidades expressivas. O concretismo deve libertar nao
apenas a arquitetura da tirania dos léxicos de Belas Artes, mas também ter em conta importantes
necessidades sociais. [...] A Poesia Concreta brasileira divide com a arquitetura moderna as ideias, 0s amplos
temas sociais tratados pelo modernismo — utopia, utilitarismo, higiene, canalizacdo e eliminagdo do lixo — até
as questdes técnicas e estilisticas sobre estrutura e forma, modulacéo e repeticao.

102



Die Ruptura-Maler tberschreiten programmatisch die von Lessing im Laokoon
declarierten Grenzen der Kunstformen zwischen zeitlichen und réumlichen
Medien, indem sie Bewegung, Rhytmus und Vibration, bis zum Anfang des 20.
Jahrhunderts Domdne von sequentiell in der Zeit voranschreitenden
Kunstformen wie Musik, Literatur und Film, in den Bereich der Bildenden Kunst
uberfuhren.  Die  Noigandres-Dichter ~ stehen  ihnen  in  puncto
Konventionstransgression jedoch in nichts nach, indem sie ihrerseits die
konzeptuelle Nutzung des Raumes, die Exploration geometrischer Strukturen
und die visuelle Dimension der Zeichen fest in das Koordinatensystem ihrer
lyrischen Kompaositionen einschreiben (SCHAFFNER, 2008:107)1#°,

A superagdo dos limites das artes gera uma “fome de forma”, um “desejo da
forma”, uma necessidade de casar o visual com o conceitual, utilizando assim 0S conceitos
da semiotica, da qual o grupo Noigandres foi precursor no Brasil. A psicologia da Gestalt,
um tema muito presente no concretismo brasileiro, influenciado pelos estudos do critico
Mario Pedrosa, também foi uma contribuicdo do grupo para essa producdo. As poesias
passaram a se arranjar geometricamente no espaco num jogo de tensdes, também presentes
nos quadros dos pintores concretos. Para demonstrar essa questdo Schaffner analisou o

poema “Cristal” de Haroldo de Campos, de 1958. (imagem 52)

Auch die Dichter operieren hauptsédchlich mit geometrischen Formen wie

Rechtecken und Dreiecken. [...] ‘cristal’, ein Gedicht welches Form und das
Streben, den Hunger nach Form sowohl visuell wie auch semantisch behandelt,

ist um zwei parallele Zeilen in der Mitte strukturiert, bestehend aus ‘fome da
forma’ und der Inversion ‘forma de fome’. Die Worte cristal cristal fome’ und
‘cristal cristal’ bilden eine sich nach unten neigende Parallele, die an das linke
‘fome’ der zentralen Zeilen anschlieBt. ‘forma cristal cristal’ und ‘cristal cristal’
schlieRen an das rechte untere ‘fome’ an und steigen nach rechts oben auf. Die
jeweils vier ‘cristal’-Elemente binden zusatzlich zwei Kristall-evozierende
Rauten, die an die horizontalen Saulen  ‘fome/fome/forma’ und

‘forma/fome/forma’ anschlielen. ‘cristal’ stellt somit einen
Kristallisierungsprozess, eine Formwendung oder eben eine linguistisch-
konstruktive Konkretion konzeptueller Pramissen dar (SCHAFFNER, 2008:108)%,

189 Os pintores do grupo ruptura transgrediram programaticamente as fronteiras entre tempo e espaco na arte
declaradas por Lessing em Laocoonte, na medida que eles introduziram nas artes plasticas movimento, ritmo
e vibracdo, que eram até o comeco do seculo XX dominio das artes sequenciais, como a musica, a literature e
filme. Os poetas do Grupo Noigandres ndo ficaram pra tras no quesito transgrecdo das convencdes, enquanto
que eles por sua vez incluiram o uso conceptual do espaco, a exploracdo de estruturas geométricas e a
dimensédo visual do simbolo em um sistema de coordenadas nas suas composi¢oes liricas.

19 Os poetas também operaram, principalmente com formas geométricas, tais como, quadrados e triangulos,
[...] «cristal», ¢ um poema que trata sobre a forma e o desejo, a fome da forma, tratada tanto visualmente
como semanticamente. E estruturado em torno de duas linhas paralelas, pelo meio, que se compde de «fome
da forma» e sua inversdo «forma de fome». As palavras «cristal cristal fome» e «cristal cristal» formam uma
paralela inclinada para baixo que se encadeia na «fome» a esquerda na linha central. «forma cristal cristal» e
«cristal cristal» se ligam a «fome» abaixo & direita e sobem a direita. Cada um dos quarto elementos «cristal»
ligam dois losangos que o evocam e se unem as colunas horizontais «fome/fome/forma» e
«forma/fome/forma». «cristal» representa assim, ao mesmo tempo, um processo de cristalizacdo, uma
mudanca formal e/ ou uma concrecao linguistica-construtiva de uma premissa conceitual.
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O espacgo do poema e da pintura, como ja havia proposto Mondrian, se tornou um
espaco “vivo”, “ativo”, e passou a configurar “um campo magnético de possibilidades”
como defendeu Augusto de Campos a respeito da palavra em “Poesia concreta: um
manifesto”, publicado pela primeira vez na revista Arquitetura e Decoracdo n° 20
(Nov./Dez.), de 1956 em S&o Paulo. Forma e conteldo passaram a estar intimamente
ligados, se tornando “estrutura-conteudo”. Além disso, o espago ndo é mais um adendo e
sim um inseparavel “elemento da composicao”.

Nesse sentido, tanto as artes plasticas como a poesia passaram a ter um carater de
“jogo” que s6 se realiza completamente com a presenga do “jogador”. Uma “obra aberta”
que pode ser interpretada, manuseada, transformada de formas diferentes de acordo com o
participante e onde se estabelecer a interacdo com ela. Essa superacdo dos limites das
formas artisticas transformou o carater passivo do até entdo “espectador”, ¢ dele passa a ser
exigida a participacdo na obra, que ele se torne parte da obra e se torne cada vez mais o
que Hélio Oiticica vai chamar de “participador”. Os curadores Kudielka e Osério vao
chamar esse fendmeno do “Desejo da forma” reconhecido, sem duvidas, por todos os
criticos nacionais e estrangeiros como uma contribuicdo brasileira para a arte mundial e
para a passagem da arte moderna para a arte contemporanea.

Esse didlogo entre a poesia de Augusto de Campos e a arte contemporanea foi
largamente explorado pela curadora da 112 Bienal de Lyon, 2011, Victoria Northoorn,
que colocou os poemas dele em quase todos os prédios da mostra. No cinema, Glauber
Rocha, um dos principais integrantes do movimento Cinema Novo, também da década de
1950, ampliou essa contribuicdo da interacdo com a obra em seu manifesto Estética da
fome, de 1965.

Esse trabalho conjunto de concretos e neoconcretos entre poesia e artes plasticas
deixou frutos importantissimos, mas acabou de certa maneira, na historia da arte brasileira,
sendo suplantado em sua importancia pelas polémicas individuais e pela velha rivalidade
entre Sdo Paulo e Rio de Janeiro.

2.3.1.3. O grupo Ruptura
O grupo Ruptura?z langou o seu manifesto em dezembro de 1952 em uma

exposi¢cdo homdnima no MAM:#:, que foi concebida, organizada e montada pelos membros

191 Para mais informacdes sobre essa exposicdo que ocorreu entre .15 de setembro e 31 de dezembro de 2011,
ver: http://2011.l1abiennaledelyon.com/uk/ (Visitado em: 20.02.2012).

192 Sobre mais detalhes sobre o grupo ruptura, ver: CINTRAO/NASCIMENTO, 2002.

1% 0 MAM —SP naquela época localizava-se a Rua Sete de Abril.
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do grupo, composto pelos pintores Waldemar Cordeiro* Lothar Charoux, Geraldo de
Barros, Luis Sacilotto, Kazmer Féjer, Leopold Haar, Anatol Wladyslav e Judith Lauand,
unica mulher, que se juntou depois ao grupo e ndo constou na assinatura do manifesto.

Waldemar Cordeiro, figura central do grupo, alem de artista, era critico de arte e
escrevia artigos para o jornal Folha da Manha e, a partir de 1953, para a revista AD —
Arquitetura e Decoragdo. O convite da exposi¢dao proclamava que “a obra de arte ndo
contém uma ideia, ¢ ela mesma uma ideia”. O grupo pretendia renovar as artes plasticas
brasileiras, rompendo com a continuidade em relacdo a arte figurativa e pregando em seu
manifesto como novo uma arte baseada nas experiéncias, com o que eles consideravam “os
valores essenciais da arte visual (espaco-tempo, movimento ¢ matéria”. Dessa forma, esse
grupo considerava a arte “um conhecimento deduzivel de conceitos, situando-a acima da
opinido, exigindo para seu juizo conhecimento prévio”. (Manifesto Ruptura)

Segundo depoimento de Sacilotto, desde a exposicdo 19 pintores de 1947, os
pintores paulistas tinham vontade de “desenvolver alguma coisa nova”, e, por isso, se
encontravam em torno de Cordeiro que “trazia muitos assuntos interessantes para o grupo,
como arte abstrata, geometrismo, Gestalt...” (SACILOTTO apud CINTRAO/NASCIMENTO,
2002:12). Nas palavras de Rejane Cintrao e Ana Paula Nascimento, “a grande importancia
da exposicdo do grupo Ruptura talvez esteja no fato de ter sido a primeira vez em que um
nacleo de artistas se arregimentou em torno da arte concreta no Brasil”,

(CINTRAO/NASCIMENTO, 2002:14). As autoras assinalam ainda que:

A partir de sua realizagdo — embora tenha sido divulgada simplesmente como
exposicdo de arte abstrata —, a discussdo deslocou-se entre o abstracionismo
(como um tipo de arte em que formas naturais sdo geometrizadas, as vezes de
modo intuitivo) e concretismo (arte que ndo quer representar nenhum elemento
fora de si, ou seja, apenas aqueles intrinsecos a prdpria obra, como linhas,
planos, progressdes, modularidade, bidimensionalidade...)
(CINTRAO/NASCIMENTO, 2002:14).

Desde essa exposicdo 0 grupo causa polémica e debate. Em 13 de dezembro de
1952, Sérgio Milliet escreveu o texto “Ruptura” publicado no jornal O Estado de S&o
Paulo, ao qual Waldemar Cordeiro respondeu, em seguida, no Correio Paulistano de 11 de
janeiro de 1953:¢;

Comentando a exposicdo do grupo, Sérgio Milliet localiza as raizes histéricas do
concretismo; discorre sobre a qualidade da realizagdo plastica dos artistas,
discutindo os termos imperativos do manifesto. [...] Solicita clareza de conceitos.
[...] Sucedem, nos comentarios sobre arte, publicados nas colunas de O Estado
de S&o Paulo, a referéncia critica ao dogmatismo presente na plataforma dos
concretistas — rigidez na aplicacdo das teorias, busca do racional com base no

194 Para mais informag@es sobre Waldemar Cordeiro, ver: MOURA, 2011:66.
195 Ruptura, texto republicado na integra em AMARAL (1977:99-102), e em GONGALVES (1992:95-96).
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pensamento matematico, invalidando tudo o mais que se produz no meio;
‘descambam rumo a um novo academicismo’.

Waldemar Cordeiro, lider do grupo Ruptura, critico no Correio Paulistano e na
Folha de S&o Paulo, responde impositivamente a Sérgio Milliet. Considera sua
critica ‘opinativa, eficiente para os joguinhos politicos no mundanismo
artistico’(GONGALVES, 1992:94-95).

Apesar da polémica entre Sérgio Milliet e Waldemar Cordeiro, os artistas do grupo
Ruptura continuavam frequentando as salas de estudo da Secdo de Arte da Biblioteca

Municipal. Hermelindo Fiaminghi relembra essas reunides:

Sérgio e Maria Eugenia nos cederam uma sala de estudos na Biblioteca. Sérgio
sempre apoiou esses encontros. Conversava conosco [..]. No diadlogo, na
conversa, na troca de ideias ele sempre se revelou um imenso conhecedor de
artes plasticas; era culto, sem empéfia [...] Ele defendia muito a Semana de Arte
Moderna de que foi participante. E nds condenavamos os rumos da Semana. Este
era um ponto de divergéncia. Outro ponto era a Bienal: ndo concordavamos com
tudo o que a Bienal impunha, famos ao jornal, denunciavamos. E com certa
agressividade. Talvez isso chocasse ao Sérgio (GONGCALVES, 1992:97).

Além disso, havia um aspecto harmdnico da relacéo entre Sérgio Milliet e o grupo
Ruptura que é ignorado, ou pouco mencionado na maior parte da bibliografia, sendo que
na maioria das vezes sdo destacadas as diferencas entre Milliet e Cordeiro. Essa boa

relacdo com o critico pode ser vista no depoimento de Luis Sacilotto, quando afirma:

Acho que tanto no meu periodo figurativo, como no geométrico, ele me deu um
grande apoio [..]. Embora eu ache que o Sérgio Milliet nunca sentiu
integralmente a arte construtiva geométrica [...] mesmo discordando de uma
série de posi¢des nossas, em determinado momento, comegou a ser solidério [...].
Essa solidariedade comecou por 1956, com a Exposicdo Nacional de Arte
Concreta, no MAM de Sdo Paulo. Acredito que ele sentiu ai uma consciéncia
nacional de arte concreta. Na época do grupo Ruptura acatou-nos apesar das
ressalvas (GONGALVES, 1992:97).

Apos as divergéncias iniciais, relacdo entre os dois muda e, em 1959, Cordeiro
convida Milliet a apresentar o grupo Concreto na mostra da Galeria de Arte das Folhas, na
qual expuseram Waldemar Cordeiro, Kasmer Féjer, Judith Lauand, Mauricio Nogueira

Lima e Luis Sacilotto.

2.3.1.4. O grupo de Séo Paulo, segundo o critico Mario Pedrosa

O critico Mério Pedrosa mostrava-se entusiasmado com a nova geracdo de artistas
que surgia em Sdo Paulo, no artigo Epoca das Bienais, Pedrosa analisa a obra de cada um
dos artistas paulistas, ressaltando as qualidades da obra de cada um, satisfeito com a

individualidade e atualidade dessa producao.

Baseado nos fundamentos da estética do concretismo de Vantongerloo - Bill,
logo se formou em S&o Paulo um grupo de artistas jovens e entusiastas em torno
de Waldemar Cordeiro, cuja inquietacéo tedrica fez dele um centro propulsor de
ideias, por vezes incomodo ou estéril mas frequentemente estimulante: um
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Geraldo de Barros'®s. Sua trajetoria artistica o coloca na linha de frente da
fotografia experimental de formagcdo ja diferente, pois participou com Mavignier,
Palatink, dos nossos entusiasmos pelos artistas de Engenho de Dentro e foi o
primeiro a fazer da fotografia dita de arte ndo esse enlanguescimento pictdrico
do gosto convencional mas uma experiéncia viril de imagens instantaneas ou
fixadas, simultaneas ou dissolvidas em signos da vida e do espago urbanistico;
um Luis Saciloto, de origem proletaria, jovem escultor de talento; Kasmer Fejer,
escultor também e experimentador original em varios materiais da producédo
industrial moderna; Lothar Charoux, sereno e tranquilo desenhista de formas
seriadas e ritmos sutis; e pintores como Hermelindo Fiaminghi e Mauricio
Nogueira Lima, com algumas realizagdes do nivel dentro dos canones
concretistas, Judith Luand, e ndo pertencentes ao grupo mas como companheiros
de estrada: um Hercules Barsotti, artista de alta sensibilidade plastica, e Willys
de Castro, mais jovem, também rico de ideias e de finura. Seja qual for o mérito
ou demérito deles — e alguns sdo dotados de real valor e com uma bagagem
artistica ponderavel — foram os (nicos que, ao abrir-se a | Bienal, ja tinham um
ponto de vista estético formado, e a receberam ndo como basbaques ou
negativamente como académicos reacionarios, mas com um critério, certo ou
errado (ndo vem ao caso) que os tornava capazes de aferir o que viam de um
modo atualizado ou menos arbitrario e individualistico. O mesmo se pode dizer
do grupo afim do Rio (PEDROSA, 2007:288).

2.3.1.5. O grupo Frente

O grupo Frente se formou no Rio de Janeiro em 1952, e em um ano depois realizou
sua primeira exposicdo no IBEU- Instituto Brasil — Estados Unidos, no Rio de Janeiro.
Participam da mostra, apresentada pelo critico Ferreira Gullar (1930-2016), os artistas
Aluisio Carvéo (1920-2001), Carlos Val (1937- ), Décio Vieira (1922-1988), Ivan Serpa,
Jodo José da Silva Costa (1931- ), Lygia Clark (1920-1988), Lygia Pape (1927-2004) e
Vicent Ibberson (1920); a maioria era alunos ou ex-alunos de Serpa nos cursos do Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM/RJ). Com obras de abstracdo geométrica, o
grupo ndo se caracteriza por uma posicao estilistica Unica, sendo o elo de unido entre seus
integrantes a rejeicdo a pintura modernista brasileira de carater figurativo e nacionalista.

A segunda exposicdo do grupo, em 1955, no MAM/RJ, teve 0 seu texto de
apresentacdo escrito pelo critico Mario Pedrosa (1900-1981). Nessa mostra, unem-se aos
artistas da primeira exposicdo mais sete nomes: Abraham Palatnik (1928-), César Oiticica
(1939- ), Franz Weissmann (1911-2005), Hélio Oiticica (1937-1980), Rubem Ludolf
(1932-2010), Elisa Martins da Silveira (1912-2001) e Emil Baruch (1920- ). Além da
diversidade no que se refere as técnicas e materiais utilizados (pastel, xilogravura, objeto

cinético, colagem etc.), percebe-se também certa variacdo de estilos, como a pintura

19 Em 1948, por intermédio de Mario Pedrosa, Geraldo de Barros conhece a Gestalt Theorie [Teoria da
Forma] e realiza a exposi¢cdo Fotoformas em 1950, cujo titulo é referéncia a Gestalt. Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=artistas_biografia&cd ve
rbete=878 (Visitado em: 15.10.2012).
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primitiva de Elisa Martins e a construgcdo geométrica lirica e repleta de nuances de Décio
Vieira.

As Ultimas exposicdes do grupo ocorrem em 1956, em Resende e Volta Redonda,
no estado do Rio de Janeiro. Depois disso, 0 grupo se dispersa e alguns dos seus

integrantes v&o se unir ao grupo neoconcreto.

2.3.1.6. O grupo do Rio, segundo o critico Mario Pedrosa

O critico Mério Pedrosa dedicou, também parte de seu artigo A Epoca das Bienais,
a descricao do “grupo do Rio”, falando deles com igual entuasiasmo com o que falou sobre
os paulistas, destacando detalhadamente as potencialidades e contribui¢es de cada um dos

artistas.

Houve com efeito idéntico fendmeno de aglutinacdo no Rio de Janeiro, onde
Almir Mavignier, com seu entusiasmo, Abraham Palatnik, que se entrega entéo a
uma pesquisa de cor por meio da luz e na | Bienal conseguiu ser aceita, mas fora
dos regulamentos e de seus prémios, para 0s quais ndo se enquadrava em
nenhuma categoria, sua maquininha cinecromética (ideia que lhe veio do
caleidoscdpio) (PEDROSA, 2007: 288-289).

Sobre o grupo Frente, escreve Pedrosa:

Ivan Serpa, membro também do grupo, esta presente na mesma Bienal, como
Mavignier e Palatink e com uma tela abstrata geométrica levanta o prémio
destinado ao artista jovem. E tempos depois Serpa atrai por suas atividades de
professor toda uma turma de jovens artistas que vao ter ulteriormente real
renome: Décio Vieira, esse dandi de bom gosto infalivel; Aloisio Carvéo, ja na
época artesdo excelente e pintor de surpreendentes especulagdes plasticas; Ligia
Pape, entdo dedicada a xilo, como a Unica a representar na categoria a corrente
concretista, antes de desenvolver todo o seu rico manancial de ideias criativas na
fase neoconcreta e posteriormente; e mais, 0 jovem estudante de Arquitetura,
Jodo José, os caculas Hélio, ja com a marca de sua profundeza e originalidade e
César Qiticica, seu irmdo, hoje talentoso arquiteto. De Belo Horizonte, Amilcar
de Castro, seduzido pelo rigor plastico do concretismo, adere as ideias do grupo
e inicia experiéncias espaciais que vao se cristalizar numa escultura de planos
desdobrados que, em seu desenvolvimento, nos da a mais poderosa expressdo
espacial plastica da escultura brasileira contemporanea (PEDROSA, 2007: 289 —
290).

Pedrosa também escreveu uma critica sobre a producdo da artista Mary Vieira,
considerando que seu trabalho fosse bastante influenciado por Max Bill, com quem ela vai
estudar, e assim menos de acordo com a evolucéo libertaria que os artistas do Rio fazem

com 0 neoconcretismo, pois a0 mesmo tempo que 0s expectadores podendo mexer nas

esculturas e transforma-las, estas continuam presas a sua base.

Mary Vieira, pouco tempo depois da abertura da | Bienal e sob impacto da obra
de Bill, segue para Zurique, onde se instala numa vida austera e solitaria para
iniciar-se na arte concreta. Bill é o seu mestre, ndo no sentido didatico
convencional mas num sentido mais lato pois na realidade tudo se resume em
visitas da jovem iniciada ao atelier do mestre para consulta-lo sobre as ideias em
que esté trabalhando em casa ou sobre modelos que esta construindo no papel. O
resto € influéncia natural que um grande espirito exerce sobre os artistas
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comecantes. Em 1953, apresenta-se a Il Bienal com algumas obras (entre elas a
bela coluna centrimental adquirida pelo Museu de Arte Moderna do Rio) todas
rigorosamente conforme os canones concretistas e nas quais se sente influéncia
billiana que ja revelam, contudo, alguma das qualidades préprias que a artista vai
desenvolver depois como a clareza cristalina das soluc@es, e com o acabamento
no artesanato e na ideia, a ciéncia das articulagbes no espago, o pendor formal
classico, a monumentalidade. O seu isolamento na Suica, onde as ideias e as
coisas resistem ao tempo e se aperfeicoam, permitiu que ela seguisse sua linha de
desenvolvimento, sem a descontinuidade, imperturbavelmente, do concretismo
suico inicial as belas solugdes movedicas atuais em que, se a escultura varia ou
se desenrola pela manipulagdo do espectador, ndo se transforma propriamente,
pois se mantém ereta no seu pedestal (PEDROSA, 2007: 289-290).

Essa questdo da “base” das esculturas de Vieira faz com que Pedrosa,
provavelmente, ndo veja o carater de inovacao e participagdo do espectador a sua escultura,
atribuindo aos Bichos e Casulos de Ligia Clark a inaugurag@o da “obra de participagdo no
Brasil”. Sobre a questdo da “base”, Ferreira Gullar escreveu no seu artigo “Arte
Neoconcreta uma contribui¢do brasileira”, que a “obra neoconcreta realiza-se diretamente
no espaco real, sem 0s apoios semanticos convencionados na moldura [para o quadro] e na
base [para a escultura]” (GULLAR, 1977:120).

Pedrosa escreveu sobre a trajetdria de Ligia Clark, ressaltando a singularidade da

mediacdo da obra de Clark com o corpo e psique do espectador:

E depois é Ligia Clark que, de volta de Paris, onde foi estudar pintura entre
outros com Léger, se integra ao grupo dos abstratos cariocas e pela mediagdo de
Mondrian, de Albers e a licdo concretista inicia sua carreira dificil. De fato,
partindo do quadro sem moldura, reduzindo a superficies moduladas, ela passa
de um est&gio a outro até construir no espago real com os ‘casulos’ € os ‘bichos’
que inauguram a obra de participacdo no Brasil. Estamos em 1958. Seu
insacidvel espirito de investigacdo e pesquisa ndo péara ai. Ela prossegue até a
reducdo atual da obra a uma mera atividade criativa que, por intermédio de
algum pobre material, como que tenta reinaugurar o gesto dos primeiros contatos
humanos de um para outro ou outros, num anseio grupal tribal em que se
remocem as fontes vivas do corpo pela mediagdo plurisensorial, ou a descoberta
no outro do proprio ego, a partir da qual tudo recomecaria — a vida, o amor, a
convivéncia, a comuna primeira solidaria (PEDROSA, 2007: 289-290).

Sobre Franz Weissman, destaca o critico:
Outra figura destacada do grupo foi Franz Weissman, que trouxe para o
concretismo uma qualidade inabitual — uma indecisdo congénita que ele sabe
transformar em finura, em uma espécie de transcendéncia do ‘“‘acabado-ndo

acabado” muito sensivel em varias de suas solugdes escultoricas (PEDROSA,
2007: 289-290).

2.3.1.7. Al Bienal de Sao Paulo
Como frisou Maria de Fatima Morethy Couto?, varios criticos brasileiros e
estrangeiros, entre eles Mario Pedrosa, apontaram a exposi¢do de Max Bill no MASP, em

197 CouTo, 2004:76; Na introducéo de seu trabalho, Sarah Poppel faz um mapeamento de autores que, como
Couto, atribuem a Max Bill o impulso inicial da arte concreta no Brasil, (ALBERRO, A. 2008. Frente a frente
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1951, e a participacdo da delegacdo Suiga na | Bienal de S&o Paulo como fatores decisivos
para a opcéo brasileira pela arte concreta.

Os prémios concedidos na | Bienal de Sao Paulo, realizada em 1951, ja indicavam
a forca que a arte concreta iria adquirir no Brasil. O suico Max Bill ganhou o prémio de
escultura com Unidade Tripartida; o jovem lvan Serpa, como melhor pintor com sua obra
Formas; Abraham Palatnik, com a mencdo especial do jdri internacional por seus
Aparelhos Cinecromaticos e Antonio Maluf venceu o concurso de cartazes.

As primeiras Bienais de S&o Paulo foram importantissimas para o
desenvolvimento da arte brasileira. Nas palavras do critico Mario Pedrosa, em seu texto

“Epoca das Bienais™ escrito em 1970, ressalta que:

O alargamento das fronteiras criadoras artisticas, contribuicdo fundamental da
arte moderna da histéria do nosso tempo, que comegou a verificar-se timida e
isoladamente no Brasil antes da abertura da Bienal de S&o Paulo, vai se
apresentando ao publico, empiricamente e em vasta escala, com aquela abertura.
O terreno estava preparado a colher todas as semeaduras. E logo as primeiras
bienais da-se a vitoria do abstracionismo sobre o velho figurativismo e por todo
0 pais, apesar de algumas resisténcias regionais aqui e acolad (PEDROSA,
2007:287).

O critico Sérgio Milliet, que participou da comissdo julgadora da | Bienal, a
considerou como uma fonte de informacdo para o grande publico e uma oportunidade para
o0s criticos ampliarem seus padrdes de julgamento de acordo com os parametros da arte
universal, e afirmou que depois de “ser for¢ado” a estudar minuciosamente a produgdo
nacional o paralelo entre artistas estrangeiros e nacionais seria uma “escola de modéstia”

(CourTo, 2004: 66) para estes, pois

Cumpre-nos tentar um esforco para alcancar uma expressdo nossa, de nosso
momento e de nossa gente, 0 de que nos preocupamos pouco até agora. Temos
que chegar, porém, a nossa expressao sem nada abandonar do que nos podem
oferecer como, li¢Ges técnicas aproveitaveis, os artistas do velho mundo (SERGIO
MILLIET apud CouTo, 2004: 66).

Milliet temia, como vemos na critica que faz da | Bienal, que a opcdo pela arte

concreta levasse 0s artistas a repeticdo de férmulas e, por consequéncia, implicasse em um

con el contenido compartido de la forma. Catalogo da exposi¢do Face to face, Daros, Zirich, Ostfildern:
Hatje Cantz, p.144; FILHO VENANCIO, P... Modernitat in einer tropischen Metropole am Meer, catalogo
exposicdo Kunsthaus Zurich 13.2-03.05.2009, Géttingen: Steidel, p. 27f ; HERKENHOFF, P. 2007. Rio de
Janeiro. A necessary city. Catalogo da exposicdo Austin/New York, p. 57; BRITO, R..1999. Neoconcretismo:
Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro, Sdo Paulo: Cosac & Naify, p. 36; AMARAL, A. 1998.
Surgimento da Abstragdo Geométrica no Brasil, Catalogo de exposicdo, Sdo Paulo/Rio, p. 59; GULLAR, F.
1998. O Grupo Frente e a Reacao Neoconcreta, catadlogo exposi¢do, Sdo Paulo/Rio, p. 144; de CAMPOS 1994
p.18; MoRAIS, F.1990. Las artes plasticas en la América Latina: Del trance a lo transitorio, La Habana:
Casa de las Américas, p.43f; ZANINI,W. 1983. Histdria Geral da Arte no Brasil, Bd. 2, Sdo Paulo: Instituto
Walther Moreira Salles/ Fundacdo Djalma Guimaraes, p. 648. in: POPPEL 2011:2.
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empobrecimento da individualidade: “Os tabiques estdo cheios de ‘subs’ — sub-kandinskys,

sub-modrians, sub-cubistas etc...” MILLIET apud GONGALVES, 1992: 91-92):,

2.3.1.8. A1V Bienal de S&o Paulo
A 1V Bienal de Séo Paulo, que ocorreu em 1957, é marcada pelo dominio da
abstracdo nos representantes brasileiros. Dessa edi¢do participam os concretos do Rio e de
Séo Paulo, Aloisio Carvéo, Willys de Castro, Lygia Clark, Ligia Pape, Franz Weissmann,

Waldemar Cordeiro e Hermelindo Fiaminghi.

Ivan Serpa com uma representagdo em suas qualidades formais também de
textura, de excelente acabamento, de preciosismo mesmo, de refinado equilibrio
plastico, estavam no alto. A equipe concretista do Rio e de Sdo Paulo estava bem
representada por Aluisio Carvdo, com um homogéneo conjunto em temas
circular e tema triangular, Ligia Clark com suas superficies moduladas,
Mavignier, que ja em Ulm mandou duas telas, Fiaminghi, com uma pintura em
ritmos alternados, Mauricio Nogueira Lima, Saciloto, com uma excelente peca
escultérica, Concrecao e, por fim, o entdo Benjamin de toda a Bienal, Hélio
Oiticica, grave rapazola de vinte anos. (PEDROSA 2007:293)

Mario Pedrosa criticou o juri em relacdo a concessdo do prémio de escultura a
Franz Weissman na IV Bienal, e atribuiu ao acontecimento o esgotamento da lista de
personalidades “historicas” (PEDROSA, 2007:293). Essa predominancia dos concretos
encontrou resisténcia por parte de varios criticos, inclusive do americano Alfred Barr Jr.,
que se op0s categoricamente a esse estilo como representante da arte brasileira.

Durante a sua estada no Brasil, Barr concedeu uma entrevista no dia 28.09.1957,
“Conversa com Alfred Barr Jr.”, a um reporter do jornal O Estado de Sdo Paulo,
identificando-se apenas pelas iniciais C.A. Ao ser questionado sobre a homogeneidade da

representacdo brasileira, respondeu:

‘Nao. O desenho e a gravura brasileiros sdo muito melhores do que a pintura e a
escultura’. E acrescenta: ‘Os membros estrangeiros do juri internacional nédo
puderam ver a escultura deste pais. O material que nos foi oferecido para julgar
era inadequado. A preocupacdo do jari de selecdo de manter um alto padrdo de
escultura deixou-nos sem meios de julgar’.

Mas, referindo-se de modo geral & representacdo brasileira, Barr acentua que a
comissdo selecionadora logrou destacar, do conjunto de obras, um grupo de
artistas de nivel elevado.

- E a pintura?

‘Bauhaus Exercises’, exclama Barr, e conservamos sua exclamac¢do em sua
lingua. E acrescenta — “Muitos diagramas concretistas e pouco do resto. Essa é a
razdo pela qual n6s, os membros estrangeiros do juri internacional, gostamos do
Krajcberg. Ele sobressai entre outros porque ndo faz diagramas” (BARR, 1957).

A essa objecdo por parte da critica estrangeira, Mario Pedrosa respondeu como

sendo legitima, embora interpretasse esse processo ndao como uma imitagdo pobre e

198 MILLIET, S. “Ultimos livros - A Margem da I Bienal” Jornal O Estado de S&o Paulo, 23.10.1951.
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tardia, mas como fruto de uma evolucdo na arte do pais que havia se dado até aquele

momento:

Essa corrente de resisténcia autdcne ao gosto internacional é contestada de
frente, pela primeira vez, na IV Bienal, em 1957. Na Il — 1955 — ela era
vitoriosa com o grande prémio de pintura dado a Dacosta, o primeiro na segunda
geracdo de modernos a ser distinguido com o galarddo, ao apresentar uma obra
de extrema depuracéo e rara beleza, numa fuséo dialética, de sua pura criacdo, de
Mondrian a Morandi. E ja na Il Bienal, e grande de 1953, Volpi em plena
evolucdo para a fase das fachadas cada vez mais abstratas até criar com elas o
modelo insuperdvel da paisagem urbanistica abstrata da pintura moderna
brasileira levava o laurel (PEDROSA, 2007:292).

Vista de forma retrospectiva, a opinido de Pedrosa é compartilhada também por
estrangeiros, o curador do Museu Instituto Valenciano de Arte Moderna (IVAM) de
Valéncia na Espanha, Juan Manuel Bonet argumentou, em (2007:232), um texto sobre a

presenca brasileira na IV Bienal de Sdo Paulo:

un potente presente geométrico y «concretista» con, entre otros, Aluisio Carvao
con cuatro de sus Temas Circulares, Sergio Camargo, Willys de Castro, Lygia
Clark con tres de sus Planos en superficie modulada, Waldemar Cordeiro,
Milton Dacosta, Samson Flexor, Fernando Lemos, Wega Nery Gomes Pinto,
Mauricio Nogueira Lima, Almir da Silva Mavignier, Hélio Qiticica, Lygia Pape
con unos Xxilograbados, El grabador Arthur Luis Piza, Luis Sacilotto con su
Concretion 5733, Ivan Serpa, Alfredo Volpi, Anatol Wladyslaw, Franz
Weissmann...

Todos y cada uno de los nombres que acabo de mencionar a propésito de ese
pabellén brasilefio, son hoy parte de la mejor herencia moderna de una cultura
que al fin impieza a contar, en el mapa de la modernidad. Se ha insistido mucho,
estos Ultimos afios, y con razén, sobre el significado de las respectivas obras de
Lygia Clark, Hélio Oitica o Lygia Pape (BONET, 2007:232).

2.3.2. Paulistas X cariocas: Da | Exposicdo Nacional de Arte Concreta em Séo
Paulo, em 1956, e no Rio de Janeiro, em 1957, ao final do neoconcretismo

em 1961
Em 1956, os irmdos Campos convidaram Ferreira Gullar para participar da |
Exposicao Nacional de Arte Concreta», no MAM em S&o Paulo. Gullar participou com o
poema “O formigueiro”, embora ndo tenha marcado presenca pessoal na ocasido. O evento
recebeu grande atencdo da imprensa, para bem ou para mal, e um dos principais veiculos
do movimento concreto, a partir de entdo, passou a ser o Suplemento Dominical do Jornal

do Brasil.

Essa exposigéo circulou para o Rio de Janeiro em 195720 e, segundo Augusto de

Campos®:, esse foi 0 momento que marcou o inicio do rompimento entre paulistas e

199 Sobre essa exposicdo, ver a comemoracao de seus 50 anos com o catalogo Concreta 56°. A raiz da forma
(MAmMMI, 2006), (MOURA, 2011:63-66).

200 A respeito dessa exposicdo e da briga entre os poetas, ver: MOURA, 2011:71-72.

201Em depoimento a autora em 18.12.2010.
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cariocas. Nesse evento, houve um desentendimento pessoal: Gullar expds na versdo
carioca muito mais obras que na versdo paulista da mostra, o que lhe causou grande
celeuma com Waldemar Cordeiro e os irmdos Campos.

Em 22 de marco de 1957, Mario Pedrosa publicou no SDJB o artigo “Paulistas e
cariocas "2, onde fez uma distin¢do geral entre as caracteristicas dos artistas do Rio e Séo
Paulo, embora elogiando ambos. Em debate, no més de abril de 1957, Cordeiro escreveu

na revista Arquitetura e Decoracao:

Esta diferenca é mais profunda do que pode parecer a primeira vista. Trata-se,
com efeito, ndo apenas de modos diferentes de realizar a obra de arte, como
também de conceber a arte e suas relag@es. [...] A racionalidade da obra de arte é
o fundamento de sua objetividade, e é nessa objetividade que se realiza o
contelido histérico-cultural; segue-se que a obra de arte ndo sé pode e deve ser
racionalmente definida, como também ndo pode deixar de ter uma ligacdo
imediata com o real. [...] N6és escolhemos o caminho inverso ao do Gullar: ndo
tentaremos levar o real para a cultura, mas a cultura para o real (CORDEIRO apud
COCCIARALE/GEIGER, 1987:225-226).

Cordeiro se deixou levar pela polémica com Gullar, falando em nome do grupo
concreto paulista, no qual tinha se colocado como lider, mas como consta no arquivo de
Fiaminghi, que se encontra no MAM de S&o Paulo, nem sempre a opinido de Cordeiro foi
representativa do que pensava o resto do grupo. Por outro lado, Gullar também tomou para
si 0 papel de porta-voz do grupo neoconcreto, se manifestando no lugar dos artistas e
poetas.

Haroldo de Campos em artigo intitulado “Da fenomenologia da composi¢ao a
matematica da composi¢do”, publicado no Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, em 23 de

junho de 1957, escreve:

a poesia concreta caminha para a rejeicdo da estrutura orgénica em prol de uma
estrutura matematica ou quase matematica [...] uma estrutura matematica,
planejada anteriormente & palavra. a solu¢do do problema da estrutura e que
requererd, entdo, as palavras a serem usadas, controladas pelo nimero tematico.
a defini¢do da estrutura que redundara no poema serd 0 momento exato da opgéo
criativa. a partir dai, a intervencgdo da inteligéncia disciplinadora e critica se fara
com muito maior intensidade. serd a estrutura escolhida que determinard
rigorosa, quase que matematicamente, os elementos do jogo e sua posigdo
relativa. [..] a fenomenologia da composicdo cederd a uma verdadeira
matematica da composicdo. o que se pretendera sera realizar ‘da maneira mais
precisa possivel’, a estrutura verbal planejada, com a ‘nitidez da ldgica
simbdlica’, ou com a precisdo com que um pintor concreto exterioriza sua ‘ideia
visivel’. [...] donde a importancia da experiéncia elementarista de gomringer,
eliminacdo do poema descritivo: o conte(ido do poema serd sempre sua estrutura.
a passagem da fenomenologia da composicdo a matematica da composi¢do
coincide com uma outra passagem: a do organico-fisiogndbmico para o
geomeétrico-isomorfico (CAMPOS apud COCCIARALE/GEIGER, 1987:227-228).

202 Republicado em AMARAL, 1977:136-138; o artigo foi traduzido para o alemao para a exposicdo o Desejo
da Forma.
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Em varios aspectos, esse texto remete a Max Bill em sua teoria e sua forma de
operacdo: além do texto todo ser escrito em minusculas, como os textos de Bill, Campos
também problematiza a questdo da estrutura, como a forma condicionando o poema;
destaca-se também a mencdo a Eugen Gomringer, nessa época secretario de Max Bill,
visitado no ano anterior a essa publicacdo por Décio Pignatari, que havia feito contatos em
prol de uma poesia concreta internacional.

Gullar, através do seu papel de destaque no “Suplemento Dominical” do Jornal
do Brasil, havia se tornado extremamente importante na divulgacdo do movimento
concreto paulista, no Rio de Janeiro. Mas a partir dessa emblematica publicacdo de
Campos passou a escrever contra os colegas de S&o Paulo, refutando os textos de Cordeiro
e principalmente o célebre artigo “Da fenomenologia da composi¢do a matematica da
composicdo” de Haroldo de Campos. Ferreira Gullar passou a acusar os artistas de Sao
Paulo de serem muito tedricos e “frios”, e dedicados a producdo industrial. Segundo o
depoimento de Reynaldo Jardim, a primeira pagina do Suplemento de 23 de junho de
1957:

‘Cisao no movimento da Poesia Concreta’ Dois manifestos. Um assinado por
Haroldo de Campos: ‘Da fenomenologia da Composigdo a Matematica da
Composi¢do’. E a posigdo do grupo paulista. O outro manifesto, redigido pelo
Gullar e assinado por ele, pelo Oliveira Bastos e por mim, intitula-se ‘Poesia
Concreta experiéncia intuitiva’. Posi¢des antagonicas entre o racionalismo
paulista e o balanco carioca (BAsTos, 2008:117).
Fato é que todos os envolvidos: Gullar, Cordeiro, Augusto e Haroldo de Campos
sdo escritores verborragicos e que valorizam a polémica. E com isso a ruptura e a
discussdo entre paulistas e cariocas vem causando discussdes acaloradas ha até bem pouco
tempo. Cinquenta anos depois da cisdo entre poesia concreta paulista e carioca, muitos
escritores brasileiros se sentem movidos a continuar tomando partido entre Augusto e
Gullar, membros ainda vivos dessa celeuma. Atitude essa, dificil de entender para os

criticos internacionais, como vemos, por exemplo, em Kudielka.

2.4. Neoconcretismo

O neoconcretismo surgiu a partir do Manifesto Neoconcreto escrito por Gullar e
publicado no SDJB em 22 de marco de 1959. Para muitos, 0 neoconcretismo é a concre¢do

do desejo da forma, que passou de objeto a sujeito, pois

segundo Mario Pedrosa, o Neoconcretismo seria a pré-historia da arte brasileira
em razdo da busca de elementos especificos, ou seja, os da pintura (Plano, forma,
cor, espaco), os da escultura (espaco modulado, dimens6es, dindmica) e mesmo
os da arquitetura (espago com qualidade plastica) (FREITAS, 2007:38).
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Na época em que o Manifesto Neoconcreto foi escrito, Mario Pedrosa encontrava-
se no Japdo, e foi informado da existéncia do novo movimento por uma carta que Gullar
escreveu para ele2z em 16 de fevereiro de 1959. Nessa carta, Gullar comentou sobre o

manifesto e ressaltou a ruptura com o grupo paulista:

Como vocé deve ter percebido, trata-se de uma ampliacdo da ruptura do grupo
do Rio com o de S&o Paulo, e agora de modo mais definido. Realmente, a arte
concreta com seu rigor externo, com certos dogmas nascidos de uma fase
rudimentar, estava se tornando uma priséo insuportavel. Resolvemos por abaixo
essa seguranca aparente e deixar o futuro aberto as experiéncias. [...] (GULLAR
apud MOURA, 2011:79).

Sobre essa cisdo, Lygia Pape concedeu um depoimento a Regina Célia Pinto em
que relata sobre o surgimento do neoconcretismo e a separacdo do grupo paulista. A artista
reforcou a busca de liberdade do grupo, o carater de invencéo e o papel de Gullar na
elaboracdo dos textos tedricos, produzidos a partir do contato com as obras:

No6s nos separamos do Grupo Concreto de Sao Paulo porque eles queriam criar
um projeto de dez anos de trabalho para o futuro. O grupo do Rio achou que era
racionalismo demais. NOs queriamos trabalhar com a intui¢do, mais soltos.
Trocadvamos muita informacg&o; havia mesmo uma certa impregnacéo na medida
em gue um conversava com o outro. O Neoconcreto ndo surgiu por acaso,
também nao foi uma coisa que nds elaboramos e depois comegamos a trabalhar
em cima. Foram as experimentacdes feitas antes que nos levaram a ele. Depois, 0
Gullar que era poeta, ‘copy-desk’ do Jornal do Brasil, escrevia muito bem e
estudava a teoria da arte, ficou encarregado de redigir um texto que tivesse a ver
com o trabalho de todo mundo um texto posterior as obras.

Havia uma total liberdade, nada era dogmatico. Todo mundo estava disposto a
inventar. N&o trabalhar sé categorias convencionais. Na escultura, a ideia era
destruir a base fazer um objeto que assim se chamasse, mas que pudesse ser
posto em qualquer posicdo. A pintura também ndo seria mais envolvida por uma
moldura, avancaria no espago. Eu mesma inventei um livro, chamado Livro da
Criacdo, onde narrava a criagdo do mundo sem palavras, meio artes plasticas,
meio poesia. Esse sentido de invencdo, de criacdo era o que realmente
caracterizava o movimento. Naquela época ainda existia o pensamento de um
quadro ser uma pintura na parede, para mera contemplacdo. N&o tinha o sentido
de participacdo, de uso de materiais diferentes; entdo tudo isso deu um sentido
muito grande de liberdade. Na época néo era facil, nos tinhamos o mundo em
0posicao a nos?%.

Essa caracteristica dos textos como respostas as obras é evidenciada também pelo
préprio Ferreira Gullar que contou em depoimento®s a Katia Maciel, no video
Neoconcretos de 199725, sobre 0 nascimento da Teoria do N&o-objeto: em um jantar na
casa de Ligia Clark, em que estava presente o grupo do Rio, a artista mostrou uma de suas
novas criagcbes e na discussdo a obra se mostra inclassificavel, dentro das categorias

tradicionais das artes plasticas, nenhuma das categorias existentes traduzia a abrangéncia

203 Para a transcricdo da carta, ver MOURA, 2011:79-80.

204 O Movimento Neoconcreto (1959-1961). Disponivel em:
http://arteonline.arq.br/museu/ensaios/ensaiosantigos/neoconcreto.htm (Visitado em: 20.9.2015).
205 Selecdo de entrevistas mostrada na Exposicdo o Desejo Da Forma- Berlim 2010.

206 Esse depoimento também consta em AMARAL, 1998:158.
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da obra que se deslocava pelo campo da pintura, da escultura e da arquitetura. Na mesma
noite, Gullar, refletindo sobre isso, escreveu a Teoria do Nao-objeto.

Na carta escrita a Pedrosa, Ferreira Gullar, além de atualiza-lo sobre o contexto das
artes no Brasil, afirma que se considerava “um discipulo” do critico (MOURA, 2011:79).
Tal proposicdo é demonstrada pela forma que Gullar escreveu, priorizando pormenores do
manifesto junto a citagdes que mostram a sua erudi¢do e conhecimento da matéria, além da
procura por reforgar a opiniao do mestre, aludindo ao texto “Paulistas e cariocas” de 1957.
Ao mesmo tempo, na carta e no manifesto, se reconhece a busca de Gullar em posicionar,
por um lado, o neoconcretismo como “herdeiro das vanguardas do inicio do século”, mas,
por outro, com uma profunda autoconfianca, em solicitar uma “nova interpretagdo dessa
arte, na base dos valores expressivos” (GULLAR apud MOURA, 2011:81).

Para reforcar a sua posic¢do, Gullar publicou no SDJB, entre marco de 1959 e
outubro de 1960, um série de artigos em que pretendia mostrar essa linhagem de heranca e
0 desemboque no neoconcretismo2”. Nesses artigos, Gullar polarizou a relagdo entre 0s
pintores como Mondrian e Van Doesburg, o criador do termo ‘“arte concreta”, para
enfatizar o seu problema com os paulistas. Esse carater polar das relagdes entre 0s
movimentos ndo é compartilhado por todos. O critico Rodrigo Naves, por exemplo, viu

uma relagéo de continuidade:

Even while moving away from Bill’s dogmatism, though, some of the
Neoconcretist artists continued to be guided by the Idea of an art based on
logical, clearly defined principles. Lygia Clark for example, one of the artists
who benefited most from the rupture of Neoconcretism, would long explore the
possibilities of the Mdbius strip, from Caminhando (Walking,1963; fig. 7) to
Abrigos poéticos (Poetic shelters, 1964) and Trepantes (Creepers, 1964/1965)
(NAVES, 2009:65).

Yve-Alain Bois2¢, que conheceu Lygia Clark em Paris, e também reconheceu essa
continuidade no trabalho que ela realizou no comeco dos anos 1950, como uma
assimilacdo e desconstrugdo dos ensinamentos de Bill: “Lygia had quickly assimilated
Bill's rationalist cathechism and soon began to destroy it from within” (Bois, 2001:86).

O grande problema da argumentacdo de Gullar consiste em néo ter como base a
analise formal das obras, 0 que permite entender a critica de Moura, quando ele afirma que

“o resultado disso é uma glorificagdo do grupo neoconcreto que soa aneddtica quando vista

207 Artigos publicados em Etapas da arte contemporanea: do cubismo a arte neoconcreta.

28 Foi um dos responsaveis pela integracdo de Lygia Clarck e Hélio Oitica ao canone internacional,
escrevendo sobre eles no livro Art Since 1900: Modernism, Antimodernism, Postmodernism, que foi
publicado pela primeira vez pela editora inglesaThames & Hudson em 2004, e escrito junto a grandes
pensadores da arte contemporanea: Hal Foster e Rosalind Krauss.
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longe do contexto em que ela foi produzida” (MOURA, 2011:87). Em 1970, Pedrosa faz um
balango do ocorrido, retomando a questdo da libertacio da “base” da escultura e o

rompimento das relacdes entre espacgo e tempo, dando origem ao “ndo-objeto”:

Quanto ao neoconcretismo em que se resolveu tempos depois 0 movimento
concretista do Rio, foi, sobretudo, um produto cultural carioca, embora tenha
atraido alguns artistas paulistas como Barsotti, Willys de Castro, o poeta Theon
Spanudis e outros. Repelindo as formas seriadas do concretismo e reabsorvendo
o velho apelo expressional banido da arte concreta, 0 neoconcretismo buscava
uma obra total; um todo global cujas partes fossem indistinguiveis sem funcdes
separadas ou extrinsecas a obra como molduras em quadro; como pedestais ou
lados privilegiados, ou fundo ou suportes em escultura; margens em papel
passivamente utilizado apenas para nele inscrever-se o desenho ou 0 poema, mas
ao contrario integralmente valorizado, de modo que todo o espacgo do papel fosse
conjugado ao tempo, resultando dai inevitavel escalonamento grafico para um
epilogo expressivo, fatal como um escoamento, e pudesse o préprio momento
poético imaterial da palavra isolada integrado no todo evolar-se, concretizado
enfim, sem nada, nada que ndo concorresse intrinsecamente para o significado
plastico emocional. Foi a esse ser-arte-poesia total que o poeta Ferreira Gullar
tentou definir, com profunda intui¢do poética, como o ‘ndo-objeto’ (PEDROSA,

1970:290).

Em 1961, Gullar assumiu a direcdo da Fundacao Cultural de Brasilia, 0 SDJB foi
dissolvido e, com isso, 0 grupo neoconcreto acabou de se dispersar®, apos dois anos de

producao e trés exposicdes em comum.

2.5. VI Bienal

A VI Bienal, ocorrida em 1961, marcou os dez anos da mostra e imprimiu varias
mudancas tanto em questfes administrativas quanto artisticas. A Fundacdo Bienal passou
nesse momento a existir como um 6rgao separado do Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo, a qual era integrada, sendo até chamada em suas primeiras edi¢cdes de Bienal do
Museu de Arte Moderna.

Em junho de 1961, Mério Pedrosa pediu a Janio Quadros, entdo presidente do
pais, autorizacdo para que fosse redigido um projeto de lei propondo a transformacédo de
Bienal em uma instituicdo publica autbnoma, o que era necessario, pois com a dimensédo
que o evento havia tomado, a Bienal estava endividada, e ndo era mais possivel de mante-

la apenas com recursos particulares (PEREIRA, 2014:52).

29 Em 1959, Lygia Clarck, ja havia escrito em uma carta metaférica a Mondrian, sobre o seu
descontentamento com o grupo: “No momento em que o grupo foi formado havia uma identificacéo
profunda, a meu ver. Era a tomada de consciéncia de um tempo-espaco, realidade nova, universal como
expressdo, pois abrangia poesia, escultura, teatro, gravura e pintura. Até prosa, Mondrian... Hoje a maioria
dos elementos do grupo se esquece dessa afinidade (0 mais importante) e querem imprimir um sentido menor
a ele [...] Agora, velho, simpéatico mestre, diga-me com toda a franqueza: meu desejo € deixar o grupo e
continuar fiel a essa minha convicgao [...]” ( CLARK apud MOURA, 2011:118).
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O posto de diretor geral, que havia sido ocupado por Lorival Gomes Machado
(1951,1959) e por Sérgio Milliet (1953, 1955, 1957) foi extinto. Essa edi¢cdo da mostra
teve curadoria de Mario Pedrosa e provocou muita polémica, principalmente com o0s
artistas brasileiros de tendéncias ndo abstracionistas. Ligia Clark ganhou o prémio de

escultura por seus “Bichos”, e Pedrosa considerou:

apesar da consagracdo dos abstracionismos ndo regidos por uma disciplina
formal ou mesmo pela disciplina cromatica imposta pelas exigéncias da cor pura
com que Volpi deu ao concretismo brasileiro um toque extremamente original de
viveza e vibragdo coloristica, que prenunciava a pintura p6s-tachista da optic art,
é 0 neoconcretismo que leva a palma com o grande prémio de escultura para
Clark. Esse prémio representa uma ruptura com os canones tradicionais da arte
moderna. Ela traz & apreciagdo internacional a invencdo revolucionaria dos
“bichos”, ou uma construgdo de planos articulados no espago por dobradicas ¢
que se armam e se combinam pela acdo do espectador. Este passa a participar
por assim dizer da obra, e a fazé-la e desfazé-la dentro das combinagdes
possiveis. Com isso ela abria caminho, por suas implicacBes, a uma das
tendéncias decisivas entre as modalidades inimeras que vieram ap6s o tachismo
e o informal, ou precisamente a que nega a contemplacéo da obra de arte como
essencial ao contemplar do ato do gozo estético. E assim negando, nega a
sacrossanta intocabilidade da obra de arte. A nogdo de ‘distancia psiquica’, tdo
imprescindivel & contemplacdo e ao provar da obra de arte, é substituida por
outra relacdo que a da obra e do sujeito que a contempla. Ou a relagdo em que a
figura do contemplador cede lugar & do espectador, cujo papel ndo é mais apenas
o0 de contemplar: ele entra, por assim dizer na ideia ou no projeto do criador,
completa-o, redescobre-0, enriquece-0 com sua intervengdo. O espectador ndo
sai do cotidiano, contemplando; sai agindo, fazendo (PEDROSA, 2007:295).

O reconhecimento internacional, do qual se refere Pedrosa, € reiterado por Vinicius
Spricigo em seu artigo “Vision und Aneignung — Brasiliens Moderne und die Biennale S&o
Paulo”, que faz parte do livro sobre as participagdes alemas na Bienal Internacional de Sao

Paulo:

Die Biennale von 1961, geleitet von Mério Pedrosa, verabschiedete sich von
dem euro-amerikanischen Fokus, wie ihn die ersten Ausgaben in den Fiinfzigern
hochgehalten hatten. Und die Prdmierung von Ligya Clark demonstrierte den
Schulterschluss Brasiliens mit der damals aktuellen internationalen Kunstszene
(SPRICIGO, 2013:46)°.

2.5.1. A visdo dos criticos

A VI Bienal foi acompanhada de um intenso debate nos jornais. Méario Pedrosa e 0s
artistas concretos e neoconcretos, que ele defendia, foram duramente criticados por outros
criticos da época, como Lorival Gomes Machado. Em resposta as criticas que recebeu,

escreveu Mario Pedrosa:

As novas tendéncias ndo se impuseram de uma vez por todas. Mas sim a conta-
gotas, pois criticos, artistas, amadores que tanto custavam a apreender, a
assimilar esta ou aquela escola, movimento, ndo tinham em geral capacidade

210 A Bienal de 1961, dirigida por Mario Pedrosa, se despediu do foco europeu-americano, que predominou
nos primeiro eventos da década de 1950. A premiacédo de Lygia Clark demonstrou a colaboragéo do Brasil
com a cena artistica internacional daquele tempo.
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degustativa, digestiva para no ano seguinte aceitar, engolir outra dose de
novidade, outra ultimissima tendéncia contraria aos principios, as ideias das
precedentes. E por isso mesmo ficava preso eternamente ao cubismo, cuja
esséncia tivera tanto trabalho em apreender, outro se agarrava ao fauvismo, este
ao abstracionismo sob suas diversas variantes, aquele ao expressionismo, aquele
outro, mais mocgo, ao tachismo, ou ao informal ou mesmo ao concretismo, ja
intelectual e culturalmente mais sofisticado ou fundamentado. Pobre dos criticos!
Em sua maioria, nesta altura do século ja de lingua de fora. Ai de quem néo se
fizer uma visdo global do conjunto do fendmeno artistico da época, ou se armar
de uma concepcdo filosofica, cientifica, socioldgica, estética, histdrica para
enfrentar o caleidoscdpio de ismos, sem faniquitos de impaciéncia, sem timidez,
sem seguidismo acrilico ou boco, sem frustracbes de incompreensdo, sem
negativismos, mas aberto, aberto e critico. (PEDROSA, 2007:296).

O critico Gomes Machado se manifestou da seguinte forma, a respeito da IV Bienal e da

critica feita por Mario Pedrosa:

Além de indicar o caminho a ser seguido pelo critico, Gomes Machado também
aponta os problemas que observa na teoria abstracionista e acusa os tedricos de
buscarem um percurso Similar aquele trilhado pelos ‘primos-irmaos concretistas’
que, procurando na exatiddo matematica o distanciamento da natureza e a
objetivagdo da arte, acabaram a natureza retornando num ‘voo caprichoso do
boomerang que atiraram contra a execravel referéncia ao natural, para depois
recolhé-lo [...] numa nova e mais exata referéncia a0 mesmissimo natural’
(MACHADO apud FERNANDES, 2007: 68-69 )21,

Para ele, os tedricos da abstracdo ndo percebiam que um sistema teérico
especifico ndo dava conta de todas as manifestacBes abstratas, e que o mais
interessante nessas manifestacfes era justamente as suas muitas possibilidades
de formulagdo. A subjetividade da abstracdo a distancia de doutrinas, coisa que
ndo acontecia com a arte concreta, racional, que propunha ‘o problema da arte
antes de consentir em sua criagdo’, enquanto a outra ¢ ‘irracional e irregulavel’.
Os teodricos da abstragdo estariam rumando para a ‘autodestrui¢do’ ao
reprovarem toda manifestacdo ndo abstrata. A abstracdo ndo podia ser julgada
como absolutamente essencial a ‘expressdo moderna’; ela é um fato relevante da
arte contemporanea, mas ndo uma resposta Unica para toda a arte (MACHADO
apud FERNANDES, 2007: 68-69).

No citado artigo, escrito em 1959, “A presen¢a dos concretistas”, o critico Gomes
Machado faz uma revisdo do que dissera em “No siléncio das paixdes”, no ano anterior,
texto no qual defendera a autonomia da arte, sempre a servico de si mesma e, por isso,
nunca “a servigo da industria”. Nessa declaragdo, parece criticar o movimento concreto,
mesmo sem nomea-lo, continuando: “movimentos espasmodicos que se propdem a
‘objetivar’ a arte, embora até agora s6 tenham conduzido a resultados escassos ou heréticos
em face da exigente doutrina de seus profetas??”.

O manifesto neoconcreto seria alvo de outro artigo do critico, “Adesdes,
manifestos etc...”, publicado no Suplemento Literario do jornal O Estado de S. Paulo em

11 de abril de 1959. No texto, Machado aconselha esses artistas a efetivarem a produgéo

211 MACHADO, Lourival Gomes. “Demonstragio do 6bvio”. O Estado de S. Paulo, Suplemento Literario, Sdo
Paulo, n°® 113, 27 dez. 1958. In.: FERNANDES, 2007: 68-69.

212 MACHADO, Lourival Gomes. “No siléncio das paixdes”. O Estado de S. Paulo, Suplemento Literario, S&o
Paulo, n° 79, 3 mai. 1958. In.: FERNANDES 2007: 68-69.
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artistica antes de se prestarem a “formulagdo tedrica”. Apds essa critica ao manifesto,
Ferreira Gullar teria o acusado de fazer “oposi¢do cerrada tanto contra Lygia Clark, como
contra Weissmann”, nas palavras de Gomes Machado. Ambos os artistas eram ligados ao
grupo Frente (1954-1956) e para o critico do SLOESP- Suplemento Literario de O Estado
de S&o Paulo, esse tipo de atitude do colega, ao criar polémica, teria transformado a
ruptura entre concretos e neoconcretos em “uma briguinha acidental entre uns mogos de
Sdo Paulo e uns rapazes do Rio”. E mais: ndo vé, no manifesto neoconcreto, uma clara
diferenca entre os dois grupos. (“Resposta sobre resposta”. O Estado de S. Paulo,
Suplemento Literario, Sdo Paulo, n°® 135, 13 jun. 1959. In.: FERNANDES, 2007:69).

Gomes Machado, ao contrario de outros criticos, defende a existéncia de um
discurso abstrato localizado em algum lugar entre a subjetividade completa e a arte

racional®'®, isto é, a arte concreta (MACHADO apud FERNANDES, 2007: 70).

2.6. Arte concreta e neoconcreta e arquitetura

Sonia Ricon Baldessarini percebe o movimento moderno como “possibilidade da
expressao da nacionalidade brasileira”, e considera a arquitetura de Niemeyer como sua
“alma” fixada arquitetonicamente. Nesse sentido, Baldessarini atribui a arquitetura de
Niemeyer uma “brasilidade emergente” na qual “matéria e espaco, forma e contetido, sdo
manipulados como uma geometria sensivel24, em que a inteligibilidade das linhas fala uma
linguagem quase corporea” (BALDESSARINI, 1988:41-42).

Essas qualidades acima serdo atribuidas aos trabalhos dos artistas neoconcretos e
que irdo construir a especificidade de “brasilidade” dessas obras; uma “sensualidade” que
exige que o fruir da obra seja realizado através “da participacdo total do corpo”. Nessa
relacdo, o conceito de “estrutura”, conceito fundamental na arte concreta e neoconcreta,

torna-se também na arquitetura uma forma de se relacionar e de existir da obra:

Pondo-me em contato com a estrutura da obra como ela € externa e
internamente. Tenho a sua inteligéncia obtida através da totalidade dos meus
sentidos. O espaco se transforma em estrutura, e a estrutura em espago. O corpo
é o lugar dessa metamorfose. O papel do corpo é assegurar essa metamorfose
como diria Merleau-Ponty (BALDESSARINI,1988:43).

2.7. De concretos a POPcretos e de Metaesquemas a Cosmococa

O final dos anos 1960 e o comego dos anos 1970 foram marcados por uma reacéo

dos artistas brasileiros a arte pop americana. Augusto de Campos exp0s, em 1963, seus

213 MACHADO, Lourival Gomes. “Bienal: a significagdio do novo”. O Estado de S. Paulo, Suplemento
Literario, Sdo Paulo, n° 153, 17 out. 1959.
214 Grifo meu.
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poemas visuais na Galeria Atrium junto a Waldemar Cordeiro que, nessa época, ja estava
desvinculado formalmente do concretismo:

Popcretos foi a denominacdo formulada por Augusto de Campos para substituir
o nome ‘demasiado técnico’®® inventado por Cordeiro — ‘arte concreta
semantica’. Cordeiro seguidor do pensamento gramsciano, utilizava imagens de
alta voltagem politicas em seus objetos, como fotos de comicios brasileiros e
cenas da Guerra do Vietnd. Boa parte retirada das paginas do jornal Ultima
Hora?'6.

Segundo Helouise Costa, professora do Museu de Arte Contemporénea da
Universidade de Sdo Paulo (MAC-USP) e curadora da mostra de Cordeiro?’ realizada no

Centro Universitario Maria Antbnia, em 2002:

Os primeiros popcretos sdo realizados sem pretensdo de durabilidade, existindo
uma precariedade dbvia. ‘Rebolando’, de 75, obra rejeitada pelo juri da 82 Bienal
de S&o Paulo, consistia em garrafdo de vidro sobre base fotografica com quadris
de Marilyn Monroe. O publico olhava pelo gargalo, balancava a garrafa e o
quadril de Marilyn ‘mexia-se’. Era obra imediatista, de interagdo com 0 publico,
no espirito da obra aberta®

No ano de 1966, (imagem 60) surgiu, em Sdo Paulo, o grupo Rex de Nelson
Leirner, Wesley Duke Lee, 0 ex-concreto Geraldo de Barros, entre outros. A obra deles era
figurativa e contestadora. O grupo e sua galeria s6 duraram até 1967 e o encerramento
ocorreu de forma anarquica, como comegou, com um Happening — a Exposicdo — Nao
Exposicédo, na qual o publico foi convidado a levar para casa 0s objetos expostos na
galeria, desde que conseguissem retira-los das barras de ferro, correntes, cadeados e blocos
de cimento aos quais estavam presos. Como resultado, a exposi¢do acabou com a completa
depredacéo da galeria.

Entre 1973 e 1974, Hélio Oiticica que estava morando em Nova York, comegou a
realizar com o cineasta Neville de Almeida suas Cosmococas® - programa in progress. As
cosmococas eram identificadas pela abreviatura CC. Segundo Neville de Almeida, em

palestraz proferida em Berlim em 2013, a inten¢do das Cosmococas eram unir cinema e

215 MACHADO, Alvaro. “Waldemar Cordeiro, ou o artista na era da pluralidade”. Disponivel em:
http://pphp.uol.com.br/tropico/html/textos/1356,1.shl (Visitado em: 10.09.2014).

216 O jornal Ultima hora, do jornalista Samuel Wainer, durou de 1951 a 1970. Esse jornal carioca chegou a
ter circulagdo nacional, e tinha design inovador. Tratava de temas politicos, e tinha apelo popular.

217 Essa exposicao foi acompanhada do livro Waldemar Cordeiro: A ruptura como metéafora, que fez parte da
série arte construtiva paulista da editora Cosac & Naify.

218 jd. Citacéo 206.

219 parte dessas instalagdes multimidias vém sido mostradas em exposicdes nacionais e internacionais.
Mostra esta que acompanhou o filme Hélio Oitica de Cesar Oiticica Filho, que retine vérios dos filmes em
super 8, realizados por Hélio Oiticica na década de 1970.

220 painel de discussdo no Kunstgewerbe Museum Berlin em 12 de fevereiro de2013, com Neville
D'Almeida, Cesar Oiticica Filho, Max Jorge Hinderer Cruz, Sabeth Buchmann, que acompanhou a exibi¢édo
do filme Hélio Oiticica, na Berlinale de 2013. Nessa ocasido também houve a performance da CC4
Nocagions, na piscina do Liquidrom, (“no” + “Cage” + “notations”), dedicada aos irmios Campos, ¢ CC6
Coke heads soup, feita por Hélio Oiticica e o artista alem&o Thomas Valentin no museu Hamburger Bahnhof.
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arte, num “programa em progresso”: instalagdes que uniam filme, trilha sonora e o
ambiente onde eram expostas. Sobre esse fendmeno, Neville de Almeida assinala: “We
were starting the transmedia”.

Essa “Contribuicao brasileira para Avantgarde” passou muitos anos fora do olhar
do grande publico, sendo mostrada, pela primeira vez em 2003, na Galeria Fortes Vilaca,
em Sao Paulo. Essas instalacdes eram “ndo-pintura”, “ndo-esculturas” e tinham a vantagem
de serem “instrugdes” que poderiam ser mandadas de um pais para o outro, podendo ser
executadas em qualquer lugar. Nas Cosmococas, por exemplo, linhas de cocaina eram
manipuladas, como “desenhos” sobre revistas, capas de discos etc., que mostravam figuras
de grande influéncia no imaginario pop dessa época, tais como o cineasta Bunuel em capa
da revista New York Times, ou 0 musico Jimmy Hendrix.

Nos filmes realizados em Nova York, Hélio Oiticica vai trabalhar com a travesti
Maria Montez, que também participava dos filmes da legendaria Factory, de Andy
Warhol. Respondendo a uma pergunta do porqué do uso da cocaina como “pigmento”,
Neville responde que era devido a busca de “liberdade”, e que a arte “deve ir além dos
preconceitos e da hipocrisia e que os artistas ndo deveriam seguir as regras impostas”.
Principalmente num momento em que toda a forma de liberdade era podada e punida com
0 banimento.

O filme Mangue Bangue, realizado por Neville de Almeida, em 1971, foi proibido
pela censura brasileira. Segundo Neville, eram “transgressdes poéticas” através de uma
“linguagem de transgressdo”. E acrescenta: “A cocaina era um produto latino-americano
como nos”. Essa fala de Neville marca algumas facetas importantes dessa fase da obra de
Oiticica: a consciéncia de estar produzindo um produto inovador e transgressor, e que
levava para New York, a mistura com o tom exdtico “Sul Americano”, que Oiticica
também usou em sua instalacdo Tropicaliaz:.

Em 1974, Hélio gravou os Héliotapes, destinadas aos irmdos Campos e a Décio
Pignatari. A amizade entre Hélio Oiticica e os irmdos Campos, que durou até a morte do
primeiro em 1980, € um bom exemplo para entender que a polarizagdo entre concretos e
neoconcretos nem sempre existiu. Moura pontuou que essa proximidade s6 apareceu em

textos de criticos estrangeiros, como do argentino Aguilar e do inglés Michael Asbury, em

Nocagions consiste em uma piscina e na projecdo de umas fotos das capas brancas do livro Notations de John
Cage sobre as quais se espalham, linhas de cocaina junto com navalhas e canudos de metal. Para mais
informacdes sobre essa obra e a relacdo dela com os irmdos Campos ver AGUILAR, 2008:241.

221 Mostrada na Exposicdo do Museum fiir Moderne Kunst em Frankfurt am Main de 28.9.2013 a 12.1.2014.
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ensaio intitulado “Hélio ndo tinha ginga”?? (MOURA, 2011:127), talvez porque os criticos
estrangeiros ndo se sentiram envolvidos no clima de rixa em favor de um grupo ou outro,
que acometeu os brasileiros.

Em muito dos escritos de Oiticica, ap6s os meados de 1960, nota-se a clara
influéncia da forma construtiva de escrever: “criando e separando palavras, enfatizando a
sonoridade, interrompendo frases e exercitando jogos de linguagem” (MOURA, 2011:125),
um exemplo disso estd no Parangolé P30 capa 23 M’ way ke, dedicado a Haroldoz:
(Imagem 8).

Em 1953 aconteceu, em Petropolis, a Primeira Exposicdo Nacional de Arte
Abstrata. Neste mesmo ano, houve uma exposi¢do de artistas concretos argentinos e

conferéncias do critico Romero Brest, no MAM do Rio de Janeiro.

2.8. Medidas politicas importantes do Governo Vargas para a cultura

Uma das medidas importantes para a cultura, estabelecida por Getulio Vargas, foi a
criacdo, em 1930, do Ministério de Educacdo e Saude (MES). Outra medida significante
foi a nomeacdo do arquiteto Lucio Costa (1902-1998)24 em 1930, como diretor da
tradicional Escola Nacional de Belas Artes?, no Rio de Janeiro, entdo capital do pais. Em
1931, foi instituido o Conselho Nacional de Belas Artes. Um ato consideravel para a
cultura brasileira foi a nomeacdo de Capanema por Getulio Vargas para gerir a educacao,
a cultura e a satde publica do pais. A gestdo que durou de 1934 a 1945, é reconhecida por
Ramirez Nieto, da seguinte forma:

El ministro Capanema compartié los conceptos internacionales de politicas
educativas modernas. El planteé la adecuacion de instrumentos internacionales
para hacerlos aplicables a la problemaética social brasilefia.

Capanema, en su programa, propuso la reforma del ministerio en varios frentes.
Para alcanzar esas reformas propuso:

Mejorar la relacién del ministerio con los intereses sociales, dando sentido
cultural al conjunto nacional y proponiendo convertir al ministerio en un
laboratorio de experiéncias vivas.

22 Tanto o texto de Aguilar (Braga 2008: 237-258) como o de Asbury . (BRAGA 2008: 27-66) foram
publicados na coletanea: Fios Soltos: A arte de Hélio Oiticica de Paula Braga.

223 Para mais informacdes sobre essa obra e a relagdo dela com Haroldo de Campos, ver AGUILAR, 2008:241-
244.

224 Para mais detalnes sobre a vida e a obra de Lucio Costa, ver: Disponivel em:
http://www.casadeluciocosta.org/ (Visitado em: 13.08.2013).

225 SANTANA, 2009:33; ver também PEDROSA, 1970: 269-275.

226 A primeira instituicdo desse género no Brasil, criada em 1800 pelo rei de Portugal D. Jodo VI, para
ensinar “Aula pratica de desenho e figura”. Em 1816, foi denominada Escola Real de Ciéncias, Artes e
Oficios e 1890 foi transformada em Academia Imperial de Belas Artes. No governo de Getulio Vargas, foi
anexada a Universidade Federal do Rio de Janeiro e se tornou a Escola de Belas Artes, nome que tem até
hoje, tendo tido em seus quadros alunos e professores que foram muito importantes no cenario artistico
brasileiro.
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- Crear nuevos servicios que complementen la imagen cultural, validada por el
respaldo dado a diferentes actividades de creacion artistica.

- Proteger los legados historicos y estéticos con valor patrimonial en Brasil
(RAMIREZ NIETO, 2000:41).

Em 1935, foi criado o Departamento de Cultura e Recreacdo da Cidade de S&o
Paulo. N&o por acaso, Lia Calabre considerou esta “a primeira experiéncia efetiva de
gestdo publica implementada no pais no campo da cultura” (CALABRE, 2009:18). A direcao
do Departamento de Cultura ficou a cargo, entre 1935 a 1938, de Méario de Andrade e uma
de suas divisfes, a de Documentacdo Historica e Social, ficou a cargo de Sérgio Milliet. A
gestdo de Capanema nesse ministério foi muito importante para a cultura e para a educacéao
brasileira marcando, segundo Lia Calabre, “um processo de construcdo institucional no

campo da cultura” (CALABRE, 2009:16).
Terminada sua gestdo, estava esbocado o desenho basico da organizacéo
institucional da cultura no Estado brasileiro e plantado o embrido do que, em
1981, veio a se constituir na Secretaria de Cultura do MEC e, em 1985, no
Ministério da Cultura (CALABRE, 2009:16)%7,

1937 é um ano importante para a cultura brasileira, pois foi criado, em ambito
federal, o Servico do Patriménio Historico e Artistico Nacional - SPHAN2s, que,
conforme assinala Falcdo, “a criagdo do IPHAN nao foi ato isolado. Ao contrario, inseriu-
se no processo de legalizacdo, institucionalizacdo e sistematizacdo da presenca do Estado
na vida politica e cultural do pais” (FALCAO, 1984:26). No Rio de Janeiro também foi
criado o Museu Nacional de Belas Artes, ligado ao SPHAN.

Nesse mesmo ano, surgiu o Sindicato dos Artistas Plasticos a partir da antiga Sociedade
Paulista de Belas Artes de 1921. O Sindicato foi um drgdo de classe que se utilizou da
legislacdo trabalhista para profissionalizar a situacdo dos artistas paulistas. Ele passou a
gerenciar, de 1938 até o seu fim em 1949, o Saldo Paulista de Belas Artes no qual
expuseram artistas modernos de varias geracdes, como Anita Malfatti, Livio Abramo
(1903-1992) e Lothar Charoux (1912-1987), que vai ser um dos maiores expoentes da arte
concreta paulista. O Sindicato, no entanto, era subordinado de modo legal e organizacional
ao Estado gerenciado por Vargas que, por meio de seu programa, rechagava as forcas da
esquerda e controlava, com crescente participagdo do Estado, as atividades trabalhistas,

estudantis e culturais.

227 LoNDRES, Maria Cecilia (2001) A invencdo do patriménio e a memodria nacional apud CALABRE,
2009:16.
228 Hoje IPHAN.
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O Estado varguista ampliava “sua presenca através da criagdo de uma série de
novas instituigdes culturais, como o Instituto Nacional do livro, o Servigo Nacional de
Teatro” (FALCAO, 1984:27). Essas medidas, segundo Ramirez Nieto, estdo inseridas em
um processo de tematizacdo da cultura popular tradicional, no qual a busca do progresso e
da modernidade sdo os fundamentos de um discurso de harmonia social e na formulacdo de
um capitalismo auténomo (RAMIREZ NIETO, 2000:28). Ademais, tais medidas séo baseadas
em uma democracia populista.

Em 1940, foi criado um Saldo de Arte Modernaz», ligado ao Conselho Nacional
de Belas Artes. Em 1945, para contrabalancar a presenca dos filmes americanos, o governo
brasileiro tornou obrigatdria a exibicdo de trés longas-metragens nacionais por ano. Em
1949, a quota foi elevada de 6 a 24 filmes brasileiros inéditos por ano. No mesmo ano, foi
inaugurada a Companhia Cinematografica Vera Cruz, que funcionou até 1954 e que
pretendia produzir filmes no padréo de Hollywood (CALABRE, 2009:47). Isso demonstrou
uma preocupagéo do governo brasileiro de querer criar e preservar um mercado interno de

filmes.

2.8.1. A edificacdo do predio do Ministério de Educacéo e Saude

O ministro Gustavo Capanema chamou para a edificacdo do prédio do Ministério
de Educacdo e Saude os arquitetos Lucio Costa, Oscar Niemeyer, Afonso E. Reidy (1909-
1964), Carlos Ledo (1906-1983), Jorge Moreira (1904-1992), Ernani Vasconcelos (1912-
1989) e Le Corbusier, como consultor. A construcdo do edificio foi iniciada em 1937, e a
inauguracdo em 1954. Em 1985, o edificio teve o seu home mudado, em homenagem ao
seu mecenas, para Palacio Gustavo Capanema. Essa homenagem foi merecida, pois, gracas
a Capanema, o edificio foi realizado tal qual o conhecemos. O seu papel nesta empreitada é
assim por ele resumido: “Pedi al Presidente abrir un concurso para la construccion de un
nuevo edificio para el Ministerio de Educacion y Salud Publica” (CAPANEMA apud
RAMIREZ NIETO, 2000: 64).

O primeiro ganhador do concurso para a construgdo desse edificio havia sido o
arquiteto Archimedes Memoria (1893-1960), que havia construido os edificios da Camara
Municipal e participado da remodelacdo do Paldcio Tiradentes. Memoria era nesse
momento, 1935, o diretor da Escola Nacional de Belas Artes. Capanema, que estava
descontente com o projeto vencedor, perguntou a opinido do arquiteto italiano Marcello

229 A ideia desse Saldo é tirada do Saldo Nacional que havia no tempo do Império, e 0 prémio era mandar um
artista para frequentar uma academia em Paris ou Roma. Portinari, Milton Dacosta e Pancetti foram alguns
dos ganhadores (PEDROSA, 1970: 269-270).
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Piacentini (1881-1960), que estava incumbido do desenho da Cidade Universitaria, e que
concordou que o projeto ndo era adequado. Desse modo, Capanema convenceu o0
presidente Vargas a pagar a Memoria o prémio de 100 contos, mas sem construir o edificio
ou realizar novo concurso. Capanema ja tinha em vista o projeto apresentado por Lucio
Costa, Reidy e Carlos Ledo, que também haviam participado do concurso, mas que nao

haviam sido premiados. O argumento para convencer Vargas foi:

no podemos dejar de hacer en Brasil una experiéncia con arquitectura nueva, con
esa juventud de primer orden que tenemos aqui. Vale la pena. Conformemos una
comisién, con esos jévenes, encargada de hacer un proyecto para el Palacio del
Ministerio de Educacidon y Salud Publica, libremente. Vamos a darles la
oportunidad de hacer una cosa avanzadada (CAPANEMA apud RAMIREZ NIETO,
2000: 64, 66).

Os jovens arquitetos propuseram a Capanema formar uma rede internacional
e convidar Le Corbusier para assessord-los, porque ele era considerado “el mejor
arquitecto de nuestro tiempo, un gran maestro, un gran innovador, un gran revolucionario,
una figura muy combatida y que no tiene una gran realizacion en el terreno practico
aunque, por sus libros y su doctrina, es el lider de la arquitectura nueva del mundo”z®
(RAMIREZ NIETO, 2000: 66). Para o sociologo Renato Ortiz, a escolha de Le Corbusier foi
significativa da vontade de construcdo de uma nacdo moderna, que movia o presidente
Getulio Vargas e o ministro Gustavo Capanema:

Sua racionalidade arquitetonica encontra na periferia condi¢cbes mais adequadas
para se realizar do que nos paises centrais onde ela foi concebida. Financiada
pelo Estado, ela conta no Brasil com uma soma de recursos e uma facilidade de
movimentacdo que ndo dispbe o empreendimento privado na Europa, e
sobretudo com uma ‘mentalidade cultural’ que percebe o moderno como vontade
de construgdo nacional (ORTIZ,1988:35).

O projeto contou com paisagismo de Roberto Burle Marx (1909-1949), pintura de
Candido Portinari (1903-1962) e escultura de Bruno Giorgi (1905-1993). Lucio Costa, em
1952, pronunciou o0 seguinte depoimento sobre a importancia dessa obra:

Obra cuja divulgacéo, em primeira méo, é avidamente disputada pelas revistas
estrangeiras de arquitetura, e que se enriqueceu pela contribuicdo paisagistica do
pintor Roberto Burle Marx, que soube renovar a arte da jardinagem
introduzindo-lhe na concepcéo, escolha e tracado, os principios da composicao
plastica erudita de sentido abstrato.

Sem embargo dessa feigdo internacional que lhe é propria [...] a arquitetura
brasileira de agora, como entdo as europeias, ja se distingue no conjunto geral da
producdo contemporénea e se identifica aos olhos do forasteiro como
manifestacdo de carater local, isto, ndo somente porque renova uns tantos
recursos superficiais peculiares a nossa tradicdo, mas fundamentalmente porque
é a propria personalidade nacional que se expressa, utilizando os materiais e a
técnica do tempo, através de determinadas individualidades do génio artistico
nativo. Conquanto se antecipasse ao desenvolvimento cultural ambiente, ela se

230 “Depoimento sobre o edificio do Ministério da Educagio” (CAPANEMA apud RAMIREZ NIETO, 2000: 66).
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ajusta e integra facilmente ao meio porque foi conscientemente concebida com
tal propdsito (COSTA, 1952:37).

No depoimento de Lucio Costa, sdo percebidos diversos aspectos que vao ser
importantes no presente trabalho: a integragédo entre as artes, o desenvolvimento cultural
nacional através da arquitetura, o trabalho conjunto entre arquitetos nacionais e
estrangeiros, configurando no Brasil as ideias do grande mestre da arquitetura; ainda que a
participacdo de Le Corbusier tivesse ficado restrita a disposicdo de um esboco, que se
destinava a “outro local, mas que serviu efetivamente de guia ao projeto definitivo”

(CosTA, 1952:35). Segundo o depoimento de italo Campofiorito:

No projeto arquitetébnico do Ministério da Educacdo, Oscar insiste: ndo é um
projeto brasileiro, é um desenvolvimento feito no Brasil. De modo que aquela
histéria do Dr. Lucio falar que o ‘risco inicial’ era de Le Corbusier refere-se a
decisdo que eles, de fato, tomaram, de considerar que as ideias do Corbusier
foram tdo preponderantes que mesmo aquilo que o grupo brasileiro melhorou no
projeto se deve ao proprio Corbusier. Que fez de ma vontade o prédio para
aquela quadra... Ele queria que fosse a beira-mar, onde é a embaixada da Italia
hoje. Na véspera de embarcar para uma determinada viagem, o Capanema disse
para ele: N&o pode ser, o Ministério tem esse terreno, o outro é da prefeitura, nos
ndo podemos comprar, ndo ha tempo. A pressa de Capanema em fazer o
Ministério € um indicador politico interessantissimo. Deve-se ao fato de que ele
estava absolutamente convencido que aconteceriam eleicGes em 1937. Se ele
soubesse que viria 0 golpe, ele ndo teria tanta pressa. Mas a pressa era tanta, que
ele disse ao Corbusier: ndo tem jeito, é ali na praca (onde estd o Ministério
agora) que tem que ser. O Corbusier entdo, na véspera, no Hotel Gloria,
desenhou o Gltimo croqui, que muita gente acha que foi a matriz do projeto
desenvolvido no Brasil. Oscar Niemeyer diz que ndo. Diz que isso foi o que
pensou uma parte da equipe, e que o papel dele foi tentar botar naquela quadra
onde o prédio estd as caracteristicas do outro prédio que Corbusier tinha feito
com mais amor (WISNIK, 2003:51).

O depoimento de Campofiorito é particularmente interessante, pois, além de ele
mostrar qual foi a participacdo efetiva de Le Corbusier no projeto do Ministério e a forma
como os arquitetos brasileiros desejavam profundamente a sua participagdo como mentor,
ele ilustra também a vontade politica de Capanema como motor para a construcdo desse
edificio. A participacdo de Le Corbusier, ainda que pequena, aumentou o destaque da
arquitetura nacional nas revistas estrangeiras. Esse fato, somado ao trabalho conjunto das
artes e a renovacao das concepcdes artisticas, contribuiu para o desenvolvimento cultural
brasileiro. Esse edificio tinha uma funcdo simbdlica, como icone de todo um interesse

politico, como ressalta Zilio:

Os intelectuais e artistas modernistas que viviam no Rio de Janeiro eram em
grande parte servidores publicos. Atuando no aparelho de estado, procuravam
um projeto politico cultural inovador de conquista da maquina burocratica. Nada
mais significativo neste sentido que a edificacdo do Ministério da Educacgdo e
Salde. Em plena Segunda Guerra Mundial e Estado Novo, a habilidade de
conjugacdo de esforcos entre politicos ‘esclarecidos’ e intelectuais ergue, no
entdo Distrito Federal, a evidencia simbolica do comprometimento com o
moderno (ZILIo, 1999:7).
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2.9. Desenvolvimentismo - o papel das artes no desenvolvimento econdmico,

levantamento de politicas culturais

As ideias desenvolvimentistas e o desejo de modernizacdo do Brasil e sua
insercdo como participante ativo no cenario global na decada de 1950, também
contribuiram para a opgdo dos artistas brasileiros pelo construtivismo e para 0S Seus
posteriores desmembramentos, adequados ao pais e a forma dos artistas se relacionarem
com o mundo, a vida e arte, que cada vez mais se aproximavam nesse momento. Existiam
condicBes materiais e ideoldgicas necessérias para a implementacdo dessas ideias,

conforme assinala Morethy Couto:

Nos anos 1950, o pais tentava aproveitar as divisas acumuladas durante a guerra
para aumentar sua capacidade de producdo e se langar definitivamente na era da
industrializacdo. O Brasil conhece, entdo, um desenvolvimento econémico
acelerado e aparece como forte candidato a ocupar um lugar privilegiado no
novo arranjo de nagdes, incluindo o dominio artistico (CouTo, 2004:16).

Em 1943, o ministro das Relagdes Exteriores, Osvaldo Aranha (1894-1960), que
conduziu a politica externa brasileira de 1938 a 1944, imaginava que o Brasil deveria
tornar-se “Uma das grandes poténcias econdmicas e militares do mundo” (MOURA,
1991:1X). A arquitetura moderna brasileira foi um dos grandes destaques desse processo de
projecdo brasileira no exterior, como demonstra a exposi¢édo Brazil Builds. Segundo a
critica Otilia Beatriz Fiori Arantes, essa arquitetura era “uma expressdo do Brasil, naquele
momento. Por exemplo: ela ndo seria possivel sem as transformacBes ocorridas com a
Revolugao de 1930” (ARANTES apud WIsSNIK, 2003:225).

Principalmente nas grandes cidades como o Rio de Janeiro, entdo capital federal,
e Sdo Paulo, esse crescimento econémico propiciou o desenvolvimento de todas as
instituicbes, com grande énfase no cenario cultural e artistico, que ja& comecara a se
desenvolver, ainda que em menores propor¢des, desde o come¢o do século XX, sendo
reflexo e base do desenvolvimento econémico e social. No p6s-guerra, Sdo Paulo se
firmou como centro industrial brasileiro e sua populagédo cresceu em ritmo vertiginoso. A
burguesia urbana tomou o lugar deixado vago pela faléncia da aristocracia cafeeira, como

patrocinadora de eventos e institui¢des culturais:

Nos anos 50, Sdo Paulo torna-se também o centro artistico do pais, gragas a
criacdo de novos museus e bienais. Esta iniciativa deve-se a burguesia que se
afirma através da ideologia desenvolvimentista e que busca expressar a
modernidade e 0 progresso econdmico do pais também por meio das artes
plasticas (KERN, 1982:239).
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O ISEB (Instituto Superior de Estudos Brasileiros)»: e a CEPAL (Comissdo
Econbmica para a América Latina e o Caribe)22 reuniram em seus grupos intelectuais que,
na década de 1950, conceberam a interpretacdo nacional-desenvolvimentista do Brasil e da
Ameérica latina, colaborando para o processo de desenvolvimento da regido de 1930 a
1980. A base dessas teorias era a industrializacdo com participacédo ativa do Estado como
chave do progresso nacional (DiNiz, 2011:495). O desenvolvimento do Brasil deveria advir
de uma estratégia nacional definida com participacdo das burguesias nacionais e dos
técnicos do Estado para combater o subdesenvolvimento que, segundos seus pressupostos,
néo era apenas decorrente da colonizagdo, mas dos interesses do imperialismo de manter
0s paises em desenvolvimento produzindo apenas bens priméarios (BRESSER-PEREIRA,
2005:1). Como destaca Cortes, o desafio do ISEB era “formular uma filosofia que
estabelecesse os predicados do ser nacional. Quer dizer o problema consistia em unificar
um pensamento definido e claro sobre o que é e deve ser o Brasil”?* (CorTEs, 2008:107).

Os isebianos estabeleceram um didlogo com as geragdes que 0s precederam,
organizando os elos que os vinculavam a esse legado intelectual, para poder romper com
esse passado. A ideia de nacdo, para eles, era um projeto que enfatizava o carater
construtivo da sociedade. Renato Ortiz afirmou que “os intelectuais do ISEB analisam a

questdo cultural dentro de um quadro filosofico e sociologico” (ORTIZ, 1985:45).

Seguindo os passos da sociologia e da filosofia alemas, Manheim e Hegel, por
exemplo, os isebianos dirdo que cultura significa as objetivagGes do espirito
humano. Mas eles insistirdo sobretudo no fato que a cultura significa um vir a
ser. Neste sentido eles privilegiardo a historia que esta por ser feita, a acéo
social, e ndo os estudos historicos; por isso, temas como projeto social,
intelectuais, se revestem para eles de uma dimensdo fundamental. Ao se
conceber o dominio da cultura como elemento de transformacdo
socioecondmica, o ISEB se afasta do passado intelectual brasileiro e abre
perspectivas para se pensar a problematica da cultura brasileira em novos termos
(ORTIZ, 1985:45-46).

231 O ISEB foi criado em 1955, no governo de Café Filho, mas so iniciou suas atividades durante o governo
de Juscelino Kubitschek (1956 — 61), e era vinculado ao Ministério de Educacdo e Cultura. Defendia o
nacionalismo desenvolvimentista, ou seja, a consolidacdo da nacionalidade e a promocdo do
desenvolvimento como elementos fundamentais de um processo emancipatdrio, que dependeria de uma
consciéncia nacional mobilizada em torno de um plano global de desenvolvimento do Brasil. Foi extinto ap6s
0 golpe militar de 1964 e muito de seus membros foram exilados, pois em alguns momentos o ISEB adotou
um discurso socialista moderado, pregava o desenvolvimentismo e a industrializacdo como meios para
diminuir as contradicdes sociais e, na década de 1960, colaborou com o CPC — Centro Popular de Cultura.
Para mais informac@es sobre a experiéncia do ISEB ver TOLEDO, 2005.

232 O CEPAL foi criado em 1948 pelo Conselho Econémico e Social das Organizagdes Unidas com o intuito
de estimular a cooperagdo econdmica entre os paises da América Latina e Caribe e 0s outros membros:
Canada, Franca, Japdo, Paises Baixos, Portugal, Espanha, Reino Unido, Italia e Estados Unidos da América.
O CEPAL existe até hoje. Grandes economistas brasileiros participaram desse grupo que acreditava que a
industrializacdo era a base para a superagdo do subdesenvolvimento dos paises latino-americanos.

233 RENAN, E. O que é uma nagdo? In: ROUANET, M.H. (org.) Nacionalidade em questdo. Cadernos da
Pds/Letras, n.19. Universidade do Estado do Rio de Janeiro, 1997: 12-43. apud CORTES 2008:107
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Entre os anos de 1950 e 1960, havia uma enorme efervescéncia cultural, inimeros
projetos, econdmicos, sociais e culturais foram formulados e intensamente debatidos. No
entanto, em 1954, Getulio Vargas cometeu suicidio e, em seu lugar, Café Filho assumiu a
presidéncia. Com isso chegou ao fim definitivo a chamada “Era Vargas”, mas varios
projetos que haviam sido implementados em seu governo continuaram dando frutos para a
cultura brasileira.

No ano anterior a morte de Vargas, foi criada a Petrobras, que refletiu esse
Zeitgeist de modernizagdo, participacdo internacional e autogerenciamento dos recursos
nacionais. Mas um ano notavel para o Brasil e para 0 mundo foi de 1956, quando varios
movimentos de descolonizacdo e libertacdo nacional se radicalizaram. Ja no dia 1° de
janeiro desse ano, o Suddo havia se tornado independente e a Organizacdo das Nagdes
Unidas (ONU) se consolidou cada vez mais como arena de jogos diplomaticos. O ano
ainda terminou com a invasdo de Cuba, em 2 de dezembro, por Fidel Castro e seus
combatentes (CORTES, 2008:105).

Foi também no ano de 1956 que teve inicio o governo do presidente Juscelino
Kubitschek e do vice-presidente Jodo Goulart (1956-1961). O Brasil viveu uma fase de
altas taxas de crescimento econdmico, gragas a execucao do “Plano de Metas”, programa
de governo que proclamava o lema “50 anos em 5”, priorizando o desenvolvimento da
industria siderurgica, petroliferaz+ e automobilistica; dentro desse programa foi lancado o
Romi-Isettazs, primeiro carro a ser fabricado em territorio nacional.

O “Plano de Metas” era baseado na substituicdo do modelo agrario exportador,
buscando alcancar uma economia autossustentavel que deveria advir da consolidacdo do
modelo industrial. O problema foi que, para isso acontecer, era necessario um grande
investimento de capital, que veio em grande parte de empresas estrangeiras. Como afirma
Renato Ortiz, esse periodo se caracterizou “por uma internacionalizagdo da economia
brasileira” (ORTIZ, 1985:47), apesar de isto acontecer justamente no momento “em que se
procura ‘fabricar’ um ideario nacionalista para se diagnosticar e agir sobre os problemas
nacionais” (ORTIZ, 1985:47).

Essa contradicdo, entre a vontade de ser um ator global e continuar a ser
“colonizado”, fez com que houvesse cada vez mais nos intelectuais brasileiros a
preocupacao de definir a identidade nacional e ver de que forma ela poderia contribuir para

a colocagdo do Brasil numa posicdo privilegiada dentro da escala global. Dentro desse

234 A esse respeito ver também: DINIz, 2011:4959; CASTRO, 1960:46-51.
235 O Romi-Isetta era um carro urbano e pequeno.

130



panorama, 0 critico Fernando Morais relacionou a arte construtiva ao momento
desenvolvimentista.

A arte construtiva tinha, desde os seus primoérdios, o ideal de contribuir para o
desenvolvimento social, integrando as artes ndo apenas entre si, mas como parte ativa da
sociedade. Sua ligacdo com a industria, propaganda e arquitetura, também contribuiriam
para a construcao desse ideal:

Ha um paralelismo de situagBes entre a expansdo das ideias construtivas e o
esforco de unificacdo de diversos paises latino-americanos no campo politico e
econémico.

No Brasil, por exemplo, a década construtiva por exceléncia é a do
desenvolvimentismo — Juscelino Kubitscheck e seu Plano de Metas [...] Este
esforco modernizador e o crescimento demogréfico das cidades vdo gerar novas
formas culturais — da bossa-nova ao concretismo, iniciando a revisdo da obra
daqueles artistas, como Portinari e Di Cavalcanti, que representam o estagio
anterior: uma estrutura patriarcal e agréria. A década desenvolvimentista, [...] no
plano da arte se inicia com a Bienal de S&o Paulo, a primeira em 1951,
idealizada por um capitdo da industria, de origem italiana, e se encerra, dez anos
mais tarde, com a inauguracdo de Brasilia. [...] (MORAIS, 1979: 89).

A partir de 1959, com a revolugéo cubana e o contexto da Guerra Fria, 0 modelo
nacional-desenvolvimentista entrou em declinio. A classe capitalista brasileira, a qual
havia se juntado aos capitais multinacionais na inddstria, uniu-se contra a ameaca
comunista. A partir desse momento, o modelo desenvolvimentista foi substituido pela
Teoria do Imperialismo#¢, com suas relagdes entre “centro” e “periferia”?. Mas, na area de
artes, 0s movimentos que compuseram “o Sonho construtivo” (MORAIS, 1979:88)

continuaram sua atuacdo para além da década de 1950:

E certo também que ha muito a CEPAL decretou a faléncia do modelo
desenvolvimentista, substituido nos anos 60 pelos Milagres econdmicos,

236 Em 1902, o inglés John Robson publicou Imperialismo: Um estudo, com o intuito de analisar as
mudangcas ocorridas, no mundo, com as guerras imperialistas no Caribe, Africa do Sul e China, na passagem
do século XIX para o XX. Robson foi um dos pioneiros da economia moderna e o criador do termo
imperialismo: “Submissdo ao poder da Metropole como forma de absorg¢do politica das terras, onde
funcionarios, mercadores, industriais exercem seu poder econdmico sobre ‘as ragas inferiores’ e incapazes de
praticar o autogoverno” (BUGIATO, 2007: 130). Seus estudos, em que defendia a transformacao e evolugdo do
capitalismo para coloca-lo a servigo de todos, influenciaram todo o debate posterior.

Em 1910, o austriaco Rudolf Hilferding publicou o seu livro O Capital Financeiro, em que identificava uma
mudanga nas particularidades do capitalismo, onde os bancos, também em crescimento e expansdo, teriam
papel crucial na constituicdo de grandes empresas monopolicas, através da concentragdo e centralizacdo do
capital financeiro. Com isso, a concorréncia se projeta para o mercado mundial, sempre em busca de novos
mercados, mao de obra e matéria-prima baratas. Na visdo de Hilferding, o Estado seria uma presenca
constante junto ao capital. Com o comeco da | Guerra Mundial, houve uma paralisagdo nesse processo de
evolugdo do capitalismo (Marcos del Roio - UNESP- FFC/ Marilia). Entre 1945 e 1973 houve o maior
crescimento econdmico da histdria da humanidade, com a difusdo da sociedade de consumo de massas € a
grandes exportacdo de bens de capital. Surgiram as novas definicbes de imperialismo passando a se dar
énfase as questdes das “trocas desiguais” e na “teoria da dependéncia”, com o conflito entre paises ricos
(centro) e paises pobres (periferia) (José Eustaquio Diniz Alves - Escola Nacional de Ciéncias Estatisticas,
UFRJ) .

237 BRESSER-PEREIRA, 2005:214; 216.
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surgidos na crista de profundas modificacdes politicas, com sensiveis derrotas
para a democracia em nosso continente.

Ndo se pode inferir, porém apressadamente que o fim do sonho
desenvolvimentista seja também o fim do ‘sonho construtivo’, pois se os
paralelismos existem, a arte esta sempre a frente da realidade. O certo é que nas
décadas de 40/50 ha uma coincidéncia de objetivos entre as ideologias
construtivas no plano cultural, o desenvolvimentismo no plano econémico e as
aliancas continentais no plano politico (MORAIS, 1979:88).

De acordo com 0 governo em exercicio, a arte construtiva e neoconstrutiva esteve
vinculada, de forma explicita ou ndo, aos ideais e a ideologia politica, sendo
consequentemente instrumentalizada por ela. Tal fato aconteceu de forma ciclica,
conforme os periodos identificados neste trabalho, que dialoga com a periodizacdo de
Frederico Morais em seu livro As Artes plasticas na América Latina do Transe ao
transitorio de 1979:

1. Fase: década de 1940 até 1961;
2. Fase: final da década de 1970;
3. Fase: anos 2000 ao comeco do segundo mandato da Presidente Dilma Roussef, em

2016.

Em 1961, ja durante o governo do presidente Janio Quadros, foi criado o Conselho
Nacional de Cultura e a Comissdo Nacional de Artes Plasticas, vinculados especificamente
as acOes da Presidéncia da Republica, o que “era um indicador das provaveis intengdes de
Janio Quadros em ter um controle maior sobre as politicas publicas e possivelmente,
considerar a cultura como uma area importante e estratégica [...]” (CALABRE, 2009:58).
Entre os nomeados para essa comissdo, presidida por Francisco Matarazzo Sobrinho,
estavam personalidades que contribuiram de forma inegéavel para a importancia da cultura
brasileira, tais como Oscar Niemeyer, Geraldo Ferraz e Méario Pedrosa, primeiro secretario
geral do conselho (CALABRE, 2009:60-61).

A partir do plano politico de 1961, no entanto, deu-se um forte clima de
instabilidade, que culminou com o golpe militar de 1964, deixando em estado latente o
“sonho construtivo”. Nos anos de 1966 e¢ 1967, Vilém Flusser viajou a servico do
Ministério do Exterior brasileiro para os Estados Unidos e para a Europa, com o objetivo
de tentar desenvolver e implantar projetos culturais conjuntos. Segundo Milton Vargas, “a
ditadura brasileira estava empenhada, em polir a sua imagem no exterior. Ela tentou provar

com isso que o regime militar ndo estava contra a cultura”?®(KESTLER, 2009:108).

238 war die brasilianische Diktatur bestrebt, das Image der Diktatur im Ausland aufzupolieren. Sie versuchte
dadurch zu beweisen, dass die Militarregierung nicht im Gegensatz zur Kultur stand.
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No ambito nacional, a partir de 1968, o Estado em resposta a essa situa¢ao de crise
geral, que passava o pais politica e economicamente, criou o embrido da nova politica de
preservacdo cultural do Estado, o Centro Nacional de Referéncia Cultural (CNRC). O
CNRC foi uma iniciativa apoiada, em um primeiro momento, pelo Ministério da Industria
e Comércio na gestdo de Severo Gomes, de carater para institucionalz=®, o que lhe
proporcionou autonomia para gerir recursos financeiros e contratar para seu quadro,

designers, fisicos, antropologos, socidlogos, entre outros trabalhadores.

Embora durante parte da década de sessenta e de setenta a cultura tenha sido
frequentemente encarada mais como um reduto de subversdo, é importante
constatar que o Estado simultaneamente comecou a assumir o papel de usar a
cultura como um espaco para a construcao de um projeto de hegemonia (OLIVEN,
1984:51).

Em paralelo a essa construcdo de um projeto cultural hegeménico por parte do
Estado, houve forte controle da censura e repressao politica em todo pais. Ainda assim, o
periodo entre 1968 e 1973/74, é caracterizado por promover uma ‘“modernizagdo

conservadora” (CALABRE, 2009:75):

Foi um momento préspero em empreendimentos privados, no campo da indUstria
fonogréfica, televisiva e editorial — desencadeou-se uma ‘febre’ de publicagdes
em fasciculos dos mais variados assuntos. Tal fato ocorreu na area publicitaria,
gerando inclusive um novo mercado de emprego para intelectuais e artistas.
Também dentro da esfera estatal aconteceram reformulagfes e criacdo de novas
e modernas instituicBes. (CALABRE, 2009:75).

Na década de 1970, apods o periodo chamado “milagre economico”, que comegou
em 1968 e durou até 1973/74 (BRESSER-PEREIRA, 2012:11), o pais, sob o governo do
general Médici, teve uma taxa de crescimento de 10% ao ano. Apesar da grande
concentracdo de renda, do endividamento externo e das altas taxas de inflagdo, o indice
geral de pobreza no Brasil diminuiu (DiNiz, 2011:496). Com esse crescimento, houve a
necessidade de novas aliancas politicas e de redefinicdo da imagem do pais, enfraquecida
frente a0 mundo pela ditadura. Nesse panorama, o “sonho construtivo”, no final da década
de 1970 é, enfim, retomado.

Uma das questdes a ser resolvida, na década de 1970, era a redefinicdo do
conceito de “brasilidade”, numa sociedade que se distanciava, ou procurava se distanciar,
das suas bases agrarias e se afirmava na modernidade industrial, em que o poder se
concentrava nas maos de burgueses e industriais citadinos. Adauto Novaes escreveu na

apresentacdo do livro O nacional e o popular na cultura brasileira, de 1983, sobre a

239 O CNRC era apoiado por um convénio entre a Secretaria do Planejamento da Presidéncia da Republica,
Ministério da Educacdo e da Cultura, Ministério da Inddstria e Comércio, Ministério do Interior, Ministério
das Relacdes Exteriores, Caixa Econdmica Federa, Fundacdo Universidade de Brasilia e Fundagdo Cultural
do Distrito Federal.
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tradicao da intelectualidade brasileira que “considera o poder do Estado no Brasil como o
poder historico por exceléncia” (NOVAES, 1983:7). E, como consequéncia disso, para
localizar o seu lugar dentro da sociedade brasileira, o intelectual tem que participar do

Estado ou de seus projetos.

Presos nas teias das concepcdes classicas de um Estado universal e homogéneo,
os autores de tais projetos de cultura sonham com a criagdo de um individuo que
seja a0 mesmo tempo a sintese de particularidade cultural com universalidade de
seu discurso (NOVAES, 1983:7).

O papel do intelectual ativo dentro dos projetos de Estado € particularmente
importante em um pais como o Brasil, pois com as suas dimensdes continentais e as
especificidades de seu histérico de ocupacdo e povoamento, a construcdo de uma
“identidade cultural”, tdo necessaria para se criar uma unidade enquanto na¢do, torna-Se

complexa em suas dificuldades:

o intelectual que fala ‘pelo Estado, para o Estado e a partir do Estado’ torna-se
consciéncia da cultura, uma consciéncia que tem a posse da verdade do todo,
esclarecedora e com pretensdes de unir aquilo que a prdpria realidade politica se
encarrega de separar. E nessa esteira que surgem os projetos de Cultura Nacional
Popular, investimento fantastico encarregado de construir a identidade cultural, a
unidade social e ao mesmo tempo a ideia de legitimidade (NOVAES, 1983:8).

Em 1970, o Brasil ganhou a Copa do Mundo de futebol. Em proveito desse
ensejo, com a verba proporcionada pelo “Milagre econdmico”, o governo militar
proporcionou um incentivo controlado para a area da cultura com o proposito, entre outros,
de melhorar a sua imagem no cenario internacional, que deu mostras de sua insatisfacao
com a situacdo do pais, com atos como o boicote da X Bienal ocorrida em 1969. A cultura,
como mostrou o “Programa de Acdo Cultural” aprovado pelo presidente Médici para o
Biénio 1973-74, passou a ser vista como assunto de “seguranga nacional”. Dessa forma, “a
intensificacdo das atividades culturais estd chamada a representar uma das acdes
fundamentais” naquilo que realmente interessa, que € a estratégia de desenvolvimento, que
comove a alma brasileira e mobiliza a potencialidade nacional” (COHN, 1984:90).

Nos anos seguintes, o governo Geisel (1974-1978) alimentou projetos de “Brasil -
poténcia” e para se posicionar em relagdo ao resto do mundo incentivou “uma demanda de
promo¢dao dos valores nacionais” que garantissem a ‘“coesdo nacional” (BOTELHO
2001:41), dando assim possibilidade para o pais, por meio de uma coesdo nacional de
poder de valores, de bens e de grandeza geografica, se tornar uma “poténcia”. Durante o

governo Geisel, na gestdo de Ney Braga, as atribuicGes da Empresa Brasileira de Filmes
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S.A. (Embrafilme) foram ampliadas e foi criada a Fundagdo Nacional de Arte (FUNARTE).
Ademais, se expandiu as frentes de operacdo do Servigco Nacional do Teatro (SNT)z2o.

Esses oOrgdos atuaram de forma ofensiva na politica cultural desse periodo
realizando um trabalho de “Construg¢ao Institucional” (MICELI, 1984:56) de dimensdes
considerdveis. Alguns frutos dessa politica cultural institucional sera abordada neste
trabalho, ja que a FUNARTE patrocinou Vvarios dos projetos aqui analisados, como: a
exposicdo e o catalogo Projeto Construtivo Brasileiro na Arte de 1977, a pesquisa e o livro
Abstracionismo Geométrico e Informal — A vanguarda Brasileira nos Anos Cinguenta e a
primeira edicdo do livro de Ronaldo Brito, Neoconcretismo — Veértice e ruptura do projeto
construtivo brasileiro.

A FUNARTE foi criada pela Lei n° 6.312 de 16/12/1975, e entrou em

funcionamento em 16/03/1976, com as seguintes atribuicoes:

1. Formular, coordenar e executar programas de incentivo as manifestacdes
artisticas;

2. Apoiar a preservagdo dos valores culturais caracterizados nas manifestaces
artisticas e tradicionais, representativas da personalidade do povo brasileiro;
Apoiar as instituicdes culturais oficiais ou privadas que visem ao
desenvolvimento artistico nacional®** (BOTELHO, 2001:63).

Devido a criacdo e ampliacdo do ambito de atuacdo dessas instituicbes foi
possivel a formacdo de “equipes estaveis de técnicos responsaveis pela elaboragao,
acompanhamento e avaliagdo de projetos nos diversos ramos da produgdo cultural”
(MICELI, 1984:63), sendo que um desses projetos, sob a lideranca de Germano Blum, era
dedicado a arte brasileira contemporanea.

Segundo os entrevistados por Sergio Miceli (MICELI 1984:73)*2, a FUNARTE, NOS
seus primeiros anos de funcionamento, tinha como politica de pessoal o recrutamento “de
gente do meio cultural e artistico”, ou seja, pessoas dispostas a colaborar em tarefas
administrativas, mas sem deixarem de lado sua atividade enquanto produtores de cultura.
Um dos 6rgdos subordinados a FUNARTE era o Instituto Nacional de Artes Plasticas, o que
“significou, portanto, a constituicdo de espagco de veiculagdo (galerias, exposicOes
itinerantes, monografias etc.) menos permeaveis aos interesses comerciais dos

intermediarios particulares” (MICELI, 1984:76). A lista de seus diretores contou com nomes

240 O SNT foi criado em 1937, ver: MICELI, 1984:56-57.

241 FUNARTE. Relatorio de Atividades 1976 a 1978. Rio de Janeiro: Funarte, 1979.

242 Esta comunicacio foi fruto da pesquisa “Estado e Cultura na Década de 70 (Diagnostico das Instituices
Ptblicas Federais)”, realizada em 1981, sob patrocinio da FUNARTE. Miceli era na data dessa publicacdo
professor titular da Fundagdo Getllio Vargas de Sao Paulo.
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importantes para a arte brasileira atual, como os criticos e curadores de arte Paulo Sérgio
Duarte (1980-1983) e Paulo Herkennhoff (1983-1984).

A gestdo de Paulo Sérgio Duarte criou um projeto de publicacGes e um projeto de
pesquisa, sendo que um desses projetos € a pesquisa que deu a origem ao livro
Abstracionismo Geométrico e Informal: a vanguarda brasileira nos anos cinqienta,
(1987) de Anna Bella Geiger e Fernando Cocchiarale que foram citados nesse trabalho. A

esse respeito relatou Duarte em entrevista a Andriani:

Foram desenvolvidos nesses primeiros anos de 1980, duas pesquisas. Uma
pesquisa que eu formulei, porque s6 se falava em Construtivismo naquele
momento e havia uma questdo mais abrangente em torno da arte abstrata
brasileira que precisava ser captada ndo no fenémeno restrito da discussdo dos
Concretos e Neoconcretos, que seriam estritamente construtivos na arte
brasileira. Entdo eu convidei Anna Bella Geiger e Fernando Cocchiarale para
desenvolver a pesquisa que resultou anos mais tarde numa publicacdo que foi
desenvolvida durante esse periodo que foi Abstracionismo Geométrico e
Formalismo, infelizmente a segunda edi¢do perdeu, ndo reproduziu o prefacio da
primeira edi¢do, onde narrava essa génese do livro 2** (ANDRIANI, 2010:190).

O INAP — Instituto Nacional de artes plasticas, por meio do Projeto Memoria,
gravou, nos estudios da FUNARTE, depoimentos com pessoas importantes para o
desenvolvimento da arte no Brasil, como os do critico Méario Pedrosa. Também durante o
governo Geisel foi implantado o primeiro plano oficial abrangente que visava orientar a
presenca governamental na area cultural: a Politica Nacional de Cultura de 1975,
importante “instrumento de agilizagdo da area cultural oficial” (MICELI, 1984:69), com o
objetivo de minimizar os efeitos da ditadura e censura sob a imagem do Brasil no cenério
cultural internacional. O plano previa também a colaboracdo entre 6rgdos federais e de
outros ministérios como, por exemplo, 0 Ministério das Relacdes Exteriores, assim como
universidades, fundagdes culturais e instituicbes privadas. Esse documento de instituicao
do Plano Nacional de Cultura, porém, tem fundamentos doutrinarios semelhantes ao de

1973, mas com uma caracteristica basica de estar

construido sobre a combinagdo entre uma concepcdo essencialista e uma
concepgdo instrumental da cultura, pois “o desenvolvimento brasileiro ndo é
apenas econdmico, mas sobretudo social, e que dentro desse desenvolvimento
social ha um lugar de destaque para a cultura (COHN, 1984:92).

O Projeto de Cultura Nacional Popular, criado em 1975, se tornou extremamente

importante na década de 1970 para o Brasil:

A importancia politico-institucional desse ‘idedrio de conduta’ consistiu
sobretudo no fato de haver logrado inserir o dominio da cultura entre as metas de
politica de desenvolvimento social do governo Geisel. Foi a Unica vez na histdria

243 Entrevista concedida por Paulo Sergio Duarte nos dias 14 e 16 de setembro de 2009.
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Republicana que o governo formalizou um conjunto de diretrizes para orientar
suas atividades na area cultural (MICELI,1984:57).

No entanto, desde a decada de 1930, conforme demonstrado neste capitulo, as bases
da politica cultural vinham sendo estabelecidas, e sua relevancia permanece até hoje no
Brasil, pois

0 nacional-popular é essa unidade que destroi as diferencas culturais e impede a
identificacdo do individuo a sua classe, raca e etnia. Quando determinado projeto
reconhece a realidade cultural do outro é para transforma-lo, de imediato, em
simbolo da cultura nacional; quando se fala do mundo cultural do outro para
afirmar que ele nada diz de si mesmo, porque agora ele é nacional. As diferentes
culturas perdem o préprio fundamento e passam a ser vistas (ou regidas) como
expressdes exteriores que sdo 0s textos, projetos, intencdes e praticas de uma
cultura nacional. Essa transfiguracdo no nacional — pensada dessa maneira —
torna invisivel ndo apenas o0 mecanismo da identidade — que d& a ilusdo de que as
diferencas foram mantidas no momento em que todos estdo ou podem estar
presentes no nacional-popular — mas torna possivel ainda a constitui¢cdo de uma
sintese da universidade politica com a particularidade cultural — o nacionalismo.
E nesse sentido que se deve entender a modernidade da cultura: o nacionalismo
néo deixa de fora o povo, que passa a participar da configuracdo do poder. Mais
ainda — e esse é o grande triunfo da identidade cultural; transforma a
multiplicidade dos desejos das diversas culturas — muitas vezes conscientes da
sua individualidade e da sua histéria - num Unico desejo: o de participar do
sentimento nacional (NOVAES, 1983:8).

Nesse sentido, Renato Ortiz afirmou que “é provavel que exista em 1975 um
calculo politico que busque um reequilibrio das forcas politicas através do mundo da
cultura”. (ORTIZ, 1985:85). Mas também salienta, de acordo com o exposto neste trabalho,
que o “Estado manifesta seu interesse pela questao cultural desde o golpe militar” (ORTIZ,
1985:85). Esse interesse se manifestou, no entanto, principalmente na normatizacdo da
esfera cultural, fato que também caracterizou a politica cultural da “Era Vargas”. O
interesse pela cultura foi a forma politica e estratégica “de um Estado autoritario a se
apresentar como democratico” (ORTIZ, 1985:125).

Em S&o Paulo, o empresario e bibliofilo José Mindlinz+ assumiu, em janeiro de
1975, a Secretaria da Cultura, Ciéncia e Tecnologia, apesar de certa resisténcia inicial. No
entanto, os argumentos do amigo Antonio Candido vencem sua resisténcia: “antes um

adorador da cultura na Secretaria do que um militar”»5. Na gestdo de Mindlin, a

244 José Mindlin (1914-2010) foi o fundador da empresa Metal Leve S/A, pioneira em pesquisa e
desenvolvimento tecnoldgico na area metaldrgica, que contribuiu muito para o avango tecnolégico e para o
processo de exportacdo de produtos manufaturados brasileiros. Mindlin teve diversos cargos publicos ligados
ao comércio, a cultura, pesquisa, ciéncia e tecnologia. Ele e sua esposa Guita (1916-2006) eram grandes
colecionadores de livros raros; grande parte de sua colecdo, cerca de 15 mil obras, foram doadas a
Universidade de Séo Paulo. Ele também foi eleito para a cadeira n°® 29 da Academia Brasileira de Letras.
Disponivel em: http://www.academia.org.br/abl/cgi/cgilua.exe/sys/start.ntm?infoiid=4346&sid=546
(Visitado em: 04.06.2013).

245 Disponivel em :http://www.almanaquebrasil.com.br/personalidades-politica/6124-mindlin-promoveu-a-
cultura-e-irritou-a-ditadura.html (Visitado em: 13.04.2013). Sobre a atuacdo de José Mindlin como Secretério
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historiadora, critica de arte e curadora Araci Amaral assumiu a direcdo da Pinacoteca do
Estado de S&o Paulo, cargo que ocupou até 1979%s, Sob sua dire¢ao “[...] a Pinacoteca do
Estado, que se encontrava estatica, funcionando como mera depositaria de quadros e de
obras de arte, [...] foi dinamizada gracas a atuacéo da Araci Amaral, passando a atuar como
centro ativo” (MINDLIN, 1984:215).

Em um processo que ja vinha se solidificando desde 1974, quando a oposi¢do
venceu as elei¢des indiretas, 1977 foi um ano chave no processo de abertura do regime
militar. A burguesia brasileira comecou a romper sua alianga com os militares, para isso, se
uniu aos trabalhadores, aos intelectuais de esquerda e a classe média para lutar pela
redemocratizagdo (BRESSER-PEREIRA, 2005:226). Essa reagdo se tornou mais incisiva
devido ao conjunto de medidas autoritarias, que decretou o fechamento do Congresso por
14 dias, a intensa concentracdo de renda nacional decorrente da crise econémica, a
descontrolada estatizagdo/burocratizacdo da economia nacional, assim como a
incapacidade do governo em deter tanto o processo inflacionario quanto o endividamento
externo (FALCAO, 1984:30-31).

As medidas autoritarias decretadas pelo presidente Ernesto Geisel, cujo governo
durou de 1974 a 1979, formaram uma série de reformas constitucionais que procurava
garantir a maioria governista no legislativo. O chamado “Pacote de Abril” criou as elei¢oes
indiretas para 1/3 dos senadores, eleicdes indiretas para governador, ampliacdo do mandato
presidencial de cinco para seis anos, entre outras medidas que garantiriam poderes
absolutos ao governo militar. Todas essas reformas eram asseguradas pelo Ato
Institucional nimero 5 - Al-5 - de 1968, 0 mais duro golpe na democracia brasileira, que
causou a censura de instituicdes, além da prisdo, exilio e morte daqueles que se opunham
ao regime militar. Com o enfraquecimento politico de Geisel, em 1978, o Al-5 foi extinto.

Como tentativa de combater esse enfraquecimento politico e a reacdo de diversas
camadas da sociedade, foram criados por esse governo “[...] espacos para politicas publicas
socialmente mais abrangentes, ideologicamente mais autbnomas e operacionalmente mais
eficazes” (FALCAO, 1984:319):

Como j& foi enfatizado por vérios estudiosos da época apds um periodo de forte
perseguicdo politica, com intensa acdo repressiva — que resultou em prises,
assassinatos e fugas para o exilio -, 0 governo do presidente Geisel marca o
inicio da distensdo politica, da abertura lenta e gradual, no qual o governo busca

da Cultura, ver também o depoimento do proprio MINDLIN, 1984:209-221; uma vida entre livros, reencontros
com o tempo.

246 para a  histéria da Pinacoteca do [Estado de Sdo Paulo, ver: Disponivel em:
http://www.pinacoteca.org.br/pinacoteca-pt/default.aspx?mn=572&c=1037&s=0&friendly=cronologia
(Visitado em: 13.04.2013).
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se reaproximar, obter a simpatia e mesmo o apoio da classe artistica e da
intelectualidade (CALABRE, 2009:81).

No governo seguinte, de Jodo Figueiredo (1979-1985), o CNRC, dentro do
processo de abertura politica, é transferido para o IPHAN, e viabiliza dentro do Poder
Executivo espacos institucionais para as novas politicas publicas. Programas séao
desenvolvidos para “detectar a criagao autenticamente nacional” (FALCAO, 1984:31-34). A
exemplo de outros intelectuais, artistas e administradores culturais atuantes na area cultural
oficial, a equipe do CNRC langou-se ao projeto de “limpar terreno” das concepgdes

correntes acerca da “cultura brasileira”?*’(MICELI, 1984:79):

O Centro Nacional de Referéncia Cultural (CNRC) também contribuiu para
apressar as transformac@es por que passou a vertente patrimonial nos anos 70. O
ministro Severo Gomes se mostrara sensivel ao projeto do designer e artista
plastico Aloisio Magalhdes de mapear e qualificar os ‘indicadores culturais
brasileiros’ em condi¢des de imprimir feigdes ‘auténticas’ aos produtos
industriais brasileiros. Para tanto, bastava de inicio financiar a contratacdo de
uma equipe de pesquisadores empenhados numa espécie de levantamento
arqueoldgico multidisciplinar, visando o resgate dos tragos e raizes culturais a
serem utilizados como matéria prima de um desenho caracteristicamente
‘nacional’ dos produtos industriais (MICELI, 1984:79).

Em 1980, houve uma grande crise econdmica causada pela divida externa e pela
alta inflagdo que impulsionou a democracia com a campanha das “Diretas J4” de 1984, que
contou com grande participacdo popular. Em 1981, a UNESco publicou o relatério Voix
multiples, un Seul monde da Comisséo Internacional para os problemas da Comunicacao,
instituida em 1976, “com o objetivo de analisar, em sua totalidade, os flagrantes
desequilibrios existentes no sistema internacional de informacao” (POERNER, 1997:15).

Com relag&o a identidade cultural, esse estudo defendia que:

Convém formular uma politica cultural nacional destinada a fomentar a
identidade e a criatividade culturais, recorrendo, para isso, aos meios de
comunicacdo social. Semelhante politica deve conter diretrizes que
salvaguardem o desenvolvimento cultural nacional, ao mesmo tempo que
facilitem o conhecimento das demais culturas. Cada cultura realca sua prdpria
identidade, comparando-se com outras?*® (POERNER, 1997:15).

Em 1982, em ambito internacional, houve na Cidade do México A conferéncia
Mundial sobre Politicas Culturais, que aprovou a Declaragdo do México - Declaragdo

universal sobre a diversidade cultural:

A diversidade cultural amplia as possibilidades de escolha que se oferecem a
todos; é uma das fontes do desenvolvimento, entendido ndo somente em termos
de crescimento econdmico, mas também como meio de acesso a uma existéncia
intelectual, afetiva, moral e espiritual satisfatoria.

247 A esse respeito, consultar também: MICELI, S. “Os Intelectuais e o Estado”. In.: Intelectuais e Classe
dirigente no Brasil (1920-1945). Séo Paulo: DIFEL, 1979, p. 158-64.
248 UNESCO um mundo e muitas vozes. Rio de Janeiro: Fundagéo Getulio Vargas, 1983, p.70.
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Enquanto se garanta a livre circulacdo das ideias mediante a palavra e a imagem,
deve se cuidar para que todas as culturas possam se expressar e se fazer
conhecidas. A liberdade de expressao, o pluralismo dos meios de comunicacéo, o
multilinguismo, a igualdade de acesso as expressdes artisticas, ao conhecimento
cientifico e tecnoldgico — inclusive em formato digital - e a possibilidade, para
todas as culturas, de estar presentes nos meios de expressdo e de difusdo, séo
garantias da diversidade cultural. [...]

Ante os desequilibrios atualmente produzidos no fluxo e no intercdmbio de bens
culturais em escala mundial, é necessario reforcar a cooperacéo e a solidariedade
internacionais destinadas a permitir que todos os paises, em particular os paises
em desenvolvimento e 0s paises em transicdo, estabelecam inddstrias culturais
viaveis e competitivas nos planos nacional e internacional?,

Em 1983, o economista Luiz Carlos Bresser-Pereira escreveu rejeitando a
afirmag@o de que o “Brasil ¢ um pais periférico”, ¢ mostrando a importancia do mercado
das artes no equilibrio das forcas das relagcbes internacionais, com argumentos sobre o

mercado das artes brasileiro:

Se considerarmos a diversificacdo e amplitude do mercado para as artes em
cidades como Sao Paulo e Rio de Janeiro — comegaremos, entdo, a perceber que
0 Brasil j& ndo esta téo longe do centro.

Na verdade ja deixou de ser um mero absorvedor de cultura estrangeira e
reprodutor de padrfes de consumo centrais, para comecar ciéncia critica e
tecnologia propria.

Nesse sentido é preciso considerar que o Brasil é de fato a oitava economia (em
termos de PIB) do sistema capitalista (BRESSER-PEREIRA, 1983:24).

Na década de 1980, a artista lole de Freitas®® assumiu a diretoria do INAP, sua
gestdo “representa 0 maximo da expansao da arte contemporanea brasileira nos espagos da
FUNARTE, decorrente da intensificacdo de processos iniciados na gestdo de Paulo Sergio
Duarte” (ANDRIANI, 2010:46). Porém, sua saida é relacionada ao ataque feito por Ferreira
Gullar ao X1 Saldo Nacional, organizado pelo INAP. Segundo Gullar, esse Saldo foi “nao
representativo e que privilegiou artistas do Rio e S&o Paulo [...] que se concentravam em
apenas algumas correntes artisticas” (ANDRIANI, 2010:89-90). Sobre essa posicdo de

Gullar=:, declarou o critico Paulo Herkenhoff,

eu respeito muito o Ferreira Gullar, pessoalmente etc., sobretudo e gosto muito
dos seus textos sobre o Concretismo, o Neoconcretismo, acho excelente, né, o
Manifesto e etc. Gosto de Vanguarda e Subdesenvolvimento, mas eu acho que
exilio é muito cruel as vezes, porque quando ele é longo, sai-se de um pais e
chega-se em outro, volta-se em outro (HERKENHOFF apud ANDRIANI,
2010:85)%2,

249 Disponivel em: http://unesdoc.unesco.org/images/0012/001271/127160por.pdf (Visitado em: 15.09.2014).
250 Uma das participantes da exposicdo o Desejo da Forma, ADK- Berlin.

251 Gullar, na década de 1960, se engajou profundamente nos movimentos de cultura popular e arte engajada
politicamente, negando até, devido a isso, nesse momento, a importancia do neoconcretismo que havia
ajudado a criar. Em 1964, filia-se ao Partido Comunista. Em 1968, é preso, assim como outros intelectuais,
os musicos Gilberto Gil e Caetano Veloso. Em 1969, lanca o ensaio “Vanguarda e Subdesenvolvimento”
Passa a viver na clandestinidade e a partir de 1971 é obrigado a se exilar em Paris, Moscou, Santiago, Lima e
Buenos Aires. Volta ao Brasil em 1977.

252 Entrevista dada por Paulo Herkenhoff, ver: ANDRIANI, 2010:85.
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Outro fator que Andriani levantou sobre a discussao entre lole de Freitas e Ferreira
Gullar foi suas visdes distintas do que vem a ser arte contemporanea brasileira. E a falta de

relacdo da opinido de Gullar com as obras em si, acaba afetando a visdo de outros criticos.

Ferreira Gullar entende simplesmente que arte contemporanea € aquela arte
produzida pela sociedade aqui e agora, independente dos ismos e ou correntes
artisticas importadas ou nacionais.

lole de Freitas compreende que existe algo realmente novo, que seria o que ha de
vanguarda artisticamente falando e acredita ser capaz de captar 0os caminhos
desta nova arte contemporanea através das caracteristicas dos trabalhos
produzidos e a partir destes realizar propostas para serem temas do Saldo como é
0 caso da escolha tematica de materialidade e representacdo (ANDRIANI,
2010:92).

Apo6s a movimentacdo por Diretas ja, em 1984, ocorreu a abertura politica. Em
1985, Tancredo Neves foi eleito pelo Congresso para ser 0 novo presidente da fase de
transicdo, que aconteceria até as eleicdes diretas de 1988. Tancredo morreu antes da posse
e quem assumiu no seu lugar foi o vice José Sarney. No governo de José Sarney, foi
criado, em 1985, o Ministério da Cultura, separado da area de Educagdo, porque “Tendo
em vista o grau de desenvolvimento alcancado pelo pais era inadmissivel que 0 mesmo néo
contasse com uma politica nacional de cultura” (CALABRE, 2009:99-100).

Um dos problemas desse 6rgdo, no entanto, era a falta de recursos orcamentarios. O
papel fundamental da FUNARTE como agéncia financiadora encontrava-se diante dessse
quadro comprometido. Para sanar esse problema, em 1986, foi aprovada a Lei n°® 7.505,
conhecida como Lei Sarney, que por meio de beneficios fiscais captava fundos para
projetos culturais (CALABRE, 2009:101-102)2,

O governo de José Sarney (1985-1989) foi apoiado por ampla coalizdo politica e
concluiu a transicdo para a democracia (DINIZ, 2011:496). Em 4 de dezembro de 1986, foi
aprovada em Assembleia Geral das Na¢des Unidas a decisdo de proclamar a Década

Mundial do Desenvolvimento Cultural (1988-1997), cujos objetivos principais eram:

1- Enfatizar a dimens&o cultural no desenvolvimento;

2- Reforcar e enriquecer as identidades culturais;

3- Ampliar a participagdo na vida cultural; e

4- Promover a cooperagdo internacional (POERNER, 1997:91).

Em 1989, ocorreu em Brasilia o |1 Encontro de Ministros da Cultura da Ameérica
Latina, com participacdo de paises latino-americanos e caribenhos. Esse encontro tinha
como objetivo uma “integracdo econdmica, politica, social e cultural dos povos da

America Latina, visando a formacdo de uma comunidade latino-americana de nagdes. A

253 para mais dados sobre o discurso proferido na ocasiio onde Sarney afirma que o objetivo desse projeto “é
criar um renascimento cultural no pais”, ver: Disponivel em: http://www.josesarney.org/o-
politico/presidente/politicas-do-governo/lei-sarney-de-incentivo-a-cultura/ (Vistado em: 08.09.2015).
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busca era empreendida a partir da cultura, base possivelmente mais viavel para uma

integracao [...]” (POERNER, 1997:91). Um dos itens dessa declaracéo defendia que:

A integracdo cultural da América Latina é fator fundamental para a regiéo
enriquecer, com suas contribuicbes especificas, o dialogo e a cooperagdo
internacionais. A América Latina e o Caribe contribuem de maneira decisiva,
com sua capacidade criativa e original, para o desenvolvimento da cultura
universal (POERNER, 1997: 152).

No governo de Fernando Collor de Mello, em 1990, a area cultural sofreu um
grande reves. O Ministério da Cultura foi rebaixado & Secretaria e importantes instituicdes,
como a FUNARTE, foram extintas, e integradas, com prejuizos, ao Instituto Brasileiro de
Arte e Cultura — IBAC. O IBAC englobava a FUNARTE, Fundacen e FCB, e era ligado, em
um primeiro momento, diretamente a Secretaria de Cultura da Presidéncia da Republica,
mas logo foi incorporado ao Ministério da Cultura.

Em 1991, a Lei Sarney é substituida pelo Programa Nacional de Incentivo a
Cultura, Lei n° 8.313, conhecida como Lei Rouanet, que gerou, segundo Calabre, “um
novo impulso as producgdes culturais, ainda que nos primeiros anos tivesse havido diversas
dificuldades de implementacdo” (CALABRE, 2009:111). Em 1994, a sigla FUNARTE
substituiu a sigla IBAC=4, volta esta que j& havia sido anunciada®s (AuGUSTO apud
ANDRIANI, 2010:97) pelo poeta Ferreira Gullar. que foi presidente do IBAC de 1992 a
1995, quando o ministro Weffort o destituiu do cargo por ele nao ter o “perfil empresarial”
necessario para as exigéncias que viriam em torno da intensificacdo do uso da Lei Rouanet
(PANIAGO apud ANDRIANI, 2010:101) 2,

Durante os dois mandatos do presidente Fernando Henrique Cardoso (1995-2002),
0 Ministério da Cultura ficou a cargo de Francisco Correa Weffort. Em sua gestdo, as leis
de incentivo Rouanet e do Audiovisual foram aprimoradas, em concordancia com a
politica neoliberal de Cardoso. Em 2002, Weffort defendeu a criagdo do Plano Nacional de
Cultura, na qual a cultura era uma questdo de “politica de estado e ndo apenas de governo”
que deveria ir “além de quaisquer diferencas de natureza politica, partidaria, ideologica ou
o0 que seja”»” (WEFFORT apud BOTELHO, 2001:52).

Os anos de 1990 foram marcados pela ruptura com o nacional-desenvolvimentismo.
Sob a influéncia de Fernando Henrique Cardoso, primeiro como ministro da Fazenda do

governo Itamar Franco e depois nos seus dois mandatos como presidente (1995-2003),

254 Sobre a histéria da Funarte, ver: http://www.funarte.gov.br/a-funarte/ (Visitado em: 13.04.2013).
25 AuGUSTO, S. Ferreira Gullar anuncia a volta da FUNARTE, Folha de Séo Paulo, 24 .11.1992, p.3.
2% PANIAGO, P. Caso FUNARTE: Weffort: Demiss&o de Gullar teve aval de FHC. Jornal de Brasilia,
13.01.1995.

257 Weffort in: Relatério da Comissédo Especial, 2002:3-4.
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neutralizou-se as taxas de inflagcdo e se estabilizou a economia. Tal intervencdo foi
assegurada por meio de medidas neoliberais, com grandes programas de privatizacoes,
implicando na reducdo dos gastos administrativos e puablicos, proporcionados pela
transferéncia da responsabilidade administrativa do Estado para o setor privado. Esssa
abertura comercial e a liberacdo de fluxos financeiros causaram, no entanto, baixas taxas
de crescimento, desemprego, queda da producdo industrial e ampla desnacionalizacdo da
economia (DINIZ, 2011:498).

O modelo econémico e politico capitalista pressupde um Estado forte e que mostre
estratégias de projecdo no mundo globalizado. A estratégia neoliberal predominou
globalmente como via para alcancar a modernidade e superar a crise econdmica financeira,
principalmente nos paises da periferia do mundo capitalista. Esse modelo, porém, é

amplamente discutido por técnicos de varias areas:

A primeira década do novo milénio apresenta-se, portanto, como um divisor de
aguas, produzindo um ambiente marcado pela controvérsia e pelo debate. [...] E
nesse sentido que se pode falar no advento de uma fissura na comunidade
epistémica internacional, rede transnacional de conexdes, envolvendo autores
internos e externos, entre os quais se destacam elites econémicas, tecnocraticas,
intelectuais e académicas que desempenham papel decisivo na difusdo de
conhecimento em diferente areas do saber.?® [...] Nesse contexto, ndo deve ser
motivo de estranhamento que se tenha estabelecido, entre os paises
emergentes,® o acirramento do debate em torno de estratégias nacionais de
desenvolvimento e de formas alternativas de inser¢do na ordem global, (DINIZ,
2011:502).

Em 2003, no governo de Luiz Inacio “Lula” da Silva, o cantor e compositor
Gilberto Gil* foi empossado como ministro da Cultura, e reformulou o Ministério com o
objetivo de agiliza-lo politicamente. O financiamento continuava sendo obtido por meio
dos recursos captados através da Lei Rouanet e do Audiovisual. Em 2004, foi promovido
um seminério pelo MiInC, reunindo intelectuais brasileiros em torno do que seria a
diversidade cultural nacional, tendo tratado, entre outros, de assuntos como “cultura de
periferia” e “papel do patriotismo constitucional” (KAUARK, 2010:255).

Em 20 de outubro de 2005, é adotada na UNESCO a convencgdo sobre a Protecdo e

Promocdo da Diversidade de Expressdes Culturais, sendo, o Brasil um dos paises que a

28 HaAs, Peter M. (1997), Knowledge, Power and International Policy Coordination. Columbia, University
of South Carolina Press, apud DiNiz 2011:501

29 Segundo o economista Manuel Correia de Andrade, “a designagdo de paises desenvolvidos e
subdesenvolvidos ou em vias de desenvolvimento, tdo usadas em meados do século XX, foi perdendo o
significado e sendo substituida por outra que classifica os paises como ricos, emergentes e em processo de
estagnacdo” (ANDRADE, 2001:23).

260 Gilberto Passos Gil Moreira (1942), masico e politico baiano, é um dos maiores nomes da Musica Popular
Brasileira e um dos protagonistas do Tropicalismo. De 1 de janeiro de 2003 a julho de 2008, foi ministro da
Cultura do governo Lula.
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ratificaram, tendo participado ativamente do processo por meio dos Ministérios das
Relacbes Exteriores e da Culturaz:. Um dos diferenciais da comissdo brasileira na
Convencao foi a presenca de técnicos do MinC, e ndo apenas de diplomatas. Outro fator
que contribuiu para a importancia do Brasil nesse processo foi o fato do ministro da
Cultura ser um “ministro-artista?2 (GIL, 2009 apud KAUARK 2010:249). Um dos objetivos

de Gil era:

A defesa de um sistema internacional mais equilibrado de trocas de bens e
servicos culturais [...] (MIGUEZ, 2005:18-19 apud KAUARK, 2010:244)%3 e o
principio de que as politicas culturais na esfera internacional devem favorecer o
fortalecimento da economia da cultura dos paises em desenvolvimento por meio
de maior insercdo no mercado internacional (ALVAREZ,2008 apud KAUARK,
2010:247) 4,

Gil elaborou uma parceria entre 0 MinC e o Itamaraty, para “pensar, modelar e
inserir a imagem do Brasil no mundo”, em um projeto de cultura nacional que “principiou
uma politica ampla na comunidade global, com intencdo de gerar desenvolvimento, através
da e para a cultura” (NOVAIS; BRIZUELA, 2010:235). Nas palavras de Gilberto Gil, era

necessario:

Reforcar a cultura brasileira, sua difusdo no exterior, a constituicdo de um setor
empresarial forte de producéo e difusdo, o grau de diversidade cultural e acesso,
enfim, reforcar a identidade cultural do pais e a sua capacidade de produzir e
difundir esta cultura é algo que impacta diretamente o desenvolvimento do pais e
sua insercdo no mundo globalizado (GIL, 2005 apud NOVAIS/ BRIZUELA,
2010:221)%5

Fruto dessa politica governamental, entre outros, foi a Copa da Cultura que
aconteceu durante o campeonato mundial de futebol sediado pela Alemanha, em 2006.
Essa iniciativa patrocinou a exposicdo de obras de artistas brasileiros de diversas geragoes,
além de shows de musica brasileira de diferentes géneros, em Berlim. Wolfgang Bader, o
editor do livro Deutsch-brasilianische Kulturbeziehungen - Bestandsaufnahme,
Herausforderungen, Perspektiven de 20102¢, afirmou que o Brasil aproveitou a atencédo
despertada pela Copa do Mundo para apresentar “de forma impressionante a atual
vitalidade e criatividade da cena cultural brasileira” (BADER, 2010:9).

Esse cenario vai dar margem novamente para o ressurgimento do “sonho

construtivo”, principalmente levando em consideragdo que o comego do século XXI foi

261 para mais detalhes sobre esse assunto, ver: KAUARK, 2010:241-250.

262 G, 2009 apud KAUARK, 2010:249.

263 MIGUEZ, P. A Convengdo da UNESCO sobre Diversidade Cultural 2005:18-19. In.: KAUARK 2010:244,
%4 ALVAREZ, V. C. Diversidade Cultural e Livre Comércio: Antagonismo ou oportunidade? Brasilia, DF:
UNESCO; IRBr, 2008, p.160.

265 GIL, G. Palestra do Ministro Gilberto Gil no Instituto Rio Branco Brasilia. 2005:4.

266 RelagBes culturais alemds- brasileiras — balanco, desafios e perspectivas de 2010.

144



marcado pela elei¢do de varios presidentes considerados mais “de esquerda” na América
Latina, o que transformou o seu cenario politico. Entre essas transformagdes, destaca-se
“um inconformismo ascendente diante da posi¢do periférica na ordem internacional,
aspiracdo por transformacGes na geopolitica mundial, diversificacdo de parcerias e aliancas
e defesa de novas formas de inser¢do no mercado internacional” (DINIz, 2011:502).

Nas artes, esse desejo de mudanca no poder de agéncia traz consigo uma
necessidade de rever o papel da arte brasileira dentro da arte global, reposicionando-a em
relacdo a visdo de europeus e norte-americanos, ao ndo se considerar mais como mera
reprodutora inferior das tendéncias internacionais, mas como global player, atuando de
forma ativa na construcdo de tendéncias e na transicdo da arte moderna para a arte
contemporanea. Nesse sentido, o concretismo e neoconcretismo brasileiro atuaram de
forma definitiva, como se reconhece nas exposi¢oes internacionais dessa tendéncia.

Essa insercdo da arte brasileira na arte internacional, através da globalizacéao, €
uma questdo chave para este trabalho e, por isso, este item foi dedicado a ela. Desse modo,
busca-se aqui mostrar, a partir das politicas culturais brasileiras, como a opinido acima
descrita, vai ao encontro das ambicdes dos politicos e agentes culturais brasileiros da
década de 1950 a 2015, que procuraram criar uma imagem de um Brasil avancado,
criativo, inovador e preparado para atuar como um ator global, por meio de uma arte
brasileira com caracteristicas proprias.

Na fase de conclusdo desse trabalho, que teve inicio em 2009 e foi entregue em
2017, ocorreu um dado novo, que esta criando uma fase de profunda inquietacdo e
mudangas no Brasil. Em um processo denominado pela Professora Doutora Ligia
Chiappini Moraes Leite de: Projeto Destrutivo Brasileiro. A presidenta eleita Dilma
Roussef foi destituida do cargo por um processo de impeachment movido e aprovado na
Camera dos Deputados e no Senado brasileiros, com forte apelo midiatico, promovido por
parte da elite nacional. Esse lamentavel episédio mostrou claramente a posi¢do de uma
parcela conservadora da populacdo brasileira para a qual a cultura e a educagdo séo
acessorios e ndo trazem beneficios nenhum a nagéo.

Um exemplo desse posicionamento foi o fato de o presidente interino Michel
Temer ter como uma das primeiras medidas de seu mandato, ainda em maio de 2016, a
extingdo o Ministério da Cultura e a subordinacdo de suas atividades transferidas ao
Ministério da Educacdo. Gragas a intensos protestos da comunidade artistica e da
sociedade civil, com ocupacGes dos prédios do Ministério da Cultura e da FUNARTE em 19
de setembro de 2016, por meio da Medida Provisoria (MP) n°728/2016, a mudanga foi
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revogada e o Ministério voltou a existir autonomamente, sendo chefiado por Marcelo
Calero. Segundo o Ministro da Educagdo Mendonca Filho, na sua conta do Twitter:

A decisdo de recriar o Minc é um gesto do presidente Temer no sentido de
serenar os animos e focar no objetivo maior: a cultura brasileira. [...] Com
Marcelo Calero vamos trabalhar em parceria para potencializar os projetos e
acBes entre os ministérios da Educacio e da Cultura?®” (Mendonca-Filho, 2016)

Passado quase um ano do novo governo, 0 que se vé & uma situacdo de
esvaziamento dos projetos culturais, no qual a cultura é renegada a um lugar coadjuvante,
com artistas sendo chamados em redes sociais por uma parcela da populagdo de
“vagabundos”, com técnicos importantes do Ministério da Cultura sendo demitidos, além
de estar em curso uma intensa paralizacdo por falta de verbas em todos os setores da
cultura, por todo o pais.

O ex-ministro da Cultura Juca Ferreira fez a seguinte afirmacéo, a respeito da falta
de projeto do governo para esse setor: “o neoliberalismo nao tem um projeto de nagdo”

(FERREIRA, 2016) E ainda completou:

Eles resumem tudo a uma questdo de moeda e circulacdo de mercadoria. Eles sdo
economicistas, sob o ponto de vista do capital. Ndo conseguem compreender o
que é uma nagdo, a complexidade de uma nacdo, a importancia do
desenvolvimento cultural para o Brasil se afirmar no século 21. E uma visio
estreitaZse,

Essa visdo estreita mencionada por Ferreira, nos Gltimos meses abrange ndo apenas
a dimens&o econdmica da arte, mas o seu papel na criacdo de uma sociedade mais tolerante
e aberta as diversidades. Em setembro de 2017 a exposi¢ao “Queermuseu — cartografias da
diferenga na arte da brasileira” foi cancelada pelo Santander Cultural, que a abrigava, apos
criticas de movimentos religiosos e do Movimento Brasil Livre (MBL), acusando-a de ser
pornogréfica. Essa mostra reuniu obras de 85 artistas, incluindo os mundialmente
conhecidos Alfredo Volpi e Candido Portinari, no museu de Porto Alegre. Esse foi um
claro ato de censura a liberdade de expressdo artistica e sua capacidade de debater temas
polémicos. Recentemente a performance "La Béte"?%, inspirada nos Bichos de Lygia
Clark, também foi alvo de ataque dessa parcela conservadora da sociedade. O coredgrafo
carioca Wagner Schwartz, na sessdo de abertura da Mostra Panorama da Arte Brasileira
apresentada pelo Museu de Arte Moderna (MAM) de S&o Paulo, deitou-se nu no chdo no

chdo do museu e as pessoas presentes poderiam manipular o seu corpo, como se ele fosse

267 Disponivel em: http://gl.globo.com/politica/noticia/2016/05/temer-decide-recriar-ministerio-da-cultura-
anuncio-deve-ser-na-terca.html (Visitado em: 20.04.2017).
268 Disponivel em: http://www.vermelho.org.br/noticia/284360-11 (Visitado em: 20.04.2017).).

269 https://www.cartacapital.com.br/sociedade/museu-de-sp-e-acusado-de-pedofilia-e-rebate-performance-
nao-tem-conteudo-erotico

146


https://deref-gmx.net/mail/client/VQZys18cr9Q/dereferrer/?redirectUrl=http%3A%2F%2Fg1.globo.com%2Fpolitica%2Fnoticia%2F2016%2F05%2Ftemer-decide-recriar-ministerio-da-cultura-anuncio-deve-ser-na-terca.html
https://deref-gmx.net/mail/client/VQZys18cr9Q/dereferrer/?redirectUrl=http%3A%2F%2Fg1.globo.com%2Fpolitica%2Fnoticia%2F2016%2F05%2Ftemer-decide-recriar-ministerio-da-cultura-anuncio-deve-ser-na-terca.html
https://deref-gmx.net/mail/client/6fUafwaRktg/dereferrer/?redirectUrl=http%3A%2F%2Fwww.vermelho.org.br%2Fnoticia%2F284360-11

uma das esculturas. A proposta ndo tinha nenhum carater erdtico. Performances com
pessoas nuas vem sendo realizadas abundantemente desde a década de 1960, e
normalmente ndo causam tanta ou nenhuma reacdo. Uma crianca presente interagiu com o
artista, pegando no tornozelo dele, essa interacdo foi filmada por um visitante e
disponibilizada no canal You Tube. Os conservadores, acusaram o artista e 0 museu de
pedofilia, fizeram manifestagdes na porta da mostra, chegando até mesmo a agredir
funcionarios e visitantes do museu. Essas reacfes mostram o poder mobilizador da
sociedade pela arte, pena que nesses casos, fazendo com que essa se volte contra 0 meio
artistico.

Diante desse quadro, so resta citar o poeta Carlos Drummond de Andrade, com um trecho
do famoso poema E agora José? publlicado In Poesias Ed. José Olympio, 1942, que ja foi
usado durante o periodo da ditadura, e nos perguntar:

E agora, Jose?

A festa acabou,

a luz apagou,

0 pOVo sumiu,

a noite esfriou,

e agora, José?

e agora, VOcé?

VOCE que é sem nome,
que zomba dos outros,
VOCé que faz versos,
gue ama, protesta?

e agora, José?

O Brasil vive um contexto sociopolitico critico, em que ndo se vé uma solucao
efetiva para crise politica e econdmica presente. A sociedade brasileira se encontra
desestruturada e em conflito devido aos mandos e desmandos da elite para atender as
exigéncias do mercado capitalista. Nesse cenério, as desigualdades se exacerbam, a
violéncia se intensifica, e a educacdo e a cultura sdo deixadas de lado. A arte diante desse
contexto tem um papel fundamental de acdo pois ela questiona, reflete e transforma os

processos sociais.

2.10. A modernidade como “Programa” na area cultural

A arte e a cultura, em nosso tempo, exigem a¢Bes mais diversificadas do que em
outras épocas. Sua maior presenca nos planos de desenvolvimento torna-se uma
necessidade evidente, de vez que a dimenséo cultural é propria de cada um de
todos os problemas politicos e mudancas sociais. Mudancas que, em cada época
assumem os seus conflitos e utopias.

Jodo de Jesus Paes Loureiro
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(LOUREIRO, 1999) 27°,

Segundo a professora, curadora e critica de arte Lisbeth Rebollo Gongalves, tanto
no Brasil como na América Latina o projeto estético moderno tem como referéncia a
modernidade dos movimentos inovadores europeus, mas se volta para a sociedade local, e

a sua identidade. Em virtude disso:

0s movimentos de renovacdo modernizadora implicam a existéncia de projetos
culturais de modernizagdo estética, que possuem também em si, um discurso de
modernizacéo social.

O intelectual assume, nessa conjuntura, uma posi¢do prometeica como agente da
sociedade (GONGALVES, 2007:24).

Nesse sentido, Sérgio Paulo Rouanet escreveu a respeito do projeto de
modernidade e da modernizagdo brasileira, em seu artigo, “Die brasilianische Kultur im

Zeitalter der Internationalisierung”?72, que

Hier geht es um das Projekt der Moderne, wie es von der Philosophie der
Aufklarung formuliert worden war. Demnach bedeutet Modernisierung die
Schaffung der Grundlagen fir die freie Ausiibung der menschlichen Autonomie
in allen Bereichen: also gleichzeitig wirtschaftlichen Autonomie, d. h. durch
eigene Arbeit herbeizufuhrender Wohlstand; politischen Autonomie, d.h. durch
entfaltung der Fahigkeiten zur Herstellung und Austibung von Macht in einem
demokratischen Staate, in dem die Menschenrechte verwirklicht sind; und
kulturelle Autonomie, d.h. durch die Schaffung der Mdglichkeit, bedeutsame
kulturelle Gutter schaffen und genieen zu kénnen (ROUANET, 1995:167)27,

Para Rouanet, essa visdo kantiana pode ser aplicada a modernizacdo, uma
modernizacdo que traz liberdade, autonomia e independéncia aos paises, mas que também

estd inserida dentro de um grande processo de internacionalizacdo. Rouanet definiu o

270 Este trecho foi escrito por ocasido da criagdo do Instituto das Artes do Para no governo de Almir Gabriel
(1995-2002), sendo o processo artistico cultural visto como uma das linhas de forga num programa que
visava: a) elevacdo do nivel de renda; b) mudanca da base produtiva; c) verticalizagdo da economia; d)
reducdo das desigualdades, respeitando as diversidades. Ver: LOUREIRO, 1999:12. Loureiro é poeta e
professor e expds, entre outras, na X Bienal de Sao Paulo.

271 Sérgio Paulo Rouanet (1934- ) ¢ diplomata, tradutor e fildsofo, além de membro da Academia Brasileira
de Letras, e ex-ministro da Cultura do governo do presidente Fernando Henrique Cardoso.

22 Em A Cultura brasileira na era da internacionalizacdo (1995) Rouanet discute o papel da cultura
brasileira em um momento que os Estados Nacionais e as empresas tém que se projetar e encontrar o seu
lugar dentro de uma grande escala globalizada; produtos e servicos tém que se posicionar dentro das
necessidades de uma perspectiva de integracao internacional, redefinindo suas caracteristicas de acordo com
as suas relagdes com outros paises.

213 Trata-se aqui do projeto da Modernidade, como havia sido formulado pela filosofia do lluminismo.
Consequentemente, modernizacao significa criar as bases para o livre exercicio da autonomia humana em
todas as areas: ou seja, a0 mesmo tempo autonomia econdmica, isto é, a prosperidade propiciada pelo préprio
trabalho; autonomia politica, isto &, através do desdobramento das habilidades para a producéo e exercicio do
poder em um Estado democréatico em que os direitos humanos sejam realizados; e autonomia cultural, isto €,
pela criacdo da oportunidade de produzir bens culturais significativos e de poder desfruta-los.
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conceito de internacionalizagdo como algo muito préximo & universalizacdo?* e
globalizacdo (ROUANET, 1995:168).

No Brasil dos anos 1950, a ironia revolucionaria dos intelectuais modernistas dos anos
1920 foi substituida pela modernidade programatica e social da Era Vargas, que também
chegou ao fim, mas o desejo dos intelectuais e politicos brasileiros de criar uma arte
brasileira que estivesse em diadlogo com a arte mundial pairou e se manteve por todos esses
anos. E como defendiam os poetas do grupo Pau-Brasil em seu manifesto, a “poesia de
exporta¢do”, escrita por Oswald de Andrade e publicada pela primeira vez no jornal
Correio da Manh& de 18 de marco de 1924, colaborou para que se passasse a criar,
naquele momento, o que se chama neste capitulo da “modernidade como programa”.

Como constatou Kern, “ap6s a Segunda Guerra a elite dominante brasileira atua
como estimuladora das artes plasticas, criando instituicdes e promovendo manifestacGes
que sdo dirigidas para a representacdo de sua propria ideologia em forma de imagem”
(KERN, 1982:241).

No po6s-Segunda Guerra, a burguesia industrial em Sdo Paulo e a intelectualidade
politica do Rio de Janeiro apoiaram e ajudaram a formar e fortalecer as instituicdes e obras
que representavam a sua ideologia de busca de inser¢cdo na modernidade internacional. O
Brasil queria colocar seus produtos e receber as novidades do mercado mundial e participar
das decis@es politicas internacionais como parceiro, o que se refletiu no apoio da criacao
da Bienal de Sdo Paulo, dos museus de arte moderna, na ado¢do do construtivismo e na
criacdo de Brasilia. Tudo isso sdo os reflexos artisticos da ideologia dessa nova classe

dominante.

O periodo ‘construtivo’ das artes e da politica no Brasil culmina com a
construcdo de Brasilia, reunido do ideal utdpico de progresso com o sentido
moderno e racionalista exigido pelo projeto desenvolvimentista de Juscelino
Kubitschek, entdo presidente do pais. A internacionalizacdo dos valores
nacionais se justificaria, principalmente, pela estrutura capitalista em ascenséo,
responsével pela abertura cultural e pelos empréstimos aos paises
economicamente mais fortes. A poesia concreta, o abstracionismo geométrico
nas artes plasticas, a bossa-nova e o Cinema Novo representam o estilo
minimalista de se fazer arte, na tentativa de utilizacdo de uma linguagem que
pudesse ser entendida internacionalmente, embora marcada pelo trago nacional.
Esse traco, definido pela relagdo estreita com o programa politico do Estado, é
fruto de uma campanha social pautada pelo otimismo e pelo projeto de
integracdo e de planificacdo da ordem nacional (SouzaA, 2002:62).

Kern salientou também a atuacéo da critica de arte nesse processo.

274 Na politica universalizada, todos os individuos tém acesso a determinados servicos publicos, esse acesso é
custeado por uma elevada carga tributaria. A defesa da universalizacdo foi inspirada no modelo sueco do
Welfare State (SARAIVA, 2004:92).
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Através dos museus e bienais a elite brasileira incentiva a introducéo e a difusdo
das artes concreta e abstrata, em voga nos paises desenvolvidos, no eixo Rio de
Janeiro/S&o Paulo.

Mais tarde, as novas instituicdes de arte comegam a organizar cursos e
exposicles de trabalhos concretos e abstratos de artistas brasileiros.

Deve-se salientar que o papel da critica é bastante significativo, visto que esta
atua nao somente como defensora e difusora da nova arte, mas também como
tedrica dos grupos e dos movimentos que surgem paulatinamente (KERN,
1982:241).

Em varios paises da América Latina, as ideias construtivas exprimiam uma
necessidade de se “ordenar o caos” (Morais 1979:87), renovar e transformar a sociedade e
construir nagcbes modernas, considerando o seu préprio passado e as relagcbes com outras
nacOes para a construcdo do futuro. O debate sobre as vias de consolidacdo da ordem
social moderna no Brasil vinha das décadas anteriores e tinha “um compromisso com o
processo civilizador, que concebia 0 moderno como construcdo da sociedade através de
perspectivas mais universalistas” (BOTELHO, 2008 16-17). Para o alcance dessa
modernidade, atuavam os mais diversos campos da sociedade: artistico, intelectual e
cientifico, que naquele momento se afirmavam em seu campo especifico de atuacao.

Segundo Renato Ortiz:

Mas se retomarmos a nossa ideia do Modernismo como projeto, veremos que até
mesmo em setores diferenciados, que se digladiam, a presenca da questdo
nacional é fundamental para se equacionar uma perspectiva que viabilize a
criacdo de um futuro. Muitas vezes, a discussao entre os poetas concretistas e 0s
setores ditos nacionalistas é apresentada como se 0s primeiros fossem realmente
0s criticos da questdo nacional, abragando a causa da internacionalizacéo.
Esquece-se porém, que a propria ideia de ‘vanguarda construtiva e planificada’
encerra em si a nogdo de projeto, no sentido de planificacdo que antecede todo
um movimento cultural; como este Plano Piloto da Poesia de Décio Pignatari,
que nos lembra tanto as exigéncias da época, a constru¢do de Brasilia e seu
Plano Piloto. O proprio Haroldo de Campos, inspirando-se no conceito de
reducdo socioldgica de Guerreiro Ramos, propde um ‘nacionalismo critico’ 2> no
campo da arte, onde seria possivel reinterpretar, numa situacdo nacional, o dado
técnico e a informagdo universal (ORTIZ, 1988:109).

A arte espelhou esse processo do modernismo como projeto, chegando muitas

vezes até a antecipa-lo. Como bem exemplificou Frederico Morais

Mario Pedrosa chegou a referir-se ao neoconcretismo como a pré-histdria da arte
brasileira, ‘ndo porque fosse o primeiro movimento, mas porque buscava as
origens ou fundamentos’. E o escultor Amilcar de Castro diz que seu gesto
construtor ‘¢ [...] — aquele que fundamenta a comunhdo com o futuro’. O que se
percebe, portanto, nessa sequéncia que vai da morte da pintura a recuperagdo do
gesto primeiro, é a antevisao, ou mais do que isso a fundagdo de uma nova arte,
um novo ser. Construcdo. [...] N&o estaria ai, também, um dos objetivos da arte
construtiva entre n6s? Nos manifestos madistas, concretistas, neoconcretistas ou
invencionistas nao sdo feitas alusGes as possiveis implicagfes politicas desses
movimentos, mas esta auséncia ndo nos impede de localizar em suas propostas
uma presenca politica ou o desejo utopico de renovar e transformar a sociedade.

275 HAROLDO de C.“A Poesia Concreta e a Realidade Nacional” , In.: Arte em Revista, n. 1,. citado por ORTIZ,
1988:109.
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Afinal, dentro da perspectiva da arte construtiva, o fazer artistico deve ser
encarado como esfor¢o de organizacdo do caos (MORAIS, 1979:86-87).

Os Estados Unidos e suas instituicdes, como o0 MoMA, dentro de um grande plano
internacional de se estabelecer como centro cultural e econdmico mundial, estimularam a
fundacdo de museus de arte moderna na América Latina, assim como apoiaram a
realizacdo das primeiras Bienais, dados comprovados atraveés da correspondéncia entre
Cicillio Matarazzo e Nelson Rockfeller, entdo presidente do MoMA, que se encontra no
Arquivo Historico Wanda Svevo da Fundacdo Bienal de Sdo Paulo. Outra forma de
divulgacao cultural foi a abertura de livrarias que vendiam livros e discos norte-americanos
na cidade de Sdo Paulo, na qual os poetas concretosz¢ vdo encontrar varias referéncias e
pontos de contato que vao contribuir para o desenvolvimento de sua obra.

Em 1946, Nelson Rockfeller, mecenas e presidente do Museu de Arte Moderna de
Nova York, incentivou a criacdo de museus de arte moderna no Rio de Janeiro e em S&o
Paulo?, inclusive fazendo a doacdo de 13 obras. Fernanda Nogueira ressaltou trechos de
cartas enviadas ao critico paulista Sérgio Milliet, na época diretor da Biblioteca Municipal
de S&o Paulo, por Rockfeller em 1946, incentivando a formagdo de um museu de arte

moderna em Sdo Paulo, seguindo o modelo cultural americano:

Permita-me agradecer-lhe uma vez mais por ter reunido um grupo interessado na
formacdo de um Museu de Arte Moderna em S&o Paulo. Sei que é dificil
coordenar diferentes interesses e como € necessario conduzir as suscetibilidades.
[...] Levando ao Brasil alguns exemplos de arte produzidos nos Estados Unidos
desde 1940, pensei que isso ajudasse a chamar a atengdo do publico para os seus
esforgos de que ouvi falar por meu amigo Carlton Sprague Smith. Minha ideia,
oferecendo alguns objetos de arte ao Brasil, ndo é fundar uma cole¢do nem
enriquecer uma colecdo ja existente, mas acelerar um momento latente
(NOGUEIRA, 2009: 13-14).

Fica claro também que em Nova York estdo ansiosos por ‘estabelecer uma
cooperacdo ativa com o Brasil [...] de suma importancia para o desenvolvimento
cultural do hemisfério’ (NOGUEIRA. 2009:14) 278,

Em 1946, foi criado o Conselho Internacional de Museus — ICOM, uma
organizacdo ndo governamental ligada a UNEsco. O critico Mario Barata, gracas a uma
bolsa de estudos internacionais, encontrava-se em Paris naquela época, e participou da
criagdo do ICOM. Barata, por meio de seus contatos, colaborou para a criagdo de uma
representacdo nacional do ICOM Brasil: .

Essa criacdo condensava e explicitava o desejo de diversos profissionais de

museus espalhados pelo pais na atualizacdo do campo museal e na intensificagao

276 Segundo informacao dada por Augusto de Campos em entrevista a autora em 04.08.2011

277 Para informag@es mais detalhadas sobre a criagdo do MAM-SP, ver: BARROS, 2002.

28Apud: AMARAL, ARACY. A Historia de uma colegdo. Em: Museu de Arte Contemporanea da Universidade
de S&o Paulo. Perfil de um Acervo. S&o Paulo: Techint,1986, p.13-14.
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de intercdmbio cultural, técnico e cientifico com outros paises, especialmente
com a Franca e os Estados Unidos da América (CHAGAS/ NASCIMENTO JUNIOR,
2007:15).

No mesmo ano de 1946, se instaurou na imprensa brasileira um extenso debatez° a
favor e contra a criagdo de um museu de arte moderna. Participaram dessa discussdo
intelectuais e politicos, debatendo um assunto que despertou grandes controvérsias entre 0s
que defendiam o modernismo e os conservadores. Isso provavelmente ajudou a convencer
a opinido publica da necessidade da criacdo de museus de arte moderna, o que aconteceu
em 1948 em Séo Paulo e no Rio de Janeiro.

Esse debate comegou em 10 de abril de 1946, quando Sérgio Milliet publicou na
sua coluna no jornal O Estado de S&o Paulo o artigo “Precisamos de um Museu de Arte
Moderna”, no qual argumentou que “um museu € prova de civilizagdo e que os artistas tem
oportunidade de se aperfei¢oar ao apreciar as obras de arte ao vivo” (MILLIET, 1946 apud
BARROS, 2002:70).

O Museu de Arte Moderna de S&o Paulo foi fundado em 1948 e inaugurado em
1949. Seu idealizador foi Francisco Matarazzo Sobrinhoz® (1898-1977), também
conhecido como Cicillo Matarazzo. Ele era um industrial italo-brasileiro e casou com
Yolanda Penteado, de familia tradicional paulista, sobrinha de uma das patronas da
Semana de Arte Moderna de 1922 e do movimento moderno da década de 1920, Olivia
Guedes Penteado. Segundo Luiz Antonio Seraphico, a cultura teria sido o meio que Cicillo
encontrou para se destacar na sociedade paulistana e se sobressair na familia Matarazzo
(BARROS, 2002:30), pois apesar de ele ser muito rico, sua fortuna era muito menor do que a
de seu tio.

Cicillo desempenhou, um papel muito importante na vida cultural de Sdo Paulo.
Gracas a ele se deve a origem de trés das principais instituicdes culturais da cidade: a
Fundagéo Bienal de S&o Paulo, o Museu de Arte Contemporénea da Universidade de S&o
Paulo e 0 novo Museu de Arte Moderna de S&o Paulo. Em 1948, foi fundado o Teatro
Brasileiro de Comédia (TBC), empreendimento também iniciado por Francisco Matarazzo
Sobrinho.

Nesse mesmo ano, foi criado 0 Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e desde a

sua criacéo:

219 para o debate em S&o Paulo ver: BARROS, 2002: 69-85.
280 Seu tio era 0 Conde Francisco Matarazzo, 0 homem mais rico do Brasil na sua época, ele era chefe do
mais importante grupo industrial do pais, que tinha a sua sede em Sé&o Paulo.
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tem servido como um dos principais pontos de eclosdo do debate em torno das
artes plasticas brasileiras — tanto nas praticas imediatas dos artistas quanto nas
teorias que posteriormente tentam explica-las. Sua criagdo coincidiu, grosso
modo, com o aparecimento (nada calmo) da abstracdo no Pais e, desde entéo, ele
tem estado no centro das aten¢des, quer como difusor de novas ideias criadas
alhures, quer como palco em que as coisas efetivamente se passam. [...] Foi este
um dos mais importantes palcos para os confrontos entre os modernistas e 0s
abstratos nos anos 50; entre os concretos e neoconcretos no final da mesma
década (BRITO, 1999: 5).

O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiroz: foi inspirado no Museu de Arte
Moderna de Nova York, por intelectuais e pela elite carioca, que se reuniam desde 1946,
com esse intuito, na casa de Raymundo Castro Maya2 Nesses encontros, participavam,
entre outros, Oscar Niemeyer, Anibal Machado e Nelson Rockfeller com o objetivo de
“afirmar ap6s a guerra o destino definitivo de progresso do Brasil” (ZILI0, 1999:8).

A primeira sede proviséria do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro foi
constituida de duas salas no Banco Boavista da Praca Pio X, em um prédio projetado pelo
arquiteto Oscar Niemeyer. A primeira exposicdo do MAM- RJ foi aberta em 20 de janeiro
de 1949, e mostrava 52 obras da Escola de Paris pertencentes as colecfes de Josias Ledo,
Niomar Muniz Sodré, Paulo Bittencourt, R. A. Lacroze e Roberto Marinho. Em 1952, o
MAM-RJ se transferiu em carater provisorio para um espaco adaptado também por
Niemeyer, no ja citado prédio do Ministério da Educacdo e Saude.

O jornal Correio da Manha de Paulo Bittencourt, conselheiro do museu, como se
analisara nos proximos capitulos, abriu uma grande cobertura didria na imprensa através da
coluna de Jayme Mauricio e de artigos sem assinatura que apareciam em diversas edi¢oes
do Jornal.

De 1952 a 1957 foram realizadas entre oito a dez exposi¢Oes anuais, destacando-se,
entre outras: Arquitetura Brasileira, Pintura de Criancas, Modernos Argentinos, Grupo
Frente, Escola de Desenho de Ulm e Alfredo Volpi (1896-1988). Também em 1952,
comecaram 0s cursos ministrados pelo pintor lvan Serpa (1923-1973), além de palestras
proferidas por criticos, designers e artistas nacionais e internacionais, tais como 0 sui¢o
Max Bill (1908-1994), os argentinos Tomés Maldonado (1922) e Jorge Romero Brest
(1905-1989), e Mario Pedrosa.

Entusiasmado com o projeto de Affonso Eduardo Reidy para a sede definitiva,
Max Bill, segundo Carmen Portinho, prop8e para a diretoria do MAM a criacdo
de uma escola de design para o bloco escola, nos moldes daquela existente em
Ulm. Esse projeto ganha ades@es, na medida em que adequava perfeitamente ao
sentido de uma modernizagdo definitiva que estava implicita na proposta do
Museu. Seguindo essa diretriz, baseada no modelo da Hochschule fir

281 Para mais informag@es sobre a fundacdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, ver: ZiLI0, 1999.
282 Hoje Fundagdo Castro Maya.
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Gestaltung, foi encomendado posteriormente a Maldonado uma proposta de
curriculo para a Escola Técnica de Criagdo. Conforme o catdlogo do Museu,
editado em 1958, ‘a Escola Técnica de Criagdo tera a missdo de atacar os
problemas que trazem em si o crescimento do pais, e isto erguendo-se sobre
bases educativas ainda inéditas no Brasil, um centro de pesquisas no dominio da
cultura contemporénea [...] ... (ZILI0, 1999:9-10) 2%,

Em 1958 foi inaugurada pelo presidente Juscelino Kubitschek, na frente da Baia de
Guanabara, a sede definitiva do MAM-RJ, projetada por Reidy e com paisagismo de Burle
Marx. Juscelino criou neste mesmo ano o projeto legislativo que concedeu a0 MAM-RJ
cinco anos de auxilio financeiro.

Em S&o Paulo foram criados o MASP, o0 MAM=2+ e a Bienal de S&o Paulo, como
reflexo da clara intencdo de inserir a cidade no cenario de artes internacionais e talvez mais
do que isso, em um momento de grande autoconfianga, lancar o pais como centro

distribuidor de inovagdes, como declara Maria de Fatima Morethy Couto:

A ideia de uma mudanca do centro mundial das artes de Paris para S&o Paulo
seduzia os espiritos mais audaciosos, que acreditavam, na possibilidade de o pais
participar do debate cultural da época com uma contribuicdo significativa e
original (CouTo 2004, 16; 60-61).

O Museu de Arte Moderna de S&o Paulo foi inaugurado em marco de 1949 com a
importante exposi¢do Do figurativo ao abstracionismo criada por Léon Degand, da qual
participaram 150 obras de artistas abstratos, entre eles Waldemar Cordeiro (1925-1973).
Essa mostra pode ser vista ndo apenas em Sdo Paulo, mas também no Rio de Janeiro e
Buenos Aires. Dessa exposi¢cdo deveriam ter participado obras provenientes dos Estados
Unidos, mas o galerista René Drouin, responsavel pela expedicdo ‘“desapareceu de cena
com a verba destinada ao envio” (BARROS, 2002:144). Isso explicou o fato da ndo
participacdo americana, apesar das relacdes pessoais entre Cicillo Matarazzo e Nelson
Rockfeller.

Em 1948 e 1949, foram plantadas vérias sementes para o futuro da arte brasileira.
Waldemar Cordeiro criou o Art Club em Sdo Paulo, onde varios artistas expuseram suas
obras, além disso, a proposta promovia o intercAmbio cultural com o exterior. Abraham
Palatnik (1928) iniciou pesquisas de projecOes abstratas, e Mary Vieira (1927-2001) criou
a obra Multivolume (1948), o seu primeiro artefato de engajamento tactil.

No inicio da década de 1950, foram estabelecidos no MASP a Escola Superior de

Propaganda e o Instituto de Arte Contemporéanea, que tinham por objetivo a formacéo de

283 Em 1962, foi criada a ESDI- Escola Superior de Desenho Industrial, hoje unidade da Universidade do
Estado do Rio de Janeiro, segundo 0 modelo da Escola de Ulm.

284 Sobre mais detalhes sobre a criagdo do MAM-SP, ver: ALMEIDA, 1976; AMARAL, 1988; HORTA, 1995;
BARROS, 2002.
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artistas gréaficos, designers e publicitarios; 14 estudaram alguns dos artistas concretos como
Antonio Maluf, que criou o cartaz para a | Bienal de Sdo Paulo e Alexander Wollner, um
dos mais importantes artistas graficos brasileiros, que em 1954 vai estudar em Ulm: “Mit
der Einrichtung dieser Abteilung beabsichtigte das MASP die Professionalisierung
besonders auf einem Gebiet, das bis dahin in Brasilien noch keine breite Akzeptanz
gefunden hatte: dem Industriellen Design” (MERKLINGER, 2013:109)s.

Segundo o arquiteto Jacob Ruchti, professor do IAC, junto a Robert Sambonet, O.
Bratke, Pietro Maria Bardi e A. Osser, que em parte ja haviam tido contato com a Bauhaus

antes de emigrarem para o Brasil:

O curso do ILA.C. em S&o Paulo é uma adaptacdo as nossas condicBes e
possibilidades do célebre curso do Institute of Design de Chicago, dirigido pelo
arquiteto Serge Chermayett, e fundado em 1937 por Walter Gropius e Moholy
Nagy como uma continuagdo do famoso Bauhaus de Dessau (RUCHTI apud
MERKLINGER, 2013:108).

O IAC foi criado por Pietro Maria Bardi e pela arquiteta Lina Bo Bardi, e

infelizmente teve vida curta, durou apenas até 1953, quando foi fechado:

Der Lehrplan des IAC spiegelte eine weiter gefasste Vorstellung von Kunst
wider, die &hnlich wie das von Gropius verfasste Bauhaus-Manifest die
Architektur einschloss, auch wenn der Bau nicht — wie dort 1919 — ‘das Endziel
aller bildnerischen Tatigkeit’?% sein sollte (MERKLINGER, 2013:108-109).

O curriculo do IAC era baseado no curriculo de Johannes Itten para a Bauhaus e
tinha no seu curso basico’ sete matérias: histéria da arte, composicédo, arquitetura, ciéncias
dos materiais, desenho livre, pintura e geometria descritiva. Além disso, havia matérias

como sociologia e psicologia da arte.

Mit dieser intensiven ersten Phase reagierten die Einrichtungen auf die jewelige
Situation, die an beiden Orten dhnlich war. Brasilien befand sich Ende der 40er
Jahre in einer Aufbausituation, vergleichbar ungefahr mit Deutschland nach dem
Ersten Weltkrieg. Da es beiderorts keine Ausbildungsmoglichkeiten fir
Gestaltungberufe gab, herrschte ein Mangel an Fachkréften in diesen Bereichen,
dem sowohl das Bauhaus als auch das IAC versuchten entgegenzuwirken. Der
Lehrplan des IAC spiegelte eine weiter gefasste Vorstellung von Kunst wider,
die dhnlich wie das von Gropius verfasste Bauhaus-Manifest die Architektur
einschloss, auch wenn der Bau nicht — wie dort 1919 — ‘das Endziel aller
bildnerischen Tatigkeit’2® sein sollte (MERKLINGER, 2013:109).28°

285 Com a criacdo deste departamento, 0 MASP pretendia trazer profissionalizacdo especialmente para um
campo que ainda ndo encontrara grande aceitacdo até entdo no Brasil: 0 Design Industrial. (tradugdo Silvia
Naurosky)

286 GRoPIUS apud MERKLINGER, 2013:109.

287 Essa influéncia durou muitos anos no Brasil quando estudei artes plésticas na Fundagio Armando Alvares
Penteado em Séo Paulo de 1991 a 1996, o meu curriculo no curso basico foi semelhante ao aqui descrito.

288 GRoPIUS apud MERKLINGER, 2013:109.

289 Com esta primeira fase intensa as instituicdes reagiram a cada situacdo que fora semelhante em ambos 0s
locais. O Brasil encontrava-se no final dos anos 40 em uma situacao de constru¢do mais ou menos
comparével & Alemanha apés a Primeira Guerra Mundial. Por ndo existir em ambos os lugares oportunidades
de formagao para profissionais de design, houve uma escassez de méo de obra qualificada nestas areas, de
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Em 1950, entrou em funcionamento a primeira emissora brasileira de televisdo: a
Rede Tupi de Sdo Paulo. O ano seguinte, de 1951, foi movimentado para o cenario
artistico paulistano: foi iniciado o Atelier Abstracdo> pelo romeno Sansom Flexor e
ocorreu a | Bienal de Sdo Paulo. O critico Lourival Gomes Machado, diretor artistico das
Bienais | e V, escreveu no catalogo da | Bienal do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo,
como ela era chamada até 1959, sobre os objetivos da exposicao:

[...] a Bienal deveria cumprir duas tarefas principais: colocar a arte moderna do
Brasil, ndo em simples confronto, mas em vivo contato com a arte do resto do
mundo, a0 mesmo tempo que para Sdo Paulo se buscaria conquistar a posicédo de
centro artistico mundial (MACHADO, 1951:14).

O critico Mério Zanini defendeu que apesar de a Bienal ter de fato participado do
“desencadeamento de uma nova situagdo da cultura” no cendrio internacional, em parte
devido ao processo de industrializacdo e avango das comunicagdes, a “posi¢dao de centro
artistico mundial”, no entanto, “ndo foi conquistada” (ZANINI apud FERNANDES, 2007: 58-
59). Em contrapartida, Morethy Couto defendeu que as Bienais “criaram as condigdes
necessarias para que o pais pudesse refrear o isolamento cultural e a exaltagdo estritamente
nacional que ainda imperavam de maneira generalizada” (CouTO, 2004:59). Mas 0s seus

efeitos ndo agradaram a todo mundo:

As bienais representam o ponto nodal desse novo processo de abertura a
contribuicdo estrangeira, iniciado no pds-guerra, desempenhando, como temiam
seus detratores, um papel incontestdvel de primeiro plano na difusdo das
tendéncias abstratas no pais. Seus efeitos sobre 0 meio artistico nacional foram
comparadas por diversos criticos e historiadores aos da Semana de Arte
Moderna, organizada 30 anos antes. Ambos os eventos suscitaram, efetivamente,
a médio prazo, a queda dos valores estabelecidos e a afirmacdo de uma nova
ordem. Em uma época na qual o nimero de revistas de arte publicadas no Brasil
era insignificante e viajar com frequéncia ao exterior era ainda dificil, as
primeiras bienais, apresentando um quadro geral periddico da produgdo
internacional contemporénea e organizando paralelamente vastas retrospectivas
dos pioneiros da modernidade, como Paul Klee e Picasso em 1953, Legér em
1955 e Pollock em 1957 (CouTo, 2004:58-59).

Mario Pedrosa justificou a importancia da Bienal de Sdo Paulo pela atualizacéo

artistica interna e a valorizacdo do Brasil no exterior:

Essa tentativa, na verdade, insere-se perfeitamente no projeto mais amplo de
modernizacdo da sociedade brasileira implementado pelo Estado, que
procuravam infundir, interna e externamente, a imagem do Brasil como uma das
futuras poténcias mundiais e forte candidato a ocupar um lugar privilegiado no
cenario artistico internacional (CouTo, 2004:59-60).

forma que tanto a Bauhaus como também o IAC buscaram tomar as devidas medidas. O curriculo do IAC
refletia uma concepcao mais ampla de arte semelhante a do Manifesto Bauhaus, escrito por Gropius, que
incluia a arquitetura, ainda que o Bau - como em 1919 - ndo devesse ser "o objetivo final de toda a atividade
criativa”. (traducéo Silvia Naurosky)

2% Sobre o atelié Abstragdo ver: CouTo, 2004:71; MILLIET, 1998.
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A Bienal reforgou a tendéncia latente em varios artistas brasileiros da opcao pela
abstracdo e, em alguns casos, pela abstracdo geométrica. A respeito dessa opgao escreveu o

critico Mario Pedrosa:

E aqui ndo ha como parar sobre esse fendmeno insélito que se deu na Argentina
e no Brasil e, por ricochete, em outros paises da América do Sul em contraste
com a atualidade artistica da Europa, dos Estados Unidos e do Japdo. Referimo-
nos a forma mais severa e duradoura que tomou o abstracionismo: a geométrica,
logo a desembocar no concretismo e ulteriormente do ‘neoconcretismo’
(PEDROSA, 1970: 287-288).

Mario Pedrosa chamou a opg¢do de “fendmeno inso6lito”, mas ela pode ser vista de
outra maneira, como argumentou Ronaldo Brito a tendéncia abstracionista “estabelece uma
relacdo direta entre o desejo de superar 0 estado permanente de subdesenvolvimento do
pais e a adesdo generalizada a uma concepcdo pléastica que encampava a ideia de
progresso” (CouTo, 2004:76), sendo que:

As ideologias construtivas estdo organicamente ligadas ao desenvolvimento
cultural da América Latina no periodo de 1940 a 1960. Encaixavam-se com
perfeicdo nos projetos reformistas e aceleradores dos paises desse continente e
serviram, até certo ponto, como agentes da libertacdo nacional frente ao dominio
da cultura europeia. [..] As vanguardas construtivas na América Latina
respondem a esse ambiguo desejo, o de ascender ao mundo desenvolvido para
dele tentar se emancipar (BRITO, 1999 apud CouTo, 2004:77).

Nesse sentindo, Maria Alice Milliet defendeu que o “Concretismo, avido por aderir
ao que se entendia por progresso e aberto as linguagens de comunicacdo de massa,
integrou-se ao esforgo de superagdo do subdesenvolvimento” (MILLIET, 2011:7). Segundo
Agnaldo Farias, com a fundacdo da Bienal em 1951 e com a inauguracdo de Brasilia em
1960, o Brasil

wirde dem politischen Konzept zufolge durch die Praxis unsere Bestimmung
bewiesen, ein zur Modernitét verdammtes Land zu sein. Die Biennale von Séo
Paulo entstand mit der Absicht, die lokale kinstlerische Produktion und sogar
die der Nachbarlédnder mit Informationen und Anregungen zu versorgen. Durch
die Prdsentation von zeitgendssischen ‘plastischen’ Werten, an der Seite von
historischen Produktionen, die als Referenzen genommen wurden, erfiillte sie
vom ersten Augenblick an eine Rolle, die der ‘documenta’ von Kassel fiir die
Bundesrepublik Deutschland zugedacht war. Wenn man die Entfernung von den
groBen Zentren und das vollige Fehlen von kultureller Tradition des Landes
berticksichtigt, war es ein herausragendes Ereignis (FARIAS, 1995:15)2%,

A historiadora de arte Tereza de Arruda considerou que o Brasil conquistou um

novo lugar no mundo artistico por meio do convite feito pela Bienal de Sdo Paulo aos

2911...] ao conceito politico seria comprovado, em consequéncia, pela pratica de nossa determinacdo, de ser
um pais condenado a modernidade. A Bienal de So Paulo surgiu com a intencéo de proporcionar a producao
artistica local, e até mesmo aos paises vizinhos, informacoes e sugestdes. Através da apresentacéo de valores
contemporaneos "plasticos" , ao lado de producdes histdricas que foram tomadas como referéncia, preencheu
desde o primeiro momento o papel que foi pensado para a »documenta«< de Kassel para a RepUblica Federal
da Alemanha. Levando-se em conta a distancia dos grandes centros e a total falta de tradicdo cultural do pais,
foi um evento excepcional. (traducdo Silvia Naurosky)
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principais paises do mundo. Um exemplo disso é que, em 1952, antes de muitos outros
paises, ndo apenas da América do Sul, mas também da Europa, como Portugal, o Brasil foi
convidado a erigir o seu pavilhdo na primeira bienal de artes do mundo, a Bienal de
Veneza. Esse fato demonstrou também visibilidade conquistada pela alta qualidade dos
trabalhos dos artistas brasileiros mostrados nessas exposi¢des (ARRUDA, 2000:248).

Outro efeito da fundagéo da Bienal e dos museus de arte moderna foi que, devido a
seus servicos educativos, a participacdo efetiva do publico e a organizacdo do ensino das
artes plasticas renovou o gosto do brasileiro (DURAND, 1984:181-182), alem de fortalecer
as atividades dos marchands a partir do final da década de 1950, principalmente no Rio de
Janeiro e em Sdo Paulo. O mercado de arte atual teve o seu desenvolvimento nessas
iniciativas.

Em fevereiro de 1953, foi realizada em Petrdpolis a | Exposicdo Nacional de Arte
Abstrata, com a participacdo de vinte e trés artistas que apresentaram 53 obras. Dela
participaram  futuros integrantes do grupo neoconcreto, tais como: Aluisio Carvao,
Abraham Palatnik, Ivan Serpa, Lygia Clark e Lygia Papez2. Segundo a Enciclopédia das
Artes do Itad Cultural: “A Exposi¢do de Arte Abstrata sinaliza uma inclinagdo das artes
visuais brasileiras para a abstracdo, que desponta nos anos 1940 e se fortalece ao longo da
década de 195072,

Em 1954 foi aberto em S&o Paulo, por ocasido das comemoracgdes do IV Centenario
da cidade, o Parque Ibirapuera, com projeto de Oscar Niemeyer e paisagismo de Burle
Marx. Havia em seu planejamento varios prédios que serviriam & Bienal de S&o Paulo, a

exposicao de produtos industriais, entre outras atividades.

Der Park war als eines der beiden sidlichen StadterschlieBungsgebiete in den
Jahren 1952/53 als die “Visitenkarte Sdo Paulos”?* geplant worden und sollte
mit seinen Ausstellungen von der Entwicklung Brasiliens Zeugnis geben
(MERKLINGER, 2013:144).2%

Também em Sdo Paulo foi fundada neste ano a Unilabor=¢, um sistema de
cooperativa de trabalho com o objetivo de incentivar a industrializacdo de mdveis, da qual

se destaca como colaborador o artista concreto Geraldo de Barros (1923-1998). Uma

292 Sobre a | Exposicdo Nacional de Arte Abstrata, ver também: CouTo, 2004:72-73.

293 Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento84205/exposicao-nacional-de-arte-abstrata-1-
1953-petropolis-rj (Visitado em: 03.01.2017).

2% Moeller, H. R. Rundbau im Ibirapuera- Park, Sdo Paulo.In.: MERKLINGER, 2013:144.

295 O parque foi planejado como uma das duas areas de urbanizagdo do sul da cidade nos anos 1952-53 como
"cartdo de visitas de S8o Paulo" e deveria, através de suas exposi¢des, prestar testemunho sobre o
desenvolvimento do Brasil (tradugdo: Silvia Naurosky).

2% A Unilabor fabricou mdveis modernos no bairro do Ipiranga, inspirados pelos métodos e design da
Bauhaus, entre 1954 e 1967.
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heranca clara da Bauhaus pode ser notada nessa iniciativa que integrava arte, vida e
producdo industrial. No ano seguinte, em 1955, o cineasta Nelson Pereira dos Santos
lancou o filme Rio 40 graus que prenuncia o Cinema Novo.

O acelerado processo de industrializagao e urbanizagao, assim como “um contexto
democrético e de grande criatividade cultural” (ABREU, 2008:213) provocou uma
significativa transformacdo na imprensa brasileira, com a criagdo de novos jornais e a
introducdo de novas técnicas de apresentacdo grafica, inovacdes na cobertura jornalistica e
renovacdo de sua linguagem. Ana Céandida Francheschini Avelar Fernandes, em sua tese
sobre o suplemento literario do Jornal O Estado de S&o Paulo, defendeu a importancia do

governo de Juscelino Kubitschek, para a industria editorial brasileira.

Juscelino Kubitschek, em 1958, enviara mensagem ao Congresso afirmando que
a producdo de livros deveria indicar o avanco cultural no pais e que, para tanto,
merecia auxilio expressivo. Em 1957, impostos sobre livros estrangeiros foram
suprimidos e o cambio especial para livros foi eliminado dois anos depois,
incentivando a venda de traducdes brasileiras (FERNANDES, 2007: 50).

O papel que a cultura exerceu dentro do processo de modernizacédo e da tentativa
realizada por Juscelino Kubitschek de inclusdo do Brasil como pais de vanguarda no
cenario mundial sdo fundamentais para a compreensdo da producdo artistica do periodo.
Fernando Cocchiarale e Wilson Coutinho, em um texto sobre a Colecdo Gilberto
Chateaubriand para a exposicdo Kunstler aus Lateinamerika, realizada na Galeria do
Servico de Intercdmbio aleméo — DAAD em Berlim, em junho e julho de 1982, atribuiram
ao constante desejo brasileiro de industrializacdo uma vantagem para que a sociedade e
arte estivessem sempre buscando sua propria identidade e participando ativamente do

processo de modernizagéo:

Brasilien hat in der Tat einen Vorzug: es scheint in jedem Jahr einen neuen
Anlauf zu nehmen sich zu industrialisieren. Es ist schwer zu sagen, ob dies auch
von wirtschaftlichem Vorteil ist, aber es schafft ein Klima. Wir hatten eine
Industrialisierung in den 30er, eine in den 50er und eine in den 70er Jahren. Und
aus dem Bauche dieser Industrialisierung auf Sparflamme entspringt ein neuer
soziologischer Tatbestand: wir kehren stets zu dem Punkt zuriick, an dem wir
diesmal wieder von vorn beginnen missen. Diese Zweifel auf gesellschaftlichem
Gebiet sind auch im Bereich der Kunst zu splren. Dies erklart weitgehend
unsere Aufgeschlossenheit gegeniber dem Modernen (das Paradebeispiel ist
Brasilia) (COCCHIARALE/ COUTINHO, 1981:20).2%7

297 O Brasil tem, de fato, uma vantagem: parece fazer a cada ano uma nova tentativa de se industrializar. E
dificil dizer se isso também é economicamente vantajoso, mas cria um clima. Tivemos uma industrializagao
na década de 30, uma nos anos 50 e uma nos anos 70. Do cerne desta industrializagdo minima brota um novo
fato sociol6gico: nds sempre voltamos ao ponto em que temos que recomegar do comego. Estas dividas na
area social também podem ser sentidas no campo da arte. Isto explica em grande parte a nossa abertura para
0 moderno (o exemplo classico é Brasilia). (traducdo Silvia Naurosky)
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Em 1963, foi criada no Rio de Janeiro a ESDI — Escola de Desenho Industrial. Em
sua concepg¢do participaram varios jovens formandos vindos da Escola de Ulm, e que
naquele momento se encontravam em Sao Paulo: Alexandre Wollner, o aleméo Karl-Heinz
Bergmiller, assim como o suico Edgar Descurtins, que havia sido docente em Ulm, e
lecionou por dois anos na ESDI.

No entanto, a ditadura militar iniciada em 1964, e encerrada apenas em 1982,
trouxe consigo ndo apenas uma crise na ordem democratica, mas também uma mudanca na
area artistica e na cultura brasileira, que em um primeiro momento perdeu o “status” de
prioridade do Estado e da iniciativa privada. Um sintoma disso eram as péssimas
condicGes das instituicdes culturais publicas durante o periodo. Em dezembro de 1966, o
jornalista Franklin de Oliveira deu inicio a uma campanha de denuncias no jornal O Globo,
por meio de uma série de ensaios jornalisticos e crénicas, para combater esse triste quadro
que se dava devido a falta de verbas para a cultura (CALABRE, 2009:63). Uma das
instituigdes atingidas por essa crise foi 0 Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro.

Na area de artes plasticas, a crise se devia ndo apenas a falta de verbas do Estado,
mas também a sucessivas crises de gestdo no MAM-RJ, assim como a uma expansao do
mercado de arte fora do eixo Rio-Sdo Paulo, que, sem controle e planejamento,
comercializava as obras nos leildes a um preco inferior aos cobrados pelas galerias e
marchands profissionais, 0 que causava uma profunda inseguranca entre os profissionais
dessa area. Os 6rgdos publicos, a nivel nacional, procuravam incentivar a producao
regional por meio da multiplicacdo dos Sal6es, o que causou uma reducdo no valor pago
pelos prémios concedidos e também uma desvalorizagdo em termos de consagracdo
artistica. Para resolver essa situacdo foi fundada, na década de 1960, a Associacdo de
Artistas Plasticos Profissionais. Todavia, a crise também proveio da retracdo das iniciativas
privadas das décadas anteriores, como as que financiaram a criacdo de museus, da Bienal
etc.

Em 1976, o quadro da crise na esfera artistica se retrai e, em uma iniciativa até
entdo inédita, um grupo de obras do acervo da Pinacoteca de Sdo Paulo foi exposto no
exterior, com a mostra Brasil: Artistas do Seculo XX, realizada na Galeria Artcurial, de
Paris. Em 1977, Aracy Amaral organizou uma das exposi¢des centrais para a
argumentacdo dessa tese: Projeto construtivo brasileiro na arte (1950-1962). Na
apresentacdo do catdlogo, Amaral demonstrou o trabalho conjunto e o interesse

institucional pelo tema, através de um:
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agradecimento especial & FUNARTE e a Secretaria da Cultura, Ciéncia e
Tecnologia do Estado de S&o Paulo por seu interesse e decidido apoio em
patrocinar esta exposi¢do e antologia/catalogo que, esperamos, servira de ponto
de partida para novos debates e estudos sobre essa efervescente década de 50 nos
meios artisticos do Brasil (AMARAL, 1977:11).

De 1978 a 1985, foi publicada pela FUNARTE uma colecdo de livros sobre arte
contemporanea brasileira “que foi pioneira nesta questdo e apresentava muita qualidade
grafica além de textos de criticos renomados” (ANDRIANI, 2010:34). Em 1979, houve o |
Encontro Nacional dos Artistas Plasticos Profissionais e a criagdo do espaco ABC
(Projeto Arte Brasileira Contemporanea), implantado em 1980. Lygia Clark entre outros
artistas expuseram suas producdes nesse espago.

Na década de 1990, os artistas neoconcretos foram aos poucos retornando a grandes
exposi¢des nacionais, significativo foi a XXII Bienal de Sdo Paulo que dedicou uma “Sala
Especial” a Hélio Oiticica e a outra a Ligia Clark.

Entre 2013 e 2014, aconteceu o ano Alemanha + Brasil, com o lema “Quando as
ideias se encontram”, visando ampliar e aprofundar as relagdes entre os dois paises: “A
Alemanha se configura como um pais rico em ideias e parceiro criativo para o Brasil.
Economia, cultura, tecnologia, inovacao, educacdo, ciéncia, desenvolvimento sustentavel e
esporte serdo alguns dos temas abordados na programacdo”®®. Dentro desse projeto, em
2013, o Brasil foi o tema da Feira de livros de Frankfurt, que promoveu como parte desse
evento varias palestras com significativos atores da cultura brasileira, além de importantes

exposicoes de artistas e designers brasileiros na Alemanha.

2.10.1. Brasilia
Desde 1789, durante a Inconfidéncia Mineira, havia reivindicacdes de que a capital do pais
deveria estar localizada no interior e ndo no litoral. Em 1822, foi sugerido o nome dessa
nova capital como “Brasilia” (CASTRO, 1960:12). O assunto da nova capital foi uma
constante discussdo durante varios governos. Na lista de seus defensores, havia nomes
importantes para a historia brasileira, entre eles, o diplomata e historiador Francisco
Adolfo de Varnhagen, que depois viria a ser conhecido como o visconde de Porto Seguro.
Mas a construcdo da nova capital foi sempre adiada, até que Juscelino Kubitschek, em 19
de setembro de 1956, criou uma sociedade que se denominaria Companhia Urbanizadora
da Nova Capital Federal que tinha a incumbéncia de construir a nova sede do governo. E
nesse mesmo més, ja havia sido escolhido o seu presidente, Israel Pinheiro, o qual

declarou:

2% Disponivel em: http://www.Alemanha-e-brasil.org/pt/Alemanha-brasil (Visitado em: 05.03.2015).
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Brasilia anula uma mentalidade inadaptavel a realidade brasileira, esmaga velhos
erros e € na verdade, uma revolugdo exclusivamente construtiva; revolucédo
politica, econdmica e financeira, revolucdo social, revolugdo arquitetonica e
urbanistica (PINHEIRO apud CASTRO, 1960:39)®.

Juscelino, em sua campanha para a presidéncia, afirmou a respeito da construcao de

Brasilia: “Cumpre-nos lancar as bases definitivas do completo desenvolvimento do

Brasil...” (KUBITSCHEK, 1957 apud CASTRO, 1960:21). A construcdo de Brasilia, no entanto,

foi um tema altamente polémico na imprensa, dividindo a opinido dos principais jornais do

pais:

O Estado de Sdo Paulo e O Globo, identificados com as posigdes politicas
liberais defendidas pela UDN, foram opositores da candidatura de JK e de seu
governo. A construcdo de Brasilia sofreu criticas por parte do jornal O Estado de
Sao Paulo por considera-la a causa da inflagdo do periodo. Entretanto, quando da
inauguracéo da nova capital em 21 de abril de 1960, O Estado de S&o Paulo
publicou um encarte especial sobre 0 acontecimento e ressaltou a importancia de
Brasilia, que se tornara um centro de atragdo mundial por sua arquitetura. O
proprietario de O Globo, Roberto Marinho, compareceu a festa de inauguragéo
da nova capital. Ambos os jornais apoiaram de forma discreta a politica
econdmica de Juscelino. O Correio da Manhad, um dos mais influentes na
politica brasileira do periodo, desencadeou uma forte oposi¢do ao governo e a
mudanga da capital. O Jornal do Brasil foi declaradamente contrario a Brasilia,
acusando JK de responsavel pela corrup¢do e pelos desmandos ha construgéo da
cidade. [...] j& a Folha de S&o Paulo defendeu o modelo econémico adotado por
Kubitschek, mostrando-se favordvel a associacdo com o capital estrangeiro,
considerando que este traria para o pais uma tecnologia mais avangada. Na
verdade, houve um apoio ao desenvolvimentismo de Kubitschek por parte da
imprensa de maior circulagdo do Rio de Janeiro, S&o Paulo e Minas Gerais
(ABREU, 2008: 229-230).

Brasilia foi inaugurada em 1960, por Juscelino Kubitschek. Nessa ocasido, Candido

Antbnio Mendes de Almeida a descreveu como “o empreendimento detonador do

progresso do Brasil” (CASTRO, 1960:5)*°. A construcdo de Brasilia, a partir de 1957,

deveria coroar o projeto de modernizacdo do pais idealizado por Juscelino Kubitscheck,

como argumentou o critico de arte Agnaldo Farias:

Die 50er Jahre sind auch die Zeit, in der die Hauptstadt von Rio de Janeiro nach
Brasilia in die geographische Mitte des Landes verlegt wird. Mehr noch als eine
Strategie zur Integration eines brachliegenden Gebietes gilt die stadtische
Ordnung Brasilias, die von Lucio Costa auf der Grundlage des theoretischen
Ideenschatzes von Le Corbusier ausgearbeitet worden ist, zusammen mit der
architektonischen Virtuositat von Oscar Niemeyer als Wappenzeichen des
ideologischen Projektes. Es sollte der Welt die Erfindunskraft und die
Aufbruchstimmung der Brasilianer dokumentieren (FARIAS, 1995: 15)%1,

29 Israel Pinheiro por ocasido da inauguragdo da Rodovia Brasilia-Anapolis em 1 de fevereiro de 1959.

300 Candido Mendes de Almeida participou ativamente do ISEB.

301 Os anos 50 sdo 0 momento em que a capital do Rio de Janeiro se muda para Brasilia sendo colocada no
centro geografico do pais. Ainda mais do que uma estratégia para a integragdo de uma area ociosa, a ordem
urbana de Brasilia, elaborada por Lucio Costa, trabalhada com base tedrica nas idéias de Le Corbusier, em
conjunto com o virtuosismo arquitetdnico de Oscar Niemeyer, é considerada um emblema do projeto
ideoldgico. Ele deveria documentar o poder inventivo e 0 animo dos brasileiros para 0 mundo. (traducéo

Silvia Naurosky)
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Lucio Costa foi designado como urbanista do projeto, e criou um tracado de uma
cidade a partir da ideia de um jogo de eixos que lembra um passaro, um avido, uma cruz ou
um arco e flecha. (Imagem 28)*2 O conceito de escala € fundamental nesse projeto.
combinando o eixo monumental (leste-oeste), o eixo rodoviario residencial (norte-sul) e a

plataforma situada no cruzamento entre ambos.

Em se tratando de Brasilia cidade-capital, essa imagem resulta do ‘gesto
primario” — elaborado pela ‘imagem-ideia’, como descrito pelo arquiteto e
urbanista Ldcio Costa (1902-98) no relatério de trabalho com o qual venceria o
concurso de construcdo do plano piloto, em 1957.

Aquela empreitada seria um ato ‘deliberado de posse, um gesto de sentido
desbravador, nos moldes da tradi¢ao colonial’. Nela se inscrevia a chegada do
colonizador, o que ‘descobre e povoa’ o Brasil, dizia Costa. Era retomar do
carater mitologico do lugar e do pais e de todos os seus significados (FREITAS,
2007: 8-9).

O projeto de Lucio Costa tinha ndo apenas um sentido estético, mas um sentido
politico, que refletia as ideias socialistas de Costa e suas concepcdes de arte em relacédo a

atualidade politica e social, como expds em um ensaio de 1952:

Enfatizava duas posicbes, que a seu ver se denominavam ‘diversionista’ e
‘construtiva’ (sem se remeter aos movimentos artisticos da época, mas
sublinhando seu pensamento), e advertia que a ‘diversionista’ poderia
comprometer a paixdo revindicadora das massas, enquanto a ‘construtiva’, ao
contrério, seria a contribuicdo para o equilibrio coletivo e o bem estar individual
(FREITAS, 2007:11).

Suas ideias, que refletiam o espirito das vanguardas construtivistas europeias de
antes da Segunda Guerra Mundial como, por exemplo, a producéo do artista russo Eliezer
Mikhailovitch Lissitsky (1890-1941), foram adaptadas ao espirito do Brasil da década de
1950, inspirado pelo desejo de modernizagdo, ampliacdo de horizontes e progresso. Nesse
sentido, a construcdo de Brasilia se configuararia como uma resposta brasileira ao estilo

internacional da arquitetura e urbanistica, sendo assim o urbanista:

Pretendia construir uma capital para a democracia, de tracado simples e
funcional, trabalhando um conceito de monumentalidade préprio para uma
capital do século XX, na qual as pessoas ndo se sentissem esmagadas. Para isso,
estabeleceu um conceito de escalas, estruturando ao mesmo tempo uma urbis e
uma civitas [...] criada para se tornar, com o tempo, um foco de cultura dos mais
lucidos e sensiveis do pais, uma cidade sintese das artes, como explicitado pelo
critico Mario Pedrosa (1900-81) (FREITAS, 2007: 9-10).

A partir dessa concepgdo geral, o arquiteto Oscar Niemeyer foi convidado para
criar palacios e edificios, em uma concepcdo na qual a “arquitetura-arte se torna, assim,

participe da constru¢do de um mundo novo” (FREITAS, 2007:44). O paisagista Burle Marx,

302 Desenhos do Plano Piloto para Brasilia e maquetes que os acompanhavam puderam ser vistos na
exposicdo Das Verlangen Nach Form, alguns desenhos de Lucio Costa podem ser vistos em
KUDIELKA/LAMMERT/OSORIO, 2010: 116-118.
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assim como outros escultores e pintores, também contribuiram integrando o interior e o
exterior com as suas obras as diversas formas plasticas.

O critico de arte e professor argentino Romero Brest (1905-88) defendeu em uma
palestra que deu no Brasil em 1948, que a formacé&o plastica do arquiteto deveria remeter-
se “[...] a ‘uma conjuntura real e efetiva entre a pintura, a escultura e a arquitetura’,
sintonizando-a com aquilo que Costa denominou de ‘comunhdo das artes’”(FREITAS,
2007:13).

A concepcdo de Lucio Costa também estd em comunhdo com propostas feitas por
outro artista construtivo, o suico Max Bill (1908-194). Em seu Manifesto da arte concreta
de 1936, ele se refere a conceitos como os de imagem-ideia, imagem-objeto, que, segundo
a professora Grace de Freitas, “se tornaram quase dogmaticos para a expansao das ideias
contidas na linhagem construtivista do século XX (FREITAS, 2007:13). Freitas localiza “a
pratica de assimilagdo de conceitos” (FREITAS, 2007:41) como uma tradi¢do no Brasil que
viria desde o periodo colonial barroco ao construtivo funcionalista em meados do século
XX.

Pedrosa postula que artistas e arquitetos brasileiros do século XX souberam
interpretar e transformar aquilo que vinha de fora, projetando essa arquitetura a
vanguarda internacional. Entretanto para permanecer vanguarda, dizia ele, a
tarefa propria aos arquitetos e artistas brasileiros seria a sedimentacdo dessas
formas que viriam a ser sustentadas pela regionalizagdo. Seria esse pensamento
uma forma de antecipacdo de questbes tais como global-local? (FREITAS,
2007:41).

Mério Pedrosa se entusiasmou com a construcdo de Brasilia, entusiasmo

compartilhado por outros intelectuais do mundo:

Brasilia, para o critico, seria 0 espaco e o lugar para fazer desabrochar essa
cultura regional de linguagem internacional. E nela, em Brasilia, que ‘os homens
de todos os quadrante e horizonte se entenderdo, na fraterna e existencial
intercomunicacdo que so6 a arquitetura, a arte, pode dar’, pela sua fungdo de
sintese, dizia Pedrosa, trazendo a tona a utopia da internacionalizacdo (FREITAS,
2007:41).

O arquiteto alemdo Walter Gropius escreveu em 1954 na publicacdo norte-
americana Architectural Review sobre a constru¢do da nova sede do governo nacional:

“[Os brasileiros] desenvolveram uma atitude arquitetonica propria” (PAIVA, 2004:110)

A concepgdo da cidade como o ‘oasis’ plantado no planalto central refor¢ava a
manifestacdo do novo e do alto voo rumo ao progresso. Nesse sentido, a questdo
do moderno ressurge a luz da relacdo entre o nacional e o estrangeiro, a utopia e
0 progresso, a ruptura e a tradi¢do (Souza, 2002:108).

Para Pedrosa, Brasilia vai ser durante os anos de sua construcao a grande utopia de
“uma obra de arte coletiva” (PAIVA, 2004:113) em contraposicdo a arte individualista, que

ele criticava, atendendo as aspiragdes e necessidades coletivas.

164



Mario Pedrosa, nos inumeros e interessantes artigos dedicados a Brasilia,
reconhecia ser a capital a ‘sintese das artes’, por se constituir, enquanto obra de
arte moderna, como um projeto utopico. Ao pessimismo destruidor da arte
individualista, o critico acredita na produgdo de uma obra de arte coletiva, ao
integrar o artista na dignidade de uma misséo social (Souza, 2002:143).

Para divulgar a nova capital, Mario Barata e Mario Pedrosa, organizaram entre 17 a
25 de setembro de 1959, o Congresso Internacional Extraordinario de Criticos de Arte
(AICA) que teve lugar em pleno canteiro de obras de Brasilia, assim como em S&o Paulo e
no Rio de Janeiro. Pedrosa foi responsavel pela elaboracdo do tema “A cidade nova,
sintese das artes”, e pelo convite aos criticos, por conta de sua posicdo como membro da
Associacdo Internacional de Criticos de Arte (AICA) e sécio-fundador da Associacdo
Brasileira de Criticos de Arte (ABCA). Dele participaram os principais criticos de arte,
arquitetos e urbanistas do Brasil e do mundo, como, por exemplo: William Hollford,
critico inglés, que fez parte do juri para a escolha do plano urbanistico de Brasilia; Giulio
Carlo Argan, grande historiador e critico de arte italiano, mundialmente conhecido; além
dos brasileiros Mario Barata, critico e historiador da arte, e Fayga Ostrower, artista plastica

e critica de arte, entre tantos outros.

Tal Congresso s6 foi possivel gracas a ajuda do governo, como afirmou o critico
Mario Barata em entrevista concedida na cidade do Rio de Janeiro em fevereiro
de 2004: ‘o Congresso s6 aconteceu por que o Presidente Juscelino Kubitschek
queria mostrar Brasilia ao mundo, mesmo que para isso tivesse de gastar
bastante’ (ZMITROWICZ, 2008)3%,

Esse esforco de divulgacdo teve o efeito esperado e causou uma grande repercussao
internacional, com muitos artigos que tratavam ndo s6 de Brasilia, mas da arquitetura
brasileira em geral. Nem todos os artigos foram elogiosos, houve também incompreenséo
por parte dos criticos estrangeiros sobre a arquitetura brasileira, como vemos em varias
partes do presente trabalho. A edificacdo de Brasilia revelou-se, para muitos de seus
criticos, desde o comego, como uma utopia. Nesse sentido, afirma Mério Pedrosa:

Quando se faz uma cidade nas condi¢des de Brasilia partindo do nada, a mil
quilémetros de distancia do litoral, é por assim dizer um ensaio de utopia. [...]
Nossa época € a época em que a utopia se transforma em plano, e é
principalmente ai que se encontra a mais alta atividade criadora do homem — a da
planificacdo (PEDROSA apud SOUZzA, 2002:143)304,

Frederico Morais descreveu Brasilia da seguinte maneira, relacionando-a com o
concretismo:

303 ZmITROWICZ, Maria (2008). “Brasilia: o reconhecimento internacional da arte e arquitetura moderna
brasileira”. Disponivel em:
http://citrus.uspnet.usp.br/estetica/2011/index.php?option=com_content&view=article&id=32:2009-1-
artb&catid=35:revista01&Itemid=37 (Visitado em: 29.10.2015).

304 PEDROSA, 19.9.1959. Brasilia, Cidade nova, Jornal do Brasil, Reimpresso em: Mario Pedrosa, dos
Murais de Portinari aos espacos de Brasilia, Aracy Amaral, Ed. S8o Paulo: Perspectiva, 1981. P345-53.
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se ergue no interior do pais para significar ‘que o futuro tecnol6gico, econémico
e social deste pais se construira a revelia do coragdo e da inteligéncia ... mas
erguer-se-a sob o signo da arte’. Claro, Brasilia ‘foi aurora que ndo deu sol’, e
desde o inicio estava fadada a agravar as contradi¢es, muito mais que resolvé-
las e aplaina-las. Utopias a parte, a arte construtiva ndo seria a manifestagao
cultural de sociedades industriais, terciarias ou avangadas, mas de fase inicial de
arranque econdmico. Alids, me parece sistematico, no caso brasileiro, que Séo
Paulo — representando, no Brasil, um estagio industrial mais avancado —
vinculou-se de preferéncia ao concretismo suico-aleméo-holandés, enquanto que
0 Rio, menos industrializado, porém mais licido e criativo — mostrou-se mais
sensivel ao construtivismo russo (MORAIS, 1979: 89).

Em contraposicdo, Grace de Freitas defendeu que:
De dois eixos, dois universos que se opdem e se complementam, da Europa a
América Latina, da América Latina a Europa, pontes de interacdo foram
fabricadas, rompidas e novamente fabricadas, em um movimento continuo,
dialégico. Desse entroncamento, concreto ou fluido, desfeito ou mantido,
avancado ou recuado, contextualizaram-se Brasilia, Brasil e o projeto construtivo
na arte brasileira (FREITAS, 2007:14).

Em uma anélise que pontua as contradi¢des do projeto dessa construcdo, Otilia
Beatriz Fiori Arantes descreve Brasilia como o Vvértice do processo de formacdo da
arquitetura moderna brasileira, mas também o momento que evidencia a sua crise.
Deslocar o centro do poder para uma parte do pais que ainda teria que ser conquistada,
como tematizou Lucio Costa com 0 uso da cruz, simbolo do marco do conquistador, como
base de seu projeto, manifesta “as limitacdes e contradicdes da arquitetura moderna

internacional” (ARANTES apud WISNIK, 2003:235), a0 passo que:

Ao mesmo tempo Brasilia é o retrato do Brasil, com todas as nossas
contradi¢Bes. A maioria esta no fato de termos um poder central tdo distante do
pais real, simbolizada justamente na transferéncia da sede do governo para longe
da populagdo brasileira, para o cerrado central (ARANTES apud WISNIK,
2003:235).

Vilém Flusser, filésofo tcheco, naturalizado brasileiro, em seu livro, Brasil ou a
busca por um novo ser humano — por uma fenomenologia do subdesenvolvimento3,
dedicou um capitulo a nova capital, com o seguinte titulo, “Brasilia ou a capital de que
futuro?”%¢ (FLUSSER, 1994:271-276). Flusser teve uma visdo extremamente critica do
projeto Brasilia que denominou “a maior obra da cultura das ultimas décadas” (FLUSSER.
1994:271) e interpretou essa grandeza chamando-a “Fata Morgana de marmore e concreto
armado, de geometria concreta e simbolos surrealistas, que se ergue no planalto sem fim”
(FLUSSER. 1994:271). Ademais, comparou Kubitschek, e a edificacdo de Brasilia, a

Alexandre, querendo tornar realidade a utopia de Platdo, com a construcdo de Alexandria,

305 Tradugdo da autora a partir do original em alemé&o Brasilien oder die Suche nach dem neuen Menschen —
Fir eine Phanomenologie der Unterentwicklung. Esse livro faz parte da série Schriften publicados em um
trabalho conjunto com o Vilém-Flusser-Archiv a partir dos manuscritos originais deixados pelo autor.

306 Tradug#o do original em alemao Brasilia oder Die Stadt welcher Zukunft?
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e a ideia de uma “cidade do futuro” de Oscar Niemeyer e Lucio Costa a utopia idealizada
pelo fildsofo e matematico grego.

Sendo que as dimensfes brasileiras sdo bem maiores que as Helenistas, e o
projeto é mais audacioso, e 0os métodos para alcanca-la sdo ao mesmo tempo
pacificos e revolucionarios (FLUSSER, 1994:271-272).

Flusser considerou o projeto como parte de uma megalémana tradi¢do que é um dos
principais aspectos, em sua opinido, da modernidade. Como reflexo de sua condicdo de
judeu emigrado, ndo pbdde deixar de ressaltar as lembrancas que tal desejo de
grandiosidade pode causar aos leitores de idioma alemdo, apesar de afirmar que pelo fato
do Brasil ser um pais latino as conotac@es sdo cartesianas. Ou seja, derivam da filosofia de
Descartes e refletem muito mais um desejo de autoafirmacdo. E continuou comentando o
tracado do projeto de Brasilia, realizado por Lucio Costa e as suas implicacBes sociais e

politicas de integracdo das diferentes partes do pais:

Man zeichne, um das groRe Brasilien zu verwirklichen, ein Kreuz in die
geographische Mitte des riesigen Landes, das ja die Form eines auf der Spitze
stehende Quadrats hat. Man bedenke dabei, dal das Quadrat, auler an seinen
norddstlichen und stidostlichen Réandern, leer ist und dal darin der Grund
besteht, warum der Riese Brasilien in solch glanzender Wiege vorldaufig noch
schlummert. An diesem Kkartesianischen Kreuz errichte man die groRe
StraBenkreuzung. Das heit, man schlage von dort aus Verkehrsadern aus
Asphalt, aus Eisen und aus Draht, um das brasilianische Quadrat vom
Brennpunkt aus zu gestalten. Man schlage diese Adern in Richtung des dicht
bevolkerten, hungernden und durstenden Nordostens um die unterentwickelten
Massen in den wirtschaftlichen, sozialen und kulturellen ProzeR hineinzuziehen.
Man schlage sie in Richtung Sudosten, um die fortschrittliche, sich schnell
entwickelnde und unternehmungslustige Gesellschaft von der Kiste loszureifien
und gen Westen zu wenden. Man schlage sie nach Norden und Stden und nach
allen Richtungen des Westens, um sprunghaft und mit einem Schlag die leeren
Gebiet zu besiedeln und der Kultur zu erschlieBen (und nicht zdgernd und
schrittweise, wie in den Vereinigten Staaten des vorigen Jahrhunderts) (FLUSSER,
1994:272)307,

Essas consequéncias, segundo a andlise de Flusser, ndo eram apenas de ordem
econbmica e politica, mas eram diferentes formas culturais, que teriam de se adaptar umas
as outras, adaptagdo que apesar de serem necessarias para “a grandeza do pais” traziam em

si dificuldades profundas:

307 Desenha-se, para realizar o grande Brasil, uma cruz no centro geogréafico do vasto pais que tem a forma de
um quadrado de pé na ponta. Uma preocupacédo aqui é que o quadrado, exceto em suas bordas nordeste e
sudeste, esta vazio e esta é a razdo pela qual o gigante Brasil provisoriamente dorme em tal berco espléndido.
Nesta cruz cartesiana construiria-se o grande cruzamento. Ou seja, abriria-se a partir de 14 as artérias de
asfalto, ferro e arame para estruturar o quadrado brasileiro a partir do foco. Abriria-se estas artérias em
direcdo ao densamente povoado, faminto e sedento nordeste afim de inserir as massas subdesenvolvidas no
processo econdmico, social e cultural. Abririam-nas em direcdo ao sudeste afim de tirar a sociedade
avangada, em rapido desenvolvimento e empreendedora da costa e conduzi-la rumo ao oeste. Abriram-nas
para norte e sul e em todas as dire¢es do oeste para, abruptamente e de um sé golpe, habitar o territ6rio
vazio possibilitando a cultura (e sem hesitar e gradualmente, como nos Estados Unidos do século passado).
(tradugdo Silvia Naurosky
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Man (bertrage das Herz Brasiliens aus der tropisch listernen Schénheit der
Higel von Rio in die klare, kithle und nichterne Hochebene des Zentrums. Dort
erzwinge man die Synthese der zahlreichen Elemente der brasilianischen
Gesellschaft und errichte die brasilianische ldentitat als Kern einer neuen
Weltmacht. Dies alles sei unter Verdachtlichmachung wirtschaftlicher, sozialer
und kultureller Schwierigkeiten unternommen, die damit verbundenen Gefahren
(zum Beispiel Inflation, Zusamenstdi3e verschiedener Kulturniveaus usw.) seien
bewuBt zu akzeptieren und der ganze Prozel sei aus dem Willen eines vorlaufig
armen Volks zu Schmieden. Es ist schwer, eine Parallele fur die GroRartigkeit
eines solchen Entschlusses in der Geschichte zu finden (FLUSSER, 1994:272-
273).308

Flusser prosseguiu o seu texto comentando que a ideia de uma “cidade do futuro” ¢
algo muito antigo, pelo menos tdo velha quanto a Biblia, entre os seus profetas estdo
Platdo, Santo Augustinho e Hobbes. No entanto, Brasilia, inserida na modernidade, era
algo diferente, uma vez que “hoje esse valor tem um completo outro lado: A cidade do
futuro é o lugar do novo ser humano, ou seja, aquele que superou as distancias pela
tecnologia e para quem a tecnologia traz possibilidades, até entdo impensaveis, para se ter
uma vida feliz” ( FLUSSER, 1994:273).

Vale lembrar que o projeto de Brasilia lembra a forma de um avido, o que para
Flusser ¢ um “simbolo do futuro a ser iniciado” e foi construida no planalto central, no

meio do cerrado num espaco de tempo extremamente curto.

Der Korper des Flugzeugs ist das Verwaltungszentrum mit der monumentalen
Achse, dem Platz der drei Gewalten und dem Spalier der Ministerien und
Verwaltungspaléste. Die beiden Halbkugeln des Parlaments sind Symbole fir die
Unabhéngigkeit der beiden Hausern voneinander, aber auch dafiir, wie sie sich
als Unter- und Oberhaus zu einem abgerundeten Ganze decken. Der westliche
Fliigel des Flugzeugs ist entweder in riesige Wohnblocks gegliedert, die
ihrerzeits voneinander unabhéngige Wohneinheiten bilden, oder wirfelig in
Einfamilienh&user geteilt, die hohere Lebenseinheiten bilden. Jede Gruppe ist
autonom, hat ihre eigenen Geschafte, Schulen, Kirchen und Sportklubs, ist aber
ins Ganze der Stadt eingebaut, da ihre Lage der hierarchischen Stellung der
Bewohner innerhalb der Gesellschaft entspricht und diese Stellung in der
Qualitat der Einrichtung spiegelt. Der Ostliche noch nicht entfaltete Flugel soll
das kulturelle und soziale Leben der Stadt auf héherer Ebene gliedern. Kurz, eine
Stadt ist entworfen worden, die den neuen Menschen entwirft, damit dieser sich
selbst entwerfe. Mag sein, dall man sie am besten so charakterisiert: Die Stadt
ohne Straenkreuzung, die Stadt der offenen Parameter, das heit der
grenzenlosen Zukunft (FLUSSER, 1994:273-274)3%,

308 Transportaria-se 0 coracdao do Brasil da beleza voluptuosa tropical dos morros do Rio ao planalto claro,
fresco e sébrio do centro. L& forcaria-se uma sintese dos varios elementos da sociedade brasileira e
construiria-se a identidade brasileira como o nicleo de uma nova poténcia mundial. Tudo isso empreendido
sob o desprezo das dificuldades econémicas, sociais e culturais e, os riscos deles advindos (por exemplo,
inflagdo, choques de diferentes niveis culturais, etc.) deveriam ser aceitos conscientemente e todo 0 processo
se forjaria da vontade do povo provisoriamente pobre. E dificil encontrar um paralelo para a magnitude de
uma tal decisdo na histdria. (traducdo: Silvia Naurosky)

309 O corpo da aeronave é o centro administrativo com o eixo monumental, a praca dos trés poderes e a
esplanada de ministérios e palacios administrativos. Os dois hemisférios do Parlamento sdo simbolos da
independéncia uma da outra de ambas as casas, mas também de como elas coincidem como casas inferior e
superior em um todo arredondado. A ala oeste da aeronave ou é dividida em blocos enormes, que formam,
por sua vez, unidades habitacionais independentes entre si, ou em formato de cubos divididos em casas que
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O fato ¢ que logo se viu que tanto o ideal do “novo ser humano” como o da “cidade
ideal” eram utdpicos. Brasilia ¢ hoje uma cidade dificil de ser habitada, os funcionérios do
governo, mais graduados, permanecem nela s6 0 tempo necessario e sempre que podem
voltam para os seus lugares de origem. S6 ficam na cidade aqueles que precisam, e que Sao

bem diferentes do que seria o “novo ser humano”. Descritos por Flusser da seguinte forma:

Der farblose Funktiondr, die in winzige Quadrate eingepferchte Hausfrau, in
Hinterhéfen erzogene Kind, die mit der Welt nur durch Television verbundene
Familie, das ist nicht das Ideal, das die Entwerfer Brasilias wollten. Das ist nicht
die Stadt des gliicklichen Lebens, verglichen zum Beispiel mit dem
ausgelassenen Rio de Janeiro (FLUSSER, 1994:275)3°,

Flusser conclui sua critica afirmando que “Brasilia ist ein kolossales Beispiel
daftir, dall der Mensch nicht nur planen, sondern auch seine Plane in Wirklichkeit
umwandeln kann, um die Wirklichkeit radikal zu dndern” (FLUSSER, 1994:275). Mas ao

mesmo tempo, afirma:

Es ist sehr gut mdglich, dal ein Historiker der Zukunft, aufgefordert, ein
Beispiel fir die Krise der Werte im zwanzigsten Jahrhundert zu geben, Brasilia
wéhlen wird, denn es ist ein Phdnomen, das aus der Krise entstand und sie
spiegelt (FLUSSER, 1994:276)3,

O fildsofo e ensaista alemdo Max Bense também escreveu sobre Brasilia em um
capitulo de seu livro Entwurf einer Rheinlandschaft, de 1962. Ao contrario de Flusser, que
fez uma analise objetiva e pessimista a partir do desenho dessa cidade e as suas
implicagbes simbolicas e sociais, o texto de Bense, € uma descricdo impressionista e
pessoal, entrecortada muitas vezes, sem sinais de pontuacdo, enumeragdo, como pode ser

visto nos trechos a seguir:

Recordacdo para Wladimir Murtinho Mério Pedrosa Carmen Portinho Cabral de
Melo Burle Marx Pedro Xisto de Carvalho Augusto e Haroldo de Campos
Griinewald Sylvia Barbosa Wollner e seu jeep Oscar Niemeyer Décio Pignatari e
seu caderno vermelho Aloysio Magalhdes Yeda Pitanguy Mario Barata a mée de

apontam para niveis mais elevados de vida. Cada grupo é autbnomo, tem seu proprio comércio, escolas,
igrejas e clubes desportivos, mas é incorporado ao conjunto da cidade, pois sua condi¢do corresponde ao
estatuto hierarquico dos habitantes dentro da sociedade e esta posi¢do reflete-se na qualidade das instalacGes.
A ala leste ainda néo desenvolvida deve articular a vida cultural e social da cidade a um nivel superior. Em
suma, foi desenhada uma cidade que desenha um novo homem para que ele mesmo se desenhe. Pode ser que
a melhor maneira de caracteriza-la seja como a cidade sem cruzamentos de rua, a cidade de pardmetros
abertos, ou seja, do futuro ilimitado. (traducédo Silvia Naurosky

310 O funcionario incolor, a dona de casa encurralada em pequenos quadrados, a crianga educada nos quintais
dos fundos, a familia conectada com o mundo somente pela televiséo - isto ndo € o ideal que os idealizadores
de Brasilia queriam. Esta ndo é a cidade da vida feliz, em comparagdo, por exemplo, com o jovial Rio de
Janeiro. (traducdo Silvia Naurosky)

311 «Brasilia € um exemplo colossal de que o homem néo apenas pode planejar, mas também pode converter
seus planos em realidade, para mudar a realidade radicalmente.» (FLUSSER 1994:275) Mas ao mesmo tempo,
afirmou Flusser «E bem possivel que um historiador do futuro, ao ser convidado a dar um exemplo da crise
de valores no século XX, escolha Brasilia pois ela € um fendmeno que emergiu da crise e a reflete»

(FLUSSER 1994:276) (traducdo Silvia Naurosky)
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Sylvia Loengrin Mério Mutto Horacio Felipe Lopes Alcebiades Nascimento
Waldemar Podkameri Alice Bens Senhor Baumann e llse Aurora Casanova
Grisalba Papelaria Plutarcho Wunderley Conceio Wang Annibal Napoledo
Antonio Edmundo Pockstaller Hermann Zuckermann Armanda Carmen
Mutzenbecher Rebecca Yanes. Com este nome termina minha paisagem renana
pois nestas pessoas ela finda. Longos surpreendentes e picantes como na rota
Dacar Rio caldo de carne celestinas pdezinhos manteiga frango de leite ao vinho
branco legumes tenros batatas com salsa salada mista creme de caramelo frutas
frescas café bebidas a escolha e acima de tudo gin tonica (BENSE, 1971: 209-
210).

[...] Horizonte lunar de Brasilia. Branco e vermelho. Jamais a esquecerei.

A cidade como cartaz no prato do maquis. Construcbes como peles de
esconderijos habitaveis. Conchas brilhantes emborcadas sobre poder e oposigao.
Meio-dia de pracas vazias. Crepusculo de portas plenas. Uma raia em espiral
lucilando deixa para trdés uma capela. Massas penetradas em lugar de
irrompentes. Logo o extremo oposto de Roma. Arbustos e cerdmicas entre 0s
palacios. Pistas de ruas incisas indicam a topografia do subterréneo. Claridade
perfeita contra sombra perfeita. Termiteiros nos jardins e casulos de cigarras que
se tiram de um galho ndo sdo apenas provas de vida e da morte que resistem a
paisagem de cimento como também modelos de uma existéncia cujo urbanismo
exterior exprime uma temadtica-do-ser intima. O efeito cutaneo da civilizacdo
conserva a profundidade na superficie e as dores da génese na frui¢do do
presente. Transformacgéo coagulada em cada olhar cheio de coisas (BENSE, 1971:
211-214).

Ellen Spielmann, em 1995, em seu artigo “Die Macht der Bilder — zum Wandel der
Kultur in Brasilien und Hispanoamerika”, retomou a forma de Bense retratar uma cidade,
descrevendo-a em “quadros” ao se referir ao fendmeno importante da “Kultur der
Megalopolis”, “Die Einbeziehung der Bildmedien ist lingst zur Grundvoraussetzung
geworden, um das Gebilde Stadt iiberhaupt zu denken” (SPIELMANN, 1995:183). Brasilia

ela descreveu da seguinte forma:

Brasilia, das von Technikbegeisterung, Funktionalismus und Fortschrittsglauben
getragene nationale Modernisierungsprojekt, wurde Lange als Kronung der
Utopien der Moderne Betrachtet. Andere erklarten die Stadt zum groBten
Freilichtmuseum der Welt, als Stadt, die einzig fir Autos gebaut wurde und
deren einzige Pespektive in der Musealisierung liege. Neuere Studien
anthropologischer Ausrichtung halten Brasilia fur das Produkt der Idee, daR
nationale Regierungen in der Lage sind die Gesellschaft zu &ndern, uber die
Steuerung des nationalen Imagindren, eine Alternative Zukunft zu schaffen
(James Holston 1990)32 (SPIELMANN ,1995:183)33,

Lendo esses ultimos trechos € interessante observar que Brasilia deixou de ser a
esperanga de ser o “habitat do novo ser humano” para se tornar uma “cidade museu” da

grande utopia da modernidade. Uma obra de arte, mostrada e comentada em diversas

312James Holston 1990 Modernist City. Architecture, Politics and Society in Brasilia. Chicago.

313 Brasilia, 0 projeto de modernizagdo nacional exacerbado, de entusiasmo pela técnica, do funcionalismo e
da crenca no progresso, ja fora ha muito considerada coroagéo das utopias modernas. Outros declararam a
cidade como sendo 0 maior museu ao ar livre do mundo, como uma cidade que foi construida apenas para
carros e sua Unica perspectiva residiria na musealizagdo. Estudos recentes de orientacdo antropolégica
consideram Brasilia um produto da idéia de que 0s governos nacionais sdo capazes de mudar a sociedade, por
meio do controle do imagindrio nacional, criar um futuro alternativo (traducéo: Silvia Naurosky.)
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exposi¢Oes internacionais como na a exposicdo Das Verlangen nach Form — O desejo da

forma, sobre a qual se baseiam diversos questionamentos dessa tese.

2.11. Os criticos e a construcao tedrica da arte concreta e neoconcreta

brasileira

Os criticos que se dizem imparciais sdo miopes ou falsos.
Waldemar Cordeiro (GULLAR, 2006).

Este capitulo procura situar ao leitor em relacdo a alguns instrumentos chaves para
se entender a forma como a critica e os criticos de arte, atuaram em relagdo ao objeto
central deste trabalho, a saber o movimento concreto e neoconcreto brasileiro. Nesse
sentido, procura-se questionar a partir de que ponto de vista eles desenvolveram suas
ideias, textos e criticas, tdo fundamentais para o desenvolvimento desses movimentos
construtivistas brasileiros.

Apds algumas consideracdes sobre o conceito de “critica de arte” e como ela se
desenvolveu no século XX, o presente item, em recorte, abordara os principais criticos
que influenciaram a critica de arte mundial, entre as décadas de 1930 a 1960, com destaque
para a critica produzida na América Latina, em seguida, tratard da critica de arte brasileira
e dos criticos que foram importantes para o surgimento, o desenvolvimento e a repercussao
do concretismo e do neoconcretismo, e sua contribuigdo para que esse movimento, com o

seu contelido tedrico, pratico e polémico, se tornasse emblematico na arte brasileira.

2.11.1. Algumas consideracdes sobre critica de arte

A critica de arte é, por muitos, considerada como uma arte em si (ERNST, 2007: 32)
e, para outros, é a traducdo de um objeto ou evento visivel em palavras. O fato é que a
partir do século XX, cada vez mais a arte pede para ser “explicada” e o publico, muitas
vezes, dedica mais tempo lendo os textos de parede que acompanham as exposi¢oes do que
com a fruicdo da obra propriamente. Essa mudanca se operou também pelo fato de os
criticos incorporarem varias fungdes e serem também historiadores de arte, curadores,
funcionarios de instituicdes de arte, como museus e galerias ou de educagéo; assim como a
novidade de as criticas serem escritas também pelos proprios artistas. Essa pluralidade de
fungdes acarretou tanto vantagens quanto desvantagens. Desse modo, este item se prope a
realizar um levantamento de algumas questdes que os proprios criticos colocaram sobre si

mesmaos, sobre a critica de arte e sua funcdo para arte e para a sociedade.
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A propria definigdo de “critica de arte”, no entanto, ja acarreta alguns problemas,
uma vez que ela engloba fungdes da historia da arte e da critica de artes4. Na Enciclopédia

de Arte do Itad Cultural, critica de arte é definida como:

Em sentido estrito, a nocdo de critica de arte diz respeito a analises e juizos de
valor emitidos sobre as obras de arte que, no limite, reconhecem e definem os
produtos artisticos como tais. Envolve interpretagdo, julgamento, avaliagdo e
gosto. A critica de arte nesse sentido especifico surge no século XVIII, num
ambiente caracterizado pelos saldes literarios e artisticos, acompanhando as
exposicBes periddicas, o surgimento de um publico e o desenvolvimento da
imprensa. Os escritos de Denis Diderot (1713-1784) exemplificam o feitio da
critica de arte especializada, que se ancora em formulacdes teorico-filoséficas,
mas traz a marca do comentario feito no calor da hora sobre a producdo que se
apresenta aos olhos do espectador. Nesse momento, observam-se as primeiras
tentativas de distinguir mais nitidamente critica de arte e historia da arte, que
aparecem como dominios distintos: o historiador voltado para a arte do passado e
0 critico comprometido com a anélise da producdo do seu tempo. A despeito
desse esforco em marcar diferencas, as dificuldades em estabelecer limites claros
entre 0s dois campos se mantém até hoje. Embora distintos, os campos da
histéria e da critica de arte encontram-se imbricados; afinal o juizo critico é
sempre histérico, na medida em que dialoga com o tempo, e a reconstituicdo
historica, inseparavel dos pontos de vista que imp&em escolhas e principios [...]
Numa acepcdo mais geral, escritos que se ocupam da arte e dos artistas sdo
incluidos na categoria critica de arte, como é possivel observar nos dicionarios e
enciclopédias dedicados as artes visuais. [...]

Acompanhar a histéria da critica de arte no século XX obriga a consideracdo
detida de diversas perspectivas tedrico-metodoldgicas, que informam tanto a
critica propriamente dita quanto a historia da arte, assim como o levantamento da
critica mais militante, veiculada pelos jornais e revistas especializadas.3'

Um dos principios da critica de arte € a criacdo ou constatacao de um juizo de valor
estético, inclusive na delimitacdo do que é e do que ndo é arte; ademais implica o
questionamento de qual a justificativa de sua atribuicdo de valor, principalmente em um
momento em que, por meio da participacdo do publico, os limites entre arte e vida estdo
cada vez mais difusos. Para que essa diferenciacdo possa ocorrer, um dos critérios
necessarios passa a ser o da especializacdo. Nessa perspectiva, a questdo da critica de arte
dos anos de 1950 até os dias atuais vem enfrentando cada vez mais problemas, devido as
transformaces nas obras de arte, no sistema artistico e na sociedade em geral.

O critico inglés Herbert Read, fez algumas consideracfes sobre critica de arte que

sdo pertinentes para este trabalho:

Unter Kunstkritik im 0blichen Sinne verstehen wir Kritik an Werken der
Malerei, Skulptur, Architektur und der Ubrigen bildenden Kunst. Aber was ist
‘Kritik’? Schon das Wort ist doppeldeutig, denn es liegt auf der Hand, dafll das
Wesen der Kritik vom Wesen des Publikums bestimmt wird, an das sie sich
wendet. (READ, 1960: 10)

314 Sobre a historia e a problematica da definicao e delimitacdo da critica de arte, ver: Ernst 2007: 35-45.

315 Disponivel em:
http://www.itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=termos_texto&cd verbet
e=3178 (Visitado em: 13.03.2014).
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Wo aber bleibt nun die Kunstkritik schlechthin? Sie hat sich nicht an irgendeine
gelehrte Minoritat zu wenden, sondern an das ganze gebildete Publikum; und sie
mul} diesem Publikum etwas geben das er braucht, etwas, das allein zu finden es
nicht imstande ist, mit einem Wort Aufkléarung.

Eine solche Kritik wird entweder informativ oder interpretierend sein. Sie wird
nicht von der Voraussetzung ausgehen, daR jeder das zur Rede stehend
Kunstwerk selbst gesehen hat; sie wird im Gegenteil bemiiht sein, jedem ein
moglist lebendiges Bild dieses Werk zu vermitteln. Danach wird der Kritiker die
Absichten des Kiinstlers interpretieren, und am Ende wird er vielleicht seine
eigene Meinung Uber die Leistung &ufern, und diese Meinung braucht nicht
unbedingt glinstig zu sein (READ, 1960: 11).316

Read acreditava “que ndo pode haver uma verdadeira interpretacdo sem que haja
uma compreensao advinda da simpatia” (READ, 1960: 11). Mas, a0 mesmo tempo, poucos
criticos vao deixar de fazer o julgamento de uma producéo artistica que eles ndo gostem ou
simpatizem. O americano Clement Greenberg®’ (1909-1994), um dos mais importantes
criticos de arte do século XX, ao ser questionado sobre a funcdo do critico de arte,

afirmou:

Er soll auf die Kunst aufmerksam machen. Deshalb ist das Wichtigste, das einen
Kunstkritiker ausmacht, die Fahigkeit, Werturteile zu fallen — Urteile daruber,
was er schétzt und was er nicht schéatzt. Ich glaube, ein Kunstkritiker sollte seine
eigenen Praferenzen offen legen und auch seine Abneigungen. Und idealerweise
sollte er — indem er das tut — den Leser einladen, die Kunstwerke, um die es geht,
selbst zu betrachten, um festzustellen, ob er mit dem Kiritiker (bereinstimmt
(GREENBERG Apud LUDEKING 1995: 230f in: ERNST 2007: 28-29).318

O problema é que o critico moderno, como ressaltou Read, com o advento da
fotografia e das diversas possibilidades de reproducédo, passou a deixar de lado a descri¢do
no seu trabalho supondo que o leitor visualizou a obra ou sua reproducdo, de modo que a
falta de uma descricdo detalhada pode privar o leitor, de acordo com Read, de ter uma
completa experiéncia da obra. O problema da crise atual da critica, que tem na mudanca do

trabalho do critico seu ponto crucial, segundo Read, tem importantes inflexdes para as

316 Entendemos critica de arte no sentido comum como criticas de obras de pintura, escultura, arquitetura e
artes visuais em geral. Mas, o que é “critica’? J& essa palavra implica varios significados, o que permite que a
esséncia dela seja ditada pelo publico a que ela se dirige. (READ, 1960: 10)

Qual o lugar da critica em si? Ela ndo deve se dirigir a uma minoria erudita e sim a um grande publico culto e
ela tem que dar a esse publico o que ele precisa e ndo consegue obter sozinho, em uma palavra,
esclarecimento. Uma critica como essa ndo é nem informativa nem interpretativa. Ela ndo deve partir do
principio de que todos que a leem viram a obra de arte tratada, ao contrério, ela deve mediar e permitir uma
ideia viva dessa obra. Depois o critico de arte interpretara a intencdo do artista e no final, talvez, de a sua
opinido sobre o trabalho, a qual ndo necessariamente sera positiva. (READ, 1960: 11).

317 Clement Greenberg foi um dos criticos americanos mais importantes do seu tempo e o grande promotor
do Expressionismo Abstrato e do pintor Jackson Pollock (1912-1956).

318 Ele deve chamar atengdo para a arte. Por isso 0 mais importante, que faz um bom critico de arte, é a
capacidade de valoragdo, mostrar o que ele valoriza ou ndo. Eu acredito, que um critico de arte deve mostrar
claramente as suas preferencias e suas aversoes. ldealmente ele deve — na medida do possivel — convidar o
leitor a examinar, por si mesmo a obra de que se trata e ver se ele concorda ou ndo. (GREENBERG Apud
LUDEKING 1995: 230f in: ERNST 2007: 28-29)
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produgdes concreta e neoconcreta abordadas neste trabalho, uma vez que as obras séo
feitas com a participacdo do espectador.

Além disso, ha o fato de que, ao escrever sobre uma obra, produz-se mais uma
transferéncia de arte como, por exemplo, da linguagem pictérica para outra: a da escrita
(READ, 1960:12-13). A solugdo para esse problema, segundo Read, é transformar a obra de
arte “em simbolo do que ela quer representar. Em outras palavras: No lugar de descrigdo
ou critico coloca a interpreta¢ao” (READ, 1960: 18). E, com isso, a critica de arte passa a
se realizar ndo apenas no campo da explicacdo, mas na esfera da traducdo (READ,
1960:22). Essa transposicdo das artes plasticas para a arte da escrita deu ao critico uma
posicdo cada vez mais importante dentro do sistema artistico e o transformou em um ator
imprescindivel dentro desse processo. O bom critico, ao dominar a linguagem escrita, tem
grandes conhecimentos ndo s6 na area de arte, mas, em geral, é capaz de criar, junto aos
artistas. As suas tradugdes vao servir ao artista para criar e recriar a sua obra. Esse
fendmeno € observado no neoconcretismo brasileiro, no qual os criticos Mario Pedrosa e
Ferreira Gullar identificaram pontos latentes das producges artisticas e com isso ajudaram
os artistas do grupo a desenvolverem suas obras.

Nos dias de hoje em que os criticos escrevem em jornais ou revistas, muitas vezes
ndo ha espaco disponivel nesses meios para uma descricdo ou reproducdo da obra, o que
causa uma grave implicacdo, ou seja, ou o leitor tem conhecimento do objeto de sua
critica, ou passa a ser uma critica s6 para aqueles que entendem sobre a argumentacédo do
critico. Em funcdo disso, o critico atual precisa desenvolver uma nova linguagem para
tratar a obra de arte (READ, 1960:17-18). Apesar de Read ter problematizado a fungdo do
critico de arte em 1960, esse fato tem vigéncia na atualidade. Para Read, a critica de uma
obra, para cumprir a sua funcéo precisa alcancar o seu publico, para isso ela precisa deixar
0 ambito museologico e s6 assim ela pode exercer seu carater de lideranga (ReAD, 1960: 29).

Essa posicdo de Read implica em outra questdo fundamental: a partir do século XX
e dos diferentes movimentos artisticos da modernidade, como defendeu Michel Foucault,
em seu livro O que é critica? traducdo para o portugués de uma palestra apresentada em
1978 na société francaise de philosophie. a arte passou a ter uma relagdo funcional com a
sociedade e a estar numa relacéo de dependéncia com o meio, a partir do momento que ela
SO existe em relagdo com alguma coisa que nédo é ela mesma (FOUCAULT, 1992: 8).

Essa recusa ou provocacdo da sociedade pela arte pode ter como agente ou o
préprio artista, ou os criticos que escrevem sobre ele e sua obra, e como constata Franz

Roh “o que se disse de forma impregnante sobre um artista, ¢ frequentemente repetido”
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(RoH apud ERNST, 2007: 24). A personalidade do artista, suas atitudes, ou o que foi escrito
sobre ele ou sua obra, tornaram-se, assim, mais proeminentes do que sua propria obra.

A critica de arte realizada para a midia, por jornalistas, da a possibilidade de
promover um artista ou movimento aritstico, pois como observou o critico aleméo
Baumgartner em Kritik — Von wem/ fir wen/ wie, eine Selbstdarstellung deutscher
Kritikerse ( ERNST 2007: 29), uma vez que o fato de ele escrever para o jornal sobre
determinada obra implica para o publico que ele tenha realizado uma pré-selecédo e, com

isso, imprime um carater oficial a obra.

2.11.2. A situacdo da critica de arte no mundo entre a década de 1930 e 1960
Entre as décadas de 1930 a 1960, a situacdo da critica de arte no mundo € classificada no
presente trabalho como “A era dos criticos construtores de movimentos artisticos”, que tem
inicio com o critico americano Alfred Barr e termina com o brasileiro Ferreira Gullar.
Embora essa classificacdo implique em algumas generalizacOes, ela contribui para a
demonstracdo da importante atuacdo dos criticos, na construcao de visdes, na abordagem
da producdo artistica e como fruto disso, na formacdo de movimentos artisticos com
caracteristicas proprias dentro de uma perspectiva global de mundo, de modo que a arte se
apresenta como contribuidora para as diversas inser¢des dos paises dentro dos movimentos

globais.

2.11.2.1. Alfred Barr

O historiador de arte Alfred Barr (1902-1981) foi o primeiro diretor do MoMA,
cargo que ele ocupou desde a fundacdo do museu, em 1929, até 1967; sua gestdo sé foi
interrompida por um breve periodo, em 1943, quando ele se desentendeu com o entdo
presidente do museu Stephen Clarks». Barr é tido como uma grande autoridade no campo
das artes de seu tempo e sua visdo sobre arte moderna em geral, e particularmente sobre a
arte abstrata®, influenciou tanto a valoracdo dessa vertente artistica por meio de sua
atuacdo no MoMA quanto a criacdo dos museus de arte moderna no Brasil.

Almazéan em seu texto “Todos contra Greenberg”, que faz parte da coletanea Los

discursos del arte contemporaneo (2011), descreveu a atuacéo de Barr da seguinte forma:

319 Critica, de quem/ para quem / como. Uma descrigdo propria dos criticos de arte alemdes.

320 Barr descreve a sua trajetéria no MoMA em “Chronicle of the Collection of Painting and Sculpture in the
Museum of Modern Art, 1929-1967”. In.: BARR JR., Alfred H. (1977) Painting and sculpture in the Museum
of Modern Art 1929-1967. New York: The Museum of Modern Art, p. 619-650.

321 BARR, 1936. Nesse catalogo da exposi¢cdo Cubism and Abstract Art organizada por Barr em 1936 no
MoMA se pode ler que visdo ele tem a respeito da arte abstrata em suas diversas manifestacoes.
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Y es que sombra de Barr sobre el MoMA es muy alargada, sobre todo por la profondidad
con la que arraig6 su ideario en él. Barr es habitualmente presentado como un formalista
gue armé una historia lineal y evolutiva del arte moderno, como revelan sus esquemas de
conexiones casuales que veia en el desarollo del arte primer tercio del siglo XX o su
conocida metéafora en la que el museo aparece no como una instituicion estética y receptora,
sino como un activo participe del quehacer artistico, un torpedo que avanza enullendo el
arte de su tiempo y expeliéndo una vez superado (ALMAZAN, 2011:308).

O contato direto de Barr com a arte de tendéncia abstrata ocorreu entre 1927 e
1928, ocasifio em que viajou pela Alemanha, Unido Soviética, Austria e Franca, e
acompanhou a producéo artistica da Bauhaus e do construtivismo.

Ao analisar o objeto social da arte, e em particular da arte abstrata2, Barr apontou
0 combate a essa forma artistica, pelos ditadores da Russia comunista, da Alemanha
nazista e da Italia fascista que davam preferéncia a arte figurativa de tematica social e, por
consequéncia, defendeu a abstracdo perante grande parte da sociedade americana, até
mesmo frente ao presidente americano Truman, que a considerava “comunista”, devido ao
fato de que muitos dos artistas que as executavam terem se manifestado ideologicamente a

esquerda. (ALMAZAN, 2011:310)=,

2.11.2.2. Lionello Venturi

Em 1936, com a publicacdo do livro Historia da critica de arte, o historiador de
arte italiano Lionello Venturi (1885-1961) tornou a critica de arte mais complexa,
aproximando a perspectiva histdrica aos instrumentos sociologicos e filoséficos, o que
contribuiu para o crescimento da importancia do papel do critico de arte na escrita da
historia da arte (SANTANA, 2009:68- 69).

Esse aumento da importancia do papel do critico de arte repercutiu no campo
artistico brasileiro. Naum Santana, em sua tese de doutorado a respeito do Sérgio Milliet,
destaca a posicdo de outro importante critico, o0 Mario Pedrosa que, em 11 de julho de
1957, escreveu para a se¢do Artes Visuais do Jornal do Brasil 0 texto “Em Ordem do dia —
a terminologia da critica” em que defendia: “outrora o historiador de arte tendia a absorver
o critico: hoje, ao contrario, a tendéncia ¢ para o critico absorver o historiador”%*

(SANTANA, 2009:70). Desse modo, para Naum Santana, “o critico de arte transformou-se

322 BARR JR. 1936:9 O plano da exposicéo foi desenvolvido numa série de palestras realizadas na primavera
de 1929, baseadas no material coletado em sua viagem a Europa de 1927-28.

323 O panorama artistico norte americano da década de 1940 esteve marcado pelo triunfo definitivo da arte
moderna, e a década de 1950 pela rejeicéo da figuragéo pictdrica — predominante nos anos de 1930 sob as
diversas formas de regionalismo - que a partir de entdo passou a ser associada a propaganda fascista e a arte
de denuncia social soviética. Isso se deveu a condenagdo do comunismo com o “Macartismo”. (YUSTA
2011:160)

324 PEDROSA, Mario. Em Ordem do dia — a terminologia da critica, publicado originalmente em: Jornal do
Brasil: Rio de Janeiro, 11 jul.1957, s/p.
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no protagonista da interpretacdo da arte moderna devido a sua postura insular no meio do
debate cultural” (SANTANA, 2009:70). E como consequéncia disso:

Os resultados da absorcdo da histéria da arte pela critica no século XX se
mostram muito produtivos. Por um lado, na compreensdo universal deste fato, a
critica adquire uma qualidade reflexiva e dindmica capaz de fornecer uma grande
contribuicdo para a arte do século XX, sobretudo porque consegue disseminar
debates através de varios veiculos de comunicacdo como jornais, revistas,
catalogos de exposicdo etc. No exercicio ensaistico do texto, a critica consegue
flexibilizar o pensamento sobre a arte sem cristalizar-se numa disciplina
sistematica, aceitando a parcialidade e a fragmentacdo do discurso como uma
possibilidade de instaurar novas dinamicas para o pensamento estético. Por
outro, no sentido mais especifico do contexto brasileiro [...] a critica da arte vem
preencher o vazio reflexivo deixado pela auséncia da efetiva préatica disciplinar
da histéria da arte.

[...] Como um escritor moderno, ele (o critico) deixa a sua posi¢do de
coadjuvante para ser um protagonista, ao lado do artista [...]. Seu engajamento se
sobressai na capacidade de analise e penetragdo, no fomento do debate e mesmo
na projecdo utdpica de uma nova situacdo para arte e para a sociedade
(SANTANA, 2009:70- 71).

A primeira categoria foi “A era dos criticos construtores de movimentos artisticos”,
a segunda categoria pela qual os criticos sdo vistos neste trabalho ¢ a dos “criticos
curadores”, cuja atuagdo principal ¢ a curadoria de exposi¢cdes. Nessa atuacdo, um dos
papéis do critico é desenvolver sua posicdo de concepc¢do artistica e apresenta-la a um
publico por meio da montagem e selecdo de obras para uma exposi¢do; esse ponto de vista
dos “criticos curadores” ¢ também refor¢ado pelos catdlogos, nos quais constam
documentos de época e textos ndo apenas de curadores, mas também de outros
especialistas que reforcam a posicdo que o critico quer demonstrar. Essa categoria de
trabalho foi inaugurada por Max Bill em sua exposicdo Konkrete Kunst — 50 Jahre
Entwicklung, realizada em Zurique em 1960 e, no Brasil, por Aracy Amaral com a
importante exposicdo: Projeto Construtivo Brasileiro e vem até os dias de hoje,
focalizando ndo apenas criticos brasileiros, como Luis Camillo Osorio, mas também

criticos estrangeiros como o inglés Guy Brett ou Mari-Carmen Ramirez.

2.11.3. Os criticos atuantes na América Latina

Os criticos latino-americanos, seja por meio de entrevistas, conferéncias, cursos e
artigos, ou de seus projetos e obras, influenciaram, foram influenciados e movimentaram o
cenario artistico brasileiro, pelo tom polémico de suas criticas, pelas réplicas e autocriticas

que eles publicavam ou pela troca de experiéncias que estimularam a criatividade.

2.11.3.1. O uruguaio Joaquim Torres Garcia
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O artista e tedrico uruguaio Joaquim Torres Garcia (1874 — 1949)®s deu uma
importante contribuicdo para a arte de tendéncia construtivista. Fundou na Europa, em
1930, o grupo Cercle et Carre, no qual reuniu artistas abstratos de diferentes estilos, entre
outros, Jean e Sophie Tauber-Arp, Vantogerloo. Em 1934, de volta ao Uruguai, fundou a
Associacao de Arte Construtiva, com a intencao de divulgar suas ideias por toda a América
Latina (MoRAIS, 1979: 80-82). No ano seguinte, proferiu a série de conferéncias “Escuela
del Sur”, em que “manifesta a esperanga que as Américas desenvolvam uma arte propria e
se liberem da arte europeia” (AMARAL, 1977:16).

Entre 1936 e 1943, publicou a revista Cercle et Carre, que continha textos de sua
autoria, além de textos de construtivistas europeus. Em 1944 publicou, na Argentina,
diversos textos sobre o conceito de Universalismo Construtivo. Escreveu em 1944 para a
revista Arturo, na qual, segundo o critico brasileiro Frederico Morais, surgiram as ideias
geradoras dos grupos argentinos Arte-Concreto-Invencion (1945) e Madi (1946), ambos
fundados em Buenos Aires (MoRAIS, 1979: 80).

Embora Torres Garcia tivesse uma significativa atuacdo internacional, foi a pintora
portuguesa Maria Helena Vieira da Silva, ligada a Escola Paris, que, ao residir no Brasil,
manteve contato com Torres Garcia e 0 grupo da revista Arturo, difundindo as produgdes
desses construtivistas no Brasil. Apesar de Vieira da Silva ndo manifestar claramente, essa
influéncia em suas proprias pinturas, compartilhava as ideias de Torres Garcia e por meio
de seus alunos, com destaque para Almir Mavignier, contribuiu para implantacdo da
abstrag¢do no Brasil. A esse respeito Maria de Fatima Morethy Couto afirmou que: “Apesar
da personalidade reservada de Vieira da Silva, seu atelié em Santa Tereza transformou-se
rapidamente em um centro de discussdes artisticas” (COUTO, 2004:43).

Em 1959 no numero de set/out da revista Habitat, o critico e poeta neoconcreto
Theon Spanudis analisou “A significagdo americana e Mundial de Torres Garcia”
reconhecendo sua influéncia construtivista sobre vérios artistas brasileiros, como por

exemplo Almir Mavignier. (MoORAIs, 1979: 81-82).

2.11.3.2. O argentino Jorge Romero Brest
O critico argentino Jorge Romero Brest (1905-1989) formou toda uma geracdo de
criticos no seu pais e foi muito importante para estabelecer o concretismo na América

Latina. Segundo Aracy Amaral (1983:72), Brest se ‘“notabilizou pela polémica” na

325 Sobre a contribuicdo de Torres Garcia para a abstracdo geométrica latino-americana, ver também:
ENRIQUEZ, 2001:14-16.
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exposicdo e defesa de suas posicoes. Ele visitou Sdo Paulo pela primeira vez, em 1948,

realizando seis conferéncias no Museu de Arte.

Nelas o conhecido critico, grande estimulador e tedrico da arte concreta
argentina, ja em marcha, define a arquitetura como ‘a grande arte de nosso
tempo’ e distingue a escultura moderna, aérea e espacial daquela do passado,
baseada no volume, exaltando as relacfes entre o abstracionismo e a matematica
moderna. E o prendncio dos anos 50 entre nos, da exposicio de Max Bill no
MASP, do impacto da delegacdo suica na | Bienal, do movimento concretista
(AMARAL, 1983:72 )%,

A partir desta visita, Brest permaneceu em contato com o critico brasileiro Mario
Pedrosa, estimulando o debate tedrico sobre o concretismo e a opcdo dos artistas
brasileiros por esse movimento. Esse contato foi favorecido por ocasido da Bienal de Séo
Paulo e da mostra regular de artistas da América Latina. Brest teve uma atuacdo importante
no Brasil, pois foi o autor do projeto original da Escola Superior de Desenho Industrial,
prevista inicialmente para funcionar no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e
inaugurada como entidade autbnoma, em 1962 (MoRAIS, 1979: 83).

No livro El Arte en Argentina de 1969, Brest analisou a evolucdo da arte na
Argentina, a partir de 1945, quando surgiram as primeiras tendéncias construtivas, as quais
ndo apenas demostrou seu apoio, como colaborou tanto na organizacdo de exposicoes
quanto na mostra dos concretos argentinos no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e

em Amsterda.

2.11.3.3. O argentino Toméas Maldonado

O critico argentino Tomas Maldonado (1922- ) desenhou a capa da revista Arturo,
que foi publicada uma vez s6, no verdo de 1944. A curadora Mary Schneider Enriquez
considerou no catalogo da exposicdo Geometric Abstraction- Latin American Art from the
Patricia Phelps de Cisneros Collection, 2001, que, a publicacdo de Maldonado assinalou o
comeco de um dos periodos mais inovadores na histdria da arte abstrata na América Latina
(ENRIQUEZ, 2001: 16 )37,

Os membros da revista Arturo se dividiam em dois grupos, sendo um deles La
Asociacion Concreto-Invencién que foi dirigida por Maldonado. Para esse grupo, o artista
deveria exercer o papel de educador na sociedade. Eles seguiram inicialmente as ideias de

Mondrian defendendo um formalismo abstrato estrito, preferindo o termo “concreto” em

326 O desenho jovem nos anos 40, catadlogo da Exposicao, Pinacoteca do Estado, novembro de 1976.
327 Para mais informagBes sobre a abstragdo na Argentina, além da participacdo dos criticos aqui
mencionados, ver: ENRIQUEZ, 2001: 16-22.
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vez de abstrato, compartilhando as ideias de Theo Van Doesburg, para quem a arte era uma
questdo mental e ndo de abstracdo a partir da natureza (ENRIQUEZ, 2001:18).

Sua primeira exposi¢cdo foi em 1946 em Buenos Aires, quando foi publicado o
Manifiesto Invencionista (Bols, 2001:146). Esse manifesto anunciou o0 comeco do
movimento de arte concreta na argentina.

Maldonado realizou conferéncias no Brasil em 1948 e 1953, quando ele apresentou
uma mostra de artistas concretos argentinos no Museu de Arte Moderna do Rio. Frederico

Morais defendeu que a passagem dele pelo Brasil:

Foi sem dudvida estimulante para os artistas que iriam se reunir em torno do
Grupo Ruptura, em Séo Paulo (1952), base do concretismo paulista, e do Grupo
Frente (1953), base do neoconcretismo carioca (MORAIS, 1979: 83).

Em 1948, Maldonado foi para a Europa, onde entrou em contato com Max Bill,
com quem partilhava os ideais concretistas e ajudou a divulgar as idéias de Bill na America
Latina. Em 1952, em Buenos Aires, atuou na direcdo da revista Nueva Vision, uma
publicacdo trimestral dedicada a artes, arquitetura, desenho industrial e tipografia.

2.11.3.4. O peruano Juan Acha

O critico peruano Juan Acha (1916-1995)s, que morreu no México, iniciou sua
carreira em 1958, com o artigo Conscripcion peruana de la pintura. Ele defendia que, a
partir de 1920, intensificou-se o nacionalismo e com ele uma mudanga na consciéncia do
intelectual latino-americano, que passa a aceitar sua prépria origem, partindo de uma
tradicdo cultural diferente do europeu. Nesse momento era necessario resolver o0s

problemas semanticos em torno de identidade e identificacdo latino-americana.

[...] en 1920 se inicia el verdadero arte ‘culto’ latino americano, en cuyos
primeros 30 afios (1920-50) va acelerando la penetracion en lo nuestro, y cuando
parecia que iba a culminar en nuestra independencia artistica, vienen en 1950 los
disefios, medios masivos incluidos, y cambian de lugar las amarras de nuestra
dependencia sensitiva. De 1950 a 1970 nuestro arte ‘culto’ emprende una
actualizacion acelerada, y muchos artistas latino americanos se incorporan al
panorama internacional del arte con obras de calidad elevada. Nuestro artista
como individuo daba frutos internacionales, pero sin mayores repercusiones en
nuestras respectivas realidades artisticas. En los afios 70 el arte ‘culto’ latino
americano se ve obligado a replegarse en las necesidades locales, ya que no
habia méas modelos que importar y imitar. Habia cesado en Europa y los Estados
Unidos la sucesion vertiginosa de novedades en las artes visuales tradicionales
(ACHA, 1991:75).

Em seus livros La necesidad latino americana de un pensamiento visual Independiente,

1991, e Hacia una critica Del arte como productora de teorias, 1977, Acha expressou a

328 Disponivel em: http://vereda.ula.ve/historia_arte/artelatinomode/juanprin.htm ;
http://alvarosarco.blogspot.de/2010/09/juan-acha-y-la-teoria-del-arte-en.html (Visitado em: 20.01.2013).
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necessidade da critica latino-americana de criar sua propria teoria, independentemente dos
artistas e suas obras, passando assim de ‘“conhecedores de arte a produtores de
conhecimentos artisticos” (MORAIS, 1979:23).

A respeito do caminho que vai da arte concreta ao minimalismo e dai a arte

conceitual, Acha sustentou:

que néo é a obra de arte que gera ideias, mas o contrario, 0 artista converte-se em
critico e tedrico de arte. Na América Latina, cuja producdo artistica nunca esteve
acompanhada de teorias nascidas e amadurecidas em seu solo, 0 geometrismo
poderia reverter estas tendéncias e iniciar uma nova etapa (MORAIS, 1979:24)%%°,

2.11.4. A critica brasileira

Este trabalho tem como um dos seus objetivos demonstrar que o0s criticos
exerceram um papel fundamental na criacdo de uma nova arte brasileira. Os criticos
abordados queriam criar uma arte adequada ao pais, em momento socioecondémico
diferente do centro da producdo capitalista, a partir da reflexdo do papel da arte em um pais

em desenvolvimento, com a necessidade de se colocar frente ao cendrio artistico mundial.

Os criticos brasileiros partidarios da abstracdo, em especial Mario Pedrosa e
Ferreira Gullar, procuravam demonstrar que era possivel construir uma arte
nova, adequada as necessidades de um pais novo, que poderia entrar em
concorréncia direta — em nivel de igualdade, ou mesmo de superioridade — com a
producdo europeia. Dentro desse espirito, eles se engajaram em um combate ao
mesmo tempo ideoldgico e estético: reagindo a uma situacdo de dependéncia
cultural, buscavam dar a arte abstrata realizada no pais um carater de inovacédo e
de especificidade que a distinguisse no mercado internacional (CouTto, 2004:
17).

Sobre o papel do critico frente a apreciacdo da obra de arte, Frederico Morais escreveu em
1969:

‘Se o artista faz apropriagdes da natureza ou da indUstria, ou apropriacdes
poéticas, como as de Oiticica, o critico também se apropria da arte’, pois ele
‘igualmente cria valores culturais (com a consciéncia de sua precariedade ciente
de que uma das caracteristicas de nossa época é a ndo-duragdo dos valores). A
critica, em Ultima analise é uma forma de apreciagdo. O critico cria a obra de
arte, compartilha com o artista de sua autoria’ (AMARAL, 1983:194)3%,

Um dos desafios do Brasil em relacdo a funcdo do aspecto social da arte no
contexto foi a criagdo, em nivel pablico, de politicas e instituigdes culturais especificas
como foi mostrado nesse trabalho. Desse modo, fomentou-se no pais a necessidade de uma
reflex@o por parte dos criticos sobre sua funcdo em relacdo a arte, aos artistas e ao publico

em geral.

329 Juan Acha, EI geometrismo mexicano publicado pela Universidade Nacional Autondma do México em
1977.
330 Da critica militante a criagdo publicada originalmente em Minas Gerais, Suplemento Literario, 2 jun.
1973.
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Em 1980, a historiadora e critica de arte Aracy Amaral, em uma comunicagdo no
Encontro Nacional dos Criticos de Arte realizado em Curitiba, realizou reflexdes sobre a
situacdo da critica de arte na América Latina, suas dificuldades e sua responsabilidade
social, apontando que a realidade socio-politico-econdmica afeta tanto o tipo de critica que
vai ser produzida e publicada em jornais e periddicos quanto a producgdo visual dos artistas.
Afinal, a critica deve se apoiar na arte “em todo seu processo de cria¢do, difusdo e
recepcao” e essa arte deve ser “registro de uma sociedade de determinado momento
historico social” (AMARAL, 1983:347), apresentado pela visdo de mundo do avaliador, cujo
trabalho é o reflexo dessa interagdo que ocorre entre ele e 0 meio que em que atua o
artistasst. Nesse contexto a funcdo geral da critica, segundo Amaral (1983:347), é a de
“desvelar, estimular, difundir ou desestimular, encobrir, destruir a producéo artistica que
ocorre entre nos através de intervencBes da imprensa diaria, revistas especializadas, ou
catalogos”™.

A critica publicada nos jornais, embora ainda “circulantes dentro de uma pequena
faixa populacional, conseguem, contudo, chegar até os curiosos em geral” (AMARAL, 1983:
349). Essa abertura de faixa de puablico pode ser ainda mais ampliada quando héa
divulgacdo de exposicdes nos meios de comunicacdo de massa, como a televisao,
possibilitando o contato com “publicos até ha pouco impensados e motiva-los para
eventuais exposi¢des anunciadas”. Fugindo assim do “estreito circulo elitista, como o dos
frequentadores de museus ¢ galerias” (AMARAL, 1983: 349). Com esse objetivo de

ampliacdo do publico, Amaral prefere ver:

[...] a atuacdo do critico paralela a uma sua investigacdo como pesquisador, a
forma-lo como professor ou tedrico de arte, fungbes que forcosamente o obrigam
a uma reflexdo sobre a produgdo artistica e que devem nos ajudar a ndo abusar
de avalia¢cBes com palavreado esotérico, decodificavel por poucos do ja exiguo
publico do meio artistico latino-americano (AMARAL, 1983: 349).

Para Amaral, a critica de arte no Brasil ¢ dificultada pelo “baixo nivel cultural de
nossos meios artisticos e sociais” (AMARAL, 1983:348), um dos indicios disso s&o o0s
sucessivos aparecimento e fechamento de periddicos especializados em arte, em breve

espaco de tempo. Outro sintoma é o fato de que:

A inser¢do, no Brasil, das ‘notas de arte’, em espago proximo aos eventos
sociais, com ‘diversdes’ e ‘variedades’ ou ainda, até mesmo, pela dificuldade de
sua localizagdo como interesse, junto ao setor de ‘Palavras cruzadas’ e
‘Meteorologia’, ¢ bem uma confirmagdo do papel do artista em nossa sociedade,
ndo integrado a ela, porém dela ilustrador e iluminador, a conferir-lhe maior
‘status’ através da posse de sua produgdo, mercadoria aparentemente sem

331 Reflexdes sobre a responsabilidade social da critica de arte na America Latina. Comunicagdo ao
Encontro Nacional dos Criticos de Arte, Museu Guido Viaro, Curitiba, setembro de 1980.
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qualquer transcendéncia para o seu possuidor, frequentemente levado a sua
aquisicdo por necessidade de afirmagdo social e raramente pelo interesse de
fruicdo da obra (AMARAL, 1983: 349).

Tadeu Chiarelli, no seu livro Um jeca nos vernissages: Monteiro Lobato e o desejo
de uma arte Nacional no Brasil de 1995, propde no segundo capitulo, intitulado “A critica
de arte em Sao Paulo”, alguns critérios para se analisar e entender a critica de arte paulista,
que vao ser aplicados, em geral, aos criticos abordados neste trabalho. Chiarelli defendeu
que, para melhor entender as bases das teses dos criticos e para perceber a singularidade do
seu discurso, é necessario inicialmente mapear o terreno da critica local, detectar suas
peculiaridades e analisar suas predile¢des estéticas (CHIARELLI, 1995:69).

Chiarelli dividiu a critica de arte em Sao Paulo, publicadas nos jornais O Estado de
S&o Paulo e na Revista do Brasil, em dois tipos: a critica de arte de servico e a critica de
arte militante. Esses tipos sdo representativos para entender com que finalidade e de que
forma se realizou a critica de arte nos jornais brasileiros no recorte realizado neste

trabalho. Sobre a critica de servigo, Chiarelli define:

A critica de servico, sobretudo no Estado, teria o propoésito de informar sobre as
obras expostas no circuito artistico paulistano. Essa informagdo, porém se
apresentava mesclada pela necessidade de conferir ao objeto exposto seu justo
valor enquanto obra de arte, uma vez que a critica se colocava o propésito néo s6
de informar, mas também de orientar o gosto do publico em geral e o préprio
expositor. [...] ndo eram assinadas, ou sé com as iniciais. Refletiam a opinido do
jornal. [...] A critica de servico do Estado possuia um carater nitidamente
pedagdgico. [...] a critica como orientadora de consumo: Era bastante frequente o
articulista recomendar a compra das obras dos artistas ou por particulares ou pelo
governo.

[...] A critica de servigo, por outro lado, sentia-se autorizada a reivindicar do
governo estadual uma politica para as artes no Estado, visando ndo apenas
solucionar o problema de formacdo/sobrevivéncia do jovem artista, como
também a educacdo artistica da populacéo. (CHIARELLI, 1995:70).

Sobre a critica militante:

Entende-se como critica militante os textos onde se percebe o desejo de intervir
decisivamente na cena artistico-cultural, propondo sua transformacao, sempre a
partir de um parametro ético, estranho a especificidade artistica [...] (CHIARELLI,
1995: 69-73).

Os textos analisados neste trabalho sdo tanto criticas de servico como criticas
militantes, analisadas de forma a se perceber qual o seu objetivo e qual o publico a ser
atingido. Essa diferenciacdo é particularmente importante, principalmente na década de
1950 e comeco da década de 1960, quando o debate artistico no Brasil tem uma dimensao
dentro da imprensa diaria, que hoje em dia seria impensado, como afirmou o jornalista
Luis Antonio Giron, numa palestra proferida no Il Seminario Internacional Rumos de

Jornalismo Cultural - Itad Cultural, em 08 de dezembro de 2010.
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Hoje em dia a critica de arte se da muito mais no ambito universitario, em uma
dimensdo restrita, com discussdes interessantes entre os intelectuais, que por vezes sdo
publicadas nos jornais diarios, mantendo assim apenas parte do seu carater de discurso
inflamado, tdo caracteristico dos anos de 1950 e 1960, que tinha como objetivo mover a

massa e criar reagdes, ndo apenas do ambiente artistico, mas do proprio publico.
2.11.5. Os criticos brasileiros

2.11.5.1. Sérgio Milliet

Sérgio Milliet (1898-1966) foi escritor, critico de arte, sociologo, professor,
tradutor e pintor. Sobre a sua atuacdo Lisbeth Rebollo Gongalves ressalta que Milliet fazia
questdo de enfatizar que ndo era critico e em suas palavras: “Sempre fui poeta; os outros,
como eu gostava de conversar sobre livros, fizeram-me critico” (Gongalves, 1992:146)%2,

Para Sérgio Milliet o papel do critico ¢ a de um “mediador”, que tem “a tarefa de
explicar, esclarecer, compreender segundo determinadas perspectivas que sao
historicamente datadas” (GONGCALVES, 1992:157). A tarefa do critico de arte para Milliet é
a de colocar ao alcance do publico, explicacdes sobre “os significados, os valores da arte
produzida contemporanecamente” (GONCALVES, 1992:157), de modo que ‘“sua palavra
funcione como um fermento para a criacdo livre na arte contemporanea” (GONGALVES,
1992:146).

Milliet iniciou a sua atividade intelectual em 1916, em Genebra. Nesse momento
comecou a colaborar na revista Le Carmel, para qual colaboravam, entre outros, Stefan
Zweig, de quem era amigo (SANTANA, 2009:63). Milliet retornou ao Brasil, em 1920, e
participou da Semana de Arte Moderna de 1922. Em 1923, passou a viver em Paris e de 1a
enviou textos e traducBes para publicaces em periddicos brasileiros, como a revista
Klaxon, sobre arte e poesia moderna. Alguns pontos da estética pregada pela revista
Klaxon, que segundo Lisbeth Rebollo Gongalves, “¢ uma consequéncia imediata da
Semana, que busca a reflexdo, o esclarecimento, a construgdo” (GONGALVES, 1992:25)3s,

Em 1935, de volta ao Brasil, Milliet ligou-se ao grupo de intelectuais, entre eles o
escritor Mario de Andrade, que idealizou a criagdo do Departamento de Cultura da

Prefeitura de S&o Paulo, e foi nomeado chefe da Divisdo de Documentacdo Historica e

332 Claudio Simonetti, “Milliet. Critico de Uma Geragao”, Edicdo Extra, S&o Paulo, 15 dez. 1962.
333 Klaxon, n.1, maio 1922, p.16. In: (GONGALVES, 1992:25)
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Social desse departamento3, Em 1938 Milliet tornou-se critico de arte do jornal O Estado
de S&o Paulo, colaboragdo iniciada com um texto denominado “Pintura Moderna”
(SANTANA, 2009:64; AMARAL, 1983:261)%s, no qual prop6s uma renovacdo da ideia de
museu, e a criacdo de um Museu de Arte Moderna em S&o Paulo, algo que, segundo seu
argumento, existia “em quase todos os paises civilizados do mundo”’(AMARAL, 1983:261).
Segundo Aracy Amaral, a manifestacdo de Milliet no sentido da defesa de um
espago museologico moderno foi “a primeira que temos noticias entre nds” (AMARAL,

1983:261)3s, e continua:

Na descricdo da nova entidade, Sérgio Milliet enfatiza a sua preocupacdo
didatica e assinala a profunda diferenca de mentalidade entre 0 museu-deposito
[...] e 0 museu novo, que realiza exposicOes fotogréaficas para mostrar a evolucéo
do teatro francés, ou que exibe despreconceituosamente a arte publicitaria de
nosso tempo ou que se utiliza fluentemente da iluminacdo mais adequada para
realcar uma peca escultorica (MILLIET, 1938: 242-243)%7,

Entre 6 de agosto e 29 de dezembro de 1942, Sérgio Milliet publicou em cinco
partes, no jornal O Estado de S&o Paulo, o contetdo de seu extenso ensaio “Marginalidade
da Arte Moderna” que foi “o primeiro esfor¢co de sintese da arte moderna sob uma
perspectiva universal feito no Brasil” (SANTANA, 2009:63)%¢. O ensaio de Milliet tentou
sintetizar a sua propria trajetoria enquanto um intelectual da modernidade. Nesse mesmo
ano, Milliet reforcou a necessidade de um Museu de Arte Moderna, pela funcdo educativa

gue essa instituicdo pode exercer:

pela aquisicdo de trabalhos de nossos melhores artistas e pela compra de
excelentes reproducdes das obras estrangeiras, seria possivel, ndo sé ajudar os
pintores honestos, mas ainda educar o publico, o que talvez seja mais importante,
e mais urgente (MILLIET, 1942:75) 3%,

Em 1944 Antonio Candido o nomeou o “homem-ponte”, aquele fez a ligagdo entre

a Geracao de 22 e a Geracdo de 1945 (SANTANA, 2009:65)*. Para as gerac¢des seguintes,

334 Disponivel em:

http://itaucultural.org.br/aplicexternas/enciclopedia_ic/index.cfm?fuseaction=artistas biografia&cd verbete0
3315&1st palavras=&cd_idioma=28555&cd_item=1 (Visitado em: 06.06.2013).

335 Func¢do do Museu, comunicagdo ao Simpoésio no MAC Campinas, novembro de 1977.

336 Funcao do Museu, comunicacdo ao simpdsio no MAC Campinas, em novembro de 1977. (AMARAL
1983:261)

337 Ensaios, Sdo Paulo, 1938, s. Ed. In: AMARAL 1983:261 Fun¢do do Museu, comunicagdo ao simposio no
MAC Campinas, novembro de 1977.

338 Republicado diversas vezes em 1944, em 1948 o autor apresentou uma sintese dele em uma conferéncia
em Paris, por ocasido da fundacdo da Associacdo Internacional dos Criticos de Arte (AICA); em 2005 no
livro Sérgio Milliet 100 anos, organizado por Lisbeth Rebollo Gongalves e que junto a Sérgio Milliet, critico
de arte, de 1992, também de Gongalves, em importante resgate a memoria desse critico paulistano.

339 Fora de Forma (Arte e Literatura). S&o Paulo: Anchieta. In: AMARAL 1983:261 Func&o do Museu,
comunicagdo ao simpoésio no MAC Campinas, novembro de 1977.

340 CANDIDO, Antonio. Depoimento. In.: NEME, Mario (org.) Plataforma de uma geragéo. Porto Alegre: Ed.
Do Globo, 1945. p. 36.
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Milliet, com a sua atuacdo na Biblioteca, vai continuar estabelecendo essa ponte e muitas
outras. A partir de 1947 Milliet adquiriu regularmente obras para a Seccdo de Arte da
Biblioteca Municipal de Séo Paulo. Em sua gestdo como diretor, passou a haver nesta
instituicdo o primeiro acervo de arte contemporanea brasileira.

Em 1948 Milliet “atenta para a importancia de se tentar compreender as causas
socioldgicas do fendmeno abstracionista” (CouTo, 2004: 52), embora temesse que a arte
abstrata se tornasse “mera equagdo algébrica no que concerne a composi¢do e simples
formulario fisico quimico em relagdo as cores” (CouTO, 2004:53) e perdesse a sua funcao
social de comunicar-se com o seu publico. Milliet receava que o primado da forma na arte
a levasse a perder a sua caracteristica principal, que para ele era expressdo (GONGCALVES,
1992:46), em um:

sentido amplo, como 0 modo de resgatar a maneira individual com que cada
artista da vazdo a sua expressdo mais sincera. Este é o ponto culminante onde o
artista deve chegar. O dominio técnico, do metié, das regras de composicéo,
permite ao artista assegurar, com honestidade, a expressdo de sua intengdo
emocional através da forma (GONCALVES. 1992:47).

Milliet, segundo Maria de Fatima Morethy Couto, “revelar-se-ia francamente hostil
a arte e a poesia concretas, considerando as aridas e acessiveis somente a uns poucos
requintados” (CouTo, 2004:54). Ja Lisbeth Rebollo Gongalves em seu livro Sérgio Milliet,
critico de arte, de 1992, procurou ressaltar “‘postura compreensiva’ € o carater pedagdgico
do projeto critico”:

‘O trabalho critico de Milliet’, afirma a autora, ‘acompanha atentamente o debate
‘figuragdo x abstragdo’, combatendo, em todas as oportunidades, as posi¢des
sectarias, tanto de uma fac¢do como de outra’. No entanto, a preocupagdo com o
divércio crescente entre arte e publico o levaria a criticar, com bastante rigor, a
arte abstrata de tendéncia geométrica e, em especial, a arte e a poesia concretas
(CouTo, 2004:54).

Milliet foi secretario da | Bienal de Séo Paulo e diretor artistico da Il a IV Bienais,
exposi¢cdes em que a arte concreta nacional e internacional estavam em evidéncia e que

geraram muita discussdo entre os artistas, 0s criticos e o publico.

2.11.5.2. Mario Pedrosa
O critico Mario Pedrosa®t (1900-1981) é uma das pedras fundamentais do
concretismo brasileiro. Suas ideias vao ajudar a formar mais de uma geracdo de artistas e

criticos no pais. Os textos produzidos por ele2 continuam sendo estudados em carater nao

341 Para mais informag@es sobre a vida de Pedrosa, ver: MOURA, 2011:25-28.

342 O estudo dos textos de Mario Pedrosa foram extremamente facilitados com a publicacdo em quatro
volumes pela editora Edusp de coletaneas organizadas pela professora de estética da USP, Otilia Beatriz
Fiori Arantes: Politica da Artes. Textos Escolhidos I. Sdo Paulo: Edusp, 1995; Forma e Percep¢ao Estética.
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apenas de uma testemunha de seu tempo, mas também de sua posi¢do de formador de
opinido.
Olhando para o recente discurso sobre a critica de arte, em sua reflexdo sobre o
préprio métier, Mario Pedrosa vem sendo recursivamente lembrado como
inaugurador de uma nova fase na profissdo. Em semindrio intitulado ‘Arte,
critica: imediagdes’ organizado em 2008 em torno da obra de Wilson Coutinho
no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, 0 nome de Mario Pedrosa foi

citado diversas vezes como inaugurador de uma tradicdo de critica brasileira
(SANT ANNA, 2009:16).

Em 1925 Pedrosa ingressou no Partido Comunista Brasileiro. Em 1927 quando
deveria ir para a Escola Leninista de Moscou, adoeceu no caminho e acabou
permanecendo em Berlim, onde se desiludiu com as contradi¢Ges partidarias internas do
PC (PAIvA, 2004:106). Durante sua estada em Berlim (1927-29) teve contato com as
teorias da Gestalt (PopPEL, 2011:59). Nesse periodo fez varias viagens a Paris.

A partir da década de 1940, Pedrosa se encontrava em seu exilio politico em Nova
York, devido a ditadura de Vargas. Nesse momento, segundo Sant’anna (2009:17), ele
passou realmente a se considerar critico de artes. Antes ja havia escrito textos criticos,
como, por exemplo, sobre a importante artista alemd Kathe Kollwitz para a exposi¢do no
Clube dos Artistas Modernos — CAM, em Sdo Paulo. Esse texto ja apontava uma das
questdes centrais de seu trabalho: “a separagdo entre a técnica moderna ¢ o conteudo
social” (PAIVA, 2004:105).

Em 1942, Pedrosa escreveu o artigo sobre os painéis de Portinari na Biblioteca do
Congresso em Washington e, em 1943, passou a trabalhar na Secdo de Cinema do
Escritério do Coordenador de Negdcios Interamericanos em Nova York, entdo dirigido por
Nelson Rockfeller, também diretor do MoMA. Nesse mesmo ano de 1943, ele publicou um
ensaio critico no Boletim da Unido Pan-americana, no qual fez um longo percurso pela
Historia da Arte através da Colecdo Widener, que havia sido adquirida naquele momento
pela National Gallery em Washington. Esse texto é importante, pois por meio de sua
publicagdo Pedrosa construiu para si “a imagem do especialista e a autoridade do critico”
(SANT ANNA, 2009:18). Diante disso, a convite de Niomar Moniz Sodré, ele passou a ser
correspondente do jornal O Correio da Manha do Rio de Janeiro.

Em 1944, a exposicao de Calder, pintor e escultor estadunidense, no MoMA, tracou

um marco significativo para a carreira de Pedrosa: tem inicio a sua opcdo pela arte

Textos Escolhidos II. Sao Paulo: Edusp, 1996; Académicos e Modernos. Textos Escolhidos III. Sao Paulo:
Edusp, 1998; Modernidade Ca e La. Textos Escolhidos I'V. Sao Paulo: Edusp, 2000.
343 Sobre a Biografia de Mario Pedrosa, ver: SANT ANNA, 2009; ARANTES, 1980; PAIVA, 2004: 105-114.
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abstrata, e € em Nova York que Pedrosa vai ter oportunidade de “estudar as teorias € os
museus” (SANT ANNA, 2009:18).

Em 1945, Pedrosa voltou ao Brasil, que vivia naquele um momento de abertura
democratica, promovendo e aceitando renovagdes na area artistica. Nesse ano ele conheceu
o pintor Almir Mavignier no atelié do Engenho de Dentro, no Hospital Psiquiatrico Pedro
I1. Esse encontro foi muito importante, pois a convivéncia com Mavignier, Palatnik, Ivan
Serpa e 0 grupo que frequentava o atelié refor¢ou a opcdo de Pedrosa pela arte abstrata.

O ano de 1949 foi fecundo na trajetéria de Pedrosa, com a publicacdode uma
coletanea de seus artigos em jornais no livro: Arte, necessidade vital. Nesse mesmo ano,
criticou duramente o painel Tiradentes de Portinari (1948-1949), que era entdo considerado
como um dos maiores, sendo 0 maior artista brasileiro.

Pedrosa também passou a apoiar a fundacdo da Associacdo Internacional de
Criticos de Arte e se candidatou para a catedra de Histdria da Arte e Estética, na Faculdade
de Arquitetura do Rio de Janeiro. Para essa avaliacdo escreveu a tese Da Natureza afetiva
da Forma, baseada nos principios da teoria da Gestalt — psicologia da forma, com a qual
havia entrado em contato nos anos passados em Berlim. No entanto, sua tese se qualificou
em segundo lugar e Pedrosa néo foi contratado. Apesar disso, a sua tese circulou entre seus
amigos*4, e passou a influencid-los, como depds Mavignier a Glaucia Villas Bbas no
documentario Memadrias concretas. Direcdo de Glaucia Villas Béas, 2006.

Méario Pedrosa também era um importante elo entre criticos de arte do Brasil e do
exterior. Como um dos maiores entusiastas sobre a criacdo de Brasilia, colaborou com a
organizacdo em setembro de 1959, sete meses antes da inauguracdo da nova capital, do
Congresso Internacional Extraordinario da AICA — Associacdo Internacional de Criticos
de Arte, sediado em Sao Paulo, Brasilia e Rio de Janeiro e que tinha como tema “A cidade
Nova — Sintese das Artes”.

A despeito da rixa entre as tendéncias construtivistas paulistas e cariocas, Mario
Pedrosa transitava no meio jornalistico e intelectual tanto do Rio de Janeiro como de S&o

Paulo, conforme assinala Aracy Amaral:

Atuou, podemos dizer assim, como um efetivo e respeitado elemento de ligacdo
entre 0s meios artisticos das duas cidades. Se passou a ser porta-voz da
vanguarda carioca (concretos, neoconcretos) foi também, em inicios de 60, o
diretor do Museu de Arte Moderna de S&o Paulo (AMARAL, 2000:10-11).

344 Em 1979 sob os cuidados de Otilia Arantes a tese vai ser publicada junto a outros textos do critico, como
0 da palestra da exposicao do Atelié Engenho de Dentro. (ELIAS, 2003:26).
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Em 1961, Mério Pedrosa foi curador da Bienal de Sdo Paulo. Alids, a década de
1960 é outro periodo importante da trajetoria de Pedrosa, é quando ele cunhou o termo

“exercicio experimental de liberdade™:

Quando o Mério fala do exercicio experimental da liberdade, ele designa uma
experiéncia que leva a dissolugdo das linguagens artisticas e ao exercicio da
liberdade, quer dizer, ndo resultaria mais em obra de arte (GULLAR, 2000: 28-29).

Esse termo foi criado a partir também da obra dos neoconcretos mais radicais:
Hélio Oiticica e Ligia Clarck, que sdo vistos hoje, muitas vezes, como figuras mitoldgicas
da arte brasileiras.

Em 1969, Pedrosa descreveu o critico como alguém que “pelo seu estudo e
conhecimento ¢ o unico a saber que tudo € uma revolugdo” (PEDROSA, 2007: 233) € que
“revolu¢do permanente ¢ o unico conceito que abarca de um modo mais geral a nossa

época” (PEDROSA, 2007: 233) sendo assim, a tarefa do critico de arte na sua opinido implicava:

Sua funcéo, cada vez mais incomoda, o leva ou a assumir deliberadamente um
papel partidario, ativo de um ismo ou a ser, de mais a mais, uma alma dilacerada
que, por dever a universalidade, testemunha impavida e viva de seu tempo, tem
de relacionar os polos , descobri-lhes a estrutura comum em que se colocam, e
dar sobre eles 0 depoimento de sua presenca que encerra ou deve encerrar 0s
critérios de juizo que sdo seus. Cada artista faz, uma vez sua revolucdo, mas o
critico é a testemunha sem repouso de cada revolugdo. (PEDROSA, 2007: 233)34.

E esclareceu:

O critico planteia-se nesse tropel de movimentos, como o outro lado inevitavel
do artista; seria a sua consciéncia involuntaria, ou ndo reprimida deste.
(PEDROSA, 2007: 233)%+.

No texto Mario Pedrosa der Kritikerss, 1981 Frederico Morais (Morals, 1981:23). caracteriza
Mario Pedrosa como exemplo do papel do critico em relacdo a arte contemporanea, que
armado de um conhecimento enciclopédico é sempre capaz de traduzir a arte

contemporanea com o seu carater cada vez mais interdisciplinar.

Ai do critico que ndo reconhece os valores plasticos auténticos onde se
encontrem, em qualquer movimento; ou que desconhece outros valores.
(PEDROSA, 2007: 234) 34,

345 Devido a dimensdo dessa mitificacdo sera dedicado nesse trabalho um item a esse acirrado debate que
ocorreu na imprensa brasileira.

346 Morais data o texto no ano de 1969, na coletanea de Aracy Amaral PEDROSA, 2007:231-236 vemos que 0
texto foi publicado originalmente no Correio da Manha, Rio de Janeiro 11 de fevereiro 1968. Sob o titulo:
Do porco empalhado ou os critérios da critica. Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=089842 07 &pasta=an0%20196&pesq=D0%20porco%
20empalhado%200u%2005%20crit%C3%A9rios%20da%20cr%C3%ADtica (17.09.2017))

347 Texto publicado originalmente no Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 11 fev. 1968, sob o titulo: “Do
porco empalhado ou os critérios da critica”, p.4.

348 Mario Pedrosa o critico

349 Texto publicado originalmente no Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 11 fev. 1968, sob o titulo: “Do
porco empalhado ou os critérios da critica”, p.4.
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Em 1972, durante o exilio de Pedrosa no Chile, ele se tornou um dos idealizadores
do Museo de la Solidariedad=°. Pedrosa foi um um visionario, de modo que nas palavras de
Ferreira Gullar sobre a atuagdo desse grande critico: “ha sempre algo que esta além do
imediato em tudo o que o Mario fez” (GULLAR, 2000: 26). Pedrosa influenciou ndo apenas
0 seu tempo, mas foi além dele, sua utopia transferida da politica para arte (GULLAR, 2000:
26), prop0s uma visdo da arte contemporanea e do Brasil, que vem mantendo sua
atualidade desde a década de 1950: [...] Pedrosa buscava uma concepcao de arte moderna
que conciliasse o0 progresso técnico e as formas modernistas a um contetdo politico e
social (PAIvA, 2004:105).

Em 1973, Aracy Amaral escreveu um importante apontamento sobre Méario Pedrosa

e sobre a situacdo da critica de arte brasileira, que mantém sua relevancia na atualidade:

[..] a assim chamada critica de arte se confunde entre nds com colunismo
artistico, jornalismo artistico, ou mesmo com o mundanismo do noticiario de
arte, rarissimamente chegando ao dmago das questdes estéticas — onde o nome
de um Mario Pedrosa emerge singular [...] (AMARAL, 1983: 194)3%1,

a) Como os criticos atuais veem Mario Pedrosa?

Mario sempre olhava a arte ndo apenas em sua contingéncia presente, mas
considerando sua projecéo e a fungdo por ela desempenhada junto a outros
homens. [...] (GULLAR, 2000).

No ano 2000, ocorreram as comemoragdes do centenario de Mario Pedrosa. Fabio
Magalh&es, entdo presidente da Fundacdo Memorial da América Latina, onde houve uma

homenagem ao centenario de Mario Pedrosa®2, afirmou que:

[...] Raros intelectuais brasileiros tiveram uma atuacdo tdo marcante na vida
cultural e na politica do pais. [...] A medida que o tempo passa, seu pensamento
se torna mais atual e suas observacfes continuam altamente relevantes, o que faz
com que sua obra seja revisitada por sucessivas geracoes. [...] Pedrosa foi sempre
aberto as novas experimentagcdes, um critico que compreendeu e impulsionou
varias geracOes de artistas hoje consagrados. O dialogo permanente com a
contemporaneidade coloca-o entre os intelectuais mais atuantes e respeitados do
Brasil neste século (MAGALHAES, 2000:7-8).

Na perspectiva da atualidade da critica de Pedrosa, Sabrina Parracho Sant’ Annas:
sugeriu em seu texto, “A critica de arte brasileira: Mario Pedrosa, as décadas de 1950 a

2000 em discussao”, que:

350 Republicacdo traduzida para o alemdo da carta de Mario Pedrosa ao Presidente do Chile Salvador
Allende, ver: PEDROSA, 1972 apud SCHMIED 1981: 28-29.

351 Da critica militante & criag@o publicada originalmente em Minas Gerais, Suplemento Literario, 2 de
junho de 1973.

352 Os depoimentos dados na ocasido por Aracy Amaral, Daisy Peccinini, Ferreira Gullar, José Castilho,
Lélia Abramo e Otilia Arantes foram reunidos no livro Mario Pedrosa:100 anos AMARAL 2000.

353 Professora Doutora da Universidade Federal Rural do Rio de Janeiro
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Refletir sobre a obra critica de Mario Pedrosa e seu lugar no mundo hoje implica
perguntar sobre a sua atualidade e olhar para 0 modo como o autor vem sendo
recebido e acionado nos discursos da profissdo que ajudou a institucionalizar.
Entender Mario Pedrosa implica, antes de mais nada, a multiplicidade de
interpretagdes que comporta a sua trajetoria. (SANT ANNA 2000)

A busca do termo “exercicio experimental de liberdade”, cunhado por Mario
Pedrosa para designar a atuacdo das vanguardas que propunham a dissolucdo das formas
artisticas, em pesquisa realizada no site de buscas Google, por Sabrina Parracho Sant”Anna
(2009;19), constou de 22.600 referéncias, além do termo ser citado por varios autores
recentes. Nesse sentido, confirma-se a afirmacao de Cildo Meirelles que a expressao teria
se tornado “moeda corrente” nas artes brasileiras (SANT ANNA, 2009:19). O termo
frequentemente ¢ ligado a obra de Hélio Oiticica e Ligia Clark, uma constante na visdo da
arte brasileira no exterior.

Pedrosa foi uma pessoa complexa e com muitas facetas: o engajado trotskista, o
exilado politico, o critico de arte, o porta-voz do grupo Frente, o “paizinho” de Lygia
Clark, a figura central em torno de quem se reuniam todos os membros do grupo
neoconcreto, e mais recentemente visto como o inaugurador de uma tradicdo de critica
brasileira (SANT ANNA, 2009:389).

Otilia Arantes do Nascimento, autora de varias coletaneas de textos desse critico,
escreveu no suplemento Mais! do jornal A Folha de S&o Paulo o artigo: “Atualidade de
Mario Pedrosa™*, onde faz um balango do que se passou nos 20 anos desde sua morte, ndo
s6 como critico de arte, mas como militante socialista. Em sua atuacdo politica, Pedrosa
participou da fundacdo do Partido dos Trabalhadores, em 10 de fevereiro de 1980, ao qual
pertencem dois presidentes do Brasil, Luiz Inacio “Lula” da Silva (2003-2011) e a
presidente Dilma Roussef (2011-2016).

A forca de seu modo de aproximagdo dos problemas da modernizagdo artistica
brasileira provinha justamente da maneira pela qual soube reatar com o veio
subterraneo da melhor tradicdo cultural brasileira, mais exatamente com a
tradicdo de reflexdo anti-ilusionista sobre a diferenca brasileira e, por isso
mesmo, sempre projetada sobre o fundo da marcha desigual e enganosamente
convergente da civilizacdo capitalista em expansao no planeta.

[...] apesar do valor de Mario Pedrosa ir muito além do esforco de atualizagdo da
cultura estética brasileira, grande parte do interesse na evocacdo de seu itinerario
reside na oportunidade de se avaliar a atualidade da tradigdo critica que o
inspirou e cuja logica evolutiva, como vimos, reside no comparatismo
sistemético e obrigatério — em virtude da mera localizacdo periférica da cultura
local, submetida as idas e vindas das marés hegemonicas — entre o ‘desvio’ ou
‘diferenca’ nacional e o corpus normativo da modernidade, definido pela
“normalidade” das culturas centrais. Ora: 0 que até entdo caracterizava (e
deprimia) esse ponto de vista da periferia, sempre embaragado por uma ‘questdo

354 ARANTES 2000 Suplemento Mais! Folha de Sao Paulo Domingo 16 de Abril de 2000. Disponivel em:
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs1604200003.htm (Visitado em:19.09.2012).
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nacional’, & primeira vista provinciana se cotejada com o cosmopolitismo das
formagBes hegemdnicas, e que portanto era uma excecdo, tornou-se hoje regra
geral, embora ninguém tenha parado para pensar o atual curso do mundo por
esse angulo que até entdo era 0 nosso. Refiro-me, é claro, ao periodo que se
seguiu ao eclipse do nacional-desenvolvimentismo (na periferia) e do fordismo
ou compromisso keynesiano (no nicleo organico do sistema) e que atende pelo
nome passe-partout de globalizacéo.

[...] Talvez nossa contribuicdo consista em apressar, dado o nosso infeliz ‘know
how’ na matéria, a hora da virada critica, pressentida por Mario Pedrosa:
desautorizando um pelo outro, ‘globalistas’ ¢ ‘localistas-identitarios’ — 0 fio
vermelho que atravessa sua obra, tdo avessa ao emparedamento nacionalista
quanto ao acanhado cosmopolitismo de nossos dias. 3

2.11.5.3. Jayme Mauricio

Sabe-se muito pouco acerca de Jayme Mauricio (1927 [data provavel] -1997), ao
contrario dos outros criticos tratados nesta tese. O site do Instituto Moreira Salles, que
abriga seu acervo, nem sequer tem a a data precisa de seu nascimento, sendo 1927, a data
provavel. O escasso conhecimento sobre a obra de Jayme Mauricio, em parte, é explicado
pelo fato de ele ser, sequindo a classificacdo de Tadeu Chiarelli, muito mais um critico de
servico do que um critico militante, como os outros aqui tratados. Mauricio, no entanto,
teve uma ampla atuacdo: foi jornalista, colunista do jornal Correio da Manha, critico de

arte e auxiliou na criagdo do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro®s,

Em meia pagina, o colunista Jayme Mauricio, desde 1952, dava conta de cada
passo da arte moderna no Rio de Janeiro. Registrava as aberturas de exposicéo,
as doagdes, as visitas de artistas estrangeiros e sobretudo as andancas de Niomar
pelo mundo em busca de obras e notoriedade cultural. O ‘Itinerario das Artes
Plasticas’, titulo de seu espaco no jornal, era como uma coluna social, s6 que
inteiramente dedicada ao universo das artes. Era por meio desse espaco que 0
jornal se mostrava empenhado na campanha pela arte moderna no Rio, primeiro
na formacéo de um acervo para 0 MAM, na sequéncia para a construcdo de uma
sede definitiva. Ou, nos termos da propria coluna, na ‘campanha em favor da arte
e dos artistas de hoje’ (MOURA, 2011:153).

Mauricio vai participar ativamente da exposicdo de artistas brasileiros que teve
lugar em Munique em 1959, e seguiu em circuito internacional. Ele ndo apenas publicou
regularmente textos sobre essa exposicdo em sua coluna no Correio da Manha, como

ajudou a organizé-la.

2.11.5.4. Ferreira Gullar
O critico nascido em Sdo Luis do Maranhdo, Ferreira Gullar (1930-2016), teve
papel importante na divulgacdo do concretismo pela sua atuacdo como editor do

“Suplemento Dominical” do Jornal do Brasil, e pela sua participagcdo, como poeta nas

355 ARANTES 2000 Suplemento Mais! Folha de S&o Paulo Domingo 16 de Abril de 2000. Disponivel em:
http://www1.folha.uol.com.br/fsp/mais/fs1604200003.htm (Visitado em:19.09.2012).
356Disponivel em: http://ims.uol.com.br/Jayme_Mauricio/D147 (Visitado em: 13.9.2012).
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Exposi¢cdes Nacionais de Arte Concreta, realizadas em 1956 e 57. Mas, seu papel
fundamental para a Historia da Arte brasileira foi a criagdo da dissidéncia neoconcreta, ndo
sO por ter escrito o Manifesto Neoconcreto e a Teoria do N&o-Objeto em 1959, como
também atuando na curadoria de vérias exposi¢es e por manter até a sua morte a polémica
viva entre “paulistas e cariocas’ .

Integrante da parte carioca da Exposi¢cdo Nacional de Arte Concreta, que ocorreu
no Rio de Janeiro em 1957, comecaram as primeiras rixas com 0s poetas paulistas®®, e
Gullar, que vai acusar os paulistas de serem muito “mecanicistas” e, em 1959, assinalando
a ruptura, vai criar o Manifesto Neoconcreto.

No inicio da década de 1960, Gullar foi administrador da Fundacdo Cultural de
Brasilia, e se empenhou na criacdo do Museu Popular, onde defendeu a insercdo e a

mercantilizacdo do produto artesanal na dindmica do consumo de bens culturais:

[...] o emblemético Ferreira Gullar encena a ambivaléncia de toda uma geracéo:

da modernizagdo cultural & socioecondmica, pela via paradigmética da
identidade como fonte da ‘arte popular revolucionaria’ e condi¢do de
possibilidade do auto-reconhecimento do brasileiro (DiAS, 1996:11).

Até a sua morte em 2016, escreveu regularmente para importantes jornais diarios,
além de escrever para catalogos e ser curador de exposi¢des. Angela Maria Dias, em seu
ensaio “Esteticismo e vanguarda: politicas culturais no Brasil dos anos 607, descreveu
Ferreira Gullar como alguém que “concentra na sua figura todo um processo social” (DIAS,
1996:3):

A dupla inser¢do de Ferreira Gullar, como poeta e critico de arte, vai engaja-lo
na militancia construtivista de modernizacdo das artes plasticas no Brasil e, por
contagio, ird propiciar & sua poética, este novo caminho, como uma espécie de
prolongamento de suas pesquisas formalistas (DIAS, 1996:8).

2.11.5.5. Aracy Abreu Amaral

Aracy Abreu Amaral (1930- )** tem uma extensa carreira académica ligada a area
de artes. Em 1959 formou-se em Jornalismo pela Pontificia Universidade Catdlica de Sao
Paulo. Em 1969 fez mestrado em Filosofia pela Universidade de S&o Paulo com o titulo:

“As artes plasticas na semana de 22” e, em 1975, defendeu seu doutorado em Artes pela

357 Ver artigos e cartas publicadas no jornal A Folha de S&o Paulo, em 17.07.2011, Ferreira Gullar,
Redescoberta de Oswald de Andrade; Augusto de Campos Sobre a gula 30.07.2011; Ferreira Gullar Augusto
de Campos e Deus ndo erram nunca 01.08.2011..

358 Nessa questdo provavelmente serei parcial uma vez que a Unica testemunha viva que ouvi a respeito foi o
poeta Augusto de Campos (encontro na casa dele em Sdo Paulo no dia 18.12.2015) que descreveu a querela
em parte como uma briga de egos. Dizendo que ao chegarem no Rio de Janeiro para montar a exposicao,
Gullar havia colocado muito mais obras para serem expostas do que havia exibido em Sao Paulo.

359 Curriculo publicado e disponivel em: http://lattes.cnpg.br/4769957191771889, Gltima atualizagdo
02dez.2010 (Visitado em: 25.06.2013).
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Universidade de Sdo Paulo com a tese: “Tarsila - sua obra e seu tempo”. A sua Livre-
Docéncia, defendida em 1983, se intitula A preocupacdo social na arte brasileira, 1930-
1970”. Em 1988 realizou sua titulagdo como docente na Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade de Sdo Paulo, onde atua até a presente pesquisa.

Aracy Amaral tem representado o Brasil em varios encontros de associagoes
internacionais ligadas a arte. Foi diretora do Museu de Arte Contempordnea da
Universidade de Sdo Paulo (MAC-USP) de 1982 a 1985, e diretora da Pinacoteca do
Estado de S&o Paulo de 1976 a 1979. Principalmente na década de 1980 ocupou varios
cargos ligados a critica de arte na América Latina. Sendo que, em 1986, ganhou o “Prémio
a la critica 1986: Critico LatinoAmericano — Trayectoria”, concedido pelo XXVII
Congresso AICA/AACA., Associacao de Criticos de Arte, Buenos Aires.

Flavio Moura atribuiu a ela o papel de “figura chave na sistematizacdo da memoria
sobre a arte contrutiva no Brasil” (MOURA, 2011:10). Aracy Amaral foi a primeira a
retomar os escritos de Mario Pedrosa em livro e serviu de “ponte entre Pedrosa e a geragido
seguinte, e vem por seu filtro muito sobre o que se escreveu sobre arte no Brasil dos anos
1970 para ca” (MOURA, 2011:10).

2.11.5.6. Frederico Morais

O critico mineiro Frederico Morais nasceu em Belo Horizonte, em 1936. Desde
1956 Morais é critico de arte. Em 1966 ele se mudou para o Rio de Janeiro, onde escreveu
para coluna de artes plasticas do Diario de Noticias (1966-1973) e O Globo (1975 — 1987).
Frederico colaborou com artigos e ensaios para jornais e revistas especializadas do Brasil,
América Latina, Estados Unidos, Europa e Australia. Entre 1962 e 2008, publicou 39
livros sobre arte brasileira e latino-americana no Brasil, Colémbia, México e Cuba,
destacando-se, entre outros titulos: Artes plasticas: a crise da hora atual (1975), Artes
plasticas na América Latina: do transe ao transitorio (1979), Chorei em Bruges (1983), O
Brasil na visdo dos artistas — A natureza e as artes plasticas (2001) e Marilia Kranz
(2008). E coautor de outros 29 livros e autor de 35 catalogos-livros. Realizou a curadoria
de 67 exposicdes e eventos de arte no Brasil e no exterior.

Morais foi um dos principais criticos de arte da década de 1970, participando dos
principais eventos de vanguarda do pais, da Nova Objetividade ao Saldo da Bussola, e

chegou a organizar algumas das mais importantes ac0es coletivas da arte brasileira, como
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“Arte no Aterro”, os “Domingos da Criagao” ¢ “Do Corpo a Terra™*. Sobre Frederico

Morais, Aracy Amaral escreveu em 1973:

[...] surge mais prédxima de uma das categorias enumeradas por Michel Ragon,
ou seja, o de critico militante (ao lado do critico passivo, do critico ‘voyeur’, do
critico juiz): escrever, organizar, sublinhar, agrupar, definir, eis algumas tarefas
do critico de arte militante e tedrico. Catalisar movimentos esparsos, reunir
artistas que trabalham no mesmo sentido e que, sem o critico, ndo teriam tido
nenhuma oportunidade de se encontrar” e mais adiante, inventando ‘caminhos
novos com esses materiais que sdo os proprios artistas’.

No caso especifico de Frederico Morais, ele passou ndo apenas a interpretar por
escrito as manifestacdes que vé a sua volta, como a estimula-las, a ele proprio
realizar propostas.

[...] E possivel, na atividade de Frederico Morais, distinguir o critico de arte (em
seu trabalho regular no Diario de Noticias, do Rio de Janeiro) de suas funcées
didaticas como professor e coordenador de cursos no Museu de Arte Moderna
do Rio, de suas iniciativas no sentido de estimulo as artes de vanguarda e mesmo
na contestacdo e tentativa de reformulacdo do fazer artistico. Mas é desse
entrosamento entretecido que se fixa sua personalidade (AMARAL, 1983:194-
195)361,

Aracy Amaral prosseguiu o seu texto sobre Frederico Morais com a reflexdo dele
proprio, sobre o papel do critico de arte em um momento em que muitas obras séo
efémeras, sujeitas as mudancas propostas pelo espectador. (AMARAL, 1983:195-196).

Posto que:

[...] ‘ndo hd mais a obra. Ndo é possivel qualquer julgamento. O critico é hoje um
profissional inatil. Sobra, talvez, o teérico’. E interessante mostrar um pouco do
desenvolvimento das reflexfes do prdprio Frederico, que coloca a arte-hoje como situacéo
de revisdo total, em que a proposi¢do assume importancia prioritaria, acima do objeto
artistico: O artista, o publico e o critico mudam continuamente suas posicdes no
acontecimento e o préprio artista pode ser vitima de uma emboscada tramada pelo
espectador (AMARAL, 1983:195-196)%2,

2.11.5.7. Ronaldo Brito

Ronaldo Brito, estudou, sem concluir, jornalismo. Comecgou a escrever em 1972
para o jornal Opinido (1972-1977), um jornal de esquerda, que fazia parte da imprensa
alternativa que, devido ao financiamento proprio e tiragem limitada, pode fazer criticas a
ditadura brasileira em curso e mantive ativa a intelectualidade de esquerda, perseguida e
oprimida pelos militares. Ronaldo Brito escrevia irregularmente para a Se¢do Cultural cuja
“postura ideologica foi marcada por uma posigdo critica a0 dogma do nacional-popular,

que de certa forma marcava a esquerda tradicional” (LIMA, 2005:12).

360 Disponivel em: https://artebrasileirautfpr.wordpress.com/2012/12/08/frederico-morais-critico-e-criador/
(Visitado em: 08.05.2015)

361 Da critica militante a criagdo publicada originalmente em Minas Gerais, Suplemento Literario, 2 de
junho de 1973. Sobre esse carater criativo da critica de Frederico Morais, ver também: BAYON, 1974:57.
362 Da critica militante a criagédo publicada originalmente em Minas Gerais, Suplemento Literario, 2 de
junho de 1973.
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Para contornar a censura, Ronaldo Brito procurou outros meios para veiculacéo de
ideias, assim os textos de catalogos passaram a servir a esse fim, se tornando mais densos

do que uma mera apresentacdo dos artistas, 0 que era comum na época.

Valorizando o texto critico, transformava os catalogos de exposicédo de arte num
produto de mentalidade experimental, resultante das pesquisas desenvolvidas
pelo grupo a que estava ligado (LIMA, 2005:13).

Os textos criticos de Ronaldo Brito (1949-), segundo Sueli de Lima, organizadora
da coletdnea de seus textos intitulada Experiéncia critica, “representam um testemunho

para o debate da arte no Brasil” (LIMA, 2005:11).

Nele se encontra um pensamento que sempre buscou compreender a producao
contemporanea brasileira, confrontando-a com a norte-americana e a europeia,
sem aceitar qualquer vestigio de domesticagdo no confronto. O resultado é um
discurso original capaz de dar consisténcia a reflexdo desenvolvida no Brasil, o
que torna seu autor um importante colaborador da sélida autonomia que viria a
ser conquistada pela nossa produgdo artistica contemporanea (LIMA, 2005:11).

Para Sueli de Lima, o sentido do discurso de Ronaldo Brito, da-se pela troca da

escrita com a obra de arte.

O sentido se realiza na escrita, na atitude diante da obra e no envolvimento do
critico. [...] Como num processo de troca, a obra e o discurso se alimentam numa
relagdo intima e minuciosamente trabalhada. A obra provoca o discurso e este, a
obra dialeticamente. Para ele escrever sobre arte é participar de um processo
constitutivo de elaboracdo de linguagem; é acompanhar a produgéo, ndo realizar
uma eleicdo de trabalhos (LIMA, 2005:16-17).

A afirmacdo de Sueli de Lima acima, sobre o sentido do discurso de Ronaldo Brito,
no entanto, pode ser problematizada em relacdo a sua critica ao neoconcretismo, pois ela
foi escrita a posteriori, quando as obras principais desse movimento haviam sido
produzidas. Desse modo, a interacdo entre producdo e critica ndo resultou em um processo
de troca, dado o intervalo de 15 anos entre exposicdo da obra e elaboracdo critica. Ainda
assim o trabalho de Brito sobre o neoconcretismo foi e continua sendo importante na
retomada desse movimento e na forma como ele é visto hoje em dia Ressalta-se que
Ferreira Gullar e Méario Pedrosa, porém, escreveram sobre as suas vivéncias pessoais € a
troca cotidiana com 0s artistas concretos e neocontretos e suas obras, em um dialogo, in
loco, em que todos eram influenciados por todos, efetivando o processo dialético entre
obra e critica. Dessa forma, discurso e obra respondiam uns aos outros, sendo que, as
vezes, como no caso dos Bichos de Lygia Clark, as obras tinham como resposta o discurso:
Teoria do nédo-objeto de Gullar, que foi inspirado pela discussdo que a obra de Ligia havia
causado, em um jantar na casa da artista.

E fato que a experiéncia critica de Brito, em sentido amplo, é notavel pelo empenho

consciente sobre seu papel social e como ressaltou Lima, “Hoje, diante do conjunto de seu
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trabalho, somos for¢ados a reconhecer que ele escreve somente sobre o que gosta, [...]”
(LimA, 2005:16-17). E esse gosto pessoal, se reflete em suas anélises e, as vezes, como 0
critico mesmo reconheceu, da a seu discurso um aspecto um pouco tendencioso,
defendendo os movimentos que ele prioriza. Mas, como colaboracdo para a producao

artistica brasileira, o critico:

Demonstra coeréncia ao insistir no valor da arte como uma pratica cultural
historicamente situada, enfrentando, desde os anos 70, a sensacdo de que,
embora a arte contemporanea pareca inteligivel, cabe ao critico atuar no centro
do embate. Consciente de que sua atividade é parte da engrenagem que formula
o0 destino da producdo artistica, seu esforgo sempre foi o de colaborar para um
destino mais universalizado para a arte que se faz no Brasil (LIMA, 2005:17).

Apesar de ser necessaria uma devida revisdo de alguns pontos, sua obra continua
sendo importante para a historia da arte brasileira. A questdo que ele e Morais propuseram
de colocar a arte como parte de um processo histérico, sociopolitico, econdbmico, é um
grande legado para a andlise critica sobre producdo artistica, e esse esforco analitico é

compartilhado no presente trabalho.

2.11.6. Sobre os jornais em que os principais criticos de arte brasileira tinham

suas colunas
Em 8 de Janeiro de 1958, Jayme Mauricio realizou a seguinte afirmacdo sobre a
imprensa do Rio de Janeiro: “Somos a capital que no plano internacional apresenta o
namero mais elevado de comentarios diarios sobre artes e artistas” (MOURA, 2011:154). A

respeito dessa constatacdo de Mauricio, afirma Moura:

A tomar o fato por verdadeiro, ele € uma sintese entre a ansiedade por parecer
cosmopolita e a forma provinciana com que esse desejo muitas vezes se deixava
transparecer. E de surpreender uma cidade como o Rio de Janeiro ao longo dos
anos 1950 tornar-se polo de discussGes sobre arte moderna. Mas nédo de todo
inverossimil (MOURA, 2011:154).

O fato € que durante esse periodo varios jornais publicaram artigos e matérias sobre
arte brasileira, com destaque para a atuacdo de trés veiculos: Correio da Manha, Jornal
do Brasil, principalmente com o seu “Suplemento Dominical”, e O Estado de S&o Paulo.

2.11.6.1. O Correio da Manha

O Correio da Manha foi um periddico brasileiro, publicado no Rio de Janeiro, de
1901 a 1974. Fundado por Edmundo e Paulo Bittencourt, esse jornal vangloriava-se por
dar énfase a informacdo em detrimento da opinido. O Correio da Manhd sempre se
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posicionava a favor de medidas modernizadoras e contra as oligarquias®: e caracterizou-se
por fazer oposicdo a quase todos os presidentes brasileiros no periodo, razéo pela qual foi
perseguido e fechado em diversas ocasides, e 0s seus proprietarios e dirigentes, presos®4,
Durante muitos anos Mario Pedrosa publicou uma coluna semanal nesse jornal, que
se tornou “naqueles anos um laboratdrio do pensamento construtivo € uma tribuna para a
promocdo do movimento no Brasil — é dificil encontrar um artista dedicado a arte

construtiva que nao tenha tido o trabalho examinado naquele espago” (MOURA, 2011: 42).

2.11.6.2. O Jornal do Brasil

O Jornal do Brasil (JB) é um dos jornais mais antigos do Brasil, tendo sido lan¢ado
em 1891. O JB passou por diferentes fases e donos. E em julho de 2010 tornou-se o
primeiro jornal 100% digital do pais. No entanto, a fase que de interesse desta pesquisa €
de 1956 a 1960, quando o jornal passou por uma revolucionaria reforma graficass,
marcando um momento historico para a imprensa e o design brasileiro. Na década de 1950
o Jornal do Brasil passou por uma fase dificil, publicando apenas matérias de agéncias de
noticias oficiais ou anincios de produtos e empregos. Entretanto, a reforma gréafica do JB
se iniciou em 1956. Nesse momento, seu chefe de redacdo era o poeta maranhense Odylo
Costa Filho*s e o “Suplemento Dominical” do jornal foi formado, em um projeto inovador,
por uma equipe “composta de jornalistas jovens, egressos do Didrio Carioca” entre 0S
quais se destacavam Janio de Freitas, Amilcar de Castro e Ferreira Gullar (MORAES

FERREIRA apud BASTOS, 2008:21)%".

2.11.6.3. “Suplemento Dominical” do Jornal do Brasil
O “Suplemento Dominical” do Jornal do Brasil (SDJB) foi lancado em 3 de
junho de 1956. O poeta Reynaldo Jardim3 foi o responsavel por sua criagdo, embora

alguns autores a atribuam ao artista neoconcreto Amilcar de Castro.

363 Disponivel em: http://hemerotecadigital.bn.br/artigos/correio-da-manh%C3%A3  (Visitado em:
07.05.2013).

364 Disponivel em: http://pt.wikipedia.org/wiki/Correio_da_Manh%C3%A3_%28Brasil%29 (Visitado em:
13.09.12).

365 Nessa época varios jornais modificaram seus recursos graficos para aumentar a legibilidade. Entre eles
estdo o francés Le Figaro; o norte-americano The New York Times; os cariocas Diario Carioca e O Globo;
além dos paulistanos O Estado de S&o Paulo e Folha da Manha/ de S&o Paulo (BAST0sS,2008:58-67).

366 Odylo Costa Filho (1914-1979) foi eleito em 1969 para a cadeira nimero 15 da Academia Brasileira de
Letras. Disponivel em: http://www.academia.org.br/abl/cgi/cgilua.exe/sys/start.htm?infoid=453&sid=187
(Visitado em: 07.05.2013).

367 Em depoimento a Bastos, Gullar afirma ter sido ele que sugeriu a contratacdo de Janio de Freitas.

368 Sobre 0 SDJB ler também: ABREU, 2008:216-217; BASTOS, 2008; entrevista com Reynaldo Jardim,
disponivel em: http://www.blogdoims.com.br/ims/dia-de-domingo-entrevista-inedita-com-reynaldo-jardim/
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Reynaldo Jardim dirigia aos domingos um programa que ele havia criado, na radio
Jornal do Brasil que fazia criticas e comentarios sobre artes, literatura, cinema, teatro etc.;
esse programa se chamava “Suplemento Dominical” do Jornal do Brasil. A Condessa
Pereira Carneiro, proprietaria do JB na época, era ouvinte do programa e convidou Jardim
para redigir uma coluna chamada “Literatura Contemporanea”, que transformou o
“Suplemento Dominical” do rddio em forma impressa. Em seu inicio, o “Suplemento”
tinha como alvo o publico feminino, com poesias ao lado de receitas culinarias, por isso
era conhecido pejorativamente como “jornal das cozinheiras”.

Jardim convidou os poetas Mério Faustino, Ferreira Gullar, Haroldo e Augusto de
Campos, entre outros, para colaborar no jornal. De modo que o SDJB se tornou o principal
veiculo de divulgacdo dos artistas e poetas concretos e neoconcretos, e veiculo de um novo

movimento de vanguarda, a principio movida pelos irmédos Campos, como depde Gullar:

O Suplemento Dominical se torna porta voz dos concretistas de Sdo Paulo, do
Augusto, do Haroldo, através do Oliveira Bastos, eles fazem uma proposta,
entram em contato comigo, conversamos sobre fazer uma nova poesia, criar um
movimento poético diferente. E eu, no comego, ndo entrei nisso. Fiquei
conversando com eles, discutindo, mas nunca tive a ideia de criar um movimento
de vanguarda, isso ndo me passava pela cabega, mas eles queriam (BASTOS,
2008:110)3™,

Os textos fundamentais do concretismo e neoconcretismo foram publicados nessas
edigdes do “Suplemento Dominical”, como, por exemplo, o da Exposi¢do Nacional de Arte
Concreta, de 1956; o “Manifesto” dos poetas concretos em 1957; e em 1958 o “Plano
Piloto para a Poesia Concreta”. Foi também no SDJB que Ferreira Gullar publicou os seus
textos fundamentais sobre o neoconcretismo.

Desse modo, o SDJB, ndo participou do debate entre concretos e neoconcretos, pois
com a ruptura passou a publicar apenas textos ligados ao neoconcretismo.

Com o aumento de visibilidade o SDJB se deslocou do JB e se tornou uma parte
independente, tendo o apoio da Condessa para quem, nas palavras de Gullar o
“Suplemento lhe dava prestigio na area intelectual” (BASTOS, 2008:24)*. A partir de 1956
0 SDJB ganhou a sua face de veiculo das vanguardas ndo s6 na literatura, mas também nas

artes plasticas e no design. Em julho de 1960, no entanto, o0 SDJB deixou de circular.

(Visitado em: 07.05.2013) e http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/artigos/Sociedade/JB (Visitado em:
07.05.2013)

369 Reynaldo Jardim era poeta concreto, depois adere ao neoconcretismo, entre outras obras, assinando com
Lygia Pape o Balé Neoconcreto, em 1958.

370 Ferreira Gullar em entrevista a Daniel Bastos. (BAsTOs, 2008:110)

371 Gullar em entrevista a Daniel Trench Bastos. (BASTOS, 2008:110)
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Outro diferencial do SDJB foi que sua publicacdo se caracterizou por seu
experimentalismo formal e trouxe desde o seu inicio textos sobre artes gréficas. Outra
questdo importante foi a da tipografia: as colunas de textos ja eram separadas por espacos
brancos, coisa que mesmo no JB ndo havia, pois 0 espaco em branco era considerado
“desperdicio de papel” (BAsTOS, 2008:73)*2, que era muito caro naquela época. Essa
relacdo das letras com 0s espagos vazios — vazio/espagco — € uma construcdo formal

caracteristica da poesia e da arte concreta e neoconcreta:

Era curioso porque usava muito o branco do papel. Tal como a poesia concreta
[...] O espago em branco ndo era simplesmente passivo suporte. Ele passou a ser
ativo. Ele passou a dialogar com a prépria figura ou texto no qual estava metido
(FERREIRA JUNIOR, 2003:67)%7.

Esse uso do branco para definir o espaco e as entrecolunas, separando
horizontalmente o texto j& havia sido usado no “Suplemento” em 19 de agosto de 1956,
sete meses antes da entrada de Amilcar de Castro (BAsTos, 2008:81). Talvez outro motivo
da atribuicdo da nova paginacdo a Amilcar de Castro tenha sido o fato de Jardim ter
publicado uma nota na capa do dia 30 de junho de 1957, onde anunciou:

De uma reunido com Amilcar de Castro e Ferreira Gullar, nasceu o hovo espirito
que vem animando a paginacdo do Suplemento Dominical desde a semana
passada. Resolvemos abolir os fios, valorizar os brancos das paginas e
uniformizar, na medida do possivel, a tipologia. Nossa Unica intengdo é melhorar
cada vez mais (BASTOS, 2008:83)%7.

Dentre as diversas “mitificacdes” do movimento neoconcreto e de seus participantes, uma
delas diz respeito a polémica sobre quem criou o SDJB. Daniel Trench Bastos em sua tese
sobre a reforma grafica do Jornal do Brasil e a construcdo do SDJB, se baseou em
entrevistas com pessoas que participaram desse processo, tais como Reynaldo Jardim,
Ferreira Gullar e Janio de Freitas®™, das quais sintetizou a seguinte afirmagdo: “A0
delimitarem a autoria da reforma do JB e da criagdo do SDJB a figura de Amilcar de
Castro, propagam um mito, que em tempo, deve ser revisto” ( BAsTOs, 2008:14).

Nessa pesquisa de coleta de depoimentos para a tese de Bastos, Janio de Freitas,

afirmou em uma comunicacdo por e-mail:

J4, que v. tratard de questdes graficas, apenas sugiro que procure evitar a
injustica, tantas vezes cometida, de ndo atribuir a Reynaldo Jardim a criacdo
grafica do Suplemento Dominical do Jornal do Brasil [...] (BASTOs, 2008:20).

372 O outro dono e também diretor do Jornal do Brasil, Nascimento Brito, o genro da Condessa, ameaca
devido a isso muitas vezes acabar com a publica¢do do SDJB.

373 Décio Pignatari, em entrevista, 11.12.1998. (FERREIRA JUNIOR, 2003:67)

374 JARDIM in Suplemento Dominical do Jornal do Brasil, 30/7/1957:1

375 Sobre Janio de Freitas, ver: Disponivel
em:http://cpdoc.fgv.br/producao/dossies/JK/biografias/janio_de_freitas (Visitado em: 07.05.2013).
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Essa confusdo vem talvez da autoria da diagramacdo das paginas do Manifesto
Neoconcreto, ela é creditada a Amilcar de Castro, e a partir disso, muitas vezes 0 nome de

Jardim € esquecido ao se tratar de toda a nova rediagramacéo que houve no SDJB.

Ferreira Gullar credita a Amilcar de Castro o desenho das paginas (BASTOS
2008:112)%%, Diz ainda que essas paginas sao 0 pontapé inicial de toda a
radicalidade visual que se imprimira no SDJB. Ronaldo Brito, em
Neoconcretismo, Vértice e Ruptura, da crédito apenas a Reynaldo Jardim (BRITO
1999:8). Ja Yanet Aguilera se esquiva da questdo e nomeia Amilcar de Castro,
Ferreira Gullar e Reynaldo Jardim como autores de tal desenho (BASTOS,
2008:25)377,

Ronaldo Brito, ao tratar da reforma do SDJB e do JB afirmou que, embora se tratando:

de um produto produzido em massa, a vontade dos concretos de intervir na
producéo industrial, para assim fundar uma sociedade na qual a relagéo entre arte
e vida se daria de forma plena, ndo parece aqui ter eco (BRITO apud BASTOS
2008:100)

Comparados aos agentes da arte concreta, investidos muitas vezes de fungdes
praticas enquanto publicitarios e designers, os artistas neoconcretos eram quase
amadores — por mais que projetassem transformacgdes sociais a partir da arte,
permaneciam necessariamente no terreno especulativo, no terreno da arte
enquanto pratica experimental autdnoma. A inser¢do neoconcreta seava num
espaco menos abrangente e mais tradicional do que a arte concreta, levando-se
em conta estritamente a participagéo do artista na producéo social (BRITO, 1999:
60-61).

E Daniel Bastos completou, dizendo que, ao contrario de Alexandre Wollner, que havia
estudado em Ulm, “Nao ¢ possivel dizer, por exemplo, que na atuacdo de Amilcar de
Castro no JB esse grau de engajamento. Ao contrario, longe de idealismos, Amilcar estava
ali com o pragmatico objetivo “de ganhar a vida”. Castro ndo tinha como o paulista

pretensdo de estar fundando o desenho de comunicag&o visual brasileiro.

[...] Nenhum dos protagonistas da reforma passou por um estudo formal em
design. Tinham todos um conhecimento préatico, adquirido nas redagdes por que
passaram (BAsTos, 2008: 100).

2.11.6.4. O Estado de So Paulo

O jornal O Estado de S&o Paulo também possuia um “Suplemento Literario”
lancado em 6 de outubro de 1956, sob a responsabilidade de Antonio Candido e com a
aprovacdo de seu conceito pela dire¢do do jornal. Em sua base, esse Suplemento literario

tem fortes vinculos com a Universidade de Sao Paulo, na qual Candido era professor.

O Suplemento, que aparecerd aos sabados, pretende conciliar as exigéncias de
informacdes jornalisticas e as de bom nivel cultural, visando ser, como ideal,

376 Ferreira Gullar em entrevista com Daniel Bastos. (BAsTOS, 2008:110)

377 FERREIRA JUNIOR 2003:15 também atribui a Amilcar de Castro a condugéo das reformas do SDJB, na p.
66 cita Washington Dias Lessa Dois estudos de comunicag¢do visual Rio de Janeiro:UFRJ, 1995, p. 17, que
vé em Amilcar de Castro a “figura chave nesse quadro”. Alberto Dines, O papel do Jornal S&o Paulo:
Summus, 1986, p.102, afirma que: “Amilcar de Castro, escultor e artista grafico, trouxe para a imprensa
brasileira 0 jogo de espagos € volumes (...)”

201



uma pequena revista de cultura. Na sua estrutura prevé-se uma porcentagem de
matéria leve, curta e informativa, que permite incluir em compensagdo matérias
de mais peso. Assim serdo atendidos os interesses tanto do leitor comum quanto
do leitor culto, devendo-se evitar que o Suplemento se dirija exclusivamente a
um ou outro. E independente, como organizacao e matéria, do jornal cotidiano,
pautando-se por normas proprias salvaguardados, naturalmente os principios
gerais da Empresa. [...] (CANDIDO, 1956 apud BAsSTOS, 2008:74).

Sobre a contribuicdo de S&o Paulo através do “Suplemento Literario”, depds
Antonio Candido: “Sdo Paulo pode contribuir com um suplemento que seja um pouco
revista, que receba aquele tom universitario que até 0 momento era a grande contribuicéo
de Sao Paulo” (BAsTOS, 2008:76).

2.12. Projeto construtivo brasileiro na arte, 1977, Aracy Amaral e Ronaldo
Brito: Neoconcretismo a construcdo de um mito

Encerrado o ciclo histérico do Concretismo na virada da década de 1950 para a
1960, nem por isso suas realizagdes deixaram de repercutir no campo cultural.
A praética concretista — racional e fundada em conhecimentos objetivos — abriu

novas possibilidades a grafica, a publicidade, ao design e até mesmo ao
paisagismo e a dan¢a. Nada a estranhar, ja que o projeto construtivo desde seus
primérdios tem como meta a construcao de uma nova estética abrangente e
coletiva (MILLIET, 2011).

2.12.1. Antecedentes

Aracy Amaral ja havia escrito em 1973 sobre Hélio Oiticica, no texto “Hélio
Oiticica, Coldquio-Artes”, ¢ com uma opinido extremamente favoravel, considerava-o “o
artista de vanguarda mais respeitado no Brasil — paralelamente a Ligia Clark, junto a quem
se desenvolveu artisticamente — o mais falado, sobre quem mais expectativa existe (no Rio

sobretudo) [...]” (AMARAL, 1983: 188):

Hélio Oiticica? E o conjunto de uma obra, um homem, um artista uma forma de
viver. Tudo conjuntamente. Estar com Oiticica & aprender um viver
especificamente dele, com todos os desdobramentos emergentes de sua
personalidade, com toda a riqueza de suas vivéncias passadas e presentes. E estar
alerta-aberto, em disponibilidade de alto teor de criatividade permanente. [...]
(AMARAL, 1983: 188).

Aracy Amaral, em texto de rodapé, exalta também a instalacdo Tropicalia, 1967, de
Hélio Qiticica, apresentada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, ressaltando que,
a partir desse momento, emanou da obra de Hélio a “influéncia no sentido ambiental-
sensorial sobre toda uma geragao de jovens artistas do Rio”, ndo apenas nas artes plasticas,

mas também nas outras artes. E ainda:

[...] a unido da experiéncia da Mangueira, como todas as criages dela oriundas
(‘capas’, ‘parangolés’ etc.) [...] Ndo apenas no campo das artes visuais, a
personalidade de Oiticica tocaria também no campo da mdsica popular a
Caetano Veloso. Porém o artista considera valida, para ‘tropicalia’, a defini¢do
de Haroldo de Campos, para quem ‘Tropicalia ¢ = a um museu critico de coisas
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tropicais’. E neste ponto de distingdes Oiticica acrescentaria sorrindo: E preciso
distinguir ‘Tropicalia’, também de ‘Tropicana’ (Cadeia de motéis sofisticados da
West Coast dos Estados Unidos) ’ (AMARAL, 1983: 193).

Em 1976, por ocasido do Simposio sobre Arte e Literatura Hispanica na
Universidade do Texas em Austin, Aracy Amaral descreve sobre a situacdo da arte latino-
americana, ressaltando que, mais do que “estar na moda a América Latina para a Europa,
ou para os estudiosos norte-americanos, 0 importante € que a propria América Latina
comeca a se considerar com seriedade em todas as suas manifestagOes artisticas™

(AMARAL, 1976)3

Damian Bayon escreveu que a Ameérica Latina estd na moda. Na moda por seus
problemas econdmicos, politicos, por sua masica popular, por sua literatura. Nao
pelas suas artes plasticas, que seriam uma espécie de prima pobre de todos esses
fatores. Mas inevitavelmente chegaria 0 momento em que, no contexto desse
interesse pelo que se passa no continente, também se abordariam as artes visuais
(AMARAL, 1983: 223).

A necessidade de se pensar sobre uma arte “latino-americana”, tema muito
discutido na época, implicou também que os paises refletissem qual seria a “arte nacional”
a ser produzida e suas especificidades que comporia esse grande conjunto. No Brasil,
existia uma vontade politica de que essa “arte nacional” mostrasse um pais moderno, mas
ancorado nas suas tradicOes e na diversidade de sua populagdo e costumes. A XIlI Bienal
de Sdo Paulo se preocupou com ambas as questdes e como relatou Francisco Matarazzo

Sobrinho na apresentacdo do catalogo da mostra:

A participacdo hors concours de renomados artistas latino-americanos vem
evidenciar os aspectos que configuram a existéncia de uma unidade cultural e
artistica, ndo explicavel unicamente como decorréncia do parentesco de lingua e
colonizacdo.

Distribuem-se pelos restantes setores as exposi¢des de joias, as pinacotecas do
MOBRAL, arte do Alto Xingu, arte experimental, fotografia, teatro e cinema.
Esta Gltima apresenta a retrospectiva da producdo brasileira num periodo que,
além de ser marcado por outras caracteristicas relevantes, corresponde a gestacdo
do cinema novo ¥7° (MATARAZZO 1975)

Nessa Bienal foi criada uma sala especial, fora da premiagédo geral, que mostrava
obras “dos mais consagrados nomes do cenario artistico brasileiro™° com a proposta de se
iniciar o acervo do Museu do Artista Brasileiro, na nova capital federal, Brasilia. A mostra
na Sala Brasilia apresentava obras de artistas brasileiros de véarias geracOes e estilos,
figurativos e abstratos. Na ocasido dessa Bienal, o critico Olney Kruse, em sua

apresentacdo sobre a producdo artistica brasileira, questionou sobre a validade da reflexao

378 Do simpo6sio de Austin Vida das Artes, Rio de Janeiro, janeiro-fevereiro, 1976.

379Disponivel em: http://www.bienal.org.br/FBSP/pt/AHWS/publicacoes/paginas/X1I1-Bienal-de-
S%C3%A30-Paulo---Cat%3%A1logo---1975.aspx . (Visitado em: 23.09.2015).

380 Catalogo disponivel em http://www.bienal.org.br/FBSP/pt/ AHWS/Publicacoes/Paginas/XI11-Bienal-de-
S&o-Paulo---Sala-Brasilia---1976.aspx (Visitado em: 23.09.2015).
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acerca da arte nacional em um texto retrospectivo sobre a histéria da Bienal de Sdo Paulo
e escrito como se fosse um didlogo com seu irmao, citando o nome de varios artistas e

personalidades brasileiras:

- Quem chegou primeiro: Hartung ou Maria Bonomi? A revista Veja ou o Time?
Emerson Fittipaldi ou o Sputnik? Tereza D’Amico ou Robert Rauschenberg?
Walter Lewy ou Magritte? Cartier-Bresson ou Stefania Brill? Albers ou
Arcéngelo lanelli e Paulo Roberto Leal? Antes foi o fascinio. Hoje, a realidade.
Sem humildade ninguém descobre nada. Nem mesmo a identidade nacional da
arte. E hoje, vale a pena que cada pais tenha a sua marca registrada na sua arte?
Vale.

[...] E preciso esquecer o fascinio. O delirio também. E preciso ter a coragem da
humildade e ver o que somos. E preciso que a nossa arte reflita a nossa verdade
cultural. E preciso assumir o que somos. A Arte Brasileira so seréa respeitada e
admirada la fora e por nés mesmos quando ela for uma extensdo natural do que
somos. Caso contrério, ainda véo continuar sorrindo de nossos trabalhos, do
nosso nimero sempre maior de artistas expondo o arremedo (subproduto) da arte
do mundo. Mas hoje, vale a pena ter preocupagdes com uma arte nacional? Com
uma Arte Brasileira? Vale.®! (KRUSE 1975)

A reportagem “A XIII Bienal esté reaberta. E expde um grande debate: O que ¢ arte
nacional?”:%2, publicada pelo jornal O Estado de S&o Paulo, em 19 de fevereiro de 1976,
criticou a apresentacdo da producdo nacional escrita por Olney Kriise, membro da
Associacao Brasileira de Criticos de Arte (ABCA) e do Conselho de Arte da Bienal, em
que ele “colocava em duvida a realidade da arte brasileira ligada ou muito influenciada
pela arte feita no resto do mundo”. Para Kriise, como para muitos, a arte brasileira era
“apenas o trabalho que se produzisse, sem ufanismo, a partir do nosso folclore ou realidade
cultural [...]”. A matéria do jornal também destacou que, em uma dissidéncia contra a
posi¢do da organizacdo, “117 dos artistas mais considerados do Brasil assinaram entdo um
manifesto contra a Bienal”, que havia publicado no catalogo esse texto de Kriise e cuja
representacdo brasileira, fora da Sala Brasilia, era composta por artistas como o grupo

Etsedrons da Bahia, considerados por muitos, como os artistas que assinaram o abaixo

381 Kriise, Olney. Brasil, catdlogo XIII Bienal Internacional de S&o Paulo, p. 56.

382 Reportagem disponivel no arquivo do pintor Fiamingui no MAM-SP, pasta: Bienal.

383 “Etsedron” trata-se de um anagrama da palavra “Nordeste”, escrita ao contrario. Vanguarda nos anos
1960 e 1970 do século XX, o Etsedron foi um coletivo de artistas visuais que apresentou a0 mundo uma
visdo particular e radical da realidade nordestina. Em tempos de contracultura, Cinema Novo e Tropicalismo,
criticando de maneira veemente a Arte Pop, o grupo participou de trés edigdes da Bienal Internacional de Sdo
Paulo, em 1973, 1975 e 1977. Tendo sido também tematizado durante a XXXIII Bienal em 2014.
Fortemente marcado por vivéncias comunitarias, que dialogavam com os procedimentos da etnografia, o
coletivo possuia uma formagdo multidisciplinar, trabalhando com cinema, literatura, danga, artes visuais,
teatro e musica. Em suas ambientagdes, o grupo apresentava um Nordeste sofrido, seco, inscrito na natureza
e em determinada geografia/topografia. Eram personagens/espantalhos geralmente construidos com fibras
vegetais, tendo ao fundo ambientes compostos, por exemplo, por casas de taipa ou paisagens que remetiam a
um contexto de natureza hostil. Curiosamente, o coletivo nunca teve sua obra exposta na Bahia. O cenario
cultural local, de certa maneira conservador, ndo soube lidar com o experimentalismo do grupo Etsedron, que
se dissolveu em 1978-79 incinerando as pecas remanescentes de seus trabalhos numa performance-ritual
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assinado, como “folclorista” na sua apresentagao da realidade social brasileira. A Fundagao
Bienal respondeu que, apesar de ndo concordar com o teor do texto, ndo se sentia no
direito de censurar uma matéria assinada por um especialista no assunto.

Como resposta a essa polémica, em 1977, Aracy Amaral, numa palestra proferida
no MAC de Campinas, afirmou que a arte brasileira deveria “permanecer fiél a uma
realidade como a nossa, de pais em desenvolvimento, terceiro mundista, de profundas
contradigdes socioecondmicas ¢ de grandes desniveis educacionais [...]7 (AMARAL,
1983:262). Aracy Amaral destacou também o papel da educacéo pela arte, efetivada pelos
museus e instituicdes como formadores do publico brasileiro Essa concepcdo regera a
curadoria da exposi¢do Projeto Construtivo Brasileiro na Arte.

Considero de maior importancia para um pais sem memoria cultural (pois a
histéria como a arte deste povo ainda ndo foram totalmente registrados,
estudados e revelados para a conscientizagdo da populagdo em seus valores
expressivos) que as entidades museoldgicas se dirijam em carater prioritario ao
publico que elas devem conquistar, assistir, orientar e informar (AMARAL,
1983:262).

2.12.2. Exposicéo Projeto Construtivo Brasileiro na Arte

Em 1977 foram realizadas a VI Documenta de Kassel na Alemanha e a X Bienal de
Paris. Nesse mesmo ano, a exposi¢do Projeto Construtivo Brasileiro foi apresentada de 14
de junho a 3 de julho na Pinacoteca de Sdo Paulo, na qual a organizadora Aracy Amaral
era diretora e, em julho de 1977, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. A
organizacdo dessa exposic¢éo foi realizada em conjunto por ambas as instituigdes=.

Na apresentacdo do catalogo, escrita por Aracy Amaral em fevereiro de 1977, a
critica explica que a origem dessa exposicao foi o ensaio escrito pelo critico Ronaldo Brito
sobre 0 neoconcretismo, o que evidencia o enfoque adotado por Amaral, privilegiando esse
movimento assim como Brito: “Desde o inicio, contudo, a antologia/catdlogo desta
exposi¢do objetivou ter um carter revisivo na medida de suas possibilidades e ndo apenas
apresentar ‘a plat’ todos os participantes usualmente catalogados como pertencentes a
esses movimentos” (AMARAL, 1977:9).

O foco inicial da exposic¢do foi todo o movimento surgido com o concretismo a

partir de 1950, mas devido as dificuldades inerentes “a toda a exposi¢do retrospectiva” a

intitulada “A Morte do Mito”. Disponivel em: http://www.31bienal.org.br/pt/post/644 (Visitado em:
09.01.2017).

384 A data exata da exposicdo do Rio de Janeiro ndo consta nem na Enciclopédia de Artes do Itad Cultural,
nem do livro que acompanhou o fac-simile do catadlogo da mostra langado pela Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo em 2015. Segundo Aracy Amaral (2015:11), a mostra no Rio ndo teve catalogo, s6 um folheto com as
listas de obras e poucas informagGes, sonegando a importante participacdo da Pinacoteca do Estado de S&o
Paulo na organizagdo da exposicao.
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pesquisa ficou delimitada aos grupos concreto e neoconcreto, com o propoésito de tornar

“mais clara a distin¢do entre a contribui¢cdo dos concretos e a dos neoconcretos” para a arte

brasileira (AMARAL, 1977:9-10).

Evidentemente, os ‘Textos de época’ refletem obrigatoriamente a turbuléncia do
momento, no aspecto polémico de alguns destes artigos, alguns fundamentais
para a compreensdo do espirito da década [...] Ao mesmo tempo, possibilitam o
confronto de posi¢Bes aos quais desejamos que os leitores possam acompanhar.
Os artistas de Sdo Paulo e Rio que participaram dos movimentos concretista e
neoconcretista sdo relacionados em trés nicleos diferenciados, quais sejam: 0s
pioneiros do abstracionismo-geométrico entre nds (os primeiros), a ideologia
desenvolvimentista e o modelo cultural concretista (arte e producdo); e o
rompimento do espaco representativo pelos neoconcretos (0 novo espago)
(AMARAL, 1977:11).

Os textos do catalogo da exposi¢do tinham também o objetivo de mostrar a
tendéncia da época, marcada pela emergéncia de abstratos em Sdo Paulo e no Rio de
Janeiro, mesmo que alguns artistas fossem “abstratos de um momento ou a partir de entdo”

(AMARAL, 1977:10):

Foi nossa intencdo o debate e estudo do projeto construtivo na arte, e
particularmente, as condi¢des de sua insercdo nas circunstancias histéricas
brasileiras dos meados da década de 50 e inicios de 60. Sem pretender restringir
0 pensamento ‘construtivo’ ao dominio estrito da arte, coube-nos examina-lo
neste setor (AMARAL, 1977:9).

Com a intencdo declarada de posicionar-se em relacdo a contribuicdo do
construtivismo brasileiro no contexto mundial, esse catalogo/antologia favoreceu, em seu
recorte, a arte neoconcreta ao “reunir os textos mais significativos que constituiram a ideia
construtiva em arte em nosso tempo, incluindo, ao lado daqueles de procedéncia
estrangeira, a globalizante e cristal na exposi¢cdo de Ferreira Gullar sobre o assunto”
(AMARAL, 1977:10-11).

Devido ao “carater tanto didatico quanto informativo” (AMARAL, 1977:10), o
catalogo da exposicdo Projeto Construtivo Brasileiro é constituido por textos dos
expoentes do concretismo e do neoconcretismo, uma sinopse de acontecimentos artisticos
e historicos que ocorreram entre 1915 e 1963 no Brasil e no exterior, sendo uma se¢do
diretamente dedicada a Ameérica Latina. Parte da documentacgéo histdrica reuniu artigos e
manifestos de movimentos artisticos que tinham relagio com o concretismo e
neoconcretismo, e outra parte textos da época em que houve a exposi¢do. Além desses
textos, constam ensaios sobre outras areas como a poesia concreta, a musica e o balé,
embora elas ndo tenham sido objeto detidos de estudo foram mencionados pela curadoria:

“Nao pudemos deixar de incluir textos fundamentais de Décio Pignatari, Haroldo e
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Augusto de Campos sobre a poesia concreta, estreitamente vinculados a época
[..]’(AMARAL, 1977:11).

A parte historica tinha como objetivo “evitar as frequentes confusdes resultantes da
identificacdo pura e simples entre arte construtiva e arte concreta, ou mesmo para evitar a
diferenciagdo sumaria entre dois movimentos” (AMARAL, 1977:9). Aracy menciona o
catdlogo da exposicdo de Max Bill, “Konkrete Kunst 50 Jahre Entwicklung”, tendo em
comum com este, 0s seguintes manifestos: Kasimir Malevitch: Suprematismo (1913); N.
Gabo e N. Pevsner: Manifesto Realista (1920); Piet Mondrian: “De Stji/” (1918); Theo
Van Doesburg: Arte Concreta (1930); Naum Gabo: Construtivismo (1937).

Aracy Amaral ressaltou também a importancia do papel da arquitetura e o desejo de
“arte total” — integracdo arquitetura-pintura-mobiliario e paisagismo, que ja havia no Brasil
desde os anos 1920, com a atuacdo de Warchavchik e outros arquitetos ou artistas
modernistas. Como embasamento de sua argumentagdo, Amaral citou a afirmacdo de
Mario Pedrosa que assinalou “que entre nos [brasileiros] a arquitetura precedeu a pintura
na absor¢do da informagao construtiva” (AMARAL, 1977:10).

Ademais, registrou a importancia do relacionamento com 0s grupos concretistas
argentinos para a arte de tendéncia construtista no Brasil, assim como destacou “a
importancia do papel desempenhado pela critica da época, pois como agente, imprimiu
direcbes ao movimento artistico, particularmente Ferreira Gullar, Mario Pedrosa,
Waldemar Cordeiro e outros que estdo presentes nos textos de época” (AMARAL, 1977:11).

Esse catdlogo vem sendo considerado nas Gltimas décadas como um dos grandes
documentos do concretismo e neoconcretismo brasileiro. Conforme argumentado a partir
da andlise da apresentacdo do catalogo da exposicdo Projeto Construtivo Brasileiro na
Arte, a organizadora Aracy Amaral teve um claro objetivo programatico de:

e Destacar as diferengas entre os concretos e neoconcretos, mostrando 0 movimento
paulista “impregnado da tecnologia industrialista”, contrapondo-o “a liberagdo
sensorial” carioca (AMARAL, 1977:9).

e Mostrar a arte e a producéo concretista como um modelo cultural ligado a ideologia
desenvolvimentista

e Privilegiar o neoconcretismo carioca que “especula o espago de maneira inédita
entre nos” (AMARAL, 1977:9).

e Frisar a importancia do papel da critica brasileira como agente direcionador da

producdo desse movimento.
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e Mostrar as relacGes entre o concretismo e neoconcretismo e as outras formas de
abstracdo geométrica surgidas no pais na mesma época.
e Situar o Brasil no panorama da arte construtiva mundial, com destaque para o

contexto latino-americano.

2.12.2.1. Recepcao da exposicao

Apesar da intencdo didatica e de revisdo que a exposi¢cdo Projeto Construtivo
Brasileiro continha em sua concepcéo, ela ndo teve o alcance que a curadora pretendia. Em
novembro de 1977, em uma retrospectiva do alcance de publico da exposi¢do, numa

palestra sobre exposicdes de éxito, Aracy Amaral afirmou:

Embora alvo de pesquisa, ¢ tendo desejado que a exposi¢do ‘Projeto Construtivo
Brasileiro na arte’ estivesse suficientemente munida de introducdes didaticas
para um publico curioso, pela prdpria tendéncia da exposi¢do, a Pinacoteca do
Estado ndo conseguiu nenhum aumento de sua visitagdo no més em que essa
mostra esteve aberta®® (AMARAL, 1983:264).

O fato é que essa exposicdo foi recebida de forma contraditéria, agradando a uns e
desagradando a outros como vemos pelo modo como o poeta concreto Décio Pignatari

(2006:89-92) a critica duramente no texto “A vingan¢a de Aracy Pape”:

E claro que vocés ndo vao querer que eu fale, hoje, da arte concreta, sem levar
em conta o revisionismo que ora se processa, sob as formas de uma exposicéo e
de um catélogo, com a denominagdo tamanho-Unico e oportunista de Projeto
Construtivo Brasileiro na Arte (PIGNATARI, 2006:89).

Em 1992, ja passado o calor da refrega, Haroldo de Campos, outra parte do
“triuvirato da poesia concreta”, discorda de Pignatari no texto em que realiza uma
retrospectiva do movimento concreto e neoconcreto, “Construtivismo no Brasil —
Concretismo ¢ Neoconcretismo” (CAMPOS, 2006:115-126), ele elogia a exposicao

organizada por Amarals:

Hoje, passados 40 anos da Exposicdo Nacional de Arte Concreta (quando eu
proprio, ja ha mais de duas décadas, ndo fago ‘poesia concreta’ no senso estrito
do conceito [...]), parece-me que ambas as orientacOes artisticas daquele periodo
fecundo e polémico, com as naturais diferencas de temperamento e realizagdo,
podem ser vistas como variantes — até complementares — de um ‘Projeto
Construtivo Brasileiro’, titulo, alids, da grande exposi¢do retrospectiva
apresentada, em 1977, no MAM do Rio e na Pinacoteca do Estado de S&o Paulo
sob a curadoria da critica e historiadora de arte Aracy Amaral (CAMPOS,
2006:117).

Pignatari fez uma critica pessoal a Aracy Amaral e Frederico Morais, a quem

acusou de classificar movimentos artisticos sem o terem vivenciado, tendo dado assim

385 Amaral “Fungéo do Museu, comunicagdo ao simp6sio no MAC Campinas, novembro de 1977.

386 Texto reproduzido com “retoques e acréscimos” a partir do texto Die Konkreten und die Neo-Konkreten,
no volume Brasilien/Entdeckung und Selbstentdeckung, catadlogo da exposicéo levada a efeito no Kunsthaus
Zirich, em 22 de maio a 16 de agosto de1992, Benteli Verlag, Bern, 1992.
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“suporte tedrico a varios pingentes ¢ penetras” (PIGNATARI, 2006:89). Pignatari também
reclamou que o catalogo da exposi¢do virou “uma antologia de textos critico-tedricos de
Ferreira Gullar” (PIGNATARI, 2006:89). O trabalho de curadoria de Amaral, em sua
opinido, ndo valorou os textos dos poetas concretos e de Waldemar Cordeiro, abordando
de modo parcial o concretismo, apesar de Aracy Amaral declarar na apresentacdo “que se
trata de uma globalizante e cristalina exposi¢do sobre o assunto” (PIGNATARI, 2006:90).
Outro fato que incomodou Pignatari foi 0 manifesto de Ferreira Gullar estar na parte de
“documentos” e ja comegar o catalogo, com uma epigrafe tirada de um texto do Gullar e de
publicar a resposta de Gullar a um texto de Cordeiro que ela ndo publicou. Pignatari néo
criticou os artistas neoconcretos, mas sim a parcialidade da constitui¢do do catalogo, sendo
gue os textos sobre esse movimento sdo extensivamente de Ferreira Gullar, catorze de um
total de quarenta e quatro textos. Dos escritos de Mario Pedrosa, a titulo de exemplo em
sua argumentacdo, critico em torno do qual o grupo neoconcreto se reunia, publicou-se
apenas dois textos.

Pignatari ressaltou o carater de “reac¢do”, devido as brigas pessoais e a rivalidade

historica entre S&o Paulo e Rio de Janeiro, que Gullar vai imprimir ao neoconcretismo:

Em face da realidade brasileira, a reagdo dos cariocas foi uma reacdo reflexa — o
que nao lhe diminui a significacdo. Sendo vejamos: ao Concretismo dos
paulistas, os do Rio replicaram com o Neoconcretismo. A teoria do Objeto de
Cordeiro, os cariocas responderam com a teoria do N&o-Objeto. Como se V&, 0s
contelidos verbalistas invadiram a arte — e isso era justamente o que 0s concretos
combatiam [...] A bipolaridade tornou-se entéo inevitavel [...] Claro que nem os
concretos eram puramente ‘racionais’, nem o0s neoconcretos puramente
‘intuitivos’ (PIGNATARI, 2006:90- 91).

Pignatari terminou sua critica comparando Gullar a uma “aranha” por “manter
todos as maos e pés em todas as oportunissimas canoas” (PIGNATARI 2006:91)%". Gullar
(2006:93) respondeu a acusagdo de Décio Pignatari com o texto “A razdo de uma zanga”
(2006), no qual defendeu a imparcialidade de Aracy Amaral, afirmando “que ele [Gullar]
era o unico do grupo metido a teérico” (GULLAR, 2006:93) e, por essa razdo, 0s textos
sobre o neoconcretismo sdo de sua autoria. Em sua argumentacdo, Gullar também realizou
a seguinte afirmacdo: “Ora, Aracy Amaral, cuja obra critica e historiografica lhe garante o
direito de opinar sobre a arte brasileira, inseriu no catdlogo os textos que lhe pareceram
mais significativos” (GULLAR, 2006:93).

Gullar atribuiu a “zanga” de Pignatari a uma reducao da importancia dos poetas

concretos dentro do catalogo do Projeto Construtivo Brasileiro, afirmando que essa

387 Em conversa com a autora durante a Berlinale de 2013, Cesar Oiticica Filho também mencionou o fato
de Gullar ser considerado por muitos como oportunista.
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exposi¢do “reduz a importancia que os poetas concretos atribuiram e alardearam, por todos
0s meios e por anos a fio a eles proprios” e que “uma visdo panoramica da arte construtiva
no Brasil, permite uma reavaliacdo do papel desempenhado pelo grupo de poetas concretos
de Sao Paulo” (GULLAR, 2006:93).

2.13. Ronaldo Brito: Neoconcretismo — vértice e ruptura do projeto

construtivo brasileiro

O ensaio “Neoconcretismo - Vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro”, escrito por
Ronaldo Brito em 1975, por encomenda de Marcos Marcondes e Luiz Buarque de
Holanda, nesse livro Brito faz uma retrospectiva historica do concretismo, e lanca a
posicdo de que o neoconcretismo foi o vértice do concretismo brasileiro. No entanto, esse
texto foi publicado s6 dez anos depois, por iniciativa de Paulo Sergio Duarte. No entanto,
em agosto de 1975, mesmo ano do original do ensaio, Brito escreveu no artigo “Com o
espago construido”, publicado na revista Opinido, por ocasido da mostra das gravuras
neoconcretas de Lygia Pape, sua perspectiva critica em relacdo ao neoconcretismo

brasileiro:

Sera sempre mais facil falar de algo ocorrido ha quinze anos, ainda quando seja
o0 tdo rico, controvertido e importante neoconcretismo. Dai a necessidade de
rigor e de cuidado. Para que a movimentacédo intelectual que parece estar se
iniciando em torno do neoconcretismo (estd anunciado inclusive um debate sobre
o tema) seja uma retomada de perspectiva critica da arte brasileira, e ndo uma
habil forma de mascarar as suas atuais contradi¢des (BRITO, 2005:46-47).

Ja em 1985, ao publicar pela FUNARTE, seu livro Neoconcretismo; vértice e ruptura
do projeto construtivo brasileiro, Ronaldo Brito escreveu em uma nota introdutdria, uma

avaliagdo sobre seu posicionamento frente a0 movimento neoconcreto:

Escrito h4 quase uma década, por um jovem e inexperiente critico, o presente
estudo ndo consente agora uma revisdo — provavelmente se transformaria em um
outro texto ou numa discussdo consigo mesmo. Ai vai, pois, exatamente como
foi produzido, com sua ingenuidade e as eventuais falhas e incorregdes. [...] (0
movimento neoconcreto) de 1975 para c4, tornou-se mais e mais conhecido ou,
sendo, mais e mais mencionado aceito e admirado. Oportunismos e saudosismos
a parte, o fato me parece positivo. Na histéria da cultura brasileira, o
Neoconcretismo foi com certeza um dos poucos momentos em que decidimos
enfrentar o desafio de Rimbaud para ser absolutamente modernos (BRITO,
1999:6).

Na nota a segunda edicdo de 1999, Brito reiterou a sua preocupagdo com a recepgao
do livro, alertando para a necessidade de que as obras particulares deveriam ser analisadas

mais criticamente do que ele havia feito. E acrescentou:

O Unico mérito indiscutivel deste livro terd sido, com certeza, sua pequena
participacdo no esforco de difusdo publica do movimento neoconcreto. Uma vez
institucionalizado, embora ainda (como, de resto, toda a arte moderna brasileira)
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precariamente teorizado, a questdo se desloca para 0 modo de sua recepgdo, sua
incorporagdo ao nosso laboratério cultural cotidiano. Meu receio é que lhe esteja
sendo reservado, se nédo ja efetivamente preparado, o0 mesmo destino ingrato que
costuma perseguir nossas obras modernas tornadas célebres: de pronto,
transformaram-se em Imagens Civicas, como a compensar nossa cidadania
incipiente. [...] (BRITO, 1999:7).

Nota-se nas notas introdutdrias das edi¢cdes do livro, a preocupacdo de Brito em
relacdo ao carater passivel de seus argumentos a uma revisdo e discussao. Esse alerta, no
entanto, ignorado pelos estudiosos que o seguiram, ndo foi efetivado com propriedade e
contribuiu significativamente para a mitificacdo do neoconcretismo depois da década de
1990 e seu uso ideoldgico pelo governo brasileiro e pelo mercado de arte.

Apesar dessas adverténcias, o livro de Brito é um dos mais citados na historia da
arte brasileira, tendo sido reeditado pela editora Cosac & Naif em 1999. O livro se tornou
um dos mais importantes documentos sobre o neoconcretismo, e uma das pedras
fundamentais da construgdo desse movimento, como um dos principais fendmenos
artisticos brasileiros. Essa constatacdo  parte do argumento de que a partir do
neoconcretismo a arte brasileira se tornou “absolutamente moderna” (BRITO, 1999:6), essa
necessidade de comprovar que o Brasil alcancou a modernidade que como vemos nesse
trabalho parece estar a muito presente na arte e na sociedade brasileira.

Brito inicia o seu livro analisando o Manifesto Neoconcreto (1961) como “uma
tomada de posicdo critica ante 0 desvio mecanicista da arte concreta” (BRITO, 1999:8),
além de ressaltar a importancia de Mondrian, Pevsner e Malevich® como pontos de
referéncia basica. Como o neoconcretismo permaneceu interessado na funcdo da arte como
instrumento de construcdo da sociedade, o autor ndo nega a origem construtiva do
movimento, mas cré que a especificidade neoconcreta, em relacdo a esse aspecto, é 0 seu

carater contraditorio, por ele caracterizado como a “verdade neoconcreta’:

Ter sido o vértice da consciéncia construtiva brasileira — produtor das
formulac@es talvez mais sofisticadas nesse sentido — e simultaneamente o agente
de sua crise, abrindo caminho para sua superacdo no processo de produgdo de
arte local (BRiTO, 1999: 9).

Em defesa de sua argumentacdo, Brito realizou um levantamento das bases do
projeto construtivo: a criacdo do grupo Frente e a situacdo da arte moderna no Brasil em
sua vigéncia, a busca por uma identidade nacional e a constituicdo do projeto da

brasilidade, além da defesa da arte abstrata como parte ativa no processo de transformacéo

388 Brito escreveu Maliévitch, mas segue-se no presente trabalho a grafia que consta na Enciclopédia Itad
Cultural.
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social. Ressalta-se que esses interesses permeiam as artes de viés construtivo pelo mundo
todo.

Brito dedicou um subitem dentro desse levantamento as politicas construtivas
(BrITO, 1999:17-18), mostrando a necessidade de colocar essas tendéncias em relacéo
direta com a “politica cultural dos Estados” (BRITO, 1999:17). Essa questdo levantada por
Brito motivou em parte o capitulo deste trabalho sobre as politicas culturais brasileiras.
Ademais, Brito realizou um breve histérico dos movimentos construtivos: De Stijl,
Bauhaus e o construtivismo soviético, com o objetivo de demonstrar os limites do projeto
construtivo no mundo (BRriTO, 1999:26-33). Um desses limites, segundo o critico, era o
“seu desejo social ou bem era da ordem do utdpico, se ndo do delirante, ou aspirava a uma
integracdo funcional no modo de producdo dominante. A inscricdo construtiva nao era, a
rigor, critica” (BRITO, 1999:27-28).

As tendéncias construtivas, & exce¢do do construtivismo soviético, eram o
proprio resultado de seu trabalho. Buscavam a delimitagdo de um campo
operacional e o reconhecimento social para a autonomia desse campo. Nos
limites em que se propunham era impossivel a seus agentes se posicionarem
criticamente em relacdo & sociedade — como trabalhadores especializados,
tinham um contato distante com a politica, que permanecia um ideal, muitas
vezes um ideal socialista, [...] cultura era principalmente um fator de progresso
da civilizagdo, e ndo um espaco social onde ocorriam transformagdes ideoldgicas
(BRITO, 1999:28-29).

Em andlise das vanguardas construtivas no Brasil, Brito (1999:34-53) afirma que na
década de 1970, encontravam-se “quase no ponto zero” (BRITO, 1999:34), pois pouco
havia sido feito em relacdo a um estudo tedrico desse movimento. Por meio da pergunta,
por que uma vanguarda construtiva?, retomada no presente trabalho, o critico ressalta,
também, as pressdes estruturais sofridas pelos artistas e intelectuais da década de 1950 que
faziam com que esse interesse pelo concretismo, fosse muito além das exposicoes de Bill,

Calder e Mondrian.

Pode-se dizer que o interesse dos artistas brasileiros pelas formulagdes
construtivas significava de certo modo um primeiro contato, mais articulado e
inteligente, com as transformacdes operadas pela arte moderna nos esquemas

dominantes. Até certo ponto nao havia uma arte moderna no Brasil [...] (BRITO,
1999:35).

Brito nota a opcdo brasileira pela arte concreta como a elei¢ao de “uma estratégia
cultural universalista e evolucionista” (BRITO, 1999:39), uma tomada de posicao frente a
historia da arte, além da tendéncia neoconcreta ter uma informacdo teérica na qual se
fundamentava sua pesquisa artistica (BRITO, 1999:39). O critico destaca como avango do

neoconcretismo rompeu com o esquema formal até entdo dominante na arte brasileira:
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[...] essa produgdo se caracterizou pela sistematica exploracao da forma seriada,

do tempo como movimento mecénico, e se definiu por suas intengdes
estritamente dptico-sensoriais. [...] a arte concreta é um agenciamento estético
das possibilidades Opticas e sensoriais prescritas pela teoria da Gestalt (BRITO,
1999:41).

A respeito da relacdo da arte concreta com a matematica, tdo usada por Gullar para

justificar a cisdo do neoconcretismo paulista e carioca, Brito afirmou:

[...] Embora ndo seja correto imaginar uma relacdo mecénica entre arte concreta
e matematica, é indiscutivel o interesse constante da primeira pela segunda, ndo
apenas como modelo de equacionamento das questdes, mas também como
‘ideologia’ de fundo do trabalho dos artistas. O mesmo sopro caracteristico do
neoplasticismo e do grupo de Cercle et Carré, o mesmo movimento de
aproximagdo a modernidade, via ciéncia e tecnologia, estdo presentes no
concretismo brasileiro; o problema era adotar um ponto de vista moderno,
positivo, participante diante do ‘progresso’ da ‘civilizagdo’ contemporanea
(BRITO, 1999:43).

Assim como Morais e outros criticos brasileiros, Brito vai defender a op¢do pelo

concretismo dos brasileiros, ndo como mera cépia dos movimentos estrangeiros. Contudo,

para 0 autor, apesar desse fato responder a uma necessidade estrutural do momento pelo

qual o Brasil se encontrava nos anos 1950, ndo houve “um questionamento propriamente

critico” sobre as especificidades do movimento concreto internacional. (BRITO, 1999:49-

50)

No caso dos artistas nacionais, a adesdo as tendéncias construtivas era um
projeto até certo ponto messianico, que envolvia uma sequéncia de esforcos no
sentido da superagdo do subdesenvolvimento. A esse respeito, Mario Pedrosa
chega a falar numa tentativa de superar a prépria tendéncia cadtica inerente ao
clima tropical com o recurso de um racionalismo rigoroso, estabilizador e
sobretudo planificador (BRITO. 1999:47).

Quem vai enfatizar o carater “ordenador do caos” do concretismo sdo os criticos, que vao

louvar esse movimento:

[...] com sua afirmacdo dos valores da modernidade, ¢ com sua progressista
recusa de assumir uma mitica nacionalista, essa producdo nem por isso
dissimulava uma defasagem cultural tipicamente subdesenvolvida: ela parecia
ignorar as verdadeiras condi¢Ges sociais em que emergia e dizia bem menos
respeito a nossa realidade cultural mais amplas do que as afetagBes e pretensdes
de um grupo vanguardista de classe média. Apesar de lances importantes como a
retomada de Oswald de Andrade e sua teoria antropofagica; apesar da proposta
de um ‘barroco industrial’, atendendo as disposi¢cdes especificas da realidade
brasileira, o concretismo ndo foi capaz de pensar sistematicamente a razdo
politica de sua préatica e justificar sua inser¢do no nosso ambiente cultural.
Repetindo até certo ponto todos os outros movimentos culturais e artisticos
nacionais, cuidou apenas de importar 0 modelo e adapta-lo as circunstancias
locais, sem um questionamento propriamente critico (BRITO, 1999:49-50).

Brito viu essa opc¢do de optar pela propria condi¢do de “colonizado” como uma

estratégia de reacdo que levaria o Brasil e a arte brasileira a superar essa condicéo.

[...] H4 algo de evidentemente ‘colonizado’ em seu mimetismo do racionalismo
formalista suico. N&o por acaso, é claro, escolhe-se como paradigma o rarefeito e
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paradoxalmente delirante racionalismo germanico — nota-se nesse gesto o desejo
de ascender a realidade social do capitalismo desenvolvido desses paises e de
suas teorias destinadas em ultima andlise a preservar essa situagdo. As
vanguardas construtivas na América Latina respondem a este ambiguo desejo:
ascender ao mundo desenvolvido para dele tentar se emancipar (BRITO,
1999:51).

Para Brito a opcdo pelo nacionalismo que havia dominado a Era Vargas era uma
“miopia” politica a qual os concretos tentavam superar € por isso a sua necessidade de se
distanciar das tendéncias de arte figurativa de carater social até entdo vigentes na arte

brasileira, e sua colocagdo como uma arte “apolitica”.

Apenas o combate relativamente anticolonizador promovido pelos agentes das
tendéncias construtivas ocorria no plano de um know-how cultural e técnico, fora
do campo propriamente politico. Diante das evidentes limitaces da proposta
nacionalista, com sua pouca lucidez ideol6gica, 0s agentes construtivos pareciam
s6 poder agir abdicando do politico, colocando-se no terreno neutro da cultura e
da economia, no caso dos concretos, ou no terreno neutro da cultura e da
filosofia, no caso dos neoconcretos (BRITO, 1999:53).

Ronaldo Brito traca essa perspectiva da arte construtivista no pais para em seu
ultimo capitulo intitulado “Ruptura neoconcreta”, explicitar sua a tese: o neoconcretismo
como Vértice e ruptura da arte construtiva brasileira, um projeto que uniu producao e meio
de expressdo para criar uma arte de vanguarda, ndo como uma imitacdo atrasada em
relacdo aos movimentos europeus, mas fruto de um contexto ligado a modernizacdo
nacional.

Para isso o capitulo defende o neoconcretismo como resultado de uma crise de
referéncias locais, em que o construtivismo ndo mais atendia todas as necessidades das
pesquisas formais que surgiam desse quadro de referéncias locais. Desse modo, a
revitalizagdo e libertacdo da linguagem geométrica do seu ‘“‘carater racionalista e
mecanicista” (BRITO, 1999:64), com destaque para o0 aspecto experimental da pratica
artistica, marcaria a singularidade dos neoconcretos dentro do movimento construtivo

(BRITO, 1999:64).

A nossa tese é que 0 neoconcretismo representou a um s6 tempo o vértice da
consciéncia construtiva no Brasil e a sua explosdo. E um objeto de estudo
complexo exatamente por causa disto: em seu interior estdo os elementos mais
sofisticados imputados & tradicdo construtiva e também a critica e a consciéncia
implicita da impossibilidade da vigéncia desses elementos como projeto de
vanguarda cultural brasileira. E um fato historico que o neoconcretismo foi o
altimo movimento plastico de tendéncia construtiva no pais e que,
inevitavelmente, encerrou um ciclo. Com ele termina o ‘sonho construtivo’
brasileiro como estratégia cultural organizada (BRrITO, 1999:55).

Esse trecho é retomado pelo proprio Brito no texto que consta no catadlogo da
exposicdo Projeto Construtivo Brasileiro de 1977, e por Osorio (2010:24) no catalogo da

exposicdo Desejo de Forma — Neoconcretismo und zeitgendssische Kunst aus Brasilien de
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2010 em Berlin. Boa parte da literatura sobre neoconcretismo segue 0 argumento
defendido por Brito, que localizou na linguagem o cerne da polémica entre concretismo e

neoconcretismo:

Foi sem divida em torno da linguagem (visual e literaria) que se estabeleceram
0s pontos centrais da polémica concretismo-neoconcretismo. De certo modo, 0
altimo deslocou o eixo das preocupagdes concretistas nesse sentido. Passou-se
da semidtica saxonica (Peirce) e da teoria da informacéo (Norbert Wiener) para
uma filosofia mais especulativa (Merleau-Ponty e Susanne Langer); [...]. Como
notou Frederico Morais, 0 neoconcretismo fez um retorno ao humanismo ante o
cientificismo concreto (BRITO, 1999:55).

Brito identifica a posicdo marginal do neoconcretismo como uma tendéncia que
obedecia apenas “as prescri¢oes do sistema acerca da atividade cultural” (BRITO, 1999:60).
Seus integrantes, dependiam menos do mercado de arte ou da industria, como 0s artistas
paulistas que viviam dos servigos prestados a ela, fazendo assim que Brito 0s considerasse
“amadores”, sem formagdo especifica, em relacdo ao concretismo, que era parte da
produgdo industrial. Era uma posi¢ao que possibilitou: “esse paradoxo tdo brasileiro e tao
préprio do subdesenvolvimento: uma vanguarda construtiva que nao se guiava diretamente
por nenhum plano de transformagdo social e que operava de um modo quase marginal”

(BRITO, 1999:61).

Dai porque Max Bense definiu o movimento (neoconcreto) como ‘o grupo que
se distingue do noigandres sobretudo pelo fato de que seu construtivismo
admite, ao lado dos racionais, também elementos irracionais, e toma em
consideracdo o folclorismo do pais’ (BRITO, 1999:62).

Brito atribuiu ao neoconcretismo, “uma dindmica de laboratério” que SO era

possivel pela auséncia de confronto com um mercado” (BRITO, 1999:62):

Formado por artistas de classe media alta as vezes, desligado de pressbes de
mercado e, de certo modo, isolado pela defasagem cultural do ambiente onde
operava, foi sobretudo uma série de experiéncias de laboratério: havia um
passado construtivo local que Ihes permitia uma seguranga suficiente para que se
colocassem as questdes mais avancadas e produtoras de rupturas da época. [...]
A grosso modo: o concretismo seria a fase dogmaética, o neoconcretismo, 0s
choques da adaptacdo local (BRITO, 1999:62).

Essa independéncia do mercado, segundo Brito, permitiu também que alguns dos
artistas neoconcretos, como Hélio Oiticica e Lygia Clark, se aproximassem de uma ideia
idealista do estatuto da arte, em que a troca da informacéo se da pela afetividade, como
atestam as cartas trocadas entre Hélio Oiticica e Lygia Clark, e menos como um grupo
organizado. Isso se d4 por uma retomada de elementos “da ideologia roméantica de arte”,
por um “orgulho da marginalidade, a ideia de artistas como as ‘antenas’ da sociedade, a

vanguarda dos processos de transformagao social” (BRITO, 1977:308).
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Essa defesa desse papel do artista era uma ideia de Ezra Pound, o grande idolo dos
poetas concretos, que tem desde 0 comeco a intengdo de concretizar essa ideologia e de
fazer uma arte de vanguarda. No entanto, eles ndo tinham a mesma flexibilidade
econémica que deu tanta liberdade a alguns dos neoconcretos. Os concretos brasileiros,
tanto poetas como artistas, viviam do proprio trabalho e com isso tinham
comprometimento com o mercado®°. Em contrapartida, Hélio Oiticica, por exemplo, tinha
uma vida que o permitia “Ser Marginal, ser Her6i”*® aproximar-se dos sambistas do Morro
da Mangueira e tantas outras liberdades com o mundo da arte, dos usos e costumes da
sociedade brasileira; Lygia Clark, por sua vez, pdde se permitir fazer objetos “que ndo
eram mais arte” e encaminhar sua producdo como parte de uma analise psicanalitica, que
em longo prazo tiveram um efeito “revitalizador da arte brasileira por privilegiar o
momento da concepc¢do do trabalho em detrimento da inser¢édo social” (BRITO, 1977:308).

Na opinido do autor, o “neoconcretismo foi uma importante manobra da producao
de arte brasileira no sentido de conquistar uma autonomia mais ampla em face dos
modelos culturais dominantes” (BRITO, 1999:64). Em relacdo ao concretismo, Brito
realcou “uma polémica que sempre estava no centro das divergéncias: a questdo do
trabalho de arte como producé@o ou como meio de expressdo” (BriTo, 1999:68), criticando
a “ingénua” crenga construtiva no progresso, “que o levava a pensar os mass media como
instrumentos de penetragdo cultural pertinente as ‘necessidades espirituais’ do homem
moderno” (BRITO, 1999:69).

Outro fator ressaltado por Brito, e retomado por todos que seguem seus
argumentos, foi o da relacdo com o espectador que € transformado em participante e o
esforco de rompimento com as categorias tradicionais das belas artes, além do carater
experimental que distancia 0 neoconcretismo dos concretos e da heranca europeia, que

vinha através da Escola de Ulm e do pragmatismo de Max Bill.

A vigéncia do conceito de expressdo é indice da impregnagdo do idealismo
classico na ideologia do movimento neoconcreto. Mas, ao longo da polémica
com 0 concretismo, teve uma positividade — significou a manutencdo de um
espaco experimental aberto contra o reducionismo racionalista (BRITO, 1999:75).

A publicacdo do livro de Brito Neoconcretismo; Vertice e ruptura do projeto
construtivo brasileiro, com destaque para o Ultimo capitulo, deixou marcas indeléveis na

visdo dos criticos que o seguiram no que diz respeito ao neoconcretismo. Apesar de 0

389 A respeito da profissdo exercida pelos artistas concretos ver: AMARAL, 1977: 312; 317.
390 Um dos trabalhos de Hélio Oiticica o B6lide “Seja Marginal, seja Her6i”, de 1965/66, era dedicado ao
bandido Cara de Cavalo, morto a tiros pela policia carioca. (imagem 25)
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proprio Brito ter ressaltado que essa expressdo, “vértice e ruptura da tradicdo construtiva

brasileira”, ser “tao discutivel” (BRITO, 1999:65).

2.13.1. “Conceitos basicos no neoconcretismo”

Brito analisa a trajetoria do neoconcretismo para a arte contemporanea, como fruto
do questionamento das categorias e 0s esquemas da arte, resultado da superacgdo do projeto
construtivo, o que se deu pela revitalizagdo, tensdo entre os elementos, a ativacdo e
envolvimento do sujeito (BRITO, 1999:93).

A seguir, foram analisados os aspectos que Brito considerou junto com a questdo da
expressdo exposta acima como ‘“‘conceitos basicos” do neoconcretismo. Eles sdo
importantes pois foram esses conceitos que traduzem as inovacgdes proporcionadas pelo

neoconcretismo.

2.13.1.1. A ideia de tempo.
Em relacdo a esse fator Brito (BRiTO, 1999:77) atribuiu ao neoconcretismo o caréater de
precursor do minimalismo na ruptura com o desenvolvimento construtivo, na sua
preocupacdo com a tecnologia, na configuracdo do tempo como um elemento virtual e da
forma e seus limites como fenbmeno Optico-perceptivo. Essa relacdo pouco ortodoxa com
0 tempo, pensado como duragdo, “servia e estava associado a proposta de ‘ativar’ o
relacionamento do sujeito com o trabalho e permitir muiltiplas possibilidades da leitura,
‘abertas’ no tempo” ( BRITO, 1999:78). Dessa forma, estabeleceu-se uma nova relagdo com
o espectador/participante: “Foi o inicio, sem davida, de um processo que levaria alguns

artistas neoconcretos a radicalizar a participacdo do outro, em direcdo ao que Oiticica

chamou de ‘vivéncias’™ (BRITO, 1999:80).

O tempo concreto é operacional, tem uma dimensdo objetiva. O tempo
neoconcreto é fenomenoldgico, recuperagdo do vivido, repotencializagdo do
vivido. E nesse sentido ele foi um precursor das tendéncias dominantes nos anos
60 que representavam um esforgo para abolir a distancia entre arte e vida
(BRrITO, 1999:80).

2.13.1.2. O espaco neoconcreto.
Brito considerou mais correto considera-lo como campo “dado o seu carater ativo
irradiado” (BRITO, 1999:80) com vias a “mobilizacdo total do espago”, “o artista
neoconcreto ndo abordava propriamente o espaco, ele o experimentava” (BRITO, 1999:80-

81). Brito atribuiu a essa relagdo um envolvimento “quase erdtico” (BrITO, 1999:81):

O que os concretos e Max Bense consideravam ser o irracionalismo neoconcreto
era apenas e tdo somente a margem em que ele escapava ao seu racionalismo e o
colocava em xeque. Implicitamente havia nele uma recusa da integracéo
funcionalista da arte na coletividade e a abertura para se pensar a funcao arte,
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discutir os seus efeitos para além de uma histéria fechada da arte. Por isso, o
neoconcretismo langou as bases de uma arte contemporanea no Brasil: é possivel
definir grosso modo a arte contemporanea como aquela que se recusa a acreditar
em sua nitida autonomia no conjunto do campo social e decide investigar o local
material onde emerge e funciona ( BRITO, 1999:82-83).

2.13.1.3. A guestdo da subjetividade em arte.
A objetividade concreta tinha um sentido inserido na sociedade, era voltada para a funcao
do novo designer, em que a arte era “algo que auxiliasse a transformagdo do ‘ambiente’”
(BRITO, 1999:84) a inventividade assim resultaria da manipulagdo dos elementos que
compdem as obras.
No neoconcretismo, a arte envolvia o sujeito e o racionalismo era substituido pela

“vivéncia”, ou seja, pela experimentagdo fisica e emocional do sujeito artista e do

observador, que através da participagdo projetava também o seu desejo sobre a obra.

2.13.1.4. O rompimento das categorias tradicionais das belas-artes.

Uma das principais caracteristicas do neoconcretismo foi a sua posigéo critica
sisteméatica ante os suportes, mecanismos e ideologias da arte como lhe
apresentavam. [...] E ai que se pode falar numa imaginag&o neoconcreta, quem
sabe em oposi¢do a inventividade concreta ( BRITO, 1999:89)

Brito atribuiu a isso 0 rompimento das categorias da arte, mas frisou que deixava de
lado a fuséo da palavra e imagem realizada pela poesia concreta, por “escapar aos limites

deste ensaio”* (BRITO, 1999:89), enfatizando assim:

O que queremos deixar claro ¢ que a vontade neoconcreta de romper as
convengles da arte tem afinal uma base ideoldgica, é indice de uma postura
critica dentro do campo cultural. Se o concretismo, acompanhando a tradi¢do
construtiva, se caracterizava por suas posi¢des reformistas, de tipo
socialdemocrata, 0 neoconcretismo apolitico estava mais perto das utopias e de
uma recusa anarquica do real estabelecido (BRITO, 1999:90).

391 Assim como Brito, deixou a poesia concreta de lado, boa parte dos estudiosos e curadores que tratam do
concretismo no Brasil o fazem. Mesmo uma exposi¢do como “Aberto — fechado” caixa e livro na arte
brasileira” que teve como curador, Guy Brett, Pinacoteca do Estado de S&o Paulo, 2012, ndo expds o livro
Caixa Preta (1975) de Augusto de Campos e Julio Plaza. Como os poemas de Poemdbiles (imagem 9), os
poemas da Caixa Preta, sdo poemas visuais e poemas objetos manipulaveis, que se transformam e
proporcionam ao “participador” diferentes interpretagdes. Seria realmente interessante buscar as razdes que
fazem com que a poesia concreta brasileira seja muitas vezes “deixada de lado” apesar de ela questionar os
mesmos conceitos que tornaram os artistas neoconcretos tdo inovadores. Aqui no exterior, houve uma
exposicdo a 11. Bienal de Lyon — A terrible beauty is born, na Franca, com curadoria da argentina Victoria
Noorthroop, contou com poemas de Augusto de Campos espalhados pelas paredes de 3 dos 4 dos prédios que
abrigaram a exposi¢ao, num didlogo muito interessante com as obras dos artistas contemporaneos expostos.
Tais como a brasileira Laura Lima, que participou com a performance Puxador (2011), realizada bem em
frente de um dos poemas de Augusto de Campos. http://www.mac-
lyon.com/static/mac/contenu/fichiers/dossiers_presse/2011/biennale_11_en.pdf (visitado em 07.02.2015)
(https://www.artnexus.com/Notice View.aspx?DocumentlD=24017 (visitado em 07.02.2015)
http://www.lexpress.fr/actualites/1/culture/une-terrible-beaute-est-nee-a-la-11e-biennale-d-art-contemporain-
de-lyon_1030532.html)
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Sendo assim tem-se hoje a clareza, possibilitada pela distancia historica da época
em que essa importante tese foi escrita, ao imprimir relevancia para a popularidade e
valorizagdo do neoconcretismo, de considerar esse movimento “como um corte, ponto de
ruptura da arte moderna no pais. Depois dele, ou melhor, com ele estavam lancadas as
bases de uma producdo que Mario Pedrosa chamou de arte pés-moderna [...]” (BRITO,
1999:94).

2.13.2. Recepcédo do livro de Ronaldo Brito, Neoconcretismo, vértice e ruptura

do projeto construtivo brasileiro
Em 2004, a professora Maria de Fatima Morethy Couto, escreveu a palestra “Entre
bichos e parangolés: o neoconcretismo hoje”, para o XXIV Coloquio do CBHA — Comité
Brasileiro de Historia da Arte — ocorrido na cidade de Belo Horizonte. Em uma
argumentacdo que vai ao encontro das intencdes do presente trabalho, de mostrar que a
contribuicdo para a arte mundial ndo foi dada apenas pelos neoconcretos, mas também

pelos artistas, principalmente os poetas concretos, Couto afirma:

A comunicagdo tem por objetivo refletir sobre a importancia do neoconcretismo
para a histéria mais recente da arte brasileira, discutindo a repercussdo alcangada
por suas propostas em diferentes momentos destes 45 anos que nos separam de
sua fundagéo (CouTo, 2004).

Nessa comunicacdo, em andlise ao livro de Brito, Maria de Fatima Morethy fez a
seguinte considerag&o:

Em seu livro, Brito ndo se atém as contribuicdes de Clark e Oiticica e pouco
discute obras ou trabalhos especificos. Opta, ao contrario, por apresentar uma
visdo geral do movimento e analisar suas principais ideias. Ele entende o
movimento neoconcreto como uma experiéncia finda no tempo e ndo como um
modelo, mas reconhece sua grande importancia para a histéria das artes no
Brasil, definindo-o como o ponto maximo do ideario construtivo no Brasil. Sua
analise serve-se de parametros contemporaneos para elucidar o passado, embora
retome vérias das ideias divulgadas na época por Gullar. Discute a relagdo
ambigua do neoconcretismo com o mercado de arte, mas aponta sua oposi¢do ao
sistema de arte tradicional (CouTo, 2004).

Couto defendeu uma posicdo bastante critica em relacdo ao livro de Brito, indo
contra a corrente de boa parte dos estudiosos brasileiros a respeito do concretismo e
neoconcretismo, que na continuidade das teses de Gullar e Brito, destaca 0 neoconcretismo

em detrimento do concretismo.

Construindo um forte — e a meu ver exagerado — antagonismo entre concretos
(dogmaticos e racionais) e neoconcretos (intuitivos e sensiveis), ele aponta que o
movimento paulista pautou-se por uma importacdo passiva de propostas e
conceitos alheios a nossa realidade, enquanto 0 movimento carioca soube agir
com maior liberdade em relagdo as matrizes internacionais e adaptar de forma
eficaz os ideais construtivistas ao contexto socio-cultural brasileiro.
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Dentro desta otica, o neoconcretismo ¢ entendido como uma ‘importante
manobra da produgdo de arte brasileira no sentido da conquista de uma
autonomia mais ampla em face dos modelos culturais dominantes’ (COUTO,

2004).

Embora critique a posicdo de Brito, como no presente trabalho, que também mostra
aspectos que relativizam o antagonismo entre 0 movimento concreto e neoconcreto, Couto
atribui relevancia ao seu estudo: “Se algumas das interpretagdes de Brito merecem Ser
aprofundadas ou mesmo revisadas, fato é que seu estudo colocou o neoconcretismo de
novo em cena, dando inicio a um debate que até hoje encontra-se em aberto” (CouTO,
2004).
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3. As relagbes do Brasil com a Alemanha na formacgdo do concretismo
brasileiro e o0 reconhecimento assim como o0 estranhamento

internacional nos anos 1960.

3.1. Brasil, os paises de lingua alema e a arte concreta.

A construcdo da modernidade brasileira passa por diferentes influéncias vindas de
paises de lingua alem4, a partir de relacbes comerciais**? entre a Alemanha e o Brasil, do
acolhimento dos emigrados, mas principalmente da relagcdo entre os intelectuais que
atuaram nesses dois eixos.

Desde a década de 1930, durante o primeiro governo de Getulio Vargas, houve
um grande empenho de intercdmbio cultural e principalmente comercial®: entre o Brasil e
a Alemanha®+, Foi criado inclusive, em Berlim, um departamento que tinha a funcdo de
ampliar os intercdmbios entre os dois paises. Até 1940, Vargas tinha uma postura
ambiguas em relacdo ao Nacional-Socialismo, por isso a propaganda germanica usou essa
situacdo mobilizando uma bateria de agéncias oficiais e informais — embaixadas,
consulados, empresas comerciais, linhas aéreas, agéncias distribuidoras de noticias, clubes
etc. (MOURA, 1991:4) — para obter o apoio do Brasil na Segunda Guerra Mundial. No

entanto, com a adesdo do pais ao bloco dos Aliados®s, o empenho institucional foi

392 A Alemanha sempre foi um dos principais parceiros econdmicos e comerciais do Brasil Em 1994, Luiz
Alberto Moniz Bandeira escreveu que 70% dos capitais aplicados na América Latina provinham de
investimentos diretos, privados, da RFA- Alemanha Ocidental (BANDEIRA, 1994:19). Além de que “a
Alemanha pode constituir a principal porta para maior penetracdo do Brasil, ndo s6 na CEE como nos paises
do Leste Europeu, uma vez que, ademais dos interesses econdémicos reciprocos, os partidos politicos, tanto
do governo como da oposi¢ao, as Igrejas e os sindicatos dos dois paises mantém estreitas relagdes entre si.”
(BANDEIRA, 1994:20), Essa afirmacdo, apesar de ser de 1994, ndo poderia ser mais atual principalmente no
ano Alemanha + Brasil (2013 — 2014)

393 O Instituto lbero Americano de Berlim possui um arquivo a respeito desse escritorio de representagao.

394 A partir da ascensdo do Partido Nazista ao poder, passou a haver um comércio de compensacio, ou seja, a
troca de produtos por produtos, sem necessidade de intermediacdo de moedas como a libra ou o doélar. Um
dos produtos trocados eram armas. Nao se pode esquecer que havia também uma influéncia militar, pois, ha
muitos anos, a Alemanha vinha formando os militares latino-americanos. Em 1940, as linhas de comércio
com a Alemanha cairam drasticamente devido ao bloqueio naval britdnico (MOURA, 1991: 4). Entre 5 e 17 de
agosto de 1942, cinco navios brasileiros foram afundados por submarinos do Eixo, o que causou grande
comogdao nacional e fez com que em 22 de agosto o Brasil declarasse guerra a Alemanha e a Italia (MOURA,
1991:14).

3% Por um lado Vargas queria a “nacionalizagdo”, estabelecendo quotas de emigracdo e aulas nas escolas
obrigatoriamente em lingua portuguesa, por outro, teve vérias atitudes politicas como o forte anti-comunismo
e 0 autoritarismo do Estado que o aproximou do Nacional Socialismo (MUHLEN, 1988: 189-190).

3% 1942 foi um ano importante para as relagdes Brasil - EUA, o governo brasileiro se aproximou do
americano através de um processo de negociacfes, onde o Brasil colocou como preco revindicacBes
econdmicas e politicas a serem atendidas. (MOURA, 1991:43). Em 1940, os americanos concordaram em
fornecer capital e técnica para a construcao da siderurgia brasileira; em 1941, comprometeram-se a adquirir a
producdo total de diversas matérias-primas brasileiras além da promessa de fornecimento de equipamentos
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substituido pelos esforcos individuais®’, de forma que o Brasil foi um dos paises da
América Latina que mais recebeu judeus®¢ durante aquele periodo vindos da Alemanha,
entre eles artistas e escritores, que criaram no pais latino associacdes culturais.

Segundo Moniz Bandeira, o Brasil foi o primeiro pais sul-americano a reconhecer
oficialmente a Alemanha Ocidental como Estado independente (BANDEIRA, 1996 apud
MERKLINGER, 2013:36). J& no final da década de 1940, foram retomadas as relacdes
comerciais e de exportacdo do Brasil com a Alemanha Ocidental, que passou também a
investir capital e vender tecnologia ao pais, tdo necessarios ao projeto de industrializacéo e
modernizacdo brasileiros. Desde 1948, havia em Sdo Paulo uma representacdo comercial
da Alemanha Ocidental, que, vale destacar, foi a segunda a ser fundada depois da que se
estabeleceu em Nova York. Para atestar a importancia dessa representacdo nas relacfes
comerciais entre os dois paises durante aquele periodo, é importante lembrar que a
primeira Embaixada da Alemanha Ocidental foi criada no Rio de Janeiro em 1951.

Foram criadas, também nos anos 1950, uma montadora da Volkswagen em S&o
Bernardo do Campo, perto de Sdo Paulo; a Mercedes Benz do Brasil; e uma fabrica da
Bosch. Além disso, desde a época da Il Guerra Mundial, a Alemanha ja investia junto aos
Estados Unidos da América na construcdo da siderurgica de Volta Redonda bem como em
diferentes projetos agropecuarios e de logistica. Esse investimento fez com que, em 1952,
a Alemanha Ocidental se tornasse o segundo maior parceiro comercial do Brasil, tendo os
Estados Unidos como primeiro.

O Brasil, no pés-guerra, era visto cada vez mais como “Pais do Futuro”®, pois
sua economia era foco das grandes poténcias. Em consequéncia disso, o pais era
particularmente interessante para a Alemanha, principalmente devido ao fato do passado
comum, referente a imigracdo que havia ocorrido desde o século XIX (MERKLINGER,
2013:7).

A partir dessa proximidade politico-econdmica entre os paises, se desenvolveu
tambeém uma relagéo artistica e cultural. Sendo assim, o Embaixador Oeller integrou, a

pedido do governador de Sdo Paulo, como voluntario, a comissdo de organizagdo das

navais e militares. Ao mesmo tempo, estabeleceram um amplo programa de informac&o, intercambio cultural
técnico e cientifico como propaganda do modo de vida e dos produtos americanos. (MOURA, 1991:79).

397 Sobre o exilio de varios intelectuais no Brasil, ver HONSCHOPP, 1994: 173 ; ECKL, 2005: 364.

3% Brasil foi o segundo pais da América Latina em nimero de imigrantes entre 1933 e 1942 (MUHLEN
1988:187). Mas nao apenas judeus, como também catdlicos que fugiram da secularizagdo imposta pelo
Estado nazista (MUHLEN, 1988: 194-197). No Brasil, uma parte dos imigrantes alemé&es no Rio de Janeiro se
uniu na organizacdo Notgemeinschaft Deutscher Antfaschisten ou Alemaes antifascistas do Brasil (MUHLEN,
1988: 201).

399 Expressdo criada pelo escritor judeu austriaco Zweig.
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festividades do IV Centenario de Sdo Paulo, que aconteceu em 1953, e que teve, como
ponto alto de suas comemoracdes, a Il Bienal de S&o Paulo, da qual participou o quadro
Guernica (1937) do pintor espanhol Pablo Picasso, um forte emblema contra as
atrocidades da guerra, que hoje em dia se encontra no MoMA. A Alemanha foi
representada por uma exposicdo de Paul Klee. Em paralelo, houve também uma grande
mostra internacional voltada a indudstria, na qual a Alemanha Ocidental teve importante
participacdo ao lado das outras nacdes importantes do Ocidente.

Em 1962, a Alemanha Oriental esteve na Feira Industrial, em S&o Paulo,
simbolizando sua primeira participacdo em um evento na America do Sul p6s-guerra. Um
ano depois, foi criada a Deutsch-Lateinamerikanischen Gesellschaft na Alemanha Oriental
para implementar e intensificar os contatos culturais entre esse pais e o Brasil.

Em 1994, assim como no ano de 2013, o Brasil foi escolhido como pais tema da
Feira de Livros de Frankfurt, e em ambos os anos foram organizados varios eventos
culturais, dando ao Brasil a possibilidade de apresentar a sua cultura ao publico alemao.
Sobre a representacao do pais em 1994, dep6s Anke Brunn, que na época era ministra de
Ciéncia e Pesquisa do Estado da Renania do Norte- Westfalia, numa palestra que fez parte
de um simpoésio em Sao Paulo, que tinha o sugestivo titulo “Brasil e Alemanha: A

Construcao do Futuro™:

O Brasil teve, sem duvida, a chance de apresentar-se como uma nacao de cultura
na Europa, obtendo excelentes resultados. As relacdes entre a Europa e a
América Latina receberam impulso significativo nessa ocasiao.

As instituicdes de cultura contribuem imensamente para um bom relacionamento
entre os dois povos. [...] Um fator importante para o intercambio cultural entre os
dois paises sdo as palestras, as exposicdes, e as apresentacdes de musica e danca
(BRUNN, 1995:576).

Entre 24 e 25 de novembro de 2008, no instituto Goethe, em S&o Paulo, ocorreu o
Simpésio “Die Deutsch-brasilianische Kulturbeziehungen — Bestandsaufnahme, Probleme,
Perspektiven™®, que foi financiado com verbas do Ministério de RelagGes Exteriores
alemdo. Nessa oportunidade, o entdo diretor do Setor Cultural do Ministério de Rela¢bes
Exteriores brasileiro, José Mério Ferreira Filho, refez a trajetoria da participacdo alema na
cultura brasileira do século XIX até aquele momento, destacando, entre outros, o fato de o
aleméo Alfons Hug ter sido o curador geral das edi¢Ges de 2002 e de 2004 da Bienal de
Arte de S&o Paulo. E seguiu afirmando, o que é relevante para este trabalho, o permanente
interesse institucional do Ministério das Rela¢fes Exteriores de financiar e apoiar eventos

que divulguem a cultura brasileira na Alemanha.

400 O relacionamento cultural aleméo-brasileiro — inventario, problemas e perspectivas.
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Fur das brasilianische AuRenministerium zahlt Deutschland zu den wichtigsten
Landern, wenn es darum geht, fur die brasilianische Kultur im Ausland zu
werben; dies wird deutlich durch die Vielzahl von Veranstaltungen, die wir Giber
unsere Botschaft in Berlin oder unsere Konsulate in andere Stidten organisieren
oder unterstiitzen (FERREIRA FILHO, 2010:21)4°1,

E essa parceria tem sido mantida em maior ou menor grau por todos esses anos
até o presente, sendo que o ano de 2013 foi um ano especial, pois, entre 2013/2014,

ocorreram as atividades culturais do ano do Brasil na Alemanha.

3.1.1. A cultura germanica e a cultura brasileira

A influéncia da cultura germanica sobre o concretismo brasileiro teve muito mais
facetas do que a incontestavel importancia do suico Max Bill, como veremos nesse
capitulo. Outras exposi¢cGes menos comentadas, como a de Paul Klee também tiveram a
sua importancia.

Infelizmente, ha poucas informacdes sobre 0s anos que Mério Pedrosa passou em
Berlim, mas, com certeza essa estadia deixou marcas, naquele que seria um dos maiores
tedricos do concretismo, para ndo dizer, da arte brasileira.

Uma das colaboragdes para o conceito de arte de Mario Pedrosa foi o “carater
universal da arte” desenvolvido no artigo “Arte, Forma e personalidade” de 195142,
inspirado nas ideias do médico alemdo Hans Prinzhorn, que foi assistente na Clinica
Psiquiatrica da Universidade de Heildberg entre 1919 e 1921. Durante essa experiéncia,
Prinzhorn reuniu um grande acervo com obras dos internos dessa instituicdo psiquiatrica e
de outras espalhadas pela Alemanha, Austria e Suica (VILLAS BOAs, 2008: 154-156). Em
1922, Prinzhorn publicou o livro Bildnerei des Geisteskranken (Construcdo de imagens
dos doentes mentais), ilustrado com reproducdes dos trabalhos dos pacientes. Suas ideias
receberam apoio de varios artistas, entre eles Paul Klee.

Segundo Glaucia Villas Boas, o fato de Prinzhorn ter estudado histéria da arte em

Munique fundamentava a relacao entre seu trabalho psiquiatrico e a arte:

[...] Ihe conferia legitimidade para defender um ponto de vista renovador quanto
a arte dos internos. Afirmava que havia uma necessidade de expressdo inata que
somente se satisfazia na configuracdo de formas. Uma teoria da arte de caréater
universal foi esbogada assim pelo médico que admitia que a arte dos loucos s6
poderia ser compreendida pela identificacdo das pulsGes em jogo, para o
ornamento, para a ordem, a imitacdo e a simbolizacdo. N&o havia razdo para
discriminar a arte dos esquizofrénicos das belas-artes, exceto por uma atitude
dogmaética e obsoleta (VILLAS BOAs, 2008:155).

401 Para o0 Ministério das Relagdes Exteriores do Brasil a Alemanha é um dos paises mais importantes quando
se trata de anunciar a cultura brasileira no exterior. Isto fica evidente através do nimero de eventos que
organizamos ou apoiamos através de nossa Embaixada em Berlim ou de nossos consulados em outras
cidades. (tradugdo: Silvia Naurosky)

402 PEDROSA, M. (1979). Arte, Forma e Personalidade. S&o Paulo: Kairos, in: VILLAS BOAS. 2008: 155.
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Outra troca artistica entre Brasil e Alemanha se deu em 1929, quando aconteceu a
Exposicao de Arte Decorativa Alema realizada pela Deutscher Werkbund — Associagéo de
Artes Decorativas da Alemanha — primeiro no Rio de Janeiro, e depois em S&o Paulo.
Segundo Aracy Amaral, esta exposicdo antecipava as preocupacdes da Bauhaus no Brasil
(AMARAL, 1983:99)%3: “Constituiu-se entre nos na primeira apresentacio de mostra em
que 0s objetos Uteis tinham sua beleza visual ligada a funcionalidade de sua forma”
(AMARAL 1983:98).

Em 193244 Theodor Heuberger (1898- 1977), um galerista de Munique, fundou a
Sociedade Pro-Arte no Rio de Janeiro. Heuberger, ja estava atuando no cenario artistico
brasileiro desde 1924, primeiro no Rio de Janeiro e depois em Sdo Paulo. Com o intuito de
promover o intercdmbio musical e artistico com a Alemanha, organizou diversas
exposicoes e escolas de musica. Em 1935, ele criou a revista Intercambio“s, a esse respeito

escreveu, Aracy Amaral:

[...] hoje com 38 anos de existéncia, € que ndo deixa de ser algo de excepcional
entre publica¢Bes culturais entre nds, posto que sofreu um espago de tempo de
interrupcdo, por ocasido da Segunda Guerra Mundial e sempre veiculando
artigos e informac@es, ndo apenas sobre as atividades da Pré-Arte, como sobre
Antropologia, Histéria, Mdasica, Arquitetura, Artes Plasticas e Literatura
(AMARAL, 1983:100).

O escritor, judeu austriaco, Stefan Zweig também trouxe constribuicdes
germanicas a arte brasileira. Fez trés viagens ao Brasil, a primeira, em 1936, quando se
encantou com o pais; a segunda, em 1940, em um retorno de estudos para coletar dados
para escrever seu livro: Brasil, um pais do futuro; e a terceira, quando se exilou no pais,
onde acabaria por cometer suicidio, em Petrépolis, em 1942,

Entre as idas e vindas ao Brasil, Zweig fez uma conferéncia na Academia
Brasileira de Letras a convite do governo Vargas. La mostrou a sua visdo idealizada sobre
0 pais, ignorando que neste mesmo momento havia toda a sorte de perseguicdes politicas

403 Theodor Heuberger: a presenca alemd no meio artistico contemporaneo brasileiro, publicado
originalmente no O Estado de S. Paulo, suplemento “Cultura”, 15 de marco de 1981.

404 Martina Merklinger (2013:82) localiza essa fundagdo em 1932, enquanto que Aracy Amaral, coloca a data
de 1930 (AMARAL, 1983:100).

405 A revista Intercambio foi editada no Brasil de 1935 a 1942. Como recebia auxilio financeiro da
embaixada alemd no Brasil, houve pressdo da imprensa nacional na figura do jornal carioca Diario de
Noticias para que a revista fosse fechada. Em 1947, ela voltou a ser publicada, novamente contando com
apoio oficial do governo alemao e circulou até a década de 1980. Enquanto na sua primeira fase de existéncia
a revista dedicou-se a divulgacdo da arte moderna, na sua segunda fase, o foco era direcionado para o campo
musical. Para mais informacfes sobre Heuberger, Pré-arte e Revista Intercdmbio, ver:
http://www.raulmendessilva.com.br/brasilarte/temas/pro-arte.html (Visitado em: 08.09.2015).

225


http://www.raulmendessilva.com.br/brasilarte/temas/pro-arte.html

no Brasil«s, O seu livro, como bem define o titulo, mostra uma visao voltada para o futuro
do pais, e ndo para o presente, que sofria as tensGes e a violéncia de uma politica
repressora.

Por sua boa recepcao por parte do governo, os intelectuais brasileiros da época o
tacharam de apoiador do regime. Essa rejeicdo foi talvez um dos motivos do desencanto
que o levaram ao suicidio. Apesar dessa recepcdo dubia, o titulo do livro se tornou um

leitmotiv brasileiro. Stephan Zweig escreveu:

Immer wieder Bin ich von neuem Uberrascht, welche verworrenen und
unzuldnglichen Vorstellungen selbst gebildete und politisch interessierte
Menschen von diesem Lande haben, das doch unzweifelhaft bestimmt ist, einer
der bedeutsamsten Faktoren in der kinftigen Entwicklung unserer Welt zu
werden (ZwEIG apud CARDOSO, 1995:16).47

Esse titulo foi retomado, de forma critica, em 1995, no seminario “Brasilien: Land
der  Zukunft?’«s  do Institut fur  wissenschaftliche = Zusammenarbeit  mit
Entwicklungslander«° que ocorreu em Tibingen. O livro que acompanhou esse seminario
teve introducdo do entdo presidente da Republica, o socidlogo Fernando Henrique Cardoso
(CARDOSO 1995:15-26).

Outra intervencdo germanica a arte brasileira ocorreu em setembro de 1941, no
namero 4 da revista Clima, quando o suico Jacob Rutchi (1917-1974) escreveu o artigo
“Construtivismo”, que o poeta concreto Haroldo de Campos considerou “uma curiosa e
pouco assinalada contribuicdo, precursora da orientacdo estética que culminou na arte

concreta dos anos 50” (CAMPOS, 2006:119).

O artigo vem ilustrado por um trabalho de Rutchi intitulado Espagos. Nesse
texto, o construtivismo é, de inicio, assimilado pura e simplesmente & arte
abstrata, embora no remate de sua exposi¢do o autor especifique: ‘A palavra
‘abstrata’ ndo tem sentido, desde que uma forma materializada é sempre
concreta’ (CAMPOS, 2006:119)

Em 1944, houve a Exposicéo de Pintura Austriaca Contemporanea. E, em 1945,
a galeria Askanazy no Rio de Janeiro sediou a Exposicdo de Arte Degenerada Condenada
pelo 111 Reich. Em 1947, foi criado o Instituto Hans Staden em S&o Paulo, baseado na

Sociedade Hans Staden que foi criada em janeiro de 1945. Tendo biblioteca e arquivo

406 para listar algumas: o escritor Graciliano Ramos estava preso assim como a psiquiatra Nilse da Silveira e
a militante judia Olga Benario tinha sido entregue a Gestapo por Vargas, 0 que resultaria em sua morte em
um campo de concentrag&o.

407 Eu sempre me surpreendo novamente com o tipo de idéias confusas e inadequadas que até mesmo pessoas
deste pais formadas e politicamente interessadas tém, pais este que indubitavelmente estd marcado para se
tornar um dos fatores mais significativos no desenvolvimento futuro do nosso mundo (tradugdo: Silvia
Naurosky)

408 Brasil: Pais do futuro?

409 Instituto para o trabalho cientifico conjunto com paises em desenvolvimento.
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préprios, esse instituto tinha o propdsito de promover cursos de alemao, organizar palestras
e eventos culturais. Posteriormente, ele se fundiu com a Fundacdo Martius de Ciéncias,
Letras e Artes, e vem, com algumas interrupcdes, investigando a relacdo dos paises de
lingua alemd no Brasil, principalmente nos temas ligados a emigracdo e a decorrente
influéncia dos paises de lingua alema sobre o Brasil e as trocas culturais advindas dessa
relagao“w.

Em 1949, foi criada a Sociedade Goethe, nessa criacdo estavam envolvidos
importantes intelectuais, ndo apenas de origem alemd, como Wolfgang Pfeiffer, Karl
Fouquet, Karl Oberacker e Egon Schaden, mas também o critico literario Antonio
Candido. Essa sociedade tinha como objetivo, a troca cientifica entre os paises como, por
exemplo, levando professores alemées para atuarem no Brasil. Essa institui¢do foi apoiada
pelo Ministério de Relacdes Exteriores alemao e patrocinou ndo apenas a preparacao de
estudantes brasileiros que quisessem estudar na Alemanha, mas também ajudou a
organizar exposicdes de artistas alemaes e austriacos que aconteceram no MASP, onde
Pfeiffer trabalhava.

Cicillo Matarazzo, criador do Museu de Arte Moderna (MAM — SP) e da Bienal
de S&o Paulo, instituicdes que deram contribui¢cGes fundamentais para o desenvolvimento
da arte brasileira, também foi influenciado por um ex-colaborador da Bauhaus, o aleméo
Karl Nierendorf, que ampliou uma de suas viagens para encontrar-se com Matarazzo que
foi descrito para ele como “one of the most prominent and richest man in Brazil” ¢ que
fazia planos para a criagdo de um novo museu no Brasil2 (Nierendorf apud MERKLINGER,
2013:115).

Nierendorf, nascido na area do Rio Reno na Alemanha, era antes da Segunda
Guerra Mundial um dos principais comerciantes de arte do pais. Sua primeira galeria foi
fundada em Coldnia em 1920. Em 1923, ele se tornou o diretor da renomada galeria de arte
moderna, o Gabinete Gréfico de J.B. Neumann, que foi transferida para os Estados Unidos,
para onde ele também emigrou. Em 1936, atuou como marchand na Nierendorf Gallery em

Nova York e ocupou o cargo de diretor da Fundagdo Solomon R. Guggenheim. Nierendorf

410 Em 1997 a Fundagéo Visconde de Porto Seguro comecou a cuidar das duas instituicdes que passou a se
chamar Martius-Staden-Institut (MERKLINGER, 2013:81).

411 para mais informagdes entre a relagdo de Francisco Matarazzo Sobrinho e Nierendorf, ver: MERKLINGER,
2013:114-115; bem como sobre a fundagdo do MAM-SP, ver: BARROS, 2002:102-104.

412 Walter-Ris, Anja Die Geschichte der Galerie Nierendorf, Kunstleidenschaft im Dienst der Moderne,
Berlin/New York 1920-1995, In.: MERKLINGER 2013:115.
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comercializava em sua galeria quadros “ndo americanos” e se “interessa muito por arte
moderna” (BARROS, 2002:102)%3,

Cicillo conheceu Nierendorf no Sanatorio em Schatzalp, e os dois mantiveram
discussdes diarias sobre 0 novo Museu de Arte Moderna de S&o Paulo e sobre uma
possivel exposicdo inaugural, de arte abstrata. Nierendorf deu varias sugestdes para a

fundagéo do museu.

Mit Nierendorf in Davos sprach Matarazzo Sobrinho die erste Ausstellung im
MAM ab, “eine moderne Ausstellung, international” deren Leitung er
Ubernehmen sollte.** Zudem gedachte Nierendorf, “bei Sobrinho, der sich
immer auch Uber die brasilianischen Landesgrenzen hinaus orientierte, festigte
damit seine Beziehungen zu den Kulturschaffenden in New York (MERKLINGER,
2013:115)*,

Vaérias das sugestdes foram utilizadas por Cicillo. Nierendorf teria sido o primeiro
Diretor Artistico do museu, se ndo houvesse falecido em 25 de outubro de 1947.

Finalizando a lista cronoldgica de cooperacbes entre os dois paises, em 1954,
foram iniciados os cursos regulares na Escola Superior da Forma, em Ulm. Os poetas
concretos de Sao Paulo se reuniam com o compositor Hans- Joachim Kroellreutter (1915-
2005) que os introduziu e os ajudou a se aprofundarem na teoria de Schoénhauser e sua
“Klangfarbemelodie”. Em 1957, foi fundado em Sao Paulo o Instituto Goethe“®, primeiro
ligado ao Instituto Hans Staden e a partir de 1962 ganhou a sua autonomia, colaborando de
diversas formas nas relacdes culturais entre a Alemanha e o Brasil.

Como se pode perceber, houve uma mistura de agentes de varias areas artisticas:
artes plasticas, musica, literatura. Essa troca entre as artes fez com que as ideias fluissem
intensamente entre um campo e outro, enriquecendo-se no intercambio. Havia também um

grande contato pessoal entre os diferentes artistas, criticos, tedricos etc.

3.1.2. A Alemanha e a Bienal de S&o Paulo
Por ocasido da | Bienal Internacional de Sdo Paulo, em 1951, o préprio criador da
Bienal Ciccilio Matarazzo escreveu pessoalmente ao chanceler federal alemao, Konrad

Adenauer, convidando-o para a participacdo desse evento artistico no pais. Isso se deu

413 Carta de Francisco Matarazzo Sobrinho a Carlos Pinto Alves. Sd. In.: BARROS, 2002:102.

414 Carta de Karl Nierendorf para Johannes Bredt, comego de setembro de 1947. In.: MERKLINGER, 2013:115.
415 Matarazzo Sobrinho combinou com Nierendorf em Davos a primeira exposi¢do no MAM ,"uma exposicao
moderna, internacional”, cuja dire¢do ele deveria assumir. Além disso, Nierendorf acreditava que Sobrinho,
que sempre se orientava a partir das fronteiras brasileiras, reforcaria suas relagdes com o setor cultural em
Nova York. . (traducdo Silvia Naurosky)

416 para mais informagcoes sobre a fundag&o desse instituto, ver: MERKLINGER, 2013:84-85.
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mesmo ainda ndo havendo, na Alemanha do pds-guerra#’, um setor oficial responséavel por
esse tipo de evento. A resposta foi de que, apesar do pouco tempo e das circunstancias,
haveria um grande esfor¢o para promover essa participacdo (MERKLINGER, 2013,2:22).
Esse interesse foi visto como um importante passo dentro das medidas da retomada dos
relacionamentos bilaterais entre os dois paises (MERKLINGER, 2013:16). Fato foi que a
Alemanha Ocidental participou e desde entdo “A Bienal de Sdo Paulo era um projeto de
renome da politica internacional para a cultura, o governo da Alemanha, ao longo dos
anos, gastou um bom dinheiro com a participacdo nesse eventos (GROOS/ PREUSS
2013,1:15).

Nesse primeiro momento, a Alemanha Oriental nédo foi convidada para o evento,
provavelmente porque o Brasil ndo queria perder o importante parceiro comercial que
vinha do lado ocidental, e que ndo reconhecia a Alemanha Oriental como um pais com 0s
mesmos direitos. Através da doutrina Hallstein, criada por Walter Hallstein, secretério de
Estado e conselheiro de RelagGes Internacionais de Adenauer, a Alemanha Ocidental
queria evitar que outros paises contatassem a Alemanha Oriental, que sé foi participar da
Bienal de S&o Paulo a partir de 19774'° e ndo teve grande repercussio nos rumos da arte
brasileira.

A Alemanha Ocidental foi um dos paises que colaborou muito para a criacdo e o
desenvolvimento das Bienais de Sdo Paulo, segundo o diretor geral do Institut fir
Auslandbeziehungen (ifa)*?°, Ronald Grétz, no prefacio do livro da historiadora de arte
Martina Merklinger, Die Biennale Sdo Paulo — Kulturaustausch zwischen Brasilien und
der jungen Bundesrepublik Deutschland (1949-1954)*2! de 2013, essa colaboragdo foi

frutifera para ambos o0s paises:

Die Bundesrepublik Deutschland war 1951 gerade zwei Jahre alt und ihre
auswartige Kulturpolitik steckte in den Kinderschuhen. Die Verantwortlichen
Politiker und Kulturakteure waren aber weise und vorauschauend genug, in der
Forderung der Teilnahme Deutschlands an der Biennale in Sdo Paulo nach dem
Hitler-Fachismus auch den Signal der Wiedergliederung in die zivilisierte Welt
und Aufarbeitung der braunen Geschichte zu sehen. Man wollte an die
Wertewelt vor 1933 ankniipfen und, unterstitzt durch eine herausragende

417 As estruturas oficiais nas duas Alemanhas ainda estavam sendo reestruturadas, sua fundagdo enquanto
paises separados ainda era muito recente, havia acontecido em 1949, assim como também 0s seus
departamentos de RelacGes estrangeiras.

418 “Die Biennale von Sdo Paulo war ein Renommierprojekt der internationalen Kulturpolitik, und die
Bundesregierung lieB3 sich die Teilnahme dort iiber lange Jahre etwas kosten”.

419 Também em 1977, houve pela primeira vez a participacdo de artistas da Alemanha Oriental na Documenta
de Kassel. Essa participacdo causou protestos de artistas como Georg Baselitz ou do antigo cidaddo da
Alemanha Oriental, que havia fugido para o ocidente nos anos 1960 (MERKLINGER, 2013:33).

420 |nstituto para relagGes internacionais.

421 A Bienal de Sao Paulo — trocas culturais entre o Brasil e a jovem Alemanha Ocidental (1949-1954).
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Kunstproduktion in den folgenden Jahrzehnten, auch das Bild eines neuen,
innovativen Deutschland fordern (GRATZ, 2013:7)%22,

A Embaixada, criada trés meses antes, através do embaixador Fritz Oellers,
reconheceu de imediato a importancia da Bienal de S&o Paulo e a importancia cultural e
politica da participacdo da Alemanha Ocidental, como comprovou um relatério escrito
para o Ministério das Rela¢des Exteriores, escrito onze dias antes da abertura na qual pedia
recursos para a ida de uma boa parte do corpo diplomatico para a inauguracao da mostra.
Na opinido de Martina Merklinger, (MERKLINGER, 2013:2:26) a intengdo de Oellers era
utilizar a Bienal como uma plataforma politica.

Sendo assim, foi chamado o historiador de arte, Ludwig Grote (1893-1974), que
morava em Munique, a elaborar a contribuicdo alema para a Bienal. Como havia pouco
tempo para a exposicao, a Bienal de Sdo Paulo sugeriu que Grote escolhesse uma colecéo
privada de obras de Paul Klee que ja se encontrava em Sao Paulo. Grote optou por uma
concepcao propria.

Seine Auswahl bezog jungere Positionen ein, aber auch Werke von Kinstlern
der ‘Inneren Emigration’, die unter den Nationalsozialisten verfolgt, diffamiert
oder mit Arbeitsverbot belegt worden waren (MERKLINGER, 2013:2:22)42,

Como Grote estava impossibilitado de ir ao Brasil, devido ao cargo de diretor do
Germanischen Nationalmusems que ia assumir em Nurembergue, chamou a tarefa
Wolfgang Pfeiffer, que provinha de familia alemé-brasileira, e que havia feito o seu
doutorado em Munique, mas que depois da guerra, havia deixado a Alemanha e morava
em Sdo Paulo, onde trabalhava no Museu de Arte de Sdo Paulo — MASP. Pfeiffer havia
auxiliado Pietro Maria Bardi a organizar a exposicao retrospectiva do suico Max Bill. Nao
apenas ele continuava acompanhando a participacdo alema na Bienal, como escreveu o
texto do Catalogo para a “Sala Especial” de Lasar Segall. Em 1960, foi contratado
oficialmente pelo Consulado Aleméao em Sao Paulo e depois foi professor da Escola de
Comunicac0es e Artes da Universidade de Séo Paulo. A partir de 1978, assumiu a direcao

do Museu de Arte Contemporanea MAC-USP, para onde foram as obras do Museu de Arte

422 A Republica Federal da Alemanha tinha em 1951 apenas dois anos de idade e sua politica cultural externa
estava engatinhando. Os responsaveis politicos e agentes culturais, porém, foram sabios e previdentes o
suficiente para ver também na promocdo da participacdo da Alemanha na Bienal de So Paulo, apds o
facismo de Hitler, o sinal da reintegracdo no mundo civilizado e o processamento da histéria sombria.
Pretendia-se uma conexdo com o mundo dos valores anterior a 1933 e, apoiado por uma producao artistica
notavel ao longo das décadas seguintes, promover também a imagem de uma nova e inovadora Alemanha
(traducdo: Silvia Naurosky).

423ua selecdo se referia a posigcdes recentes, mas também obras de artistas de "emigracdo interna" que
haviam sido perseguidos pelos nazistas, difamados ou obtido proibicdo de trabalho (traducdo: Silvia
Naurosky).
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Moderna, que em um primeiro momento era o organizador da Bienal. Por isso, Pfeiffer tem

um papel consideravel para o cenario artistico brasileiro.

Zweifellos pragte Ludwig Grote die deutschen Beitrdge der Fiinfzigerjahre in
hohem MaRe, da er allein vier von flinf Beitrdgen verantwortete. Aber auch
andere wie der eingewanderte Wolfgang Pfeiffer oder Eberhard Hanfstaengl, der
Generaldirektor der Bayerischen Staatsgeméldesammlungen, der 1953 mit Max
Bill in die Jury berufen wurde, waren wichtige vermittler der deutschen Kunst.
Gerade die Geschichte der HfG in Verbindung mit ihrer Bauhaus- Tradition ist
dabei hervorzuheben. Beide Schulen leben in einer Lehrstétte in Rio de Janeiro
weiter, deren Grindung mit der Biennale zusammenhdngt: Die Escola de
Desenho Industrial (ESDI) (MERKLINGER, 2013: 2;29)44,

No que se refere a contribuicdo alemd a Il Bienal, que ocorreu entre 13 de
dezembro de 1953 e 26 de fevereiro de 1954, foi convidado o fundador da Bauhaus, Walter
Gropius, que estava morando nos Estados Unidos, para fazer parte do juri de arquitetura.
Gropius aceitou o convite e, em janeiro de 1954, foi pessoalmente receber um prémio. Sua
passagem foi polémica pelo Brasil, principalmente quando encontrou varios arquitetos.
Ainda assim, sua participacdo foi importante para o desenvolvimento da arquitetura
nacional. Como atestado dessa polémica, ha, por exemplo, esse depoimento de Oscar
Niemeyer (imagem 41: Casa das Canoas):

O Gropius teve aqui. Um arquiteto mediocre, mas ele era professor, era
inteligente e tal, conversava, era instruido, falava bem. Mas ele foi la ver a minha
casa das Canoas, e quando saiu, disse para mim: ‘Olha, a sua casa ¢ muito
bonita, mas ndo ¢ multiplicavel’. Mas que burrice fantastica! Era um terreno
sinuoso, eu ndo podia procurar um terreno igual. Entdo vocé vé como eles
pensavam errado, esse pessoal da Bauhaus. O Corbusier é que teve coragem de
dizer: ‘¢ mediocridade ativa, ndo sabem nada, s6 querem criar regras’. Depois
todo mundo tem que seguir... Eu sou o Gnico a esculhambar a Bauhaus, ficam
com medo de dizer que é uma merda (NIEMEYER apud WISNIK, 2003:120).

Houve, entdo, uma intensa cooperacdo entre a Alemanha e a Bienal de S&o Paulo,
até hoje, mesmo depois do cancelamento das Representacdes Nacionais, a Alemanha

continua oficialmente apoiando o envio de artistas para a participagdo nesse evento.

Die Bundesrepublik lieR bis heute keine der Biennalen in Sdo Paulo aus: Sie war
von Anfang an ein verlasslicher Partner und organisierte bisweilen sogar
Sonderausstellungen wie die Bauhaus-Schau. [...] Die Biennale in Sdo Paulo hat
bei diesen und &hnlichen Beispielen deutsch-brasilianischer Beziehungen immer
eine entscheidende Rolle gespielt: abgesehen von der diplomatischen und
wirtschaftspolitischen Plattform, die sie bot, vor allem als prominentestes
Kunstforum in Lateinamerika, als internationaler ldeenmarkt, als Buhne des

424 Sem duavida, Ludwig Grote marcou as contribui¢es aleméas dos anos cinquenta em grande medida por ter
sido responsavel por nada menos que quatro das cinco participagdes. Mesmo outros, como o imigrante
Wolfgang Pfeiffer ou Eberhard Hanfstaengl, Director-Geral do acerco de pintura do Estado da Baviera, que
foi nomeado juri em 1953 juntamente com Max Bill, foram importantes mediadores da arte alema.
Principalmente a histéria da HfG em conjunto com sua tradicdo Bauhaus deve ser enfatizada aqui. Ambas
escolas continuam a viver em uma instituicdo de ensino no Rio de Janeiro cuja sua criacdo esta relacionada a
Bienal: a Escola de Desenho Industrial (ESDI). (traducdo Silvia Naurosky)
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Austauchs zwischen Kinstlern und Kunstschaffenden aus der ganzen Welt
(MERKLINGER, 2013,2:29)42,

3.1.3. Arte concreta internacional

Né&o se pode falar em homogeneidade no que diz respeito aos termos arte concreta
ou construtiva®s, que surgiram como uma forma de distanciamento da abstracdo, com o
desejo de transformar a sociedade através de uma arte racional e participativa desde 0s
seus primordios. Com essa proposta artistica, diferentes movimentos europeus tais como a
vanguarda russa, a Bauhaus ou o grupo De Stijl deram impulsos através de questdes como
a organizagdo das formas no quadro.

Esse movimento foi interrompido pelo fascismo e pelo stalinismo russo e
retomado ap6s o fim da Segunda Guerra Mundial em diversos paises, principalmente na
Alemanha, Italia, Suica e Holanda. Essa retomada foi marcada por uma “matematizag¢do”
da estética e por uma reducdo das formas, sendo caracterizada pelas consideracdes tedricas
de Max Bill. Formas “logicas” se compdem em uma dimensdo estética, marcada pela
serialidade, modulos, simetria, construgdes matematicas, tais como a fita de Moebius.

Segundo Hans-Peter Riese, “todo o debate teorico se reduz a questdo da estrutura,
que por sua vez de preferéncia devem ser fundados e resolvidos matematicamente” (RIESE,
2010:27). Para Helouise Costa, as ideias de Max Bill, que tentavam adequar o
construtivismo as condic@es sociais do pds-Segunda Guerra, serviram para atualizar o que
pregava a referéncia histérica: Mondrian. (CosTA, 2002b:11 apud SCHAFFNER, 2008:104)

Convenciona-se dividir os artistas construtivos concretos em trés geragdes: a
primeira geracdo comecou segundo a classificacdo de Max Bill com Wasily Kandinsky e
sua obra plastica e tedrica de 1910; em 1918 Piet Mondrian escreveu Ausdrucksmittel und
Komposition; e em 1922 Kasimir Malewitsch escreveu Suprematismus als
Gegenstandslosigkeit. A segunda geragdo, espalhada pelo mundo, inclusive o Brasil,
teorizou sobre o movimento, de modo que uma das principais analistas do concretismo,

Margit Staber, reuniu os principais textos e manifestos em um livro dedicado aos estudos

425 A Republica Federal até agora nunca cancelou uma Bienal de S&o Paulo. Ela foi desde o inicio um
parceiro confiavel e algumas vezes organizou até mesmo eventos especiais como a Exposi¢do-Bauhaus. [...]
A Bienal de Séo Paulo sempre desempenhou um papel crucial neste e em outros exemplos semelhantes das
relagbes teuto-brasileiras: a parte a plataforma diplomatica e econdmico-politica que ela ofereceu,
principamente como o mais proeminente forum de arte na América Latina, como mercado internacional de
idéias, como palco de intercAmbio entre artistas e criadores de arte de todo o mundo (traducdo: Silvia
Naurosky).

426 A respeito da dificuldade dessa definicdo, Margit Staber escreveu: Konstruktivismus, konkrete, konstruktiv
Kunst?- Die Schwierigkeit der Begriffe, Kunstmuseum Winterthur, 1981.

232



da Fundacdo para Arte Construtiva e Concreta de Zurique (STABER, 2001: 25-109).
Seguem os textos:
e Theo van Doesburg: Die Grundlage der konkreten Malerei und Kommentare zur
Grundlage der konkreten (1930);
e Max Bill: konkrete gestaltung: 1936, ein standpunkt: 1944, konkrete kunst: (1949);
e Wassily Kandinsky: abstrakt oder konkrete: (1938);
e Richard Paul Lohse: Der Bildraum und seine Elemente: (1942);
e Associacion Arte Concreto Invencidn: Invencionistisches Manifest (1946);
e Associacion Arte Concreto Invencion: Erlauterungen (1946);
e Friedrich Vordemberge-Gildewart: abstrakt — konkret — absolut (1946);
e Richard Paul Lohse: Die Entwicklung der Gestaltungsgrundlagen der konkreten
Kunst (1947);
e Etorre Sotsass Junior: was dem einen der raum ... (1947);
e Max Bill: Die mathematische Denkweise in der Kunst unserer Zeit. (1949);
e Gillo Dorfles: Manifest des MAC (Movimento Arte Concreta). (1951);
e Grupo Ruptura: Ruptura (1952);
e FEugen Gomringer: konkrete Dichtung. (1956);
e Augusto de Campos (et al.): Programa da Poesia Concreta. (1958);
e Max Bill: Struktur als Kunst? Kunst als Stuktur? (1965);
e Richard Paul Lohse: Entwicklungslinien 1940-1970. (1970);
e Richard Paul Lohse: Kunst im technologischen Raum. (1982).

E interessante observar que, nesta lista, Staber inclui nfo s6 os autores brasileiros,
mas também os manifestos ligados a poesia concreta, como os de Gomringer e do grupo
Noigandres, numa clara manifestacdo da unido de artes plasticas e poesia. Finalmente, a
terceira geracdo comecou por volta da década de 1960 e se dedicou a pesquisa voltada ao
elementar e o conceitual. Uma questdo importante dessa terceira geracdo, muitas vezes nao
filiada declaradamente a arte concreta, € a sua ocupacdo com a estrutura e suas
implicagbes*’.

Enquanto a primeira geracdo de concretos buscava a sua legitimacgdo nos ideais de
sociedade buscados pela Revolucdo Bolchevista, a segunda e a terceira geragdo se

voltaram para o pacto com o desenvolvimento tecnoldgico. Todavia, no geral, o

427 A respeito da questdo da Estrutura, ver o meu texto sobre a artista brasileira contemporéanea Elisa Bracher
em SCHOEN: 2013.
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movimento sempre pregou a internacionalidade, mas foi somente no pos-Segunda Guerra
que essa internacionalidade se efetivou com a propagacdo de suas ideias pelo mundo,
principalmente na América do Sul Design, arquitetura, tipografia, por exemplo, foram
outras formas artisticas que foram influenciadas profundamente pelo concretismo.

Nao s6 na “formacdo” da arte brasileira a arte concreta ¢ fundamental, para a arte
alema ela também exerceu um papel extremamente importante, por isso hd hoje em dia na
Alemanha mais de um museu dedicado a arte concreta, sendo que o principal deles € o
Museu de Arte Concreta em Ingolstadt. Este museu tem como tarefa mostrar o
desenvolvimento histérico do movimento concreto, considerando os novos fluxos artisticos
ao coloca-lo em discussdo e estabelecer novas relagdes.

A este museu pertence a colegdo de arte concreta do poeta Eugen Gomringer, que
foi secretario de Max Bill na Escola de Ulm, tendo assim contato com o0s mais importantes
artistas concretos como o proprio Max Bill, Josef Albers, Richard Paul Lohse entre outros.
Gomringer foi interlocutor dos poetas do grupo Noigandres, tendo com eles decidido
denominar a sua poesia de poesia concretas, o que homogeneizou internacionalmente o
nome “poesia concreta” para similares formas poéticas visuais que vinham surgindo pelo
mundo na década de 1950. Na colecdo do museu de Ingolstadt, o Brasil estd presente por
meio de obras de artistas brasileiros, como Sérgio Camargo.

Essa importancia se deve ao fato de a arte concreta e seus desenvolvimentos

servirem de inspiracdo e de ponto de partida para as atuais geracdes, como salientou Mack:

Na Alemanha, assim como no Brasil, a arte concreta com seus anseios de
racionalidade, est4 hoje em dia, [...] mais do que nunca na cena artistica atual.
Sendo que 0s seus conceitos estratégicos e seu potencial criativo até hoje servem
de fomento a cena artistica (MACK, 2005:7).

3.1.4. A Bauhaus e o Brasil

Resta saber por que o estilo chegou a ser tao especial no Brasil. O surgimento
desse estilo arquitetdnico no Brasil coincide com a fase da industrializacdo do
Pais. Esta nova etapa — parecida com a nova etapa politica alema democréatica
nos anos 20 — precisava ser exibida através da sua comunicagdo visual, indicar
a mudanga, demonstrar que o Brasil iria deixar o atraso econdmico para tras e
finalmente formaria um pais moderno, industrial — o pais do futuro! Este
objetivo foi atingido, pois hoje, Brasilia se destaca entre as mais modernas
capitais do mundo e 0 MASP em S&o Paulo € sindnimo de progresso e
vanguarda para brasileiros e visitantes. A escola Bauhaus sobreviveu por
apenas 14 anos, no entanto, criou um novo marco de design e arquitetura?®
(RoSE, 2007).

428 pignatari, falando sobre o encontro com Gomringer em Ulm —“Decio e 0s concretistas”. Disponivel em:
http://youtu.be/xhagqo9yuwc (Visitado em: 05.07.2010).

429 ARND ALEXANDER ROSE (Centro Alemdo de Informagdo). BAUHAUS: Estilo presente no Brasil
14/Ago/2007, disponivel em :
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http://youtu.be/xhAQQo9yuWc

A influéncia da Bauhaus (1919-1933, Weimar, Dessau e Berlim) ja existia no
Brasil por intermédio de vérios artistas europeus emigrados, como o arquiteto Gregori
Warchavchik, John Graz ou Alexandre Altberg, que nos anos de 1920 e de 1930 ja haviam
encontrado o seu lugar no cenario artistico brasileiro. Vale lembrar que o préprio Max Bill
foi aluno da Bauhaus#*®.

A importéncia da Bauhaus se constata, por exemplo, em Waldemar Cordeiro, no
seu artigo “O objeto” publicado em Sido Paulo, em dezembro de 1956, na Revista de
Arquitetura e Decoracdo. A influéncia da Bauhaus pode ser vista, inclusive, na posterior
discussdo que levou ao rompimento dos neoconcretos, pois na propria Bauhaus, ja havia
uma discussdo semelhante: Paul Klee era chamado “Buda da Bauhaus” (HOPFENGART,
2008:71)+, pela sua aproximacdo com a espiritualidade da arte, o desenho das criancas;
Walter Gropious, por sua vez, se voltou mais para a area do design: depois da sua
imigragdo para os Estados Unidos, foi uma das importantes figuras do design Americano,
tendo feito parte do New Bauhaus ou Institute of Design em Chicago.

A Bauhaus também vai dar frutos no Brasil por meio do Instituto de Arte
Contemporanea (IAC)+2, conhecido como escola de design do MASP, pela qual passaram
algum dos concretos brasileiros tais como Alexandre Wollner, que depois foi estudar em
Ulm¢s,

Com essas instituicdes, a influéncia da Bauhaus, que ja existia gracas a interesses
ou iniciativas individuais, como a de Warchavik ou da exposicdo de 1929, firmou-se na
arte e nos artistas brasileiros, deixando assim um profundo legado.

Mas, a influéncia da Bauhaus no Brasil ndo foi vista por todos como positiva.
Provavelmente como resposta as criticas e a polémica criada em torno da Bauhaus e seus
membros, para a IV Bienal em 1957, foi organizado pela Alemanha Ocidental uma
retrospectiva da Bauhaus, que havia sido pedida pela dire¢do da Bienal, com fins
educativos, através de obras de pintura e escultura, mas sem o0s produtos de desenho

industrial. Essa mostra teve Ludwig Grote como curator. Durante sua estadia em S&o

http://www.brasil.diplo.de/Vertretung/brasilien/pt/ __pr/dzbrasilia__Artigos/Antigos/Arquitetura/140807__ba
uhausbrasil.htmI?Archive=3157400 (Visitado em: 29.1.2015).

430 Sobre Bill e a Bauhaus ver: (ELIAS 2003:8-11).

431 Colagem de Ernst Kallai 1928/1929, fac-simile que participou da exposicdo Das Universum Klee Neu
National Galerie Berlin, out. 2008/fev. 2009.

432 O Instituto de Arte Contemporanea do MASP, ndo deve ser confundido com o atual 1AC, ligado desde
2011 ao Centro Universitario Belas Artes, funcionando na sede da R. Dr. Alvim, 90. Vila Mariana — Séo
Paulo, que conta com espaco expositivo, e que tem organizado mostras de alto nivel. O IAC tem o objetivo
de se tornar um centro de referéncia documental e histérico da obra de artistas de tendéncias construtivas.

433 para mais informacdes sobre a Escola de UIm, ver: ELIAS, 2003:13-16.
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Paulo, ele proferiu entrevistas, visando divulgar a importancia da Bauhaus. A escultura de
Max Bill, Unidade Tripartida que j& era propiedade do Museu de Arte Moderna, foi
mostrada dentro dessa exposi¢do (MERKLINGER, 2013:2;29).

Sobre a retrospectiva da Bauhaus, o adido cultural aleméo Dankwort escreveu, em
outubro de 1957, em um dos seus relatorios regulares sobre o Brasil que iam do Rio de
Janeiro para Bonn, para ele os brasileiros estavam tdo acostumados com a moderna

arquitetura brasileira que:

Die Besucher, so der kritische Diplomat, seien trotz des erklarenden
Katalogtextes vom Wesen des Bauhauses »nicht (berzeugt« worden.
(GROOS/PREUSS, 2013:2;66)*4.

3.1.5. Max Bill

Max Bill (1908-1994) que nasceu na Suica, exerceu varias atividades no campo
das artes, foi escultor, pintor, professor, gréafico, publicitério, tedrico e critico de arte, além
de, em 1926, sob a influéncia de uma exposi¢do de Le Corbusier, decidir ser arquiteto, e
também se tornar, posteriormente, um dos fundadores e reitores da Escola de Ulm —
Hochschule fur Gestaltung. Estudou de 1927 a 1929 na Bauhaus, em Dessau, que naquele
momento era dirigida por Walter Gropius. Ele foi aluno de Joseph Albers, Paul Klee,
Wasily Kandinsky, Moholy-Nagy e Schlemmer.

De 1932 a 1936, participou do grupo parisiense Abstraction-création. Nesse
periodo, também encontrou com Hans Arp, Georges Vantongerloo e Mondrian, encontros
que foram importantes para o seu desenvolvimento artistico. Além disso, em 1936, foi
publicado, no catalogo da exposicao Zeitprobleme in der schweizer Malerei und Plastik#s

na Kunsthaus, em Zurique, a primeira versao do texto Konkrete Gestaltungs.

konkrete gestaltung ist jene gestaltung, welche aus ihren eigenen mitteln und
gesetzen entsteht, ohne diese aus dusseren naturerscheinungen ableiten oder
entlehnen zu missen, die optische gestaltung beruht somit auf farbe, form, raum,
licht, bewegung [...] durch die formung nehmen die entstehenden werke konkrete
formen, sie werden aus ihrer rein geistigen existenz in tatsache umgesetzt, sie
werden zu gegenstédnden, zu optischen und geistigen gebrauchsgegenstéanden
(MAX BILL, 1936)*.

434 Qs visitantes, segundo esse diplomata critico, ndo se convenceram, apesar do texto explicativo do catalogo
sobre a esséncia da Bauhaus.

435 O Problema do tempo na pintura e escultura suica

436 Composicdo Concreta

437 Em letras mintsculas como no original. O texto escrito s6 com mintsculas é um tipo de layout que Max
Bill  utilizava com  frequéncia em  seus catalogos. Disponivel em: http://welt-der-
form.net/Max_Bill/leben_und_werk.html (Visitado em: 09.09.2015). A composicdo concreta é a
configuracdo, a qual surge dos seus proprios meios e leis, sem precisar que esses derivem ou plagiem sua
aparéncia natural, a configuracdo dptica baseia-se em cor, forma, luz, movimento (...) através da sua
configuracdo as obras passam a ter formas concretas, eles se tornam realidade a partir da sua existéncia
intelectual, torna-se objetos, objetos de utilidade 6tica e intelectual.
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Posteriormente, em 1938, publicou Konkrete Kunst em Werk n. 8.

konkrete kunst nennen wir jene kunstwerke, die aufgrund ihrer ureigenen mittel
und gesetzmassigkeiten — ohne &usserliche anlehnung an naturerscheinungen
oder deren transformierung, also nicht durch abstraktion — entstanden sind.
konkrete kunst ist in ihrer eigenart selbstdndig. sie ist der ausdruck des
menschlichen geistes, fur den menschlichen geist bestimmt, und sie sei von jener
schérfe, eindeutigkeit und vollkommenheit, wie dies von werken des
menschlichen geistes erwartet werden muss. [...]

konkrete kunst ist in ihrer letzten konsequenz der reine ausdruck von
harmonischem mass und gesetz. sie ordnet systeme und gibt mit kunstlerischen
mitteln diesen ordnungen das leben. sie ist real und geistig, unnaturalistisch und
dennoch naturnah. sie erstrebt das universelle und pflegt dennoch das einmalige,
sie drangt das individualistische zuriick, zu gunsten des individuums (MAX BILL
apud ausstellungskatalog zlrcher konkrete kunst, 1949)4%,

Em 1944, Max Bill organizou a primeira exposi¢do internacional de Arte
Concreta no Kunsthalle em Basel. Nesse ano, fundou também a revista Abstrakt/Konkret.
Em 1947, tomou parte na mostra Arte astratta e Concreta em Mildo. Um ano depois,
houve a conferéncia “Beauty from function and as a function”, realizada no Werkbund
suico, na qual Bill comegou a pregar a renovagdo do design, sob o conceito da “boa
forma”. As reflexdes de Bill sobre o produto moderno retomavam o conceito de beleza,
que havia sido abolido do discurso moderno, colocando a qualidade formal junto com a sua
funcionalidade.

Em 1949, a exposicdo Die gute Form#* concebida por Bill, foi mostrada em Basel
e Colbnia e depois em outras cidades da Suica, Alemanha e Austria. No catalogo da
exibicdo Pevsner, Vantongerloo, Bill na Kunsthaus em Zurique, Bill publicou o artigo Die

mathematische denkweise in der Kunst unserer Zeit*, que escreveu em 1948.

Diese Kunst ist nicht mehr Abbild, sondern neues System. ‘vermittlung
elementarer Krifte auf sinnlich wahrnehmbare Weise’. Bill fahrt fort: ‘Man
kénnte vielleicht sagen, damit sei die Kunst zu einem Zweig der Philosophie
geworden, zu einem Teil der Darstellung der Existenz... und deshalb nehme ich
an, dass die Kunst das Denken vermitteln kdnne in einer Weise, dass es direkt

438 Em letras mindsculas como no original. Esse texto foi traduzido para o catilogo da exposigio o Projeto
Construtivo Brasileiro na Arte. Em nota do catédlogo consta que o texto foi escrito em 1936. De qualquer
forma, temos a versdo em alemdo e portugués da revisdo feita por Max Bill, em 1949, para o catalogo da
exposic¢do itinerante dos artistas concretos de Zurich. Arte Concreta — Denominamos arte concreta as obras
de arte que sdo criadas segundo uma técnica e leis que lhes sdo inteiramente proprias, - sem se apoiarem
exteriormente na natureza sensivel ou na transformacéo desta, isto é, sem intervencdo de um processo de
abstracéo.

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

()

A arte concreta, quando alcanca a maxima fidelidade a si propria, é pura expressdo de medida e de leis
harmoniosas. Agéncia sistemas e da vida a esses agenciamentos pelos meios que a arte dispde. E real e
intelectual, a-naturalista e, no entanto, préxima da natureza. Tende ao universal e cultiva, entretanto, o
particular, rejeita a individualidade, mas em beneficio do individuo. (Tradugdo A. A.) In.: AMARAL 1977:48.
439 Aboa forma

440 O pensamento matematico na arte atual do nosso tempo
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wahrnehmbar ist... Und je exakter der Gedankengang sich fugt, je einheitlicher
die Grundidee ist, desto ndher findet sich der Gedanke im Einklang mit der
Methode des mathematischen Denkens; desto ndher kommen wir dem Urgefiige,
und desto universeller wird die Kunst werden. Universeller darin, dass sie ohne
Umschweife direkt sich ausdruckt. Dass sie direkt, ohne Umschweife,
empfunden werden kann’.

Der Text schliesst mit der Bemerkung: ‘Die Kunst hat Gebiete erfasst, die ihr
friher verschlossen waren. Eines dieser Gebiete bedient sich einer
mathematischen Denkweise, die trotz ihren rationalen Elementen viele
weltanschauliche Komponenten enthalt, die bis U{ber die Grenzen dés
Unabgeklarten hinausfiihren” (ROTZLER, 1977:146)%2,

Em 1950, Bill criou o termo Produktform que englobava em uma palavra a
concepcao, desenho e realizagcdo de produtos de consumo. De 1951 a 1956, foi o reitor da
Hochschule fir Gestaltung em Ulm. Em 1953, entrou em contato com Max Bense. Nesse
ano também comecou a construcdo dos predios que abrigariam a Escola de Ulm,
projetados por Bill; no mesmo ano ja comecaram as aulas, ainda que o local definitivo ndo
estivesse pronto, sendo aberto oficialmente apenas dois anos depois.

Em 1955, o escritor argentino Tomas Maldonado organizou a monografia Max
Bill pela editora Nueva Vision. Além dessa publicacdo, seguem outras importantes

relacionadas a Max Bill e que foi descrita por Bonet:

outra publicacdo relevante daqueles anos, a qual esteve vinculado, foi a
espetacular spirale (1953 — 1964), de berna. dirigida por marcel wyss, contou
com a participagdo de eugen gomringer (nascido na bolivia) e secretario de max
bill por um tempo e dieter roth. e, na area das artes plasticas, com colaboracées
originais de albers, arp, max bill, ianfranco bombelli (que, com o tempo, muito
fez para a difusdo da obra billiana na espanha), camille graeser, leo leuppi,
verena loewensberg, richard paul lohse, vantongerloo, mary vieira e Friedrich
vordemberge-gildewart. um grupo sem divida suico em sua maioria, mas que
também inclui alguns alemaes, um belga e uma brasileira (BONET, 2010:12)%42,

Em 1960, Bill organizou uma importante retrospectiva de 50 anos de arte concreta
em Zurique. Nessa ocasido, fez uma revitalizacdo da arte concreta, ligando-a ao conceito
de estrutura a0 mesmo tempo que a historiciza fazendo uma retrospectiva desde seus

primdrdios.

41 Essa arte ndo é mais retrato, e sim um novo sistema. «Mediacdo de forcas elementares através dos
sentidos». Bill prossegue: Se pode dizer, que com isso , a arte se tornou um ramo da filosofia, uma parte da
representacdo da existéncia... € por isso creio eu, que a arte media 0 pensamento, de um modo que ele é
percebido diretamente... E, quanto mais exato o fio do pensamento se desenvolve, mais homogénea ¢ a idéia
basica, tanto mais se encontra 0 pensamento em harmonia com o método matematico de se pensar, quanto
mais nos aproximar-mos da estrutura primitiva, a arte vai se tornar mais universal. Mais universal no sentido
de que ela pode expressar-se sem rodeios. E pode ser sentida, sem rodeios.» O texto acaba com a observacdo:
A arte atingiu areas que até entdo estavam fechadas para ela. Uma dessas areas faz uso da forma de pensar
matematica, que apesar de seus elementos racionais, contem varios componentes ideoldgicos que conduzem
até alem dos limites do desconhecido.

442 Texto transcrito s6 com minGsculas como no original, homenagem a Max Bill, que usava mindsculas em
seus catalogos.
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Em 1965, escreveu o texto Struktur als Kunst? Kunst als Struktur?4s.

dass kunst nur dort und nur dann und nur deshalb entstehen kann, wenn und weil
ein individueller ausdruck und personliche erfindung sich dem ordnungsprinzip
der struktur unterstellen und diesem ordnungsprinzip neue gesetzmassigkeiten
und gestalt-mdglichkeiten abgewinnen kénnen (Max Bill, 1965)4+

Max Bill defendeu que a arte concreta ndo reproduz mais nenhum objeto, mas cria
objetos originais dedicados ao uso intelectual. A matemaética, na obra de Bill, como bem
explicou Maria Amalia Garcia, era uma proposta construtiva que néo era definida por mera
“racionalidade fria”, e sim, era uma heranca de mestres da Bauhaus, como Klee e Albers,
que usavam a grelha, a repeticdo do quadrado, a reticula, como tema de organizacdo da

estrutura para fazer as suas variagoes.

Na proposta plastica de Bill, a matematica aportava a previsibilidade que
outorgava a um acontecimento plastico a possibilidade de repeti¢6es regulaveis.
Sua proposta plastico-matematica ndo pretendia aludir a frieza numérica mas,
sim, referir a capacidade humana de organizar um mundo de relacbes. Bill
sustentava a possibilidade de desenvolver uma arte de base matematica na qual
tal sistematizacdo ndo limitava a coeréncia organizativa a ativacdo de um
mecanismo ou procedimento especifico mas que implicava modos construtivos
plurais (GARCIA, 2008: 199).

Segundo o tedlogo e escritor Kurt Marti (1958: 30-31), esse projeto de criacdo
original do objeto pela arte implicou em algo que sera fundamental para a arte e para
poesia concreta/neoconcreta brasileira. O espectador é provocado pela obra a se tornar
produtivo e a se tornar assim co-jogador, co-pensador, passando de consumidor para co-

produtor.

konkrete bilder kénnen nicht ‘genossen’, sie miissen ‘mitgemacht’ werden, sonst
erschliessen sie sich nicht. in &hnlicher weise versucht auch die konkrete poesie
(gomringer u. a.) den leser zu aktivieren (MARTI, 1958: 30-31) 445,

Bill partiu das teorias da primeira fase da arte concreta, como as ideiais de Theo
Van Doesburg, para se tornar o grande tedrico da arte concreta pds-Segunda Guerra
Mundial. Suas teorias partiram das caracteristicas inerentes as suas obras de arte, tais
como forma e estrutura. Citando o termo criado por Osorio e Kudielka pode-se ver aqui

um “desejo da forma”, a forma ditando a partir de seus meios e de suas leis internas de

43 A estrutura como principio de ordenagdo e possibilidade formal vai abrir muitas portas para a arte
moderna contemporanea pos-Max Bill.

44 Disponivel em: http://welt-der-form.net/Max_Bill/leben_und_werk.html (Visitado em: 09.09.2015). A
arte s6 pode nascer ali e somente naquele momento e por ser, uma expressao individual e uma invengdo que
se subordina ao principio ordenador da estrutura e pode assim dar a esse principio ordenador, novos
principios e possibilidades de configuracao

445 Texto transcrito s6 com minGsculas como no original. Quadros concretos ndo sdo para serem usufruidos,
eles precisam da participacao do expectador, sendo eles ndo se deixam perceber por completo. De maneira
parecida a poesia concreta (gomringer entre outros) tenta ativar o leitor.
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composic¢do a sua forma de leitura e, através disso, tornando-se uma ampla estratégia para
uma transformagao racional e positiva do seu meio e da sociedade.

Segundo a estética de Bill, uma obra de arte concreta é criada totalmente
independente de qualquer comprometimento com a representacdo. Ao contrario da arte
abstrata, ela ndo é abstracdo da realidade, e sim constitui desde o come¢co um mundo
estético proprio, cujas relacdes partem apenas de si mesma.

Embora Bill tenha se tornado a principal figura de destaque em relacdo ao
conceito “arte concreta”, que ele retomou e ampliou, ndo foi aceito sem problemas pelos
outros membros do grupo concreto de Zurique, do qual Bill fazia parte, tanto que Richard
Paul Lohse (imagem 64) passou cada vez mais a desassociar suas obras do conceito
“concreto”, relacionando-as cada vez mais a conceitos como “construtivo”, “modular” ou
“em série” para a denominacao de seus trabalhos. Com essas desavencas, a partir de 1969,
0 grupo concreto de Zurique passou a ser apenas uma referéncia histérica. Em 1977, Willy
Rotzler retomou essa problematica em torno desses conceitos em seu importante livro
Konstruktive Konzepte: Eine Geschichte der konstruktiven Kunst vom Kubismus bis Heute.

Apesar de reduzida na Europa, a influéncia de Bill se espalhou pelo mundo e se
fez presente, principalmente, na América Latina, ndo s6 no Brasil, mas também de forma

abrangente na Argentina:

no ambito latino-americano, cabe mencionar a presenca, a distancia desse suico,
na buenos aires concreta dos anos 40. seu nome e sua obra aparecem
sucessivamente em importantes revistas como arte madi universal de gyula
kosice, ciclo de aldo pellegrini, ver y estimular de jorge romero brest,
contemporanea de juan jacobo bajarlia e nueva vision de tomas maldonado*4
(BONET, 2010:12).

3.15.1. MaxBill e o Brasil
Max Bill e Pietro Maria Bardi, diretor do MASP, conheceram-se em Mildo em
1945. Bardi convidou Bill para uma das exposi¢des mais completas que houve nos
primeiros anos do MASP. Como o artista suico ndo pdde ir ao Brasil, mandou instrucdes
precisas de como as obras deveriam ser montadas; entre elas estavam incluidas: pinturas,
esculturas, obras graficas, cartazes, objetos, maquetes e fotografias de edificios.
Até bem pouco tempo, acreditava-se que a exposicdo de Bill no MASP tivesse

ocorrido em 195047, devido aos anuncios, desde 1949, sobre sua inauguragdo. No entanto,

446 Texto transcrito s6 com minGsculas como no original

447 Esse erro é repetido até pelo proprio Bardi, ao escrever a historia do MASP. Ver: MERKLINGER, 2013:106.
No catalogo da exposicdo Building on a Construct que ocorreu em Huston e Zurique, Aracy Amaral, faz uma
espécie de mea culpa a esse respeito, dizendo que em parte a propagac¢do da data errada se deu pelo fato dela
a ter colocado errada na linha do tempo de varias publicacdes (ou ter sido colocado errado baseado na data
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0s documentos sobre a exposi¢édo, 0 que inclui uma interessante troca de cartas entre Bill e
Bardi entre 1949 e 1951, os recibos de transporte das obras e a lista de obras disponiveis
no Arquivo do MASP#¢, mostram que ela sé foi ocorrer de margo a maio de 1951. Devido
a esse atraso a exposicdo ndo pode seguir para Argentina como havia sido programada
inicialmente.

A Revista Habitat n°® 24, exemplar de janeiro a mar¢o de 1951, trouxe uma
reportagem sobre essa exposicao (imagem 65). Logo no inicio do artigo, uma curiosidade:
uma das esculturas de Max Bill € mostrada em meio a pecas classicas da colegédo
pertencente a0 MASP (imagem 66). Essa foto ilustra uma interessante forma de
valorizacdo da pega para um publico ainda ndo tdo experiente no contato com a arte
moderna. Apesar da importancia dessa exposi¢cdo, ndo houve tanta repercussdo na
imprensa diaria. Geraldo Ferraz “foi o Unico critico que dedicou uma andlise minuciosa
sobre as obras, destacando também o siléncio do meio” (GARCIA, 2008:198).

Em carta de Bardi a Bill em 28 de margo de 1951 pode-se notar que Bardi
pretendia com essa e outras exposices exercitar o olhar do publico, ainda inexperiente
nesse novo tipo de arte (BARDI, 1951 apud KUDIELKA; LAMMERT; OSORI0, 2010:193). A
recepcdo da imprensa refletiu essa condicdo. Ao mesmo tempo, 0s estudiosos brasileiros
falam da importancia dessa exposi¢do, pois como é possivel deduzir da carta, ela atraiu
arquitetos e designers de todo o Brasil que foram a S&o Paulo para ver essa mostra.

Francisco Matarazzo Sobrinho, por meio do Museu de Arte Moderna de Séo
Paulo, organizou, nesse mesmo ano de 1951 a | Bienal de Arte de Séo Paulo, e pediu que a
exposicdo de Bill fosse apresentada inteira nessa mostra, 0 que nao ocorreu. Bardi, (BARDI,
1951 apud KUDIELKA; LAMMERT; OsoRIO 2010:193-194) em carta a Max Bill, em 7 de
maio de 1951, se queixou do amadorismo revelado por Matarazzo frente a esse convite.
Em carta a Wolfgang Pfeiffer, 8 de dezembro de 1951, Bill esclareceu o porqué da negacédo
ao convite: ao contrario dos outros artistas da delegacdo que tiveram o envio de suas obras
pagas, queriam que Bill arcasse ele mesmo com esse custo, proposta que o artista
concordou, mandando assim s6 uma obra. Diante desse contexto, Bill participou apenas

com a escultura Unidade Tripartida, exposta na parte dedicada diretamente a ele, enquanto

gue ela havia escrito no catalogo de 1977) (AMARAL, 2009: 41;50). Amaral foi alertada pela argentina Maria
Amalia Garcia, que no ambito de sua pesquisa para a sua tese de doutorado fez um amplo levantamento dos
arquivos de Bill em S&o Paulo e Zurique (GARCIA, 2008:198).

448 Caixa 3 pasta 13, pasta 14 correspondéncia Bill/Bardi, disponiveis no arquivo do MASP (consultados em
janeiro de 2010) Martina Merklinger achou no arquivo Max, Binia + Jakob Bill, na suica mais informagdes a
esse respeito (MERKLINGER, 2013:106).

449 Em Amaral (2009: 50), ha uma lista de artigos que tratam dessa exposic&o.
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convidado especial e ndo junto a delegacdo suica. A diretoria do evento aproveitou que
suas obras ja se encontravam no Brasil para essa participacdo exclusiva do artista, que

resultou a Bill o Grande Prémio de escultura na | Bienal de com Unidade Tripartida.

uma escultura em ago inoxidavel que espacializava o continuo da matéria,
espaco, tempo e movimento, elevados ao infinito, pela representacdo da fita de
Moebius*® —, fora marcante. Proporcionava ao olhar um ilimitado percurso pelo
dentro e fora, avesso e direito, cheio e vazio. Era inovadora (FREITAS, 2007:19).

Em Zurique, Stefan Baciu celebrou no jornal Die Tat, de 12 de novembro de
1951, essa premiacdo e a recepcdo que ela teve no Brasil pelos criticos de arte mais
importantes, destacando a Tribuna da Imprensa, que proclamou Bill como “der Anfiihrer
der Nicht-Figurativen Kiinstler der Gegenwart” (BAcCIU, 1951 apud KUDIELKA; LAMMERT;
OsORI0, 2010:194).

Enquanto Wolfgang Pfeiffer e Jorge Romero Brest, que haviam participado do
jari, também se alegraram com a vitdria de Bill, o proprio artista, em carta a eles, (BILL,
1951/1952 apud KUDIELKA; LAMMERT; OsORIO, 2010:194) se queixou da influéncia dos
galeristas franceses e da falta de mencéo pela revista parisiense ARTS sobre a premiagéo,
fato que ilustrou bem a recepcdo (ou a falta dela) da obra de Bill na Franca.

Essa premiacdo fazia parte da aquisicdo da obra premiada pelo Museu de Arte
Moderna para que “o entdo jovem museu formasse em pouco tempo um patrimonio
artistico representativo da arte contemporanea” (MILLIET, 1987:12 apud MERKLINGER,
2013:99). Essa préatica ndo era do conhecimento de todos, como atestou a pesquisa de
Martina Merklinger nos arquivos da Fundacao Bienal de Sdo Paulo, o Arquivo Histérico

Wanda Swevo e a Max, Binia + Jakob Bill na Suica:

Francisco Matarazzo Sobrinho teilte Max Bill am 20. Dezember 1951 mit, dass
ihm der Grof3e Preis in Hohe von 100 000 Cruzeiros zugesprochen wurde und
bat ihn in einem weiteren Schreiben acht Tage spater, dem Beispiel dreier
anderer Pramierter zu folgen und die Skulptur als Schenkung zu Uberlassen
bezichungsweise dieses andernfalls zu informieren tiber “den aktuellen Preis, mit
dem Sie fiir den Erwerb Threr Skulptur einverstanden wiren.”#! Dieser Regelung
wurde von Max Bill zunéchst nicht zugestimmt, was aus dem Schreiben an
Wolfgang Pfeiffer hervorgeht: ‘[...] ich kann sie nicht entbehren. Diese Plastik
war in Europa Uberhaupt noch nie ausgesstellt. Ihre herstellung ist so teuer, dass
ich unmdglich darauf eingehen konnte, sie dem museu de arte moderno zu

450 «“Essa tira estd construida a partir de uma tira girada ao redor de seu eixo longitudinal unida em seus
extremos; como resultante, ndo se pode distinguir a cara interior da exterior, ndo ha um dentro e um fora. A
tira de moebius ou fita sem fim é uma superficie com um s6 lado e um s6 contorno. Além de uma grande
beleza, essas fitas se conectavam diretamente com fragmentos selecionados de uma nova ciéncia. As tiras sdo
um fendmeno estudado a partir da topologia, ramo da matematica que pesquisa as propriedades invaridveis
de uma figura a qual se aplicou uma deformacao. [...] A topologia abordava a continuidade. Com base nessas
fitas de Moebius, Bill realizou obras em granito, bronze e gesso; a primeira dessas formas foi utilizada na
montagem do Pavilhdo Suigo na trienal de Mil&o, em 1936” (GARCIA, 2008:201).

41 MERKLINGER, 2013: 99 apud Francisco Matarazzo Sobrinho para Max Bill, 20.12.1951 e 28.12.1951,
AHWS/FBSP.
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schenken, wie man es mir nahelegte. Ich habe dann an das museu geschrieben,
dass ich die herstellungskosten zuriickerstattet bekommen misste, falls die
plastik in brasilien bleibe. Diese kosten sind sehr hoch, und darin ist fir meine
eigene monatelange arbeit gar nichts enthalten. Jeder industrielle, der auf diese
weise rechnen wirde, kdnnte innert kirzester zeit den konkurs anmelden. Es ist
fur mich sehr unangenehm, dass beziiglich dieser plastik einfach stillschweigen
eingetretten ist, denn ich habe eine einladung des museum of modern art in new
york, [...] ich gebe zu, dass die mézene in brasilien manches tun fir die moderne
kunst. [...] aber die verquickung von preisverteilung und schenkung der werke ist
mir dusserst umsympathisch’ (MERKLINGER, 2013: 99-100).42

Nessa mesma carta para Wolfgang Pfeiffer de onde provém parte do trecho citado
acima, Bill se queixou do atraso da publicacdo do livro sobre sua obra, que o0 MASP ia
realizar. Ele vé esse atraso como “extremamente problematico” (BILL, 1952 apud
MERKLINGER, 2013:100) e se sentiu tentado a desistir dessa publicacdo e publicar ele
mesmo o livro.

Como se pode notar nesses trechos, a relacdo de Max Bill com o Brasil foi repleta
de mal-entendidos e diferencas culturais. As dificuldades com a exposicdo do MASP e
com a doacdo da escultura Unidade Tripartida foram apenas o comeco de uma relacao
atribulada. No entanto, é certo que deixou marcas indeléveis na arte brasileira,
principalmente no que concerne a arte concreta que estava se desenvolvendo no Brasil
naquele momento. Segundo Anna Katharina Schaffner (2008:102), a influéncia de Bill na

Ameérica do Sul pode ser considerada mais importante do que na Europa.

As indagagdes de Bill coincidiam com as buscas desenvolvidas por Vvarios
artistas argentinos e brasileiros. Cordeiro, de Barros, Sacilotto, Hlito, Prati,
lommi e Maldonado ja vinham trabalhando em funcéo de definir e ancorar suas
buscas dentro do amplo leque da abstragdo. Esses artistas j& haviam proposto a
mudanca qualitativa que implicava romper com 0s sistemas representativos e
orientar-se em direcdo a um trabalho especificamente plastico. Essas indagacoes,
no inicio construidas a partir de genealogias heterogéneas da arte moderna,
saciaram-se nas linhas propostas pela arte concreta (GARCIA, 2008: 203).

Max Bill, apesar de ter sido convidado anteriormente inimeras vezes para visitar

0 Brasil, devido ao seu trabalho na Escola Superior da Forma em Ulm, so6 foi ao pais pela

452 (MERKLINGER 2013: 99-100) Apud Max Bill carta para Wolfgang Pfeiffer 25.2.1952, arquivo Max Bill.
Francisco Matarazzo Sobrinho comunicou a Max Bill, em 20 de de dezembro de 1951, que ele havia ganho o
grande premio no valor de 100000 cruzeiros, oito dias depois, em uma outra carta, pediu a ele que seguisse 0
exemplo de outros trés premiados e doasse a escultura, ou que o informasse do “prego atual”, com o qual ele
concordaria para a compra da escultura. Essa regra ndo foi aceita por Max Bill, como percebemos pela carta
a Wolfgang Pfeiffer: “[...] eu ndo posso ficar sem ela. Essa obra nunca foi exposta na Europa. A sua
fabricagdo é tdo cara, que é impossivel concordar com isso, de doa-la ao Museu de Arte Moderna, como me
pediram. Eu escrevi para 0 museu que eu precisava que os custos da fabricagdo me fossem devolvidos, caso a
escultura permaneca no Brasil. Estes custos sdo bem altos, sem contar com 0S meses que eu passei
trabalhando nela. Qualquer industrial que dessa forma fizer as contas, poderad em pouco tempo pedir faléncia.
Para mim foi muito desagradavel, o que aconteceu, na surdina, com essa obra, ainal eu tenho um convite do
Museu de Arte Moderna de New York, [...] eu confesso, que os mecenas no Brasil, fazem algo para a arte
moderna. [...] mas a confusdo com a distribuicdo dos premios e doacdo das obras, me foi muito pouco
simpatico.
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primeira vez em maio de 1953, a convite do Itamaraty para proferir conferéncias em varios
estados, e para ser membro do jdri da 11 Bienal.

Nessa ocasido, Bill proferiu a conferéncia “O Arquiteto, a Arquitetura ¢ a
Sociedade” no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e na Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade de S&o Paulo e concedeu uma entrevista a revista Manchete
publicada no més de junho de 1953, com texto de Flavio de Aquino e titulo “Max Bill
critica: a nossa moderna arquitetura”.

No catalogo da exposicdo O Desejo da Forma trechos dessa conferéncia foram

reproduzidos#3. Max Bill escreveu que:

a primeira intencdo dele era falar sobre arte e arquitetura como forma artistica,
uma palestra que seria amigavel e lisonjeira para aqueles que estivessem
escutando, mas que depois do que ele viu no Brasil, ele pensou que as coisas
sobre a qual falaria dariam origem a mal entendidos (BILL, 1953 apud
KUDIELKA; LAMMERT; OSORIO, 2010:196).

Diante disso, Bill (1953 apud KUDIELKA; LAMMERT; OsORIO, 2010:196) decidiu
falar na conferéncia o que realmente achava sobre a arquitetura brasileira, as questdes que
ele tinha anotado a partir do que ele vira e a critica que ele considerava importante “para o
futuro do pais”:““A arquitetura no seu pais esta correndo o risco de cair na pior condi¢ao de
um academicismo antissocial”,

Sobre a entrevista a revista Manchete, Flavio Aquino viu a critica de Max Bill de

forma positiva:

Externa, sem rodeios, seu pensamento ndo elogia gratuitamente, ndo deseja
agradar hipocritamente. Suas opinides tém, por isso, enorme interesse; talvez
sejam as primeiras opinides sinceras sobre a nossa arquitetura moderna
(AQUINO, 1953 apud VARELA, 2012:521).

Boa parte dos jornalistas brasileiros, contudo, ndo recebeu bem a decisao de Bill
de falar exatamente o que ele pensava em vez de ser gentil e destacar sé os pontos bons.
Por isso, em um pequeno artigo anénimo publicado em 13 de setembro de 1953 no jornal
Diario de Noticias, houve o comentario que, antes de ir ao Brasil, o artista havia elogiado o
edificio do Ministério da Educacéo tendo publicado, além do texto, fotos no artigo do seu
album FORM, mas que no Brasil, Max Bill: “Achou preferivel usar a tatica de ‘génio’ para

espantar o publico e os jornais”.

Em entrevista no ano de 1953, Max Bill fez contundentes criticas a arquitetura
moderna brasileira, em especial ao edificio do Ministério da Educacdo, ao qual
segundo ele faltam “sentido e propor¢do humana” e que “é construido sobre
pilotis”, em vez de patio interno. Seu comentario também era contrario ao muro
de azulejos — que tem a funcdo de excluir a parede, integrando-a ao espago

453 publicado originalmente em: Oscar Niemeyer, Selbstdarstellung, Kritiken, Euvre. Editado por Alexander
Fils, Berlin, 1982, S.97-100.
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através do painel — e sugere, explicando seu conceito de autonomia, que seria
melhor que deixassem o espaco livre para colocar quadros na parede. (FREITAS,
2007: 17).

Apesar das discordancias ulteriores a entrevista, Bill ja havia percebido a dureza
de suas criticas no ato da conversa com Flavio Aquivo. Tanto que, na tentativa frustrada de
evitar futuros mal-entendidos terminou a entrevista para a revista Manchete com o seguinte

comentario:

'Escreva ainda isto: N&o quero que esta entrevista sirva de argumento aos
académicos. Para mim, em matéria de arquitetura, existe somente a moderna. Se
critico a arquitetura brasileira é porque ela me fornece matéria para tal, o que
significa dizer que ela é importante. Alias, os erros nela apontados sdo os
mesmos em quase todos 0s paises. Para corrigi-los seria necessario que se
fizessem escolas de arquitetura dentro de um espirito inteiramente diverso do
atual’ (Bill apud VARELA, 2012:522).

Bill também condenou a Pampulha, concebida por Niemeyer, por seu

“barroquismo excessivo, que ndo pertence nem a escultura nem a arquitetura” (Bill apud
VARELA, 2012:521). Essa mesma associacdo, de forma nao tdo depreciativa, ja havia sido
feita por Le Courbusier: “Le Corbusier, al conocer la obra de Niemeyer le preguntd algo
que le quedaria sonando ‘Oscar, justed es un barroco?’”. (RAMIREZ NIETO, 2000:52).
Por outro lado, Bill elogiou o Conjunto Residencial Prefeito Mendes de Moraes, conhecido
como Pedregulho, que foi projetado pelo arquiteto Affonso Eduardo Reidy em 1947, para
abrigar funcionarios publicos do entdo Distrito Federal. Localizado no bairro de Sao
Cristovdo, Rio de Janeiro, o Pedregulho compde a fase social da arquitetura de Reidy. O
elogio de Bill a Reidy era por ser uma habitacdo popular, diferente da critica feita ao
complexo erigido por Lucio Costa no Parque Guinle, um parque publico em Laranjeiras na
Zona Sul do Rio de Janeiro, com jardins projetados por Roberto Burle Marx, que foi
projetado como o primeiro conjunto de edificios residenciais direcionados a elite carioca.
Foi construido entre 1948 e 1954, procurando integrar arquitetura e meio ambiente: “Pois
acreditava ser ‘um erro construirem-se somente edificios luxuosos, quando existe o
problema de habitagdo popular’ (Bill apud FREITAS 2007:18).

A resposta mais importante as criticas de Max Bill veio com o artigo em resposta
“A nossa arquitetura moderna: oportunidade perdida”, redigido por Lucio Costa e também
publicado na revista Manchete, em julho de 1953. Costa viu a reacéo de Bill a arquitetura

brasileira como fruto dos preconceitos “que ja os trazia consigo” (COSTA, 1953:20). E

dessa reacdo de Costa que proveio a visdo de Max Bill como um mero “designer”:

Deve-se ter porém presente que o conhecido artista ndo é, a rigor, nem arquiteto,
nem pintor ou escultor, mas sim fundamentalmente um delineador de formas
(‘designer’) cujo campo de acdo ndo se limita contudo apenas as aplicacdes de
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sentido funcional e alcance utilitario, mas se estende igualmente a procura de
harmonias formais geometricamente geradas sob o patrocinio pessoal, diga-se
assim, da sua inspiracéo (COsTA, 1953:20).

Costa continua sua resposta enaltecendo o edificio do Ministério da Educacéo tao

duramente criticado por Bill:

O edificio do Ministério, mau grado o desamor com que € tratado pelo critico e
pelos encarregados da sua conservacdo, ha de ser sempre considerado pela
opinido profissional isenta, um dos marcos fundamentais da arquitetura
contemporéanea (COSTA, 1953:21).

Ademais, Costa (1953:21) tem a Pampulha como o marco sem o qual “a
arquitetura brasileira na sua feicdo atual — o Pedregulho inclusive — ndo existiria”. Para o
critico ainda, essa construcdo arquitetonica foi um acontecimento que contribuiu para a
formacdo da arquitetura moderna do Brasil: “Foi ali que as suas caracteristicas se
definiram” Costa também defendeu a capela, que Bill havia considerado, de forma

pejorativa, de estilo “barroco”, como “obra prima de engenho e graca” e completou:

Ora, gracas, pois se trata no caso de um barrogquismo de legitima e pura filiagdo
nativa que bem mostra ndo descendemos de relojoeiros mas de fabricantes de
igrejas barrocas (COSTA, 1953:21).

O Unico momento em que Lucio Costa concorda com Bill é em relacdo o fato de
no Parque Guinle ndo haver habitacGes destinadas a habitacdo popular (CosTa, 1953:21).

A critica de Max Bill causou uma forte reacdo dos arquitetos brasileiros, talvez
por tocar em um nervo exposto, que era a inviabilidade de uma arquitetura brasileira

realmente de carater social, como vé-se no comentario de Otilia Beatriz Fiori Arantes:

E claro que a questdo social estava no horizonte de Lucio Costa, ela era para ele
uma das ‘razdes da nova arquitetura’#>4, Mas essa era a contradi¢do bésica: ao
mesmo tempo ela tinha que servir de propaganda do governo, de imagem de
marca do Estado Moderno brasileiro — no caso, inclusive, um Estado autoritario.
H4 projetos na &rea da habitacdo social, mas ndo eram acessiveis a populacéo de
baixa renda, nem multiplicaveis, como o conjunto Pedregulho, do Reidy. [...] O
resultado é uma arquitetura essencialmente monumental. O que ndo é um desvio
local, mas a revelacdo de uma certa verdade da arquitetura internacional, cujo
discurso social apenas fazia parte da reproducdo do capitalismo. Sua
racionalidade ‘instrumental’, sua preocupac¢do em sujeitar-se as imposicoes da
producdo industrial, fazia dela uma arquitetura eminentemente funcional da
I6gica do capitalismo, muito mais do que do ponto de vista do usuario. Como eu
costumo dizer, ela ndo era uma causa que se transformou em estilo, ela era desde
0 inicio uma aposta na evolugdo das forcas produtivas, como se trouxesse
embutida nela um poder emancipador e pudesse vir a acompanhar uma produgéo
em massa, acessivel a todos etc. O que ndo aconteceu. Onde isso ficou mais
evidente foi justamente num pais como o0 nosso: quando uma proposta feita para
uma realidade em que a industrializacdo estava mais avangada foi transposta
para uma outra mais atrasada, este outro lado da arquitetura ficou mais visivel
(ARANTES apud WISNIK, 2003: 226-227).

454 Referéncia ao titulo do texto manifesto escrito em 1934.
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Na secdo “Cronicas”, da revista Habitat, nimero 12, de 1953, apareceu o seguinte
comentario:

Se Max Bill, em lugar de criticar a arquitetura brasileira contemporanea, tivesse
feito o elogio genérico de costume, seria, ipso facto, 0 maior arquiteto — pintor —
escultor do mundo.
Pelo contrario os jornais continuam a classifica-lo ndo arquiteto, ndo pintor, ndo
escultor. Até uma pessoa séria, como LUcio Costa, em 'Manchete' refere-se a ele
como um pobrezinho.
Ha até boatos pelos quais o ministro Jodo Neves da Fontoura teria sido afastado
por ter, o Itamaraty, convidado Max Bill como héspede oficial do pais.
Enfim, uma questdo de estado. Queremos prevenir que, quando aqui chegarem
Gropius, Aalto etc., em companhia de Bill durante a proxima Il Bienal, a
situacdo serd ainda mais gozada (VARELA 2012:526).

Como consequéncia dessas criticas, Bill que havia sido convidado para fazer parte
do jari de arquitetura da Il Bienal, foi removido. Em troca de cartas com Stefan Baciu,
(BILL; BAcIu, 1953 apud KUDIELKA; LAMMERT; OSORI0, 2010:194-195) os dois comentam
a remocdo de Bill. Baciu em 23 de setembro de 1953 disse que os “criticos comunistas
comemoraram essa medida em seus jornais — e em tom [...] ordinario” (BILL; BACIU, 1953
apud KUDIELKA; LAMMERT; OsoRIO, 2010:195). Eles citam também o artigo de Lucio
Costa na Revista Manchete, no qual faz duras criticas a Bill, sem cita-lo pelo nome. E
possivel entender as queixas de Baciu quando se Ié o artigo do jornal Diario de Noticias,

de 13 de setembro de 1953, ja citado acima:

Ressoou muito bem, entre nossos arquitetos e artistas a decisdo da Il Bienal
excluindo do juri da exposi¢do de arquitetura 0 nome de Max Bill. Esse artista
[...] ndo possuia a categoria necessaria para participar de um julgamento
internacional. Extremamente apaixonado pela tendéncia ‘concreta’ e superficial
nos seus conhecimentos de arquitetura e histéria da arte, s6 por leviandade fora
escolhido para um juri, que necessita do maximo de critério e de cultura, se ndo
quiser arrasar de vez por todas com o conceito da Bienal paulista (DIARIO DE
NOTICIAS, 1953).

O autor do artigo chamou Bill de “ligeiro nas afirmagdes” e de “aventureiro”, que
quer “fazer a América” baseado no episoddio da palestra concedida por Bill e as criticas a
arquitetura brasileira feitas por ele.

Mesmo com toda essa discussdo, Bill foi considerado como uma das grandes

influencias para a arte concreta brasileira e um marco na evolugdo dessa.

3.1.6. Mira Schendel
A artista plastica Mira Schendel também é uma ponte importante entre 0s paises
de idioma alemdo e o concretismo e neoconcretismo brasileiros, sendo uma significante
conexdo entre os artistas e intelecutais brasileiros e os alemaes. Apesar de ndo fazer parte

diretamente de nenhum dos movimentos, sua obra conjuga caracteristicas de ambas, além
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de ter uma profunda relagdo com a poesia concreta, pelo uso das palavras e dos
ideogramas.

Mira Schendel“s nasceu em 7 de junho de 1919, em Zurique, na Suica, filha de
pais judeus, mas batizada como catdlica. Isso, porém, ndo a ajudou quando comecaram as
perseguicdes aos judeus na Italia, onde morava e estudava arte e filosofia, além de ja
desenhar e frequentar cursos de arte desde a década de 1920.

Em 1949, Schendel e seu marido tomaram o navio para o Brasil, passando a
morar em Porto Alegre. Um ano depois, a artista teve a primeira exposicao individual em
solo brasileiro, no Auditério do Correio de Povo em Porto Alegre, onde exp0s seis retratos
de naturezas mortas e paisagens, que lembram a estética do pintor italiano Giorgio
Morandi, o0 que é interessante para o concretismo brasileiro, pois como observou o critico
alemdo Robert Kudielka, “os artistas brasileiros amam Giorgio Morandi” (KUDIELKA,
2010:26), no uso das cores. No mesmo ano, Schendel participou da I Bienal de Sdo Paulo,
na qual também havia obras de Morandi. A partir desse momento, a artista expds suas
obras em varias exposi¢es em diferentes cidades do Brasil.

Em 1953, Schendel se separou do marido e foi viver em Sdo Paulo; e em 1954,
ela conheceu o imigrante alemdo Knut Schendel que era proprietario da Canuto,
importante livraria de livros técnicos importados. A artista casou-se com ele em 1960, até
entdo assinava suas obras com o primeiro nome, e passou a assinar com o nome pelo qual é
conhecida atualmente: “Mira Schendel”.

Em 1955, Schendel participou da Ill Bienal de Sdo Paulo, e na mesma época
passou a frequentar o grupo de intelectuais, no qual se incluiam o psicanalista, poeta e
critico de arte Theon Spanudis, o critico de arte Mario Schenberg, o filésofo Vilém Flusser
e 0 poeta concreto Haroldo de Campos. Em 1960 a artista foi apresentada, por Sergio
Camargo, ao critico e curador inglés Guy Brett.

Em 1965, convidada por Guy Brett, Schendel participou da exposi¢do Soundings
Two, na Signals Gallery em Londres. Nesse espaco de vanguarda britanico, ja haviam
exposto os brasileiros Sergio Camargo, Lygia Clark e Hélio Oiticica. Nesse mesmo ano,

Schendel expds na VIII Bienal de Sdo Paulo e comegou as séries tridimensionais

4% Quando ela nasceu, os seus pais a colocaram o nome de Myrrha Dagmar Dub. As informagdes biograficas
de Mira Schendel provém de Gutiérrez-Guimardes (2009:169-178), onde se pode obter mais informacgdes
sobre a artista.

248



Droguinhas®s além de ter realizado a instalacdo Trenzinho. Estas obras fazem uma
delicada interacdo com o espago, através do movimento.

Em 1966, houve a primeira retrospectiva da obra de Mira Schendel fora do Brasil,
na galeria Signals e a primeira grande retrospectiva da artista em solo brasileiro, no Museu
de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Do catalogo desta exposi¢do, consta o poema de
Haroldo de Campos no qual ele descreveu a obra de Schendel como:

An art of voids/where the utmost redundancy begins to produce original
information/an art of words and quasi-words/ where the graphic form veils and
unveils seals and unseals/sudden semantic values/ an art of constellated
alphabets/ of beelike letters swarming and solitary/ all-pha-bbb-ees. (GUTIERREZ-
GUIMARAES, 2009:173).

Um ano depois, a artista expds na Universidade de Stuttgart, onde encontrou Max
Bense, e o filésofo Umberto Eco, ao ir a Zurique e a Mildo. No mesmo ano, participou da
IX Bienal de Sdo Paulo com Objetos Graficos, obras suspensas no espaco que, devido a
transparéncia do papel e das laminas de acrilico, podiam ser vistas de ambos os lados,
como os Relevos Espaciais e os Bilaterais de Helio Oiticica de 1959. Em 1968,
representou o Brasil na Bienal de Veneza junto a Lygia Clark, Farnese de Andrade e
Letycia Quadros. Em julho e agosto, visitou Max Bense em Stuttgart e o filosofo aleméo
Jean Gebser em Berna.

Um dos Objetos Gréaficos que Schendel apresentou na Bienal de Veneza continha
fragmentos inteiros de texto, incluindo trechos de conversagdo e notas feitas por Max
Bense. Os outros Objetos Graficos eram formados por letras espalhadas, mas todos tinham
em comum o fato de serem feitos em folhas de papel arroz, prensados entre acrilicos
transparentes. Em 1969, Schendel participou outra vez da Bienal de Sdo Paulo com a
instalacdo Ondas paradas de probabilidade — Antigo Testamento, Livro dos Reis, 1,19. A
instalacdo foi mostrada de novo na Bienal de 1994 e foi composta de fios de nylon que
vao do teto até o chdo, acompanhados pelo trecho provindo do Livro dos Reis.

Em 1973, The Avantgarde Works by Mira Schendel foi a sua primeira exposicao
nos Estados Unidos, na Gallery of the Brazilian-American Institute, Washington, D.C. No
ano seguinte, a artista participou da exposi¢do Poesia Visual no Museu Lasar Segall, em

Sdo Paulo e da exposicdo Mira Schendel. Visuelle Konstruktionen und Transparente Texte,

456 A melhor fonte de informagdes sobre as Droguinhas é Guy Brett, com quem a artista se correspondeu
entre novembro de 1965 e abril de 1966. Mira Schendel primeiro as denominou de Droguinhas
Fenomenoldgicas, que foram produzidas de 1965 a 1968 e depois houve uma outra série na década de 1980.
(PEREZ-ORAMAS 2009:45). Ver: BRETT. Kinetic Art:the Language of Movement.London and New York:
Studio Vista/Reinholdt, 1968. p. 8ff.
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que teve lugar no Schmidtbank, Nuremberg e na Studiengalerie, na Universidade de
Stuttgart em 1975.

Em 1980, participou da exposicdo em homenagem a Mario Pedrosa na Galeria
Jean Boghici, Rio de janeiro. Entre novembro desse ano e janeiro de 1985, participou da
exposicao Tradicdo e ruptura: sintese da arte e cultura Brasileira, na Fundacéo Bienal de
Sdo Paulo. Oito anos depois, a artista esteve na exposicdo Modernidade: Arte Brasileira do
Século XX, no Museu de Arte Moderna de Séo Paulo. Ainda em 1988, Schendel viajou
pela Alemanha, quando recebeu o diagnostico de cancer de pulméo, falecendo em 24 de
julho do mesmo ano.

Além das exposicOes citadas aqui, as obras de Mira Schendel participaram e
continuam participando de diversas exposicdes no Brasil e no exterior, sendo que de
setembro de 2013 a janeiro houve uma grande retrospectiva de sua obra na Tate Gallery,

em Londres.

3.1.7. Max Bense

Filésofo da estética, professor e critico alemao, Max Bense (1910-1990) foi um
importante interlocutor e divulgador da poesia e da arte concretas brasileiras. Ele e seu
trabalho em favor de uma inteligéncia técnica-experimental eram “para pelo menos uma
geragdo de intelectuais criticos sindnimo de progressividade e cosmopolitismo™*7
(WALTER, 1994:1). Segundo Harry Walter, Max Bense pensava em redes, em ligacdes, que
abrangiam diferentes areas de conhecimento e diversos pontos do mundo: Ulm
(Hochschule fir Gestaltung), New York, S&o Paulo... (WALTER, 1994:5).

Bense foi um importante estudioso e divulgador da poesia concreta e
experimental, principalmente através da sua revista Rot. Haroldo de Campos descreveu a

estética de Max Bense da seguinte forma:

E uma estética em situagdo que se arma do arsenal conceitualistico e
metodolégico da teoria da informagdo e da semidtica modernas para a
abordagem dos problemas da arte de invenc¢ao*® (CAMPOS, 1971:156).

Para Max Bense, 0 objetivo de sua nova estética é:

Dar uma explicagdo da realidade estética como uma realidade autdnoma face a
realidade fisica. Trata-se de fazer uma descricdo da realidade estética através de
meios matematicos. A realidade estética é constituida por processos que sdo o

47 Traduzido do original em aleméo.

48 Haroldo de Campos, segundo ele mesmo, tentou dar ao publico brasileiro uma visdo panordmica da
estética de Max Bense, sua posi¢cdo metodoldgica e sua dimensdo prética (verificativa ou critica) em dois
artigos publicados no “Suplemento Literario” de O Estado de S&o Paulo: “A nova estética de Max Bense: | —
Critica e obra de Invengdo™ (21.03.1959) e “Il — A categoria da criacdo” (4.4.1959).
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contrario dos processos fisicos. A finalidade dos processos estéticos € 0 minimo
de entropia (entropia = desordem) (BENSE, 1971:231).

Segundo Haroldo de Campos, a arte foi definida por Bense como um processo de
signos ao qual corresponde a um sistema-suporte fisico: “Assim no que diz respeito aos
signos visuais, 0 sistema suporte seria constituido pelas cores, linhas, formas, etc...”
(CampPos, 1971:156). Seguindo esse pensamento, para Bense, a arte concreta seria uma arte
“reduzida ao essencial estético, a tematica de signos, Cujo tema € 0 proprio processo de
signos que nela se desenrola” (CAMPOS, 1971:156).

Bense analisou a obra de Max Bill utilizando os conceitos de “gestalt” e
“estrutura”, formulados no terceiro volume de sua obra Aesthetik und Zivilisation (1958).
Ambos os conceitos foram fundamentais na analise que se fez sobre a arte concreta,
brasileira e internacional. Para Bense, a gestalt é vista como totalidade, como o signo em
“processo estético integrativo”, enquanto que estrutura é o “‘Signo em processo
reduplicativo” (CAMPOS, 1971:156).

De acordo com Bense (1971:159)#¢, a obra de arte concreta tem o problema de ter
que ser “um objeto sobre todos os aspectos estéticos, uma obra de arte integral”,
apresentada “como um todo, no sentido de conjuga¢ao de signo e suporte”. A “realidade da
arte concreta”, analisada por Bense a partir da obra de Max Bill e Vantongerloo, envolve
“levar criativamente a uma realizagao concreta relagdes de funcao teoricamente concebidas
entre cores, formas, luz, espago ¢ movimento”. (BENSE, 1971:162).

Max Bense escreveu varios textos, organizou publicacdes e exposices sobre a
poesia e arte concreta brasileira. Como se no trecho abaixo, escrito em 1965, ele viu a
relagdo entre poesia, arte concreta e neoconcreta, e arquitetura como um projeto de “obra
de arte integral”, na qual todas as artes somam as suas forcas, integradas por um
pensamento “matematico e funcional da arte concreta”, “estimuladas” pelo influxo dados

pelo “movimento concreto” internacional:

Ademais, como é natural, a poesia concreta brasileira ndo deve ser encarada
independentemente de outras tendéncias “concretas” do pais. Em S@o Paulo
existe um grupo central de “pintura concreta” (Waldemar Cordeiro). No Rio
trabalha Lygia Clark em suas peculiares criagdes de metal, constituidas de
chapas de claras formas geométricas que mediante dobradigas conjugam-se para
formar figuras espaciais e maveis. [...] Parece-me supérfluo acentuar que o novo
urbanismo brasileiro (Niemeyer, L. Costa, R.de Miranda), que se corporifica na
nova capital, Brasilia, é antes de mais nada também uma expressdo do
pensamento matematico e funcional da arte concreta, que como fenémeno geral,
ndo é isolada evidentemente das tentativas europeias. Na primeira linha
Mondrian, Bill e Albers tiveram influxo estimulante. Até na grafica (A.

459 Texto de Max Bense, “Makroaesthetik und Mikroaesthetik”, in: Aesthetische Information, Krefeld/Baden-
Baden: Agis, 1956.
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Magalhdes, A. Wollner) e no paisagismo (Burle Max) tem fomento os
pensamentos matematicos ¢ os métodos construtivos do “movimento concreto”.
Que se acompanharam desde o inicio, com muita atencéo, os esfor¢os da ‘Escola

Superior da Forma’ em Ulm ¢ algo que se faz manifesto (BENSE, 1971:193-
194)40,

A relacdo artistica entre Bense e o Brasil era tdo significativa que Haroldo de
Campos descreveu o local de trabalho do aleméo, em Stuttgart, onde ele regia a Cadeira de

Filosofia, como uma “Casa do Brasil”:

Pelas paredes, fotos de nossa arquitetura, paginas do Jornal do Brasil, do Estado
de S&o Paulo, do Correio Paulistano, com publicagdes do grupo “Noigandres”
de poesia concreta, poemas-cartazes visuais em portugués etc (BENSE, 1971:227-
233)%1,

Haroldo de Campos também descreveu Bense como alguém “incansavel no seu
interesse pelas coisas vivas da cultura brasileira” e que “passando por cima do exético facil
[...] Bense vai alcancar a dimensdo critica do espirito brasileiro, o cartesianismo de um
lado e, de outro, 0 que hd de organico, de espermatico, de improvisacdo criativa na
consciéncia tropical” (BENSE, 1971:228).

Bense abriu espaco em Stuttgart para a arte experimental. Ele fundou, por volta de
1957, a Studiengalerie, que foi a primeira galeria de arte dentro de uma universidade
alema. A galeria foi palco de mais de 100 exposicdes, inclusive das brasileiras Lygia Clark
e Mira Schendel.

Na concepgdo de Bense de uma qualitatsfreien Asthetik, o que importa é a sua
qualidade, dentro do que ele chamou uma estética-objetiva, sem se preocupar se outros

concordavam ou ndo, se a obra era ou ndo uma “obra de arte”.

3.1.8. Vilém Flusser
Vilém Flusser (1920-1991) nasceu em Praga, onde, naquela época, era normal se
ter duas linguas maternas, o tcheco e o alemao, idioma em que boa parte da sua obra foi
escrita. Ele comecou a estudar filosofia na Universidade Carolingia, mas como provém de
familia judaica, em 1939, teve que deixar a sua cidade natal devido a invasdo nazista, na
qual boa parte de sua familia morreu. Flusser e sua esposa Edith, fugiram para o Brasil e

foram morar em Sao Paulo.

40 pyblicacdo original: Konkrete Poesie, Sprache in Technischen Zeitalter (Texttheorie und Konkrete
Dichtung), Stuttgart: Kohlhammer, 15/1965. Republicado com algumas modificagbes em Brasilianische
Intelligenz Wiesbaden: Limes 1965. Traducg8o brasileira: Invencéo, ano 2, n.3, junho de 1963, com base no
datiloscrito de uma conferéncia de Max Bense pronunciada na Universidade de Freiburg, em janeiro de 1962,
por ocasido da mostra Konkrete Dichtung aus Brasilien, organizada pelo maestro Julio Medaglia Filho.

461 Haroldo de Campos entrevista Max Bense, entrevista publicada originalmente no Correio da Manh3, Rio
de Janeiro, 9 de maio de 1964.
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A posicdo de Flusser como uma “terceira margem™2 € interessante, pois sendo
um intelectual europeu e tendo passado boa parte de sua vida no Brasil, soube como
ninguém analisar e problematizar a complexa situacdo do pais como produtor de
conhecimento, sendo precursor do diagnostico das “Assimetrias na percepcao da producao
de conhecimento entre Centro e Periferia” (KLENGEL/ SIEVER, 2009:7).

A partir dos anos 1950, Flusser passou a participar da vida intelectual brasileira.
Comecou a frequentar o Instituto Brasileiro de Filosofia e a colaborar com o Suplemento
Literario de O Estado de S&o Paulo. Flusser foi professor de varias instituicdes
universitarias da cidade, onde lecionou na cadeira de Filosofia na Universidade de S&o
Paulo — USP e no Instituto Tecnoldgico de Aeronautica — ITA em S&o Jose dos Campos.
Na Escola de Artes Dramaticas — EAD, revelou seu profundo conhecimento no campo
artistico. E no final dos anos 1960, foi professor na Faculdade de Comunicacdo da
Fundacdo Armando Alvares Penteado — FAAP.

Em sua casa, Flusser reunia os seus estudantes com os intelectuais paulistas. E
passou a ser uma figura importante no meio cultural brasileiro, sendo inclusive nomeado,
entre 1966 e 1967, como consul para projetos de colaboracdo cultural nos EUA e Europa.

A relacéo de Flusser com os poetas concretos, Haroldo e Augusto de Campos e
Décio Pignatari foi marcada, por um lado, pela aproximacéao de ideias e admira¢do mutua,
mas, por outro, por desavencas filosoficas, que os levou ao distanciamento. Enquanto
Flusser ligava-se a filosofos (LAGES, 2009: 207), inspirados pelas ideias de Heidegger, 0s
poetas concretos vao a diregdo contraria, no que diz respeito a linguagem+s e a posicao do
poeta em relacdo a politica (GULDIN, 2009: 215-216).

Flusser escreveu o livro Em busca de um novo homem, lancado apenas apds a sua
morte, com o titulo Fenomenologia do brasileiro em busca de um novo homem, publicado
pela Editora da UERJ em 1998.

O objetivo desse ensaio é estabelecer o didlogo entre o Brasil e a Europa,
comenta Flusser. A Europa, até agora, pensa o terceiro mundo apenas como um
objeto propicio a manipulagdo e aos bons conselhos. Este livro busca tirar os
preconceitos do caminho entre a Europa e 0s paises como o Brasil e traz o
espelho no qual se podem reconhecer tanto os brasileiros como os europeus.

O Brasil é contraponto da Europa em sua condi¢do de ‘estar fora’. E comum
entender esta condicdo como um mal, mas Flusser mostra outro aspecto deste

42 Titulo do livro da professora Dra. Susanne Klengel e Holger Siever que nasceu de um coloquio
internacional e interdisciplinar ocorrido em outubro de 2009 na Alemanha sobre o tempo que Flusser passou
no Brasil de 1940-1972. Titulo tirado da obra de Guimardes Rosa Primeiras historias (1962). Onde o
personagem principal constrdi uma canoa e passa a viver no meio do rio sem pisar mais em nenhuma das
margens. Flusser se descreveu como alguém “Bodenlos” sem chao, dividido entre o passado europeu e a vida
no Brasil, sem nunca realmente pertencer a nenhum deles, mas tendo privilegiada visao dos dois lados.

463 Mais a esse respeito, ler LAGES (2009: 207-213).
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exilio da histéria. O Brasil e o terceiro mundo em geral, 0 autor apresenta como
um espago para a realizagdo de novos projetos; eles sdo terras férteis para um
novo pensamento, novos valores e novo tipo de homem. (BATLICKOVA,
2010:131).

Nesse livro, Flusser também escreveu sobre a sua imigracdo para o Brasil:
“tornar-se um brasileiro € dificil, porque as estruturas brasileiras estdo escondidas e,
ninguém ¢ brasileiro” (FLUSSER, 1998:48 apud BATLICKOVA, 2010:122).

Talvez, por “ninguém ser brasileiro”, para Flusser, existia a manifestacdo de trés
culturas no Brasil, a primeira dominada “pela negritude e se manifesta, basicamente no
ritmo” (BATLICKOVA, 2010:128); na segunda, Flusser enquadra a cultura de massa e a
cultura de elite, a considera “inauténtica” (BATLICKOVA, 2010:128) por tentar copiar a
cultura europeia e norte-americana; e no terceiro tipo que Flusser localiza “a cultura

profundamente brasileira” (BATLICKOVA, 2010:128):

Ela ndo se deixa seduzir com modelos europeus €, a0 mesmo tempo, consegue
absorver a cultura do primeiro tipo, relacionada ao ritmo e ao corpo. Esta é a
verdadeira cultura do novo homem, homem lddico, que rompe com
unidimensionalidade do pensamento que toma a vida do mundo ocidental
(BATLICKOVA, 2010:128-129).

Para Flusser, esse homem ludico se manifesta em todas as artes: literatura, musica,
artes plasticas e arquitetura, “abrindo-se para as novas visdes do mundo” (BATLICKOVA,
2010:129) e superando assim o técnico ocidental, que sofre “com a falta de valores”
(BATLICKOVA, 2010:129).

O entusiasmo pelo homem ludico, causado pelos movimentos culturais e politicos
dos anos 1950, que ja vinha sendo visto de forma critica por ele mesmo, em relacéo a
Brasilia, vai perecer de vez com a vivéncia dos anos de ditadura, em um processo que
Rainer Guldin chamou de “Fracasso do Projeto Brasileiro” (GULDIN, 2005: 60 apud
HANKE, 2009:188) “¢-,

Brasilien entpuppt sich als ein Land wie andere auch: Mit der Militardiktatur
wird das freiheitlich Klima in &hnlicher Weise beschnitten wie unter anderen
totalitdren ~ Verhdltnissen;  die  unerwarteten ~ Nebenwirkungen  der
heilversprechenden ~ Modernisierung  wie  schonungs- und  zigellose
Urbanisierung, Umweltverschmutzung und —zerstérung, [...] 16sen bei Flusser
Erniichterung aus [...] (HANKE, 2009:188).465

Sendo assim, esse homem lddico foi profundamente reprimido por meio da

ditadura militar, o que causou significativas censuras a arte brasileira. Entre 0s

44 GULDIN, R. (2005): Philosophieren zwischen den Sprachen. Vilém Flussers Werk. Miinchen: Fink.
Traducéo do original em alemé&o.

465Brasil se revela um pais como qualquer outro: Com a Ditadura Militar o clima de liberdade é podado como
em outros lugares totalitarios; os efeitos colaterais inesperados da modernizagdo que promete a cura como a
urbanizacdo desmedida e de fachada, a destruigdo e poluicdo ambiental [...] s3o como um “balde de agua
fria” para Flusser.
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impedimentos causados pelo regime politico, estd boicote internacional, sofrido pela X
Bienal em 1969, que se repercutiu nas bienais seguintes, em 1972 e 1973.

Francisco Matarazzo Sobrinho, que ainda era o presidente da Bienal de S&o Paulo,
tentou melhorar a situacao tematizando a Bienal de 1973 de “Arte e tecnologia”. Flusser4s
foi chamado para coordenar, frente & AICA — Associagdo Internacional dos Criticos de
Arte, a reformulacdo da Bienal de Sdo Paulo. Para isso, ele escreveu o manuscrito
Proposta Inicial para uma organizacao das futuras Bienais em base cientifica (1972), hoje

disponivel no arquivo Flusser:

handelte es sich bei der ‘Krise der Kunst’, wie er es nannte, in Wirklichkeit um
ein Vermittlungsprobleme zwischen der Kunst und dem Publikum, das sich
Iosen lieRe, wenn man das kinstlerische Werk durch interdisziplinare
Arbeitsgruppen aus brasilianischen und ausléndischen Kulturakteuren ersetzte.
Flussers Vorschlag sah zudem vor, die brasilianische Bienalle zu einem
experimentelle Labor zu machen, die auch zum Vorbild fiir andere vergleichbare
Ausstellungsformate  werden konnte. Das Konzepte zielte auf einen
Perspektivwechsel: weg von Internationalismus der Nachkriegskunst, hin zu
einer globalen und von den Massenmedien gepragten Auffassung der Biennalen.
Doch der von Flusser gefordete grundlegende Wandel, der die Abschaffung der
Lé&nderprasentationen und die Umkehrung der Beziehung zwischen Zentrum und
Peripherie vorsah, wurde von der Biennale-Leitung nicht angenommen
(SPRICIGO, 2013:48)%7,

A “crise da arte” apareceu, por exemplo, na discussdao que comecou em 1971, e
que apareceu claramente no prefacio escrito por Francisco Matarazzo Sobrinho para o
catdlogo da Bienal de S&o Paulo de 1973 (MEeNDES, 2009:167-168), que defendia com o
objetivo de atrair um grande puablico, a arte como comunicacdo deve ser incentivada,
através da aproximacao arte/vida. O conceito do “ludico” ¢ ressaltado, fazendo da obra de
arte um “objeto interativo” e do artista um “proporcionador de ideias” ou um mediador
entre a obra e seu publico. Esse conceito vai aparecer em diversos artistas tratados neste
trabalho, tais como Lygia Clark, Lygia Pape, Hélio Oitica, Waldemar Cordeiro, entre
outros.

Flusser queria para ajudar a resolver a crise da Bienal, acabar com as

representacfes nacionais, o que s6 aconteceu em 2006, na XXVII #Bienal, com curadoria

466 Sobre a experiéncia de Flusser na Bienal de S3o Paulo ler: MENDES, 2009: 159-174, Die Biennale von.
S8o Paulo, 1973: Flusser als Kurator — eine unvollendete Erfahrung.

467 Se trata da “crise da arte”, como ele a chamou, na verdade de um problema de mediagdo entre a arte e seu
publico, que é possivel de resolver quando a obra de arte for substituida por grupos de trabalho
interdisciplinarios compostos de agentes culturais do Brasil e do exterior. A proposta de Flusser, que nao foi
aceita pela direcdo da Bienal, previa a transformacdo da Bienal de S8o Paulo em um laboratério
experimental, que poderia servir de exemplo para outros eventos similares. O conceito tinha como objetivo
uma mudanca de perspectiva: distanciando-se do internacionalismo da arte p6s Segunda Guerra Mundial, em
direcdo a uma concepcdo da Bienal marcada pela globalizagéo e pela midia de massa. Flusser queria tambem
a eliminacdo das representacfes nacionais e uma virada nas relages entre centro e periferia (SPRICIGO,
2013:48).
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geral de Lisette Lagnado. As ideias de Flusser ndo foram plenamente realizadas, ficando a
sua apresentacdo tematica resumida a uma sessdo dentro da mostra. Esse motivo, entre
outros, faz com que Flusser se afastasse do projeto antes de seu término.

Flusser ndo era um critico de arte, apesar de escrever regularmente artigos sobre o
assunto; como ressaltou Ricardo Mendes (2009:160) dava prioridade para outros temas.
Dois artistas importantes que Flusser tratou nos seus textos foram Mira Schendel e Samson
Flexor, a quem dedicou retratos significativos na sua autobiografia Bodenlos (1992).

Com o transcorrer da ditadura, suas atividades intelectuais sdo cerceadas e sua
situacdo na Academia piora o que fez com que Vilém Flusser volte, em 1972,
definitivamente, para a Europa.

Em 1983, publicou em alemé&o seu livro A filosofia da caixa preta, que vai lhe
trazer a fama internacional como grande tedrico da midia. Esse livro apresentou sua teoria
das imagens técnicas como uma analogia para a analise dos mecanismos culturais; a
despeito desse fato, o livro foi totalmente ignorado pelos antropdlogos culturais e
soci6logos, mas teve destaque em praticamente todas as revistas europeias especializadas
em fotografia (BATLICKOVA, 2010:19).

Em 1991, Vilém Fusser morreu em um acidente de carro. Em 2007, seu arquivo
mudou-se para a Universidade das Artes de Berlim — UDK e é composto por manuscritos

de seus ensaios e livros, além de vasta correspondéncia.

3.2. Exposicao de artistas brasileiros

O movimento concretista foi o0 primeiro movimento brasileiro a apresentar
resisténcia aos ventos internacionais entdo predominantes. E tanto assim é que o
apego das jovens vanguardas artisticas brasileiras — vanguardas nédo s6 pela
juventude como sobretudo pelas concepgdes estéticas — as formagdes mais
severas e universais da abstracdo geométrica, ao cabo de algum tempo comegou
a causar irritacdo e impaciéncia a muita gente e, sobretudo, a critica
internacional. Todos aqueles que ndo atinavam que se essa resisténcia local era
capaz de enfrentar a moda internacional era porque ndo podia deixar de ter
raizes na propria dialética cultural do Brasil.

Primeiro que tudo n&o era permitido, na situacdo, desdenhar o formidavel peso
estético e cultural da nova arquitetura no Brasil. Por sua simples existéncia ela
colocava em cheio a questdo da disciplina formal construtiva e, pela propria
posicdo hegemdnica que exercia na conjuntura, vinha de si mesmo a tona o
problema estético social da integracdo das artes

PEDROSA, 1970.

O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro teve, desde a sua fundacgéo, a
preocupacdo com 0 mapeamento da arte brasileira e a sua expansdo, bem como com a
formacéo e desenvolvimento dos artistas e do publico em geral. Esse interesse voltado para

a arte e para as pessoas pode ser notado pelo fato de 0 museu, ja naquele momento, possuir
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um setor educativo, biblioteca e ateliés abertos ao publico. Um dos ateliés, comandados
pelo pintor Ivan Serpa, foi o fundador do grupo Frente.

Naquela época, 0 museu se encontrava sob a direcdo de Niomar Moniz Sodré,
esposa do dono do jornal carioca Correio da Manha, Paulo Bittencourt, a quem ela
sucedeu na direcdo do diario, ap6s a sua morte em 1963. Sodré foi uma das grandes
incentivadoras do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Segundo a Assembleia Geral
Extraordinaria do Conselho Deliberativo, para elei¢cdo da comissdo executiva e aprovacao
do projeto de reforma dos atuais estatutos e outras deliberacdes, ela foi eleita em 21 de
marco de 1951 como diretora executiva do museu, de modo a posteriormente convidar o
arquiteto Affonso Reidy para a constru¢do da nova sede no Aterro do Flamengo. Esta
eleicdo iniciou o que a imprensa da época chamava de uma “nova fase” para o Museu de

Arte Moderna do Rio de Janeiro (SANT ANNA, 2010:69).

O MAM de Niomar acabou se constituindo como um discurso de modernizagao,
instituicdo ordenando-se para o futuro, chamando para 0s seus cursos o0s artistas
portadores sociais da nova forma artistica e da modernidade carioca
(SANT ANNA, 2010:75).

Niomar, em outra atitude visiondria, buscava que o museu fosse empiricamente
reconhecido por meio das varias exposi¢oes e dos inimeros visitantes, e também por meio
da sua acgdo artistica, enquanto espaco que transgredia com as formas pré-determinadas do

presente no pais e no exterior:

O MAM né&o era um simples espaco de colecionamento, mas era uma agao no
mundo que se media por seus resultados. Sucessdo de rupturas contra a
continuidade que se identificava com o0 novo, e com a qual a vanguarda por sua
vez, poderia se identificar (SANT ANNA, 2010:75).

Os museus de arte moderna brasileiros, como pode ser visto nesta pesquisa, foram
criados segundo o modelo do MoMA de Nova York e, como no seu modelo americano,
tinham a intencdo de criar uma repercussdo da arte moderna do pais no exterior e, através
dela, formar e promover uma imagem de modernidade do pais. A esse respeito disse

Sabrina Parracho Sant”Anna;

A repercussdo no exterior, desejavel, contribuia, em primeiro lugar, para
desfazer o que o museu via como esteredtipos do pais mundo afora, e em
segundo lugar, para desfazer o que 0 museu via como estere6tipos no interior do
préprio pais, as imagens de nagdo que acreditava serem negativas. A repercussao
no exterior vinha sempre acompanhada de uma divulgacdo da instituicdo como
promotora da na¢do para o resto do mundo (SANT ANNA, 2010:79).

As exposicOes, citadas neste capitulo e prémios criados pelas institui¢fes artisticas

brasileiras pareciam transportar essa afirmacdo de Sant’anna ao Brasil e mostravam a

257



vontade dessas instituicbes por meio de seus eventos internacionais de projetar uma
imagem de modernidade sobre o Brasil para 0 mundo.

Ja em 4 de maio de 1952, em matéria ao jornal Correio da Manha, Niomar,
enquanto diretora executiva do MAM e organizadora da Exposicdo de Artistas Brasileiros,
depos: “Nosso objetivo ndo € criar simplesmente uma sala de exposi¢do, mas um centro de
difusdo de cultura™ss, A exposi¢éo foi inaugurada em 23 de abril de 1952, com cerca de 57
artistas, 180 telas e esculturas e 114 trabalhos ndo emoldurados*®, na qual reuniu, segundo
manchete do artigo, ndo assinado, do Jornal Correio da Manha “todas as expressdes

significativas das Artes Plasticas do pais inteiro” (CORREIO DA MANHA, 1952):

Desde a arte ingénua, feita de puro instinto, de Déa Lemos e Heitor dos Prazeres
até a arte tedrica e raciocinante dos abstratos Ivan Serpa e Antonio Bandeira”*7°
Contando com a participagdo dos seguintes artistas: “Bandeira, Bonadei,
Bonazzola, Barral, Brecheret, Bruno Giorgi, Burle Marx, Correia de Araujo,
Cravo, Da Costa, Dea Lemos, Di Cavalcanti, Di Prete, Djanira, Emidio, Flavio
de Carvalho, Graciano, Guignard, Heitor dos Prazeres, lberé, J. André
Hermanny, Lula Cardoso, Ayres, Marcier, Margaret, Maria Leontina, Milton
Goldring, Onésimo, Oswald de Andrade Jr., Pancetti, Pedrosa, Pola, Polly Mc
Donald, Portinari, Santa Rosa, Segall, Serpa, Tedeshi Suzuki, Sigheto, Tanaka,
Tarsila, Vasconcelos, Volpi, Waldemar da Costa, Yolanda Mohalyl, Yllen Kerr,
Zélia Salgado, Cheschiati, Inim4, J.Braganca e os gravadores: Aldemir Martins,
Darel, Goeldi, Livio Abramo Ostrower, Poti e Vera Assumpg¢io*”* (CORREIO DA
MANHA, 1952).

Sobre a importancia dessa exposi¢ao+?, comentou, nessa mesma matéria do diario

carioca, o critico Mario Pedrosa — que foi autor do prefacio do catdlogo da mostra:

Ser esta a ocasido para verificar-se a influéncia que a Bienal de S&o Paulo teve
sobre os artistas. Embora o espago de tempo que media entre 0 encerramento
daquela e a atual exposicdo seja curto — alguns meses — j& se poderd notar o0s
primeiros efeitos. Essa influéncia é mais visivel, naturalmente, nos mais jovens,
ainda em processo de formagdo. Nas geragcBes mais mogas hd também uma

468 Todas as correntes da Pintura Brasileira Contemporanea no Museu de Arte Moderna — A reacdo do
publico diante dos quadros — Opinam os criticos — transformacao do Museu num centro de difusdo cultural.
da Manha, Rio de Janeiro, domingo, 4.5.1952.

469 Inaugurada a Exposicéo de Artistas Brasileiros — Acontecimento cultural do maior relevo — Impressdes —
Compareceram intelectuais, artistas, mundo oficial e social — Um marco na histéria das artes plasticas do
pais. Correio da Manh3, Rio de Janeiro, Quinta-feira, 24.4.1952 .

470 Todas as correntes da Pintura Brasileira Contemporanea no Museu de Arte Moderna — A reagdo do
publico diante dos quadros — Opinam os criticos — transformagdo do Museu num centro de difusdo cultural.
Correio da Manhg, Rio de Janeiro, 4 mai.1952.

471 A Atualidade Artistica do Brasil — Reabrindo suas portas hoje, o Museu de Arte Moderna do Rio
apresentard ao publico a Exposigdo de Artistas Brasileiros — Todas as expressfes significativas das Artes
Plésticas do pais inteiro. Correio da Manhg, Rio de Janeiro, 23 abr. 1952.

472 Nessa exposicdo, foi dado um prémio de incentivo a um jovem artista que consistia de um prémio de mil
dolares oferecido pela firma Studebaker e uma viagem a Paris, oferecida pela Panair do Brasil, para um
artista que ainda ndo houvesse saido do pais. A comissdo do Juri constava dos criticos Mario Barata, Flavio
de Aquino, Antonio Bento, Santa Rosa e Mario Pedrosa. No domingo, 4 de maio de 1952, foi publicado o
resultado do prémio que foi dado ao gravurista Yllen Kerr (Rio de Janeiro 1924 - ). Do artigo de Jayme
Mauricio constava uma minuciosa descri¢cdo de como havia sido a reunido do jari, ao qual Mario Pedrosa ndo
pode comparecer, por estar adoentado, mas enviando seu voto ao pintor Ivan Serpa, que também era o
favorito de Niomar Moniz Sodré, segundo o autor da matéria (MAURICIO, 1952:11).
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vontade mais definida em afirmar-se. O grave perigo que corriam o0s artistas
plasticos no Brasil, antes da prova da Bienal, era a timidez, a falta de audécia,
um certo conformismo com os valores do dia. [...] Hoje, no Brasil, 0 ambiente
artistico estd em efervescéncia. Sumiu-se a modorra asfixiante. Os artistas
comecam a brigar por suas ideias, suas convicgOes estéticas. Excelente, ndo? A
vanguarda abstracionista reafirmou-se com uma truculéncia magnifica, soberba
de intolerancia. E disso que precisamos. Um artista sem convicgdo, sem
uniteralismo n&do sera jamais um grande artista (PEDROSA, 1952 apud MAURICIO,
1952:11).

Confirmando o caréater representativo dessa exposicdo, foram convidados para a
sua inauguracdo, segundo essa matéria do didrio carioca, ndo apenas personagens do
cenario artistico e cultural, mas também representantes do corpo diplomatico, autoridades e
outras personalidades. Por meio da reportagem publicada no dia seguinte, em 24 de abril
de 1952, com o titulo “Inaugurada a Exposi¢do de Artistas Brasileiros — Acontecimento
cultural do maior relevo — Impressdes — Compareceram intelectuais, artistas, mundo oficial
e social — Um marco na historia das artes plasticas do pais”, sabe-se quais foram as
autoridades presentes na inauguracdo: o ministro da Educacdo, Gustavo Capanema; o
ministro da Fazenda, Horéacio Lafer; o prefeito do Rio de Janeiro, Jodo Carlos Vital; o
embaixador dos Estados Unidos, o da Finlandia e o de Portugal; o vice-presidente da
Republica, Café Filho; e a primeira-dama, Darci Vargas etc. Era uma lista que cobria duas
colunas do jornal e tinha, entre seus nomes, além das pessoas ja citadas, outros grandes
nomes da politica, sociedade e intelectualidade brasileira. Por toda a semana, esse jornal
continuou publicando fotos de autoridades presentes na exposi¢do, além de publicar
“pequenas biografias” de varios dos artistas presentes, tal como Roberto Burle Marx, que
expds trés dleos sobre tela e madeira+.

Essa exposi¢do, assim como a fundagdo do museu que a recebeu, teve também a
funcdo de “reanimar o meio artistico carioca”, segundo matéria ndo assinada do jornal
Correio da Manh@, de 4 de maio de 1952,

O centro artistico do Brasil deslocara-se para Sdo Paulo, onde os dois museus e a
Bienal paulista criavam clima mais propicio para as artes plasticas. Foi quando
h& quatro anos, surgiu 0 Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, uma
tentativa para recuperar 0 nosso prestigio artistico. Tomou impulso, realizou
alguma coisa e parou, voltando tudo a ser como era antes. Mas, felizmente,
reviveu numa nova fase e num novo entusiasmo. Na sua nova sede, em local
cedido pelo Ministério da Educagdo, duas importantes exposicfes ja foram
inauguradas: A exposicdo dos quadros premiados na Bienal paulista e a
Exposicdo de Artistas Brasileiros. E, assim comeca a criar-se ho Rio um novo
publico, antes inteiramente alheio as obras de arte, e é assim, também, que a

473 “pequenas Biografias Burele Marx”. Correio da Manha. Rio de Janeiro, 3 de maio, 1952.
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nossa critica e 0s nossos artistas encontram matéria para novas reflexdes*’
(CORREIO DA MANHA, 1952).

3.3. Prémio Leirner de arte contemporanea

Em 23 de marco de 1959, foi publicada, no caderno llustrada do jornal Folha de
Sdo Paulo, uma matéria sobre o prémio Leirner de arte contemporéanea, ao qual
concorreram todos os importantes artistas concretos e neoconcretos brasileiros. O catalogo
contava com apresentacdo do critico José Geraldo Vieira, em duas versdes (inglés e
portugués), para facilitar “a divulgacao internacional”. Como se pode notar nesse exemplo,
houve na época, de varias fontes, uma vontade institucional clara de promover a arte
brasileira, principalmente, a concreta e a neoconcreta no exterior. Para isso, além de se
publicar catadlogos em inglés, também foram organizadas varias exposi¢es de artistas
brasileiros no exterior, algumas realizadas nos paises de idioma alemao, que sdo aqui

destacadas.

3.4. O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro como difusor da arte

contemporanea brasileira no exterior

Como descrevem os trechos abaixo, retirados do artigo “Brasileiros nos museus e
galerias da Europa”, publicado no jornal Correio da manha (1° Caderno, p.16), de 22 de
janeiro de 1959, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro tem um objetivo bem claro
ao enviar as exposicdes ao exterior, com pleno apoio e incentivo oficial do governo
brasileiro: divulgar um Brasil com caracteristicas e arte préprias, que merece 0
reconhecimento do exterior, visto pelo autor da matéria, como culto e sensivel e com o

qual quer reforcar seus lagos de ligacao cultural e politica-

Dentro do seu programa de divulgacdo dos valores positivos da arte
contemporanea brasileira no exterior, o0 Museu de Arte Moderna do Rio tem
preparado e enviado diversas exposi¢des aos grandes centros internacionais.]...]
Agora atira-se 0 Museu carioca a nova empreitada, [...] quer levar o trabalho dos
nossos artistas mais representativos [..] aos mestres verdadeiros da arte
contemporanea. Esta preparando com maior cuidado uma ampla e selecionada
exposicdo de pintura, escultura, gravura e desenho, com vistas acima de tudo
para o lado qualitativo. Tanto quanto possivel no Brasil, uma exposicdo de nivel
europeu, que mostre que ndo vivemos de folclore, do pitoresco, mas possuimos
valores auténticos, capazes de interessar e comover as mais fundas e trabalhadas
sensibilidades dos povos cultivados pelos séculos de experiéncia e pelas mais
altas manifestacfes do espirito.[...] Em cada museu ou galeria, em cada cidade
onde for apresentada, a exposicao terd carater oficial através da divisdo cultural

474 Todas as correntes da Pintura Brasileira Contemporanea no museu de Arte Moderna — A reagdo do
publico diante dos quadros — Opinam os criticos — transformacdo do Museu num centro de difusdo cultural.
Correio da Manh4, Rio de Janeiro, domingo, 4.5.1952.
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do Itamarati e das representacdes brasileiras, com cuidado catalogo e cartaz
brasileiros.*”®

Uma dessas empreitadas, sendo a maior delas, foi a exposicdo itinerante

brasilianischer Kunstler — brasilianische Kunst der Gegenwart, que sera tratada a seguir.

3.4.1. Ausstellung brasilianischer Kunstler — brasilianische Kunst der
Gegenwart, 1959

A partir de 1959, a Embaixada do Brasil na Alemanha promoveu uma serie de
exposicBes para promover a arte brasileira no pais. A exposicdo mais importante foi
brasilianischer Kinstler — brasilianische Kunst der Gegenwart, apresentada na Haus der
Kunst em Munique e em varios outros museus alemaes de 1959 a 1963 como, por
exemplo, o Museum Morsbroich, em Leverkusen em 1959, com estacdes também em
outras partes da Europa, tais como Paris, Mildo e Madrid+s. Essa exposicao foi organizada
pelo Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e sob patronato do Ministério das Relagfes
Exteriores e das embaixadas brasileiras nos paises onde ela foi mostrada.

Em 25 de junho de 1959, (1° Caderno, p.16), na sessdo “Itinerario das artes
plasticas”, do Jornal o Correio da Manhd, Jayme Mauricio escreveu que a exposi¢do de
artistas contemporaneos brasileiros, na Haus der Kunst, de Munique no dia 23 de junho, foi
um “éxito social, artistico e diplomatico completo™+7?, com mais de 2000 pessoas presentes

na inauguracao.

3.4.1.1. Textos dos catalogos
A apresentacdo do catalogo foi feita de modo diversificado a depender de quem
estava apresentando e do lugar onde a exposicao estava sendo mostrada. Nessa diversidade
de inauguracdes, pode-se notar, além das congruéncias de pensamentos, que algumas

discordancias também se faziam presentes. O texto foi assinado por diversas autoridades

475 Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/docreader.aspx?bib=089842 06&pasta=ano
195&pesg=arte contemporanea brasileira (Visitado em: 13.07.2013).).

476 Na Enciclopédia Itati Cultural, essa exposicdo é relacionada sob cinco nomes diferentes: 12 Exposicdo
Coletiva de Artistas Brasileiros na Europa (1959: Munique, Alemanha); Arte Contemporanea Brasileira
(1959 : Munique, Alemanha); Arte Moderna Brasileira na Europa (1959: Munique, Alemanha); Arte
Moderna do Brasil (1959: Munique, Alemanha); Ausstellung Brasilianischer Kiinstler (1959: Munique,
Alemanha); Brasilianische Kunst der Gegenwart (1959: Munique, Alemanha); Modern Kunst Brasiliens
(1959: Munique, Alemanha). Sendo que esse verbete pouco conta desta exposicdo s6 faz uma listagem dos
curadores e dos artistas participantes, sem dar nenhuma informacao sobre a exposicdo propriamente dita ou a
sua itinerancia. Disponivel em: http://enciclopedia.itaucultural.org.br/evento80996/primeira-exposicao-
coletiva-de-artistas-brasileiros-na-europa-1959-munique-Alemanha (Visitado em: 13.07.2013).).

477 Disponivel em:

http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=089842 06&PagFis=101591&Pesqg=arte
contemporanea brasileira (Visitado em: 13.07.2013)..
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brasileiras, pelos diretores dos museus onde ocorreram as exposi¢oes, pelo diretor do
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro e por um critico de arte brasileiro. Todos, em
suas apresentacfes, davam énfase ao carater representativo da mostra e da intencdo de
aproximacdo entre as culturas brasileira e alema.

Na apresentacdo do catalogo, o presidente do Museu de Arte Moderna do Rio de

Janeiro na época, Mauricio Nabuco escreveu:

Das Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro erflllt mit dieser Ausstellung
eine seiner wesentlichsten Aufgaben. Zum ersten Male werden die Werke der
brasilianischen Kiinstler kollektiv dem europdischen Publikum und der
europdischen Kritik vorgestellt. [...] Durch die Ausstellung “Brasilianische Kunst
unserer Tage” estrebt das Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro vor allem
eine Festigung der kulturellen Bande, die uns mit Europa verbindet. (NABUCO,
1959:1X)*™8

Na apresentacdo feita pelo ministro das Rela¢bes Exteriores, Horacio Lafer para a
exposicdo em Leverkusen, de 27 de novembro de 1959 a 10 de janeiro de 1960, ele
destacou o caréater de atualidade e qualidade dos artistas e obras apresentados, enfatizando
o fato de as tendéncias abstratas serem predominancia, mas que permanecia, de alguma

forma, uma particularidade brasileira nas obras:

Die Kritiker werden hier und dort sehr tief Spuren des européischen Einflusses
finden. Wir sind uns ihrer bewuf3t und stolz darauf. Jedoch, selbst in dem, was
geerbt und empfangen wurde, merkt man immer die brasilianische Note, die
alles veréndert und zu einer Art Einheit verarbeitet, die Ihnen sicherlich nicht
entgehen wird (LAFER, 1959:X)47°,

O ministro terhinou seu texto desejando que houvessem mais exposicdes como
aquela, para que “as nagdes amigas, [...][aprendessem] melhor a se conhecer e achar novos
motivos para a antiga admiragdo mutua” (LAFER, 1959)4°,

Nessa mesma estacdo da exposicdo em Leverkusen, Abelardo Bretanha Bueno do
Prado o embaixador do Brasil, em Bonn, naquela época capital da Alemanha Ocidental,

esCreveu.

Die vom Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro organisierte Ausstellung
moderner brasilianischer Kunst, die jetzt unter der Schirmherrschaft des
AuBenministeriums von Brasilien und der Brasilianischen Botschaft Bonn in
Leverkusen gezeigt wird, 18Rt klar erkennen, welche Wege in Brasilien nach dem

478 O Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro cumpre com essa exposi¢do uma de suas tarefas
fundamentais. Pela primeira vez serdo apresentados coletivamente as obras dos artistas brasileiros ao publico
e critica europeus. [...] através da exposicéo Artistas brasileiros do nosso tempo o Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro ambiciona estreitar os lacos culturais que nos ligam a Europa. (LAFER, 1959:X)

479 [apesar de os criticos] acharem aqui e 14 influéncias europeias, que essas sdo uma escolha consciente da
qual somos orgulhosos, mas que mesmo no que herdamos e recebemos se percebe uma nota brasileira, que
tudo transforma e confere uma individualidade, que ndo passara despercebida (LAFER, 1959:X)

480 Mogen sich Ausstellung wie diese, die zur Zeit in Europa als Wanderausstellung gezeigt wird, oft
wiederholen, damit sich die befreundeten L&nder besser kennenlernen und neuen Grund fiir die alte
gegenseitige Hochschétzung finden (LAFER, 1959:X) .
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Bruch mit der akademischen und klassischen Formgebung eingeschlagen worden
sind. In den ausgestellten Werken zeigt sich die Féhigkeit der brasilianischen
Kunst, sich immer wieder zu erneuern und Uber die irdische Mdoglichkeiten
hinauszuwachsen, um Hohen zu gewinnen, in denen der Mensch sich von
seinem Traumen tragen IaRt, noch ehe er weil3, wie und wann er diese Héhen
erreicht haben wird.

Die in dieser Sammlung erhaltenen Werke zeigen, was die bekanntesten
brasilianischen Maler und Bildhauer in ihrer Art und Weise die Dinge zu sehen,
in der heutigen Zeit geschaffen haben. Ich Bin sicher, daf die Ausstellung dazu
beitragen wird, die Beziehungen zwischen dem Kulturschaffen Deutschlands
und Brasiliens, unserem Wunsche entsprechend, immer enger zu gestalten
(PRADO, 1959:XI11).48

Na apresentacdo do catadlogo da exposicdo Brasilianische Kinstler der
Gegenwart, que teve lugar na Kasseler Kunstverein, em Kassel, 1963, o embaixador do
Brasil na época C. S. de Ouro Preto, escreveu sobre a relacdo do Brasil com a Alemanha,
que ele acreditava serem unidas por um laco cultural antigo, reforcado pelos imigrantes
que se estabeleceram no Brasil. Com relacdo a arte, o embaixador também viu
proximidade entre os dois povos, afirmando que os brasileiros conheciam pelo menos os
artistas alemdes mais famosos, pois varios artistas brasileiros ja tiveram oportunidade de
visitar os centros de arte alemdes. Nas artes plasticas, continuou Ouro Preto, a relacdo
entre os dois paises era de troca, apesar de os artistas brasileiros ainda ndo serem tao
representados, como se desejaria: “E por essa razdo que a Embaixada brasileira desde ha
muito tempo se esforga para tornar os artistas brasileiros conhecidos na Alemanha”. (OURO
PRETO, 1963:3).

Enquanto as autoridades brasileiras expressaram seus desejos de reforcar os lagos
de unido entre os dois paises, disseminando o carater inovador e proprio da arte brasileira,
o diretor geral do Germanischen Nationalmuseums Nirnberg, Ludwig Grote, comegou o
seu prefacio destacando a forca do urbanismo e o desejo de desenvolvimento que
impulsionava o Brasil, por meio de Brasilia, dos novos edificios residenciais do Rio de
Janeiro e do Skyline de Sdo Paulo, que “continuamente se torna mais fantastico” (GROTE,
1959:X111).

3.4.1.2. Arecepcdo da critica de idioma alemao e os criticos brasileiros

481 A exposicdo organizada pelo Museu de Arte do Rio de Janeiro, em exibicéo atualmente em Leverkusen, é
patrocinada pelo Ministério das RelagGes Exteriores do Brasile pela Embaixada do Brasil em Bonn. Nela
reconhece-se claramente os caminhos percorridos no Brasil depois do rompimento com a representacdo
académica e cléssica. Nas obras exibidas pode-se perceber a capacidade da arte brasileira de sempre se
renovar e crescer além das possibilidades terrenas para alcangar alturas nas quais 0s homens se deixam levar
por seus sonhos, mesmo antes de saber como e quando essas alturas serdo alcangadas.

As obras dessa cole¢cdo mostram a forma de ver proprias dos pintores e escultores mais conhecidos do
Brasilhoje em dia.Eu estou seguro que esta exposicao colaborara com a nossa vontade de estreitar os lacos
das relacGes entre os criadores de cultura alemaes e brasileiros.
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O jornal carioca Correio da Manh& publicou através da sessdo especial, “A critica
europeia e a arte brasileira”, na coluna “Itinerario das Artes plasticas”, de Jayme Mauricio,
traducOes de Vvarias criticas publicadas em jornais alemaes sobre a exposi¢cdo. A primeira
delas, extraida do jornal em 10 de julho de 1959, (1° Caderno, p. 16), foi a de Matianne
Pich, que originalmente havia publicado no jornal de Munique, Muenchner Merkur, em 24
de junho de 195942, Com o titulo “O Brasil viaja pela Europa” (“Brasilien auf dem Weg
durch Europa”), Pich comecou citando a construgdo de Brasilia ¢ a Bienal de Sao Paulo
como fatos que deviam colaborar para que se esperasse uma arte de vanguarda, fora dos
clichés que definiam o pais apenas como produtor de matéria-prima e que tem a selva

Amazonica.

Que a arte moderna do Brasil ndo iria partir para a sua primeira tournée pela
Europa com obras de arte tradicional, era de se esperar. Desde que se sabe que
este pais esta fazendo surgir do solo, com a maior naturalidade e contra todas as
convengdes, uma nova capital em pleno interior do pais, seu nome ndo traz mais
a nossa mente apenas colheitas de arroz, de cha-mate e de café, 0 Amazonas e as
selvas tropicais, mas também vanguardismo arquitetonico. Além disso, desde
dez anos, tem lugar, em S0 Paulo, as Bienais de arte. Penetra-se com
curiosidade na exposicdo enviada pelo Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, ora na Haus der Kunst. A primeira vista, contudo, as 200 obras
apresentadas ndo nos parecem nem sensacionalmente modernas, nem
particularmente brasileiras. [...] A sala pertence aos abstratos — obras que provam,
antes de tudo, um facil intercAmbio cultural transatlantico. Em face a tal
amontoado de construtivismo, estilo amplamente ultrapassado entre nds, ao qual
se prende, todavia, quase a metade dos artistas aqui representados, sentimos a
impressdo de estar a assistir escolares a copiar passivamente como castigo a frase
ditada pelo mestre. Combinam-se, em obediéncia as teses de Mondrian,
Doesburg e, notadamente, Max Bill [...]) Observa-se, antes de tudo, o esforco
para solucionar problemas arquitetdbnicos de ordem espacial e plastica. Isto
significa que justamente este estilo exprime ndo apenas um esforgo auténtico,
mas — ja que a nocdo do Brasil de hoje de tal modo se relaciona com a
arquitetura moderna — também, por esta razéo, a tipicamente brasileiro. [...] Uma
exposi¢do que, embora a saida se reconhega ‘nada de novo nas artes plasticas do
Brasil’, instrui e satisfaz. O assunto de discussdo ndo sera, certamente, agora,
tanto esta Arte, mas seu futuro Museu, atualmente em construcdo no Rio com 0s
meios mais modernos (PICH, 1959).

Apesar da tentativa inicial de compreensao, a jornalista, ao se deparar com a arte
concreta brasileira, a viu como uma coOpia de alunos de uma tendéncia europeia
ultrapassada; e mesmo a sua compreensdo da necessidade de os artistas brasileiros estarem
pesquisando as relacdes espaciais e plasticas, como algo tipico brasileiro, para ela, em
relagdo com a arquitetura, ndo melhorou o seu veredicto de que ndo ha “nada de novo nas

artes plasticas do Brasil”.

482 Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DocReader/DocReader.aspx?bib=089842_06&PagFis=101591&Pesq=arte%20contemp
oranea%?20brasileira (Visitado em: 13.07.2013).
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A préxima critica, publicada no Correio da manha, em 28 de agosto de 1959, (2°
Caderno, p. 2), foi de Juergen Beckelmann, chamada “Os cidaddos do mundo da arte”
(“Die Weltburger der Kunst”), sendo publicada originalmente pelo jornal Deutsche Woche,
de Munique, em 8 de julho de 195942, e que revelou ainda mais intolerancia frente ao que
foi exposto e produzido pelos brasileiros, que, para ele, faziam pouca arte nacional, ndo se

diferenciando de um padrao esperado que jé& vinha do exterior.

Desde alguns anos a Haus der Kunst tem um costume muito louvavel. Cada
verdo convida um pais estrangeiro a apresentar sua arte como convidado [...] Em
primeiro lugar isto é bastante instrutivo e por outro a associacdo de arte alema e
internacional ensina o publico a abrir os olhos para o0 que estd acontecendo na
arte, fora da Alemanha. O horizonte se alarga. Isto é, se alargaria, se 0s
consulados dos paises convidados, em cujas méos costuma estar a organizacao
de tais exposicdes, se esfor¢assem por mostrar o tipico de sua terra. [...] Enfim:
eles oferecem o geralmente cosmopolita, quando justamente o "nacional” seria
interessante (BECKELMANN, 1959).

Beckelmann se incomodou particularmente pela quantidade de artistas abstratos
que, a seu ver, nada tinham de “brasileiros”, atribuindo a “culpa” dessa propagacdo a

Escola de Ulm e a Max Bill.

Também aqui predominam os abstratos; que sdo brasileiros, s6 se descobre pelo
nome. A maneira de sua realizacdo, no fundo, ndo é outra do que aquela dos
nossos artistas deste setor. Os culpados sdo em parte a Escola de Ulm e seu
antigo dirigente Max Bill. [...] Num ponto, porém, os discipulos brasileiros sdo
mais simpaticos que nossos epigonos alemaes: sdo mais frescos, menos gastos,
embora ingénua mas mais entusiasmados. Chama a aten¢do na tendéncia abstrata
brasileira, a primazia do elemento construtivista, o qual, depois da guerra, ndo
mais havia tomado pé na Alemanha. [...] Ludwig Grote, [...] explicou a tendéncia
construtivista da pintura brasileira, por serem os arquitetos a vanguarda nesta
terra [...] As ideias da Bauhaus e da Escola de Ulm estdo bem vivas no Brasil,
pois sdo praticamente proveitosissimas, o que naturalmente tem influéncia sobre
a pintura (BECKELMANN, 1959).

O jornalista terminou com a seguinte observacao:

Para o visitante alemao, é claro, sdo mais interessantes aqueles quadros que nos
descrevem uma vida estranha, [...] Candido Portinari € um representante dessa
arte. [...] Assim também é Di Cavalcanti — o patriarca da pintura moderna
brasileira. [...] Parece-nos ser um erro fundamental, a afirmacéo do erudito de
arte Flexa Ribeiro, que, ‘através da dominacdo de influéncias folcloristicas
regionais e locais’ os tracos caracteristicos da arte brasileira irdo aparecer mais
nitidamente. ‘ARTE’, diz ele, ‘ndo mais significa uma meta fixada ou um
objetivo tematico. Uma maior significacdo alcancardo estes tragos caracteristicos
(nacionais), quando penetram no terreno independente da expressdo abstrata,
cujos valores especificos se desenvolvem no Brasil livre e sem restrigdes’. Mas é
o contréario! Através da ‘dominac¢do de influéncias folcloristicas, regionais e
locais’ as caracteristicas brasileiras sdo reprimidas; o resultado é uma arte
cosmopolita que no fundo ndo se distingue mais daquilo que ¢€
internacionalmente comum. A exposicdo na Haus der Kunst é brasileira, por
Cavalcanti, Portinari e seus sucessores, ndo pelos Mondrians e Max Bills de

483 Disponivel em :
http://memoria.bn.br/DOCREADER/DocReader.aspx?bib=089842 06&PagFis=109969&Pesq=a critica
alemd e a arte brasileira (Visitado em:13.07.2013).
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segunda mdo. E, se agora ainda sdo mais frescos, menos gastos e mais
entusiasmados do que os seus epigonos alemdes — por quanto tempo ainda o
serdo? (BECKELMANN, 1959).

No Correio da manhd, de 30 de agosto de 1959, p. 2, “Itinerario das Artes
plasticas”, na coluna “A critica alema e a arte brasileira”, Jayme Mauricio publicou “Visita
do Brasil Geometria como elemento de arte”, assinado por Pfeiffer-Bell do jornal Die Welt
— Hamburgo, em 29 de julho de 1959. A critica ao cosmopolitismo brasileiro por meio do

seu abstracionismo se manteve:

A maior parte das obras apresentadas € abstrata. Muitas das pinturas, gravuras e
esculturas pertencem a uma tendéncia construtivista, ordenada por superficies
geométricas e arquitetdnicas, o que nao constitui coincidéncia para este pais que
estd construindo, no coracdo de sua terra, a mais moderna capital do
mundo (HEIDENHEIMER ZEITUNG 25 de junho de 1959)4%4,

A exposicao brasileira ndo é grande. Ela d4 uma ideia relativa das tendéncias ali
vigentes, fortemente influenciadas pela Europa, isto €, em sua maioria ndo
mostram aquela caracteristica especificamente brasileira, cheia de fantasia, o que
haviam conseguido os arquitetos brasileiros, ganhando nosso respeito e
admiracdo (PFEIFFER-BELL, 1959).

Pfeiffer-Bell atribuiu a grande quantidade de obras abstratas a sua ligacdo com a
arquitetura brasileira, mas sem a caracteristica “brasileira” dessa que havia conquistado a
admiragéo dos europeus.

Os proximos artigos da série que Jayme Mauricio publicou em sua coluna
mostraram aos leitores brasileiros 0 que os criticos estrangeiros escreveram sobre a
exposicdo dos artistas brasileiros contemporéneos, organizada pelo Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, em sua edi¢do de Viena, na Austria, exibida nas salas da
Academia de Belas Artes e organizada pela Unido Cultural Austriaca.

“Folclore e consequéncias abstratas” foi escrita por Jorg Lampe, no jornal Die
Presse, em 24 de setembro de 1959 e teve a traducdo publicada no Correio da manha (2°
Caderno, p. 2), em 29 de novembro de 1959, no “Itinerario das Artes plasticas Jayme
Mauricio A critica austriaca e a arte brasileira”. Lampe foi, dos criticos estrangeiros até
agora apresentados, o que melhor entendeu a proposta da arte abstrata brasileira, tentando
compreender as razfes da sua predominancia num local ao qual nao lhe parecia propicio o

crescimento de tal tendéncia:

0 carater por assim dizer candente e magico do exotismo demonstrado pelas
producdes brasileiras enviadas as Bienais de Veneza de 1950 a 1958 ndo aparece
nesta nova exposicdo, ou talvez apenas, em certa medida, nos quadros de
Candido Portinari [...]. Mais impressionantes, mesmo para espectadores que,

484Disponivel em:
http://memoria.bn.br/DOCREADER/DocReader.aspx?bib=089842 06&PagFis=109969&Pesq=a critica
alemd e a arte brasileira (Visitado em: 13.07.2013).
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Na critica de

como o autor destes comentarios, se afastam das construcdes especificas da
pintura moderna, sdo as abstragBes geométricas, cujos autores dominam esta
exposicdo. E o visitante, diante deste fato, vé-se impelido a formular consigo
mesmo a seguinte pergunta: como pode tal tendéncia crescer a ponto de dominar
a producdo artistica de um povo que vive num meio subtropical, no qual a
natureza ameaca a cada passo absorver a intencionalidade do habitante? A néo
ser que tenha sido precisamente como reacdo ou defesa, contra o caos
borbulhante. De qualquer forma, as obras de Serpa, Costa, Décio Vieira, Lygia
Clark e sobretudo Volpi sdo o resultado de uma vontade profunda, e ndo de um
calculado formalismo. Esta escola, que esta disposta em duas salas da exposicao,
e na qual também se enquadram as esculturas ‘construtivas’ de F. Weissmann,
poder-se-ia dizer que constitui o ponto mais alto da mostra, e nela se observa a
coesdo e o0 paralelismo com a arquitetura moderna brasileira, de fama
internacional, e que ja foi objeto de uma exposi¢do em Viena, ha alguns anos.
[...] como ¢é frequente no género gravura, tornam-Se aparentes excepcionais
qualidades que, conjuntamente com os principais aspectos de toda a exposicéo,
confirmam a forte impressao deixada pelas cria¢des artisticas contemporaneas do
Brasil (LAMPE, 1959) 4%,

Dr. Koller, Academia de Viena mostra Arte Brasileira, no jornal

Salzburger Nachrichten, em 28 de setembro de 1959 é possivel ver, mais uma vez, a

expectativa criada sobre a arquitetura brasileira e o “desapontamento” frente a arte

abstrata.

Esta exposicdo de arte brasileira [...] era aguardada com grande expectativa,
visto ter o Brasil a fama, alids, justa, de um dos paises mais ativos, avancados e
ousados no que concerne ao urbanismo e arquitetura: Brasilia, a nova capital,
sera erguida literalmente do nada, no meio da floresta virgem; no Rio de Janeiro
surgem cada dia arranha-céus do solo, e o crescimento de S. Paulo é de tirar o
folego. Ora a arquitetura é considerada como a mde das artes: como se
apresentam, entdo, os ‘filhos’ exibidos agora em Viena?

A impressdo final é, infelizmente, desapontadora. N&o se encontra um Unico
pintor, gravador ou escultor que se pudesse comparar nem de longe, a um
arquiteto do nivel de um Niemeyer.

Em relagdo a esta exposicdo, é dificil fazer um julgamento que néo seja coletivo.
E este é que ha uma boa média no nivel, muita cultura, dominio seguro de todas
as escolas terminadas em “ismo”, mas uma auséncia quase total de elementos
que se pudessem chamar de especificamente brasileiros ou que possuam as reais
qualidades da espontaneidade, do criado e do elementar. 4,

3.4.1.3. Mario Pedrosa e as criticas alemas

No artigo “Critica da critica” (1959), Mario Pedrosa comentou a critica a

exposicdo dos artistas brasileiros feita pelo historiador de arte aleméo Fritz Nemitz*7(ndo

485 Disponivel em:

http://memoria.bn.or/DOCREADER/DocReader.aspx?bib=089842 06&PagFis=112337

(Visitado em: 13.07.2013).
486 Disponivel em:

http://memoria.bn.or/DOCREADER/DocReader.aspx?bib=089842 06&PagFis=112337

(Visitado em: 13.07.2013).

487 Nemitz (1892-1969) trabalhou muitos anos como critico de arte do jornal Stiddeutsche Zeitung. Escreveu
varios livros sobre arte, entre eles: Deutsche Malerei der Gegenwart (1948) e Kaleidoskop der Kunst.
Aufsatze zur modernen Kunst (1963).
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Nemit como foi citado por Pedrosa em seu texto#s), e publicada no jornal Siiddeutsche
Zeitung em 26 de junho de 1959, com o titulo original “Besuch aus Brasilien — Die
Kollektivausstellung im Haus der Kunst”, tendo a traducdo sido publicada na coluna de
Jayme Mauricio com o nome “Visita do Brasil (Munique)”*®, em 9 de julho de 1959. O
nome errado do critico alemé&o proveio da assinatura dessa matéria.

Pedrosa (2007:29)#° achou que foi muito bom que Jayme Mauricio divulgasse as
criticas escritas pelos estrangeiros sobre a exposicdo dos artistas brasileiros (PEDROSA,
2007:29), e rejeitou a opinido do critico Nemitz sobre os artistas em particular, pois
acreditou que ela era fruto de “visitas apressadas e blasées”, fruto das poucas informag6es
disponiveis no catalogo.

A critica de Pedrosa apontou a tendéncia do europeu de sempre buscar algo
“exdtico” na arte brasileira e acreditar que se seguiu a arte europeia de forma irrefletida e

pobre:

O que nos interessa, principalmente, é a impressdo geral que tiveram. Cadtica,
contraditéria e reticente, se ndo desfavoravel. E evidente (como s6i acontecer
com todos eles) penoso sentimento de decepcdo, por tudo aquilo néo
corresponder ao que queriam que o Brasil lhes mostrasse. Cadé ‘os brasileiros’?
— perguntam. Para esses criticos provincianos isso significa — mais anedotario,
mais pitoresco, mais folclore (PEDROSA, 2007:29-30).

A exposicdo com os artistas brasileiros teve passagem por outras cidades da
Alemanha e da Europa. Como foi visto acima, em Viena, Jorg Lampe“! escreveu no jornal
Die Presse uma critica que também foi comentada por Pedrosa em “Critica da critica”.
Pedrosa mostrou que Lampe também “estranhou, como todos os demais da confraria, a
predominancia do abstracionismo geométrico na mostra” (PEDROSA, 2007:29). Claro, que

essa ressalva deu razao ao seguinte comentario de Pedrosa:

Esta estranheza avultava tanto mais que procedia a mostra de um pais dos
trépicos, indesenvolvido, o qual, segundo os preconceitos cultivados nos paises
do hemisfério norte, deveria ter uma arte toda entregue a exuberancias
temperamentais e ao infalivel exotismo (PEbrosa, 1970: 291-292).

Mario Pedrosa prosseguiu comentando que, pelo menos, “desta vez o critico

estrangeiro fez meritorio esforco de reflexdo no sentido de apreender as razbes do

488 O nome errado tem sido repetido, como, por exemplo, na palestra, “Mario Pedrosa and the Constructivist
art in the tropics”, proferida pelo prof. da Universidade Federal de Goias, Marcelo Mari , no 54 International
Congress of Americanists “Building Dialogues in the Américas”, Viena, Austria, jul. 2012. Disponivel em:
http://ica2012.univie.ac.at/index.php?id=117144&no_cache=1&tx_univietablebrowser pil%5Bbackpid%5D
=117143&tx_univietablebrowser pil%5Bfkey%5D=959&tx_univietablebrowser pil1%5Buid%5D=5239 -
(Visitado em: 13.07.2013).

489 Disponivel em: http://memoria.bn.br/DocReader/089842 06/108033 (Visitado em: 13.07.2013).

4% O artigo “Critica da critica” foi publicado originalmente no Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, em 11 de
julho de 1959.

491 Mario Pedrosa abrasileirou o nome.
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‘paradoxo’” (PEDROSA, 1970). Que Lampe procurou entender as razbes que moveram 0
seu fazer artistico, tentando se destacar do pré-concebido e colocar o artista brasileiro pelo

menos no contexto do momento, em que ndo poderia faltar a relacdo com a arquitetura:

‘A ndo ser que tenha sido precisamente como reagdo ou defesa contra essa
circunstancia ameacadora e contra o caos borbulhante...’. ‘De qualquer maneira,
prossegue, as obras de Serpa, Dacosta, Decio Vieira, Ligia Clark e sobretudo
Volpi sdo o resultado de uma vontade profunda e ndo de um calculado
formalismo’. E para o critico essa vontade profunda de construir estava em
paralelo com a arquitetura moderna brasileira, entdo em pleno impeto (PEDROSA,
1970).

E Pedrosa concluiu: “Convenhamos ser bastante razoavel a explicagao encontrada
por ele para o fendmeno da ‘anomalia brasileira’ e se aproximava da opinido dos criticos

tedricos ca de casa” (PEDROSA, 1970).

3.5. Konkrete Kunst, 50 Jahre Entwicklung - Zirich 1960

A exposicdo Konkrete Kunst, 50 Jahre Entwicklung“2 teve lugar na Helmhaus, em
Zurique, entre 8 de junho e 14 de agosto de 1960, e foi apoiada pela Zircher
kunstgesellschaft (Sociedade de artistas de Zurique) e pelo Verwaltungsabteilung des
Stadtprésidenten (Departamento de administracdo da presidéncia da cidade).

O catalogo teve 72 péaginas, com reproducdo de todas as 168 obras, listadas em
ordem cronoldgica. Algumas obras eram acompanhadas de citagdes, manifestos (de
“Stjil”, 1918+3; e Theo Van Doesburg, Das Manifeste der Konkreten Kunst, 19304¢)
ou comentarios. Os textos do catalogo foram escritos por Max Bill e por sua colaboradora,
Margit Staber. O layout do catdlogo é quase todo escrito em mindsculas como Bill
costumava utilizar. Da pagina 58 a 60, ha uma terminologia para arte concreta escrita por
Bill entre 1944 e 1945.

“Cento e dezesseis artistas de diversas geragdes e paises (da Europa ocidental e
oriental, da América do Norte e do Sul) participaram da mostra, sendo que 18 deles eram
ligados ao concretismo brasileiro de Sdo Paulo: Hermelindo Fiaminghi, Kasmer Fejer,
Willys de Castro, Geraldo de Barros, Waldemar Cordeiro, Judith Lauand, Mauricio
Nogueira Lima, Luis Sacilotto, Alexander Wollner, Hercules Barsotti; e do Rio de Janeiro:
Aluisio Carvao, Lygia Clark, Amilcar de Castro, Hélio Qiticica, Lygia Pape, Déecio Vieira

além de Mary Vieira e Almir Mavignier que naquela época ja estavam morando na Europa.

492 Mais a respeito, ler:STABER, 2010:29-34.
4% pyblicado em portugués no catalogo da exposicdo Projeto Construtivo Brasileiro na Arte, p. 40.
4%4 Publicado em portugués no catalogo da exposicdo Projeto Construtivo Brasileiro na Arte, p. 42.
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Max Bill fez essa exposicao historica, montada cronologicamente, para mostrar o
desenvolvimento dessa tendéncia artistica nos seus 50 anos de existéncia, provar a
atualidade do seu movimento — sua eterna capacidade de transformacdo“s, que €
interminavel — e, acima de tudo, quebrar a dominancia da arte informal, que tinha se
estabelecido na consciéncia artistica da década de 1950 (STABER, 2010:29).

Sobre o final do principio concreto, Max Bill respondeu de forma polémica, como
um “open end” (STABER, 2010:31):

Max Bill elegeu a obra, de 1910, do artista russo Wassily Kandinsky, como a
primeira obra da exposicdo Konkrete Kunst, 50 Jahre Entwicklung, uma aquarela com
colorido dinamico, que na coletanea Kandinsky, Essays Uber Kunst und Kinstler,
comentada e editada por Max Bill em 1955, ele chama de “premiére oeuvre concrete”
(STABER, 2010:29).

Max Bill escreveu que, para essa tendéncia concretista, a “invengdo” é um
elemento decisivo, e que, na arte, é esse o fator que faz do objeto uma obra de arte,
reconhecida pelo publico artistica e materialmente, mesmo que esse reconhecimento

demore muitos anos (BILL, 1960:7).

3.6. “Lygia Clark — Variable Objekte” — Stuttgart, 1964.

Em 1964, o filésofo Max Bense organizou no Studium Generale, da Technische
Hochschule, em Stuttgart, uma exposi¢do individual: Lygia Clark — Variable Objekte, na
qual a escultora apresentou o0s seus Bichos.

O texto do catalogo foi escrito por Max Bense e a traducdo brasileira foi
publicada no Correio de Manhd, em 1° de marco de 1964, Bense demonstrou nesse texto
um profundo conhecimento da arte concreta e neoconcreta brasileira, dos debates e
disputas nos quais elas estavam envolvidas, destacando a questdo da matematica, que era
um elemento do qual ele se tornou um dos maiores tedricos com referéncia a obra de Max
Bill, e que enxergou como um componente da obra de Lygia Clark. Vale lembrar que o
Manifesto Neoconcreto recusou a matematica e o racionalismo dos concretos, e foi escrito
imediatamente depois do texto matematica da composi¢cdo no qual Haroldo de Campos
defende essas categorias calculaveis. Esse texto pode ser visto como uma resposta a Teoria

do ndo-objeto e a0 Manifesto Neoconcreto escritos por Ferreira Gullar:

4% Eu acho essa capacidade de renovacdo extremamente aplicavel a artistas atuais e apliquei nos meus textos
sobre a obra da artista brasileira Elisa Bracher: (SCHOEN, 2012 e SCHOEN, 2016: 273-280).
4% Republicado em BENSE (1971:219-221).
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No6s nos movemos num mundo de objetos feitos artificialmente, mas é
significativo que esses objetos se dividam em construtivos e ndo construtivos.
Por objeto construtivo, em sentido absoluto, queremos entender aquele objeto
que é produzido metodicamente ao cabo de muitos passos conscientes da decisdo
e da manipulacdo do artista; por objeto ndo-construtivo, na acepcdo absoluta
aquele que ndo pode resultar, conscia e metodicamente, da execucdo de tais
passos, cujo ser provém de um ato ndo decomponivel e ndo repetivel. Essa
diferenca criativa, essa tensdo entre duas possibilidades da atividade artistica,
torna manifesto, no ambito da arte moderna, o problema estético fundamental do
objeto (BENSE, 1971:219-220).

Na opinido de Bense, os objetos artificiais criados por Lygia Clark séo
verdadeiros “‘entre-objetos” que possuem em si tanto carater de ‘“determinacdo” e
“indeterminagdo”, ligando “a estabilidade varidvel de um suporte material com a
fragilidade variavel da informacdo estética”, através da manipulacido pelo espectador ou
pelo artista e pelo jogo “de acdes tacteis”, cuja “reflexdo perceptiva” se instala no “bojo da
comunicagdo” (BENSE, 1971:220).

Bense citou a ruptura entre concretos e neoconcretos, ocorrida em 1959, e
destacou o papel de Lygia Clark como “fundadora” do segundo grupo e a sua significacdo

de destaque no mesmo, pois:

Lygia Clark fixou, de sua parte, seu proprio ponto de vista estético na
conjugacao das tendéncias ndo figurativas suprematistas e neoplasticistas de
Mondrian, Pevsner, Gabo, Vantongerloo e Maliévitch. Mario Pedrosa, em seu
belo ensaio ‘A significacdo de Lygia Clark’, salienta com razdo que a esséncia
do seu neoconcretismo consiste na tentativa de superar a intencdo estatica que ha
na rigidez das formas do geometrismo, em favor de uma apresentacdo espacial
dindmica ou cinética, e de criar objetos artisticos como construcdes espago-
temporais (por assim dizer, pluridimensionais) (BENSE, 1971:220).

Bense considerou Clark como uma “ponte” para a arte cinética, a partir do
b
principio do “mobile” pelo qual segundo ele, “a inteligéncia brasileira parece ter uma

predilecao™” (BENSE, 1971:220).

Os objetos artisticos transformaveis de Lygia Clark contém elementos
matematicos na medida em que eles admitem o carater de objetos construtivos e
somente enquanto contém elementos matematicos sdo eles construtivos; e
contém elementos cinéticos, na medida em que podem ser improvisados e se
avizinham de objetos ndo-construtivos (BENSE, 1971:220).

O filésofo destacou, além disso, a “fun¢do comunicativa” da obra de Lygia Clark
em contrapondo a “figuragdao estatica de Bruno Giorgi”. Essa fungdo, segundo Bense,
manifesta-se “como tomada de contato e forma de convivéncia, numa guinada decidida
contra o mundo distanciado do platonismo, porém na direcdo de uma positividade atual”

(BENSE, 1971:221).

497 Provavelmente, em uma citagdo aos textos de Mario Pedrosa sobre os “Mébiles” de Calder.
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Apesar de ser uma exposic¢éo individual das esculturas de Lygia Clark, ao falar da
cisdo neoconcreta, Max Bense fez questdo de se referir a poesia, e defendeu a producdo do
grupo dos poetas concretos de Sdo Paulo“s, com o argumento de que “a producdo literaria
do grupo ndo conseguiu atingir o nivel alcangado por ‘Noigandres’” (BENSE, 1971:220).

Em 6 de fevereiro de 1964, Lygia Clark escreveu uma carta*° para Hélio Oiticica
contando como tinha sido a experiéncia de uma exposi¢ao sua em Stuttgart, o choque das
concepcdes da funcdo das obras e, consequentemente, de como elas deveriam ser
apresentadas. Segundo a carta, ndo deram a Clark o saldo grande para instalar a sua mostra:
“houve qualquer coisa entre o reitor ¢ o Herr Bense” (CLARK, 1964). Isto fez com que, de
acordo com a artista, a exposi¢do fosse “muito incompleta” em comparagdo com a do
MAM. Por falta de espaco, fotos das obras Arquiteturas fantasticas, Abrigos, Casa e
Caminhando nao foram expostas, apesar de terem sido “carissimas”.

Lygia Clark, achou que “ndo daria tempo para grandes arrumagdes” (CLARK,
1964), pois chegou a Stuttgart, no dia da abertura, confiou assim, a montagem da

exposicdo a Elisabeth Walter. Quando Lygia chegou

0s Bichos quase todos dependurados pela sala por meio de fios de nylon, como
mobiles de Calder. [...] peguei uma tesoura e cortei todos os nylons do teto. Um
Casulo que Bense ndo queria que ficasse pendurado na parede, eu 0 pendurei, e
o grande Contra-relevo que era na diagonal (eles o haviam posto sob a forma de
quadrado), eu o fiz pendurar certo. O argumento de Bense era: ‘Esté tdo bonito!
deixe desta maneira!” (CLARK, 1964).

Clark explicou que isso desvirtuaria o seu trabalho e que, por essa razao, ela “ndo
podia de maneira nenhuma fazer uma concessao desta ordem” (CLARK, 1964). Bense abriu
a exposicdo dizendo que Lygia havia desarrumado todo o arranjo que ele havia feito e,

portanto, que a responsabilidade era toda dela.

ele teve que respeitar a minha opinido de que a importancia da minha exposi¢édo
era da participacdo do espectador etc., etc. Todo mundo morreu de rir e quando
ele acabou de falar foi um sucesso total — todos sem exce¢do mexiam sem parar
nos Bichos. Foi Lindo! Mateméticos, arquitetos, encantadissimos com a
exposicdo (que foi a mais merdifera feita por mim em toda a minha vida). [...]
Foi televisionada, muitos repérteres, criticos e intelectuais. Mais de dez pessoas
me perguntando o preco (CLARK, 1964).

Clark prosseguiu a carta contando os encontros sociais com Elizabeth Walter, a
guem a artista chamou o tempo todo de Frau Walter, e com Max Bense, que havia escrito

um artigo sobre ela e Gertrude Stein e que escreveria um artigo sobre a obra de Clark “para

4% Bense faz questdo de explicar que “Noigandres” era o grupo de poesia concreta de S&o Paulo, em uma
clara referéncia a rivalidade dos grupos das duas cidades alimentadas pelas disputas na imprensa do Brasil,
mas que talvez tenha passado despercebido ao espectador alemao que visitou a exposigao.

49 Texto retirado do livro Lygia Clark, Hélio Oiticica: Cartas (1964-1974), organizado por Luciano
Figueiredo e publicado pela editora UFRJ, em 1996.
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uma 6tima revista alema”, solicitando que ela expusesse no ano seguinte na galeria de um
amigo dele, “que ¢ importantissimo pois tem a melhor publicacdo de arte na Alemanha”
(CLARK, 1964).

Lygia emprestou seis Bichos para Max Bense em Stuttgart, o que, segundo ela, o
deixou “radiante”. Além disso, ela presenteou Bense com um Casulo que ele escolheu e
presenteou a filha da Frau Walter com uma maquete. Clark achou que o catalogo “ficou
bem bonito” (CLARK, 1964), tanto que mandaria o do Marios® e que guardaria um para
Hélio.
Em 1965, Max Bense ressaltou a obra de Lygia Clark, em texto sobre a poesia concreta, e
reforgou sua posi¢do, argumentando que importantes criticos do pais como Mario Pedrosa

e Ferreira Gullar promoveram através de seus escritos, essa escultora

3.7. A retomada de concretos e neoconcretos em textos criticos e nas

exposicdes em grandes centros internacionais

3.7.1. A mitificac8o de Lygia Clark e Hélio Oiticica e a questdo das artes e 0

mercado

Nos ultimos anos, 0 movimento neoconcreto e, sobretudo, os artistas Lygia Clark e
Hélio Oiticica vem sendo alvo de uma valorizagdo nacional e estrangeira, que sugere
muitas vezes a mitificacdo desses artistas como fundadores da arte contemporanea
brasileira, e precursores das vanguardas internacionais. Esse papel se deu ndo apenas
gracas a inegavel qualidade de suas obras, mas também tanto a capacidade discursiva que
possuiam esses artistas quanto aos criticos que escreviam e escrevem sobre suas
producdes. A producdo plastica de Clark e Oiticica é amplamente acompanhada e ligada a
uma producao tedrica, propria, sobre as suas obras.

Essa base teoricas* composta por cartas, diarios, entrevistas, instrucbes para
exposicoes etc., refletiu uma profunda preocupacéo desses artistas com a recepc¢do de suas
obras. Um exemplo disso é a forma como Hélio Oiticica deu instru¢cbes para uma
exposicdo de 1972, na qual advertiu que os seus Metaesquemas “jamais devem ser vistos
como desenho ou pintura” (MOURA, 2011:112). Embora Oiticica tenha nomeado esses

trabalhos 15 anos apds a sua execugdo, essa instrucdo mostra a sua consciéncia de que

500 O critico Mario Pedrosa.

501 Parte desses escritos de 1954 a 1980, foram traduzidas para o alem&o por Max Jorge Hinderer Cruz e
Clemens Kriimmel e publicados no catélogo da exposi¢do Hélio Oiticica — Das groRe Labyrinth, que teve
lugar no Museum flir Moderne Kunst — Frankfurt Am Main de 28 set. 2013 a 12 jan 2014.
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essas obras buscavam a ruptura do suporte e da superacdo das categorias de arte até entéo
estabelecidas.

No ambito nacional da producdo critica do neoconcretismo vale destacar Mario
Pedrosa, que tutelou o grupo de jovens do qual se tornou o mentor, analisando suas obras
em artigos de jornais, escrevendo textos para suas exposicdes e os colocando em
exposi¢Bes nacionais e internacionais, que organizava ou que era curador. Outro critico
brasileiro de destaque foi Ferreira Gullar que usou o “Suplemento Dominical” do Jornal
do Brasil como plataforma de divulgacdo do neoconcretismo e de seus artistas. Com a
virada na vida e na obra de Gullar apds a década de 1960, e a sua posi¢do critica mais
conservadora desde entdo, o papel de formulador das teorias do grupo neoconcreto se
tornou o seu unico trunfo para continuar a ser respeitado como critico de arte e tedrico
sobre artese2,

No plano internacional vale destacar o critico inglés Guy Brett que, desde os anos
1960, vem sendo curador ou resenhista de exposi¢cdes dos neoconcretos na Europa, foi
autor do emblematico texto: “Um salto radical” no livro “Arte na América Latina: a era
moderna, 1820-19807s de Dawn Ades, um dos grandes lancadores dos neoconcretos
como precursores da vanguarda internacional. A respeito da producéo de Clark e Oiticica,
Brett expds em uma palestra sobre a exposi¢do O desejo da Forma, que:

[...] Lygia Clark e Hélio Oiticica ‘contestavam a tradigdo do objeto estético
autdbnomo (...) como veiculo tanto para a singularidade e poder expressivo do
autor quanto para a passiva contemplagdo do espectador’. Ainda segundo Brett,
coube aos dois antecipar um conjunto significativo de procedimentos que s
anos mais tarde entrariam nas vanguardas da arte contemporanea na Europa e
nos Estados Unidos (MOURA, 2011:11).

Essa valorizacdo de Lygia Clark e Hélio Oiticica, fora do Brasil, é evidente desde o
final dos anos 1980, e coincidiu com a revisdo do eurocentrismo e valorizacdo do
multiculturalismo, através da revisdao do conceito de juncao “arte e vida”, na Europa e nos
Estados Unidos. Moura atribuiu parte dessa repercussdo ao fato dos dois artistas serem
“exoticos” e por “terem antecipado procedimentos que viriam a se tornar a principal
corrente norteadora dos trabalhos artisticos nos anos seguintes” (MOURA, 2011:97). Por
isso dedicamos parte desse trabalho a analisar a relacdo entre o neoconcretismo e 0

minimalismo.

502 A esse respeito ver discussdo com lole de Freitas e opinido de Herkennhoff, ver: MOURA, 2011:55-94.

503 O livro foi publicado pela primeira vez, em inglés, com o titulo: Art in Latin America: The Modern Era,
1820-1980 pela Yale University Press, como catalogo da exposi¢do homdnima que ocorreu, em Londres, na
Hayward Gallery, de 18 de maio a 6 de agosto de 1989. Em 1997, foi editado em portugués pela editora
paulista Cosac & Naify.
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A consideracdo da arte neoconcreta como contribuicdo decisiva para as artes
brasileiras gerou um debate na imprensa paulista, com alguns criticos questionando essa
mitificacdo de Hélio Oiticica e Lygia Clark e outros defendendo essa posi¢ao. Ao escrever
sobre a obra do artista carioca Cildo Meireles (1948-), o critico e curador Agnaldo Farias,

colaborou para esse debate ao ressaltar em 2002 que:

As obras de Hélio Oiticica e Lygia Clark foram contribuicdes decisivas®™ para
uma nova relacdo entre o publico e a obra de arte. Critico severo da passividade
do espectador, Hélio Oiticica criou seus parangolés — capas estandartes que 0
publico devia vestir ou empunhar. Similarmente, Lygia Clark com seu Bichos
(1960), havia levado o espectador a interagir com a obra (FARIAS, 2002: 71).

Em 7 de agosto de 2007, o critico Paulo Venancio Filho, em entrevista a Folha de
Sao Paulo, deu o seguinte depoimento: “Vou a debates no exterior ¢ a leitura que esta se
cristalizando € que a arte brasileira depois dos anos 60 sO se deve ao Hélio e a Lygia. E
preciso colocar isso em questdo” (MOURA, 2011:138). Em 2012, houve um debate acirrado
na imprensa paulistana, que comecou em 29 de janeiro de 2012, com uma resenha de uma
coletdnea de textos de Hélio Oiticica e DVDs sobre Lygia Clark, escrita por Flavio Moura
com o titulo “Como nascem os icones — Lygia e Oiticica rumo ao canone’’s.

Em resposta a réplica publicada na llustrissima em 26 de fevereiro por Ceésar
Oiticica Filho®%, sobrinho do artista e organizador da retrospectiva "Museu E o Mundo",
de Hélio Oiticica, Flavio Moura®’ apontou falta de referéncias na edicdo do catalogo,
defendeu seus argumentos quanto a relagdo de Hélio com o concretismo e reivindicou a

legitimidade de sua linha de pesquisa:

Por que ¢é tdo persistente a polarizag@o entre os ‘frios’ paulistas e os ‘sensuais’
cariocas, mesmo apo6s a ligacdo dos concretistas de Sdo Paulo com Hélio e com
os baianos da Tropicalia? Perguntas assim vém sendo feitas por autores como
Gonzalo Aguilar e Michael Asbury, e estdo na base dos argumentos da
resenha.5%

Na mesma edic¢do da llustrissima de 26 de fevereiro de 2012 foi publicada réplica
aos comentarios feitos a caixa de DVDs sobre Lygia Clark, organizada pela curadora Suely

Rolnik. A resposta do critico Afonso Luzs®, “Para compreender o acontecimento Lygia”,

504 Grifo meu.

505 Disponivel em: http://www?l.folha.uol.com.br/fsp/ilustrissima/22721-como-nascem-os-icones.shtml
(Visitado em: 20.12.12).

506Djsponivel  em: http://www].folha.uol.com.br/fsp/ilustrissima/27785-em-defesa-da-voz-do-
autor.shtml (Visitado em: 20.12.12).

507 Disponivel em: http://www1.folha.uol.com.br/fsp/ilustrissima/29134-arte-sem-tutela.shtml
(Visitado em: 20.12.12).

508 Moura, Arte sem tutela Folha de S&o Paulo, caderno ilustrissima, Domingo 04.03.2012.

509 Afonso Luz é critico de arte, formado em Filosofia pela Universidade de Sao Paulo, e pesquisador na area
de estética e histdria da arte. Foi consultor do programa Monumenta — IPHAN/BID/UNESCO para
Economia da Cultura, Artes Visuais e Critica Cultural. Assessorou o Ministério da Cultura na gestdo de
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rendeu uma discussdo que embora ultrapasse o recorte deste trabalho, merece elogios por

propor uma troca de ideias produtiva, e ndo ataques de cardter meramente pessoais.

No processo de consagracdo dos artistas, em curso desde meados dos anos 90,
apagam-se dimensdes relevantes de sua trajetoria. A resenha ndo faz mais do que
apontar alguns desses pontos. Isso s6 faz sentido em face da centralidade que
esses artistas adquiriram no debate sobre arte no Brasil, centralidade que se
produz por fatores que dizem respeito as obras, mas ndo apenas a elas, e que
devem ser objeto de investigacao.

Confundir essa proposta legitima com arrivismo é coisa de quem acredita que
Hélio e Lygia precisam de protetores. Felizmente, eles ja podem dispensar esse
tipo de condescendéncia.5

Em “O rapto do debate sobre artes visuais” César Oiticica Filho respondeu a

tréplica de Flavio Moura

[...] O que preocupa, nesse sentido, é o rapto do debate sobre artes visuais, que
deixou de ser um didlogo sobre as possibilidades experimentais e de linguagem
para se aprisionar num discurso sobre o circuito mercadoldgico, tratando artistas
revolucionarios internacionalmente como meras commaodities.

Provavelmente isso se deve a certa promiscuidade entre critica e mercado, que a
cada vez mais se intensifica, trazendo textos nos quais o valor das obras muitas
vezes se sobrepBe a sua importancia estética e cultural. >

Em resposta a Flavio Moura, Afonso Luz escreveu “Para compreender o
acontecimento Lygia”, publicado na Folha de S&o Paulo, no caderno llustrissima, em 26
de fevereiro de 2012, defendendo que a obra da artista apds a série “Caminhando” (1963)
pode ser “[...] compreendida hoje entre fundadoras da experiéncia estética e ambiental da

arte contemporanea”

Ali ‘a obra’ vai muito além da dimenséo de produto tangivel ou comercializavel.
A isso se deve seu enorme prestigio no Ocidente, sendo sempre mais
reconhecida e determinante & percepcdo atual, articulando filosofia, psicanalise,
politica e economia.

[...] Ocorre que Moura optou por ilustrar sua hipotese. N&do discordaria dela, mas
é necessario exemplo e método adequado para dar alcance a critica da
fetichizacdo da arte brasileira em feiras e redes de poder transnacionais
fendmeno de grande interesse a se pensar, alias criticos como Ronaldo Brito e
Paulo Sérgio Duarte ressaltam a necessidade de a critica achar o seu lugar fora
das trilhas do mercado. Outros, como Gldria Ferreira e Luis Camillo Oso6rio, ndo
defendem o contrério, mas alertam para os problemas na separacdo de nichos
totalmente independentes.
— Separar critica de mercado é impossivel — diz Oso6rio, curador do Museu de
Arte Moderna do Rio e professor da PUC, dando o exemplo de sua participacao
em fevereiro na feira de galerias Arco, em Madri, num debate sobre projetos de

curadoria em museus. — A critica ndo precisa se deixar dominar, tem que
manter um tipo de tensionamento reflexivo, mas ndo ha como ndo estar de
alguma maneira inserido, ou nédo se faz critica.

Gilberto Gil e coordenou o Programa “Cultura e Pensamento”. Foi um dos responsaveis pela presenga
brasileira na Feira ARCOO08 de Madri, pelo projeto de exportacdo de arte brasileira com a APEX e a
Fundagdo Bienal de S0 Paulo junto a feiras internacionais. Coordenou o Comité Brasileiro de
Internacionaliza¢do e Economia da Arte, e também o Programa Brasil Arte Contemporanea (MinC). Foi
diretor de Estudos e Monitoramento e secretéario adjunto de Politicas Culturais do Ministério da Cultura.

510 |Lyz “Para compreender o acontecimento Lygia”, Folha de S&o0 Paulo, caderno llustrissima, 26.02.2012.
511 OITIcICA “O rapto do debate sobre artes visuais” Folha de S&o Paulo, caderno llustrissima, 18.03.2012.

276



Professora da UFRJ, Gléria Ferreira concorda:
— O sistema de arte nao é partido. Vocé ndo pode deixar de pensar no mercado,
mas isso ndo desqualifica nossa critica. Houve um avango enorme na podugéo e
no acesso a publica¢fes. Faltam traducGes, langamentos mais recentes, mas dos
anos 1980 para ca houve uma mudanca fenomenal5'.

O leiloeiro Simon de Pury, no catalogo do leildo ocorrido em Londres entre 14 e 15
de abril de 2011, comentou a respeito da criacdo artistica ligada ao boom econémico, que
os artistas dos paises do BRIC se destacaram, ocupando uma posicao de “estrelas” 53 no
cenario internacional do mercado de arte. Pury afirma ainda que o desenvolvimento
econbémico tem uma ligacdo direta com essa onda criativa. Esse reconhecimento, que
comecou a ocorrer na década de 1980 se deu pelo alargamento da perspectiva da relagao
plural entre arte e processos de modernizagdo, como foi demonstrado neste trabalho, e fez
com que houvesse uma legitimagdo desses artistas pelo Ocidente, mais exatamente nos
Estados Unidos e Europa Ocidental, que passou a incorporar, através da mudanca da
estratégia de aquisicOes, artistas da América Latina, bem como da Asia e Africa, até entdo

considerados marginalizados, as cole¢Ges de seus principais museus.

The strategy is positive as it does not implicitly maintain the sense of ‘marginality’ once the
works integrate the wider collection. However, with limited and primarily private funding
streams, Tate acknowledges that it will never be able to undo the discrepancy that exists
due to its past policies. Instead, it focuses on the contemporary as a financially efficient
means of partially addressing that imbalance. Like MoMA, Tate also created the position of
Adjunct Curator of Latin Américan art, which sought to bring in specialists in the area with
experience of working within the region itself (ASBURY, 2012:146-147).

3.8. Antropofagia

A Antropofagia da década de 1920 dos modernistas brasileiros ¢ uma apropriacéo,
de forma irbnica, dos relatos dos cronistas europeus quinhentistas. Os modernistas
“canibalizaram” a idealizacdo da figura do “brasileiro” e a transformaram em capacidade
de renovacao e fonte de inspiracdo de artistas brasileiros até hojes. A Antropofagia, criada
em um momento no qual o europeu se volta para o “ex6tico”, buscou as proprias raizes na
cultura local, indigena e negra, e transformou-se, como disse Vera Chalmers, em um “mito
de fundac¢do”: “A originalidade da metafora antropofagica advém da sua percep¢do da
particularidade da cultura brasileira, produzida na periferia do sistema cultural dominante

do mercado mundial” (CHALMERS, 2002:112).

512 Disponivel em: http://oglobo.globo.com/blogs/prosa/posts/2012/03/03/para-onde-vai-critica-de-arte-
434195.asp (Visitado em: 17.04.2013).

513 BRic, Phillips de Pury and Company, auction catalogue, auction, 14-15 April 2011, London, p. 15; In.:
ASBURY, 2012:146.

514 A esse respeito ler: SCHOEN. (2012). Antropofagia: formula de renovacdo da cultura brasileira e
(FLEISCHMANN/ZIEBELL-WENDT 2002: 99-106). Os descendentes dos canibais: o destino de uma metafora
no Brasil e no Caribe.
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O problema, no entanto, presente principalmente em uma abordagem externa ao
Brasil, é que a origem colonial vem sendo esquecida, ou aparece em citacOes, cada vez
mais raras, nos muitos expoentes do ‘“novo debate da critica literaria”
(FLEISCHMANN/ZIEBELL-WENDT, 2002:101), limitando-se “ao uso aleatorio da palavra
canibal no titulo e & aplicagdo de citacbes de textos criticos can6nicos da linha
antropofagica anteriores”. (FLEISCHMANN/ZIEBELL-WENDT, 2002:101). Isso traria alguns

significados problematicos ao movimento antropofagico:

O que significaria que debate sobre a razdo antropofagica teria se tornado auto-
referencial e que permitiria argumentar que o conceito canibalismo é substituivel
por outros conceitos como intertextualidade, mesticagem, creolizagéo,
hibridismo etc (FLEISCHMANN/ZIEBELL-WENDT, 2002:101-102).

Nesse contexto, para 0S europeus e norte-americanos, a forma cuidadosa de
abordagem do tema da Antropofagia é negligenciada e banalizada, enquanto que para 0s
brasileiros ela € intrinseca e aprofundada. Essa perspectiva pode ser vista nas geracdes da
década de 1930 em diante, que cresceram lendo a edi¢do que Monteiro Lobato fez em
1925, do livro do alemdo Hans Staden, Meu cativeiro entre os selvagens do Brasil, de
1557, que, dois anos depois, foi adaptado por Lobato para criangas sob o titulo: As

Aventuras de Hans Staden, como observou Norval Baitello Junior:

Es ist also kaum mdglich, die Stdrke des modernistischen Anthropophagie-
Konzepts und dessen spezifische Form der Einverleibung und Verdaung des
kulturellen Erbes und anderer kulturelller Einflisse zu (bersehen oder
kleinzureden: Einerseits wegen Lobatos Kinder- und Jugendliteratur (die ab den
30er Jahren geradezu eine Pflichtlektire fir Kinder war und sich in den 50er und
60er Jahren auf breiter Ebene durchsetzte) und andererseits wegen der groRe
Bedeutung von Oswald de Andrade bzw. der Anthropophagie-Bewegung und
ihrer Wirkung auf die Kunst. Diese haben vor allem Haroldo de Campos, die
konkretistische Dichtergruppe Noigandres und die Avantgardebewegungen der
60er Jahre (darunter der Tropicalismo) immer wieder unterstrichen (BAITELLO
JUNIOR, 2009:148-149).5%

Essa “linha antropofiagica anterior” a XXIV Bienal, citada por
Fleischmann/Ziebell-Wendt, comegou nos cronistas, passou pelos modernistas e pelos

concretistas, sendo que Haroldo de Campos®s € um dos principais tedricos da retomada

515 £ quase impossivel diminuir ou ignorar a forga do conceito de Antropofagia modernista e a sua forma
expecifica de devoracdo e digestdo da heranga cultural e outras influéncias culturais. Por um lado, devido a
influencia da literatura infanto-juvenil de Monteiro Lobato (que a partir dos anos 1930 se tornou literatura
obrigatdria, expandindo seu publico nos anos 1950 e 1960); por outro lado por causa da grande importancia e
influenciam de Oswald de Andrade e do movimento antropofagico sobre as artes.Essa influencia foi sempre
reafirmada principalmente por Haroldo de Campos e o grupo de poesia concreta Noigandres além dos
movimentos de vanguarda dos anos 1960 (entre eles o Tropicalismo).

516 Haroldo de Campos e 0s concretos e neoconcretos retomam o conceito de Antropofagia elaborado por
Oswald de Andrade, a partir da década de 1980: “Na literatura brasileira, a poesia concreta permite uma
leitura mais radical de Oswald” (SCHWARTz 1983:217). Esse conceito se tornou crucial para o
desenvolvimento e entendimento da cultura brasileira. Entre as obras que Campos desenvolve essea relagdo
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desse conceito pelos intelectuais de hoje. Enquanto poeta, critico e tradutor Haroldo de
Campos, um dos fundadores da poesia concreta, pautava a sua atuagdo na “aproximacao
entre tradugdo e antropofagia” (SouzA, 2002:42), retomando o ‘“projeto artistico
modernista de Oswald de Andrade” e pensando literaturas produzidas no Brasil como
“tradutoras” da cultura europeia, tal como salientou Eneida Maria de Souza, em seu livro
Critica Cult (2002):

Haroldo de Campos, em ‘Da razdo antropofagica: Dialogo e diferenga na cultura
brasileira’ aponta a Antropofagia como uma das mais argutas estratégias de se
pensar o nacional [...] A Antropofagia, transformada em conceito operatério, foi
bastante incorporada a pratica tradutéria dos concretistas [...]. A sua recuperacdo
como arma astuciosa frente aos empréstimos estrangeiros consiste em romper
com posicBes nacionalistas fechadas, pela abertura que também oferece em
relacdo a outras manifestacdes da cultura nacional (Souza, 2002:101).

Além disso, Paulo Herkenhoff,s7 curador da XXVI Bienal de S&o Paulose, em
1998, “concebida sob o signo do canibalismo” generalizou e expandiu esse conceito,
associando-o a arte contemporanea, e ao p6s-modernismo, tendo como consequiéncia que
ele “voltou a ancorar-se de maneira contundente na paisagem cultural brasileira”
(FLEISCHMANN/ZIEBELL-WENDT, 2002:99). O principal expoente da apropriacdo
modernista do canibalismo e da antropofagia colonial, foi a Revista de Antropofagia (maio
de 1928 a fevereiro de 1929 — primeira “denti¢do”; margo de 1929 a agosto de 1929 —
segunda “denticdo”). Na primeira edigdo do periddico, foi publicado o Manifesto
Antropofagico, no qual, em uma parte, Oswald de Andrade afirmou “Nés somos
concretistas”, como parte de um programa estético-politico, de reacdo ao antigo poder
colonial, respondendo a este ndo de uma forma antagbnica, mas como uma estratégia de
selecionar e absorver o que interessava para o projeto cultural dos modernistas brasileiros.

O programa antropofagico assimilou os movimentos modernos europeus, a “presenca do

entre concretismo e antropofagia estdo: Da razdo antropofagica: didlogo e diferenca na cultura brasileira
(1980); Da razao antropofégica: a Europa sob o signo da devoracgéo (1981).

517 Paulo Herkenhoff escreveu na introdugdo do catalogo da XXIV Bienal “o artigo ‘Da razdo antropofagica:
diélogo e diferenga na cultura brasileira’ (1980), de Haroldo de Campos, foi fundamental para a compreenséo
do processo histérico da cultura brasileira, da laténcia permanente de modos antropoféagicos, desde o século
XVII, com o poeta Gregorio de Mattos. A Antropofagia é estratégia crucial no processo de constituicdo de
uma linguagem autdbnoma num pais de economia periférica” (HERKENHOFF, 1998 apud FLEISCHMANN/
ZIEBELL-WENDT, 2002:101).

518 Essa Bienal, na qual trabalhei como monitora, teve um carater de formacgéo para a minha compreenséo da
arte brasileira, gracas ao curso dado aos monitores e 0 permanente contato com o curador Paulo Herkenhoff,
sempre disponivel para a discussdo do conceito que norteava a Bienal e as questdes que foram surgindo no
atendimento de um publico variado que, no meu caso, abrangia ndo apenas uma ampla faixa etaria, com
atendimento a escolas, desde as primeiras classes e universidades, mas também as mais distintas classes
sociais, possibilitando um amplo leque de perspectivas sobre o tema e as obras expostas. Essa visdo de
unidade da exposicdo ndo é compartilhada por todos, por exemplo, pela professora, artista pléastica e curadora
Vera Maria Chalmers, que escreveu seu olhar a respeito dessa unidade no artigo “O outro é um: O
diagnéstico antrop6fago da cultura brasileira” (CHALMERS 2002: 107-123).
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elemento estrangeiro e [...] [passou a realizar] uma politica de exportacdo e ndo mais de
importa¢do” (SCHWARTZ, 1983:48)

A antropofagia oswaldiana fundada no relato do canibalismo ritual do homem
brasileiro por Hans Staden é uma operacdo simbodlica: a transformacéo do tabu
em totem. A devoracgdo das qualidades admiradas do inimigo e a assimilacdo de
suas virtudes guerreiras (CHALMERS, 2002:107).

O canibalismo €, portanto, algo que fascina os europeus, desde os primoérdios de
sua relagdo com as terras amerindias. Esse tema foi tratado em todos os relatos dos
viajantes do seculo XVI, sendo que os que interessam principalmente aqui sdo os de
Ameérico Vespucio, pois o folheto, que acompanhava a edicdo alemd de 1505, foi
responsavel pela fixacdo da imagem dos Tupinambas, e dos indios brasileiros em geral,
como indios nus, decorados com penas e exercendo ‘“atividades relativas ao habito
canibalesco” (ZIEBELL, 2002:90,96); e também os escritos do mercenario alemdo Hans

Staden, publicado pela primeira vez em 1557:

A verdadeira Historia dos selvagens, nus e ferozes devoradores de homens,
encontrados no Novo Mundo, a Ameérica, e desconhecidos antes e depois do
nascimento de Cristo na terra de Hessen, até os dois Ultimos dois anos
passados, quando o prdprio Hans Staden de Homberg, em Hessen, os conheceu
e agora traz ao conhecimento do publico por meio da impressdo deste livro
(STADEN, 1998).

O livro de Staden foi um dos primeiros “best-sellers” sobre o Brasil. O autor
conta o que “viu” e “viveu”, os ritos canibais dos Tubinambés e como ele escapou de ser
devorado por eles, durante nove meses entre na costa brasileira, ao ser aprisionado por
eles depois de um naufragio.

E, finalmente, € importante destacar aqui os relatos dos autores franceses, de
Jean de Lery, um pregador calvinista, que escreveu Histoire d un Voyage fait en la terre
Du Bresil, de 1578 (ZieBELL, 2002:208) e do franciscano André Thevet, autor de Les
singularités de La France Antarctique, (ZIEBELL, 2002:187), escrito depois de uma estada
de seis semanas no Brasil, no ano de 1557. Esses relatos criaram uma figura mitica do
canibal, dentro dos moldes das crencas europeias, moldada de acordo com o0s interesses

de seus autores e editoressw:

Basta lembrar a margem, que os pontos bases referenciais constam dos relatos
coloniais, extremamente problematicos e de carater dubio, dos cronistas Hans
Staden, André Thevet e Jean de Léry sobre o canibalismo dos Tupinambaés, que
do nosso entender, foram no seu tempo, legitimos representantes de um
paradigma popular em voga na Europa. As obras desses escritores viajantes
inseriam-se num género sensacionalista que causava grande deleite a seus

519 A esse respeito, ler algumas obras de Fleischmann, Assungéo e Ziebell-WEndt: Os Tupinamba: realidade
e ficcdo nos relatos quinhentistas e ZIEBELL (1992:212-229); Terra de Canibais (2002) e Os descendentes
dos canibais:o destino de uma metéafora no Brasil e no Caribe (2002:99-106).
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leitores, avidos por noticias exdticas de terras longinquas (FLEISCHMANN/
ZIEBELL-WENDT, 2002:100).

Por outro lado, no contexto aleméo, essa proposta da Antropofagia é apresentada
nos termos “Kulturelle Einverleibung”, ou seja, incorporacdo cultural, que envolve a
imbricacdo artistica, entre a cultura regional brasileira e a internacional, na maneira de
fazer arte no Brasil. Asssim, 0 neoconcretismo é um fruto da Antropofagia, na opinido de
Volckers ¢ Farenholt, ao se apropriar dessa “devoragdo” da cultura nacional e

internacional, contribui para a arte mundial.

Aus populdr kulturellen Einfllssen, der Suche nach nicht europdischen Wurzeln
und dem vorherrschenden ‘International Style’ in Kunst und Architektur
amalgamierte eine regionale, spezifisch brasilianische, post-koloniale Asthetik.
Sie lieferte nicht nur entscheidende Impulse zur kulturellen Neu- und
Selbsterfindung Brasiliens. Sie beeinflusste weltweit die Entwicklung der
Kunstformen nach der klassischen Moderne und ist bis heute wirksam®2
(VOLCKERS/ FARENHOLTZ, 2010:6).

Essa visdo sobre o conceito de antropofagia acima descrita, refletiu a opinido de

Paulo Herkenhoff, como se pode ver nesse trecho de Vinicius Spricigo:

Er (Herkenhoff) widmete die Biennale der Idee der Anthropofagie, dem
Kulturkannibalismus, einem Herzstiick der brasilianischen Moderne, das fir
Herkenhoff ‘im Neoconcretismo seine wirksamste Ausprigung und eine
eigenstdndige Sprache findet. Dies ist auch der Grund fir die wachsende
internationale Anerkennung des Neoconcretismo und dessen Einschreibung in
den Kanon der westlichen Moderne’. [...] ‘Wir wagten die Behauptung, dass die
brasilianische Kunst mit ihrer anthropofagischen Schnittstelle der westlichen
Tradition folgte, indem sie sich alle kulturellen und neuen Einflsse einverleibte:
die Moderne, die konstruktive Kunst, das Zeitgendssische, die internationalen
Instituitionen, ja selbst das grofle Feld der Theorien’®? (SPRICIGO, 2013:49-50).

Indo, como os alemées, contra as visdes superficiais e estereotipadas sobre o
movimento antropofagico, no Brasil, ele é visto por muitos, tais como pelo ex-ministro da
Cultura, Sérgio Paulo Rouanet, como a principal proposta artistica brasileira. Para ele, a
Antropofagia, concebida por Oswald de Andrade, permitiu que a cultura brasileira

absorvesse as caracteristicas da cultura universal, mas sem abandonar o que lhe é proprio,

520 A estética brasileira especifica se forma a partir da mistura homogénea de influéncias da cultura popular,
na busca por raizes ndo europeias, e do ‘International Style’ predominante na arte e na arquitetura, pois: esses
fatores forneceram ndo apenas impulsos decisivos para a invencdo de uma cultura brasileira nova e propria,
mas também influenciram o desenvolvimento mundial das formas artisticas que adviram depois do
modernismo cléssico e séo até hoje ativas .

21 Herkenhoff, P., “Bienal 1998: Principios e processos”, in: Tropico, 2008 apud SPRICIGO 2013:49.
Disponivel em: www.revistatropico.com.br/tropico/html/textos/2973,1.shl (Visitado em: 09.08.2014)
Herkenhoff dedicou a Bienal ao conceito da Antropofagia e o canibalismo cultural, uma parte fundamental
da modernidade brasileira que encontrou, segundo Herkenhoff no neoconcretismo sua expressdo mais eficaz
sendo uma linguagem prépria. Essa é também a razéo do reconhecimento internacional do neoconcretismo e
sua inscricdo no canone da modernidade ocidental. [...] Nds ousariamos afirmar que a arte brasileira com a
sua interface antropoféagica segue a tradi¢do ocidental, na medida em que ela incorpora todas as influencias
culturais e novas: a modernidade, a arte a construtiva, a arte contemporanea, as institui¢cdes internacionais e
até mesmo o grande campo tedrico.
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garantindo assim uma troca produtiva com o resto do mundo. Diante dessa proposta
artistica, a cultura europeia foi aceita e incorporada, ndo apenas sendo imitada, mas

transformada e integrada a cultura brasileira:

Die Biennale von S&0 Paulo ist ein gutes Beispiel fir eine gelungene
Universalisierung. lhre Politik besteht darin, die brasilianische Kunst allen
Kulturstromungen Europa und Nord-Amerikas auszusetzen, und somit den
Stoffwechsel mit der importierten Kultur zu férdern und zum kritischen Ferment
fir die Lokalproduktion werden zu lassen. Dieser Auffassung liegt eine
besondere é&sthetische Philosophie zugrunde: die Asthetik der Antropophagie
eines Oswald de Andrade. Nach dieser kannibalischen Auffassung sei die
européische Kultur weder chauvinistisch abzulehnen noch mimetisch
nachzuahmen, sondern ‘aufzufressen’, womit einige Elemente aufgenommen,
andere wiederum ausgeschieden werden. Hier liegt keine Polarisierung zwischen
einer lateinamerikanischen und einer universellen Kultur vor, sondern das
BewuRtsein, daR die nationale Kultur, sofern sie glltig sein will,
notwendigerweise universell sein mufl. Und sie kann nur dann ‘giiltig’ sein,
wenn sie in der Lage ist, in einen produktiven Ausstauch mit den Paradigmen
und kiinstlerischen Sprachen der ganzen Welt zu treten®?? (ROUANET, 1995:174).

E, realmente, para as artes plasticas, o conceito de Antropofagia assumiu um
profundo carater renovador, em todos os niveis da cultura brasileira, da arte culta das
bienais ao grafite e a arte de rua, como ¢ demonstradoi no artigo “A Antropofagia como
Formula de renovagdo da cultura brasileira” (SCHOEN, 2012). Essa caracteristica propria de

fazer arte foi observada por Carlos Zilio, acerca do modernismo da década de 1920:

[0 modernismo é] o primeiro momento em que um grupo de intelectuais e
artistas planejou a criacdo de uma arte brasileira. Isto implicava néo se limitar
apenas ao nivel da tematica, mas atingir os elementos pictdricos, elaborando uma
imagem cujo ineditismo fosse resultado da sua identidade com a cultura
brasileira.

O modernismo elimina o complexo de inferioridade da arte brasileira,
transformando-o em virtude. Movimento em duas etapas intimamente
associadas: colocar a arte brasileira em dia com a cultura ocidental e fazé-la
voltar-se para a apreensdo do Brasil. Paradoxalmente, a arte moderna
‘internacionalista’ deflagra e encaminha a cultura brasileira a sua autoindagagao.
[...] A arte moderna, liberando a criatividade, incorporando culturas diferentes da
ocidental e utilizando a tematica como um simples pretexto, permitiu que os
artistas brasileiros se voltassem para 0s aspectos culturais que lhes eram
préprios. Além deste recalque operado em relacéo as culturas negras e indigenas,
0 modernismo conscientiza e procura trabalhar a tensdo entre a producéo de arte
no Brasil e a sua ligagdo com a producdo europeia. Tratava-se de superar o
estado de reveréncia absoluta mantido pelos académicos, compreendendo a
relacio com a Europa de uma maneira dindmica e, sobretudo, contra-
aculturativa. O movimento antropofagico dara a férmula numa busca de sintese

522 A Bienal de Sdo Paulo é um bom exemplo de uma universalizagdo que deu certo.Sua politica consiste em
colocar a arte brasileira em contato com todas as tendéncias culturais da Europa e dos Estados Unidos da
América, a cultura importada ajuda o metabolismo fermentando criticamente a producdo local de acordo com
uma filosofia estética especial a antropofagia de Oswald de Andrade. Segundo esse conceito canibalistico a
cultura europeia ndo é nem para ser renegada de forma chauvinista, nem para ser imitada mimeticamente e
sim, deve ser “devorada’incorporando alguns elementos e descartando outros. Nisso ndo ha nenhuma
polarizacdo entre a cultura latino americana e a universal e sim, a consciéncia de que a cultura nacional, na
medida em que ela quer ser relevante ela tem que ser universal. E ela s6 pode ser “relevante’quando ela se
encontra em condicdes de ter uma troca produtiva com os paradigmas e as linguagens artisticas do mundo.
(ROUANET, 1995:174).
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entre o ‘nacional’ e o ‘internacional’, propondo a devoragdo do pai totémico
europeu, assimilando suas virtudes e tomando o seu lugar. Uma arte brasileira
para exportacdo, cujo produto mais representativo nesta primeira fase sera a obra
de Tarsila do Amaral (ZILiO, 1983: 15).

3.9. Algumas consideracdes sobre arte latino-americana

Nos discursos contemporaneos dedicados aos discursos pos-colonialistas — e
que se confundem em muitos casos com o discurso critico latino-americano —,
percebe-se a exigéncia de o sujeito se posicionar ndo s6 como membro de um

grupo, mas ainda como uma enunciacao particularizada (Souza, 2002).

Para pensar arte brasileira a partir da exposicdo Desejo de Forma, realizada em
2010 na capital da Alemanha, foi necessario considerar o fato, dado o publico da recepcéo,
do Brasil pertencer a América Latina. Por o Brasil adotar como lingua oficial a portuguesa
e por suas dimensdes continentais, é tratado, muitas vezes, como um caso a parte dentro da
América Latina. No entanto, diante da proximidade das relagdes politicas, sociais e
historicas dos paises latino-americanos em comparagdo ao continente europeu, na analise
da producdo artistica brasileira, mais especificamente dos movimentos concreto e
neoconcreto, a necessidade de algumas aproximacdes entre a esfera da arte nos paises
considerados “periféricos” dentro do sistema capitalista, mostrou-se elucidativa.

Em 30 de outubro de 2013, José Luis Falconis publicou no blog do Museu
Guggenheim uma reflexdo sobre arte latino-americana, onde ele destacou, entre outras

importantes consideracdes, a proveniéncia da criagdo do conceito “América Latina™:

It is important to remember the way in which the concept of Latin America was
created and originally circulated through intellectual circuits in Europe or, more
precisely, in Paris. In other words, it emerged, as most nationalist concepts have,
out of homsesickness, but it was also a product of idealization on the part of elite
individuals. If even today the concept has not mobilized the masses, and has
failed to constitute a binding sentiment, it is because it has not trickled down to
wider audiences and is, in some cases, still seen as a purely mental construct.
Indeed, as Uruguayan philosopher Arturo Ardao points out in a seminal essay on
Latin American identity, the concept was inexorably linked to the world-
dominating aspirations of the French Empire of the 19th century5?* .

Um fato importante para essa visdo conjunta latino-americana foram as
determinages da UNEsco, fundada em 1945. Nesse sentido, como Susanne Klengel
analisa no seu livro Die Rickeroberung der Kultur — Lateinamerikanische Intellektuelle
und das Europa der Nachkriegsjahre (1945-1952), de 2011, a presenca latino-americana,

inclusive em cargos importantes, marcou o0s primeiros anos dessa instituicdo. Em Paris, em

523 Nasceu no Peru, mas mora ha mais de 10 anos nos Estados Unidos; atualmente trabalha na Universidade
de Harvard, além de atuar como curador de exposi¢Bes de artistas latino-americanos, é também escritor,
editor e fotégrafo.

524 Disponivel em: http://blogs.guggenheim.org/map/no-me-token-or-how-to-make-sure-we-never-lose-the-
completely/ (Visitado em: 20.06.2015)
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1966, na décima quarta reunido da Conferéncia Geral da UNESCO foi aprovado o
programa de estudos das culturas da América Latina nas suas expressdes literéarias e
artisticas. A reunido tinha o objetivo de especificar as caracteristicas dessas culturas. Em
1967 houve um encontro em Lima, capital do Peru, onde foi tragada a linha de acéo geral

desse projeto, no qual se passou a:

[...] considerar a América Latina como un todo, integrado por las actuales
formaciones politicas nacionales. Esta exigencia ha llevado a los coloboradores
del proyecto a sentir y expresar su région como una unidad cultural, lo que ha
favorecido en ellos el proceso de autoconciencia que el proyecto tiende a
estimular, ya que solo los intelectuales latino americanos son Ilamados a
participar en él (BAYON, 1974:1).

Entre 22 e 26 de junho de 1970, reuniram-se em Quito, no Equador, os principais
criticos de arte latino-americanos, para selecionar os autores de um livro que tinha o intuito
de mapear a situacdo da arte latino-americana, suas raizes e a sua insercdo dentro da
sociedade que a realiza: América Latina en sus artes. A empreitada contava com o critico
argentino Damian Baydn (1915, Buenos Aires-1995, Paris) como relator.

Para Antonio R. Romera, assim como para outros criticos latino-americanos, houve
no decénio de 1920-1930 “um despertar da consciéncia artistica latino-americana”
(ROMERA, 1974:6). Esse fendmeno surgiu da manifestacdo da tendéncia indigenista como
movimento exaltador do autdctone, no qual a pintura ocupou o primeiro lugar. Jorge
Alberto Manrique cita os diversos movimentos artisticos, tais como o Manifiesto Del
Sindicato de Artistas Revolucionarios, no México em 1922, a Semana de Arte Moderna de
1922, em Sdo Paulo, como agrupamentos artisticos que, ainda que tivessem propor¢des

diversas, continham um denominador comum:

[...] simultineamente, un despertar a la modernidad, abrir los ojos hacia lo que
Europa hacia de revolucionario en ese momento y abrir las manos a la infinidad
de formas que alla se ofrecian en las dos décadas primeras del siglo; y al mismo
tiempo un abrir también los ojos del arte a la conciencia de la propia realidad
social, en busca de algo capaz de definirmos e identificarnos como diferentes
frente a Europa (MANRIQUE, 1974:19).

No entanto, cabe a pergunta: o que pode ser considerado “arte latino-americana”?

Saul Yurkiévichs, respondeu essa questdo da seguinte forma:

No podemos circunscribir el arte latino americano a la produccién de los
plasticos que buscan singularizarse como latino americanos, expresa o
alusivamente. Tampoco suele reducirse a la produccién ejecutada
exclusivamente en América Latina. El criterio mas en boga, aunque
controvertido o reconocido a medias, es el considerar como arte latino americano
al producido por artistas latino americanos sea cual fuere su estética o su lugar de
residencia (YURKIEVICH, 1974:177).

525 Sadl Yurkievich (1931 , Argentina — 2005, Franca) foi poeta, professor e critico literario.
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Gerardo Mosquera, publicou para a Feira de Arte ARco Latino, de 1996, um artigo
polémico com o titulo “El arte latino americano deja de serlo”>%. Nesse artigo, Mosquera
estuda as novas relacbes da arte contemporanea com cultura e internacionalizagéo,
provocadas pelo fim da Guerra Fria, da modernizacdo, da globalizacdo, do pos-
colonialismo, da transculturacéo, etc . O autor questiona-se sobre o que é America Latina?
nesse mundo global, o que une esse territdrio tdo complexo, para alem de seu passado

(13

colonial. Propde a classificacdo ‘“arte desde America Latina” em vez de “arte
latinoamericana”. Isso daria mais libertade aos artistas para sairem do “gueto” e romper
com as barreiras impostas por uma identificacdo local na obra.

Para Mosquera, a Antropofagia brasileira é a nocdo chave para estudar a dinamica
cultural do continente. Como esse termo foi visto a partir da Bienal de 1998 do curador
Paulo Herkenhoff, ele proporciona os argumentos ideais para lidar com o passado colonial,
a hibridizacdo, a miscigenagao ocorrida no continente, bem como as influéncias de séculos
de relagéo entre centro e periferia.

Trés anos mais tarde, publicou “Good-Bye Identidad, Welcome diferencia: Del
Arte Latino Americano al Arte Desde América Latina”, com uma reflexdo sobre o

assombro que sentiu frente as reacdes que 0 seu artigo anterior causou:

La cultura en América Latina ha padecido una neurosis de la identidad que no esta curada
por completo, y de la que este texto mismo forma parte, asi sea por oposicion. Esta neurosis
ha manifestado sintomas particularmente agudos en el terreno de las arte plasticas. No
obstante, ya a fines de los afios 70 Frederico Morais vinculaba nuestra obsesion con el
colonialismo, y sugeria una idea ‘plural, diversa, multifacética’ del Continente5?’, fruto de
su multiplicidad de origen (MOSQUERA, 2002:124).

A curadora Mari Carmen Ramirez também viu limitacdes na construcdo de uma
“eventual identidade continental latino-americana” (RAMIREZ, 2002:51), atribuindo essa
limitagcdo ndo a heterogeneidade, mas ao fato de ndo haver um ‘“contato real” entre os
criticos de arte, artistas e tedricos latino-americanos. Ramirez defendeu que, no caso da
arte construtiva-concreta, “devido a distancia que separa estes grupos construtivos sul-
americanos, no tempo e na geografia ndo permite, todavia, a hipotese de contatos reais
entre eles”, como unica excec¢do ela coloca o “bem documentado encontro entre Torres-
Garcia e varios dos artistas do grupo Madi” (RAMIREZ, 2002: 51).

O presente trabalho procura mostrar que, apesar da dificuldade de se manter

relacfes devido as distancias, 0 interesse e 0s contatos pessoais entre os criticos, além das

526 http://www.esteticas.unam.mx/edartedal/PDF/Oaxaca/complets/mosquera_oaxaca.pdf (visitado em:
28.06.2015)

527 Frederico Morais: Las Artes Plasticas en la America Latina: del Trance a lo transitorio, La Habana, 199°,
pp 4-5. Primera edicién 1979, in: MOSQUERA 2002:124
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iniciativas das instituicdes incipientes, tornaram possivel que houvesse troca de
informacgdes e circulacdo de ideias entre os paises latino-americanos, sendo o Brasil, a
partir da década de 1940, ndo mais um pais isolado, mas um incentivador e protagonista
dessa circulacdo.

Ramirez localizou essa “vontade construtiva” brasileira, proposta por Morais mais
tarde do que ele, localizando na década de 1970-80, atraves das exposi¢cdes organizadas
por Roberto Pontual: América Latina: Geometria sensivel, que ocorreu no MAM- RJ de
junho a julho de 1978 e no Nucleo construtivo, organizado por Frederico Morais na
Primeira Bienal do MERCOSUL, realizada em 1988 em Porto Alegre.

Argumentando a presenca de uma ‘vontade construtiva’ que se antecipou a
presenca europeia no continente, ambas as exibic¢6es salientaram o potencial dos
modos de abstragdo (geométricos e construtivos) como sendo tteis ‘corretivos’ a
condi¢do de caos e instabilidade endémicas do continente americano [...] Essa
perspectiva se relaciona mais com a persisténcia, nos anos sessenta, da ideologia
‘desenvolvimentista’ no meio de certos setores da critica no nosso continente [...]
(RAMIREZ, 2002:51).

Essa necessidade de “organizacdo do caos”, um termo recorrente em ambito
mundial de toda critica e todos os tedricos da arte concreta, € a nogdo de estrutura, termo
recorrente em diversas partes do presente trabalho, que serve de base da arte concreta. Ja
Torres Garcia a pensava em 1944 “como a pedra-angular do construtivismos2. (TORREZ

GARCIA apud RAMIREZ, 2002:52)

Sob condigBes sociopoliticas as mais diversas, 0s grupos construtivos da
América do Sul, representados nessa mostra, firmaram essa nog¢éo concreta de
estrutura como ponto de partida para sua propria obra néo representacional.
Contudo, tanto nos seus depoimentos escritos quanto na sua producéo estética, é
possivel detectar a evolugido do conceito que evolui da forma ‘passiva’ (pura e
objetiva) até agir ‘ativamente’ como principio organizador (contaminado e
subjetivo). [...] Quer dizer, para Torres Garcia, Madi ou os Neoconcretos, a
estrutura auto-referencial era mais que uma exterioridade refletindo a ordem
interna da obra. Era, inclusive uma manifestacdo concreta do seu impulso ‘vital’.
As suas estruturas estavam ‘vivas’; a sua vida emanava seja da unidade e
coeréncia dos elementos intrinsecos, seja da sua relagdo com uma mais
abrangente totalidade representada pelo Absoluto (Torres Garcia), pela
Sociedade (Madi) ou pelo Cosmo (Neoconcretismo). Esse aspecto explica
também a qualidade imanente dessas construcdes e a sua necessidade inata de
transcendéncia através de meios como a aboli¢do do plano ou a negagdo do
dualismo figura/fundo. [...] Esse sinal vem confirmar, por sua vez, a
profundidade com a qual esses artistas questionaram o pragmatismo do modelo
hegembnico (RAMIREZ, 2002:52).

3.10. O dialogo entre as culturas

Para se estudar, hoje em dia, arte brasileira a partir da sua relagdo com os paises

ricos da Europa e da América do Norte, € necessario pensar que, por mais que haja uma

528 Joaquin Torres Garcia. Universalismo Constructivo: Contribuicion a la unificacion del arte y la cultura
de America. Buenos Aires: Poseidon, 1944, p.821.
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proposta de dialogo entre as culturas, acaba se revelando uma relagdo assimétrica entre
essas artes. A consciéncia global, dos estudiosos da Europa e dos Estados Unidos,

demonstra, ainda, mais um desejo ao didlogo entre as culturas do que uma realidade:

La nueva disponibilidad al didlogo da por sentado primeramente la igualdad de
derechos de los interlocutores, de su voz y su experiéncia. La cuestion que surge
ahora es si una igualdad tal de derechos existe ya o si la revindicacion de un
‘dialogo entre las culturas’ no significa en fondo la busqueda de una posicion
dirigida directamente al sentido del que hacer de los latinoamericanistas
(WALTER, 1997:214.)

No final do século XX, os estudiosos sobre a América Latina se veem as voltas
com um grande drama, afinal, com a queda do muro de Berlim e o fim da Guerra Fria,
houve uma crise da civilizacdo ocidental e foi imperativo para os Estados Unidos da
América e para as nagdes da Europa procurarem no Novo Mundo a revigoracdo do
Velho®?°. Monika Walter (1997:215) comparou essa procura a dos intelectuais europeus do
século XVI, no sentido de realizarem uma nova apropriacdo, ainda colonialista, das
culturas consideradas periféricas, que, contra o exostismo, respondem e resistem com
modos alternativos de pensar a arte, 0 que se torna uma forma de romper com as

imposicOes e 0s sensos comuns vindos de fora.

Para los intelectuales europeos, o dicho mas exactamente, para aquellas especies
que se denominan hispanistas, iberoromanistas o latinoamericanistas puede
emergir a partir de ahora una situacion que es conocida y nueva a la vez. En este
contexto se veran otra vez enfrentados a culturas periféricas que consideran de
nuevo utilizables dentro de un reciclaje posmoderno de elementos ex6ticos. Pero
se veran también enfrentados méas que nunca a otros modos 0 quizas a modos
alternativos de pensar la modernidad cultural que provienen de los antiguos no-
lugares de la filosofia europea (WALTER, 1997:215).

A crise da modernidade ocidental provocou nos estudiosos europeus a criacao de
novas tendéncias e conceitos para desenhar esse mundo global, que abarque as varias
formas de experiéncias da modernidade, a depender do lugar, ou seja, que as diferentes
alteridades artisticas coexistam com os mesmos direitos. Essa tendéncia pode ser vista na
corrente espanhola representada por pensadores como Eduardo Subirats, Xavier Rupert de

Ventos ou Angel Lopez Garcia:

Para esta corriente cabe el hecho de que no se formulan aqui metaforas de una
alteridad cultural incomprensible racionalmente, sino que se reclama lo
comparable en las experiéncias de modernidad. Se trata de una experiéncia que
por primera vez en la modernidad europea impieza a coexistir con iguales
derechos en su diversidad y diferencia, una al lado de la otra. [...] Con todo, lo
nuevo de este modo de pensar estriba no sélo en su presencia internacional, sino
también en el hecho de que ya no esta acufiado por una pretensién universal de
querer ser ‘modelo’ o ‘antimodelo’ de modernidad. Responde justamente a la
crisis profunda que afecta a cada modelo representativo de lo moderno en

529 Os termos “Velho € Novo Mundo” foram utilizados aqui, apesar de serem um pouco ultrapassados, pois
eles reproduzem o discurso de WALTER 1997.
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nuestra época. Esta crisis global de conceptualizacion de ‘lo moderno’ esta
instrumentalizada muy diferentemente por espafioles®®® y latinoamericanos.
(WALTER, 1997:216-217).

Os pensadores latino-americanos dentro dessa esfera global sdo levados, portanto,
a repensar seu lugar na modernidade e seu papel enquanto intelectuais periféricos, o que

para Walter envolve um pensamento radical:

Lo que yo llamo radicalismo apunta en el caso de los latinoamericanos a un
rumbo fundamental en la forma de pensar o concebir la modernidad y detras de
ello a una inversién en el concepto que tiene el intelectual de si mismo
(WALTER, 1997:221).

A partir disso, chega-se a concluséo de que o lugar de onde se V&, a perspectiva da
qual se parte, continua fazendo diferenga na forma de se abordar essas teorias. Por isso, a
necessidade de entender como o Brasil é visto internacionalmente no cenério artistico e
como o pais deveria se colocar no sentido de se apropriar de um lugar politico como pais
latino-americano portador de uma arte propria.

Diante desse contexto, em que se questiona a relacdo entre arte nacional e
internacional, a Bienal de Sdo Paulo buscou acompanhar esse debate, buscando estabelecer
ligacGes entre a arte local e a mundial a fim de compreender o papel do Brasil no cenério
moderno que envolve a arte ocidental numa perspectiva dialégica e menos eurocéntrica.
Com isso, em 1998 a XXIV Bienal de Sdo Paulo, com curadoria de Paulo Herkenhoff, foi
considerada no mundo inteiro como uma das mostras mais importantes dessa década.
(SPrRICIGO, 2013:49):

So gelang es [...] die brasilianische Kunst einer Neubetrachtung im Rahmen der
westlichen Kunstgeschichte zu unterziehen. [...] In gleichem MaRe, wie das
Begriffspaar ‘Nationalitdt — Internationalitdt’« immer seltener zur Definition der
Beziehung zwischen der lokalen und der globalen Kunstproduktion
herangezogen wurde, verschob sich der Fokus der Biennale. Die Strategien der
Hybridisierung, die dazu beigetragen hatten, dass sich die Moderne in Brasilien
und in der Welt durchsetzen konnte, sowie ihre Auswirkung auf die
Zeitgendssische Kunst, riickten ins Zentrum der Aufmerksamkeit. [...]
Herkenhoff setzte mit seinem Konzept der 24. Biennale bewusst darauf, das
urspriinglich formulierte Ziel der ‘Synchronisierung’ der brasilianischen Kunst
mit den internationalen Tendenzen zu untergraben. Ausgehend von den
Erfahrungen der Vergangenheit, ging es ihm vielmehr darum, die internationalen
Entwicklungen im Hinblick auf den sich vollziehenden Globalisierungsprozess
zu Uberdenken. Nunmehr galt es, aus einem synchron angelegten Blickwinkel
diachronisch die Integration Brasiliens in die ‘westlich’ genannte Kunst zu
untersuchen. Ein temporares Museum sollte von einem historischen Standpunkt
aus dem eurozentrischen Blick kritisch hinterfragen>3! (SPRiCIGO. 2013:49-50).

530 Monika Walter em seu artigo trata diretamente dos espanhois, mas este trabalho se atreve a aplicar essa
diferenciacdo também para europeus e norte-americanos.

531 Assim a arte brasileira conseguiu uma revisdo da forma dela ser vista no contexto da histdria da arte
ocidental. [...] Na mesma medida em que o binomio nacionalidade - “internacionalidade cada vez mais
raramente aparece na definicdo da relacdo entre a producéo de arte local e global, o foco da Bienal se

desloca. A estratégia da hibridizacdo que contribuiu para que a modernidade do Brasilse estabelecesse no
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Ainda nesse debate sobre o lugar do Brasil na arte globalizada, Tadeu Chiarelli,
em 1999, escreveu um livro intitulado Arte Internacional Brasileira, inspirado pela leitura
de uma entrevista concedida pelo escultor brasileiro Amilcar de Castro a Walmir Ayala, na
qual este perguntou se Castro acreditava em uma arte nacional brasileira, que teve como
resposta: “Acredito numa arte internacional brasileira e situo-me dentro dela” (AYALA
1970522 apud CHIARELLI, 1999:7), A forma como Amilcar de Castro situou sua produgéo
dentro do cenario artistico brasileiro e internacional é importante para entender a relacao
do artista dentro desses dois mundos. As décadas de 1980 e 1990 foram marcadas por
grandes discussdes sobre a “problematica da arte realizada no Brasil e sua identidade”, o
que possibilitou uma interessante mistura de global e local dentro de uma identidade
brasileira. Por isso, neste capitulo, também se buscou retomar as impressdes sobre os
artistas brasileiros em exposicdes ocorridas fora do pais, e como se vé hoje em dia a arte
brasileira, principalmente, a de origem concretista no mundo.

A visdo, a partir de exposigdes internacionais, sobre o concretismo brasileiro
aparece no catalogo de uma exposi¢cdo de artistas latino-americanos, que ocorreu em
Berlim em 1982, com obras provenientes do depdsito parisiense do Museu Allendess,
Fernando Cocchiarale e Wilson Coutinho escreveram fazendo uma retrospectiva da arte
brasileira presente na colegdo de Gilberto Chateaubriand e exaltando a sua “inclinacao
construtiva”.

Outro exemplo sobre as impressdes entre o0 nacional e o internacional acerca da arte
brasileira pode ser visto em novembro de 1993, quando houve uma mostra organizada pela
Dan Galeria de Sdo Paulo, que, justapondo obras, do modernismo até as mais recentes
instalagdes, pretendiam “oferecer a oportunidade de uma visdo linear do percurso de nossa
criacdo artistica dos ultimos 60 anos”. (COHN 1993:1) Essa exposicdo foi organizada para

mostrar ao publico os 24 artistas brasileiros selecionados para a mostra Artistas latino-

mundo assim como o seu efeito na arte contemporanea se tornam o centro das atengdes. [...] Herkenhoff
subverteu com o seu conceito para a XXIV Bienal conscientemente o objetivo inicial de sincronizagéo da
arte brasileira em relacdo as tendéncias internacionais. Tendo como ponto de partida as experiencias
anteriores, para ele foi muito mais importante focar o olhar nos desenvolvimentos internacionais para
repensar o processo de globalizagdo que esta em vigor. A partir de agora trata-se de estudar de uma
pespectiva diacronica a integragdo do Brasil na assim chamada arte ocidental. Um museu temporario deve
questionar criticamente de um ponto de vista histérico o olhar eurocentrista. (SPRICIGO. 2013:49-50)

532 AYALA, W. (1970). A criagdo plastica em questdo. Petropolis: Vozes.

533 O presidente chileno Salvador Allende tomou a iniciativa, junto a artistas (como Soto, Matta, Lam etc.),
historiadores de arte, criticos (como Mario Pedrosa, Miguel Rojas Mix, Jacques Leenhardt etc.) de criar um
“Museu da Solidariedade”, para a qual mais ou menos 700 artistas do mundo inteiro mandam obras. Com o
golpe militar chileno e o fim do governo Allende, o sonho desse museu se desfaz (SCHMIED, 1981:13). Para
mais informacOes sobre a participacdo de Mario Pedrosa nessa iniciativa, ver o texto de Peccinini de
Alvarado (2000:15-24).
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americanos do Século XX, que teve lugar no MoMA, pela curadoria de Waldo Rasmussen.
Nessa ocasido, Peter Cohn escreveu: “O Biénio 92/93 sera visto no futuro como um
momento fundamental de reflexdo sobre o posicionamento da arte latino-americana como
um todo, e em particular, de avaliagdo critica da estética brasileira contemporanea” (COHN
1993:1)%34,

J& em 1997, durante a Documenta X, uma exposi¢do quinquenal de arte
contemporanea, a diretora da mostra Catherine David mostrou ao publico, em Kassel, a
obra de Ligia Clark ¢ de Hélio Oiticica “em uma escala até entdo ndo vivenciada” (PREUSS,
2010:198). Sebastian Preuss, jornalista e critico de arte nos jornais Frankfurter
Allgemeinen Zeitung e Berliner Zeitung, descreveu a participacdo desses dois artistas nessa
edicdo da Documenta:

Aber in Deutschland war in diesem AusmaR bislang nicht zu erleben gewesen,
wie etwa die 1988 verstobene Lygia Clark von der Skulptur zur experimentellen
Kdorpererfahrung gelangte. Nun endlich, 1997, konnte man in Kassel einige ihrer
Korperhillen sehen, mit denen die Kunst dem Menschen zu einer neuen
Interaktion verhelfen sollte; zudem vertieften Fotos und Filmdokumente die
Erinnerung an Clark. Auch flr Oiticica, der 1980 starb und dessen Schaffen in
Brasilien bis heute nachwirkt, inszenierte Catherine David, die Leiterin der
zehnten ‘Documenta’, einen Auftritt, der sich einprigte. Sein Werk dominierte
das ganze Erdgeschoss des alten Hauptbahnhofs, den sich die
Weltkunstausstellung erobert hatte. Auf Stdndern hingen zahlreiche der farbigen
‘Parangolé’ — Umhénge aus den Sixties, die ihre Tréger bei StraRenfestivals und
theatralischen Performances in lebende Skulpturen verwandelten. Und auf
niedrigen Tischen und Podesten standen die ‘Bolides’, Glézer und andere
Behalter mit Materialien, die Oiticica als Energiezentren fur Geist und Kérper
konserviert hatte. Modelle von Installationen und dokumentarische Fotos
ergianzten die Erinnerung an dieser herausragend Kiinstler. Als ‘brasilianischen
Beuys’ bezeichnete ihn Eduard Beaucamp, der Kunstkritiker der Frankfurter
Allgemeinen Zeitung in seiner Besprechung der ‘Documenta’.>® (PREUSS,
2010:197).

534 Vale dizer, a respeito dessa data, que 1992 foi foi o periodo que ocorreu o V Centenario do
Descobrimento da América, com comemoragdes espalhadas pela Europa. A exposi¢cdo Latin American
Artists of the Twentieth Century foi mostrada em Sevilha, Paris, Colénia e Nova York.

535 Mas, na Alemanha ndo ainda havia sido possivel presenciar o quanto Lygia Clark, falecida em1988,
conseguindo transformar a escultura em experimentos de vivéncia corporal. Agora finalmente 1997 pode-se
ver alguma de seus objetos com 0s quais ela anima as pessoas a uma nova interacdo com a arte. Além disso,
fotos e documentarios ajudam aprofundar a memdria da obra de Clark. Tambem para Oiticica, falecido em
1980, cuja obra até hoje encontra ressonancia no Brasil encenou Catherine David, a curadora da X
Documenta uma apresentacao que fica gravada na memoria. A obra desse artista dominou todo o térreo da
antiga estagdo central de trem, que essa exposi¢cdo mundial tomou para si. Em cabides estavam pendurados
varios dos “Parangolés’ coloridos — capas dos anos 1960 que transformavam quem os vestia em festivais de
rua ou performances teatrais em esculturas vivas. Em mesas baixas ou pedestais estavam os "Bolides vidros e
outros recipientes com materiais que Oiticica conservava como centros de energia para o corpo e a alma.
Modelos de instalacdes e fotos documentais complementavam a retrospectiva desse artista excepcional.
Eduard Beaucamp, critico de arte do jornal Frankfurter Allgemeinen Zeitung o descreveu como o

"Beuys brasileiro em sua matéria sobre a Documenta. (PREUSS, 2010:197).
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Preuss, afirmou que a Documenta X foi uma virada na recepcao da arte brasileira
na Alemanha. Além das obras de Clark e Oiticica também foi exposto uma instalagéo-

performance de Tunga.

Denn sie fuihrte mit den ausgewdahlten Kiinstlern eindriicklich vor, was Catherine
David generell fir die Gegenwartskunst konstatierte: Wie viel diese bis heute
den radikalen Aufbruchstimmungen der 60er Jahre verdankt. Mit grofer
Selbstverstandlichkeit reihte sich Brasilien auf dieser prominentesten Blihne der
Gegenwartkunst in die internationalen Szenen Europas und Nordamerikas ein.
Sie erschien in keiner Weise als provinziell oder epigonal, sondern als ein ganz
eigener Beitrag zur westlichen Spatmoderne.>¥ (PREUSS, 2010:198)

Paulo Herkenhoff em 2001, no catdlogo da exposi¢do da colecdo de Patricia
Phelps de Cisneiros em Harvard, que tinha como objetivo familiarizar o espectador
americano com a arte de tendéncias construtivas latino-americana, citou a visdo de
Ronaldo Brito: neoconcretism, “Surpassing the limits of the constructive Project, it
allowed the insertion of art into the ideological Field, into the Field of discussion of culture
as social production” (HERKENHOFF, 2001:110)°%".

Além disso, como se pode comprovar nos trechos a seguir retirados de
publicacBes internacionais, a valorizacdo que passou a ser dada para a arte brasileira na
Europa abrange ndo s6 da qualidade das obras, mas também o0s pregos no mercado

internacional de arte.

No primeiro nimero da ‘Third Text’, em 1987, o critico britdnico Guy Brett
assinou um artigo dedicado a Lygia Clark. Vinte cinco anos depois, a obra da
artista vale milhdes de dolares, e Lygia se tornou simbolo da valorizagdo da
nossa arte |4 fora — tanto nas cifras quanto na qualidade. S&o dois atributos que
frequentemente se confundem, mas nem sempre se sabe por qué. Para Sérgio
Bruno Martins, a critica € o lugar para que haja essa distin¢do, e se pensem 0s
porqués. E o que ele pretende com a edicdo da revista dedicada a arte
brasileira5s®

Em 1990, o critico brasileiro Roberto Pontual (PONTUAL, 1977:318-325)s
escreveu, junto ao argentino Dami&n Bayon, um livro que se propunha apresentar ao
publico francés, “pela primeira vez” um conjunto artistico sobre a pintura latino-

americana do século XX, uma vez que, “depois de trés anos de sucessivas exposi¢des na

53 Pois ela mostrou com os artistas escolhidos, de forma impressionante, o que Catherine David constatou de
modo geral sobre a arte contemporanea: o quanto ela até hoje deve a radical disposi¢do para mudancas dos
anos 1960. Evidentemente o Brasil se insere no palco famoso da arte contemporanea no cenario europeu e
norte americano. Sem parecer de forma alguma provinciano ou epigonal, como uma contribuicdo propria
para a modernidade ocidental tardia. (PREUSS, 2010:198)

537 HERKENHOFF 2001:110; HERKENHOFF s0 escreve ver BRITO Neoconcretismo, sem dar mais indicacées de
onde proveio essa citagéo.

5% Disponivel em: http://oglobo.globo.com/blogs/prosa/posts/2012/03/03/para-onde-vai-critica-de-arte-
434195.asp (Visitado em: 17.04.2013).

539 Roberto Pontual escreveu sobre “a ruptura” do neoconcretismo e a influéncia do grupo carioca sobre a
geracdo que surgiria na década de 1960 para o catalogo da exposicdo Projeto Construtivo Brasileiro: O Hoje
do Ontem Neoconcreto.
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Europa que vem suscitando o interesse e a curiosidade de um publico mais e mais
numeroso[,] [...] a pintura latino-americana estd na modas». E a cotacéo de seus artistas
ndo para de subir.” (BAYON; PONTUAL, 1990).

No capitulo 5 do livro “Apogée et chute d’une utopie”, Pontual ressaltou a
importancia do movimento neoconcreto brasileiro, apesar da sua curta duragéo e assinalou
a “clarividéncia” de Mario Pedrosa, citando os apontamentos que o critico escreveu sobre

Hélio Oiticica em 1965.

En célébrant le questionnement esthétique contemporain dans toute sa radicalité,
il avait haussé I’art brésilien, pour la premiére fois, au statut d’avant-garde. [...].
Sur le plain internacional, un nouveau cycle commengait. Ses causes
structurelles n’avaient rien a voir avec celles qui étaient a ’oeuvre au Brésil,
bien qu’on ait put relever des paralléles significatifs dans 1’évolution des
langages artistiques. Un bon exemple en est le role joué par Mario Pedrosa dans
I’analyse et la dénomination méme du phénomeéne. Au tout début des années 60,
personne, au Brésil et dans le reste du monde n’avait encore apposé le terme de
“post-moderne” a cette nouvelle évolution. Pedrosa, lui, le fit (PONTUAL,
1990:191).

Pontual prosseguiu com o comentario de Pedrosa, destacando a participacdo de
Hélio Oiticica e de Ligia Clark nos movimentos pop e op internacionais (PONTUAL,
1990:192). Em seguida, citou o papel pioneiro de Palatnik e seus Aparelhos
Cinecromaticos, dentro da arte cinética mundial, reforcando assim a afirmacéo de Pedrosa
sobre a funcdo de vanguarda nos artistas brasileiros no cenario artistico nacional.

Pontual descreveu que no ressurgimento do "espirito neoconcreto um dos
elementos mais constantes foi a fuséo da palavra e da forma™ (PONTUAL, 1990:203). Aqui,
portanto, sdo visiveis ndo apenas os elementos neoconcretos, mas também elementos que
sdo fundamentais a proposta da poesia concreta, que sdo as relacbes entre as palavras, o
espaco e a forma.

Pontual citou também o artista Rubens Gerchman, e seus abecedarios de 1967,
mostrando com o trabalho desse artista, j& na década de 1970, um fenbmeno recorrente nas
décadas seguintes: o reconhecimento dos neoconcretos pelos proprios artistas brasileiros, e
0 seu papel de precursores de uma arte que continuard sendo desenvolvida pelos seus
"herdeiros". Pontual, além disso, destacou o trabalho da artista Mira Schendel (1919-1988)
e de Eduardo Sued (1925) que também consideravam a fusdo entre ideia e imagem: “lls
n'ont jamais caché leur intérét pour l'idéogramme oriental, synthese de la pensée et de

I'image qui avait aussi fait le bonheur des néo-concrets” (PONTUAL, 1990:203).

540 Grifo meu.
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Por fim, mais uma vez, em seu livro, Pontual atribuiu aos neoconcretos algo que é
uma heranca clara da poesia concreta: o interesse pelos ideogramas. Tanto que Haroldo de
Campos, em ldeograma: ldgica, poesia, linguagem (CAmPOS, 1977), organizou uma
coletanea de textos de diversos autores sobre o tema. Essas ocorréncias demonstram um
privilégio do movimento neoconcreto em detrimento do concreto, mesmo nos casos em
que as influéncias vieram explicitamente do segundo, fendmeno que ocorreu no trabalho

de varios pesquisadores.

3.11. A nocao de centro e periferia e a arte brasileira

A década de 1990 foi marcada por uma explosdo de grandes exposicdes
internacionais que, atraves de fortes estratégias de marketing, pretendiam atingir um
grande puablico. Dentro desse contexto, houve a fundagdo de vérias bienais, tais como a de
Johannesburg, Istambul, Dakkar, Havanna, Quito, Berlim, Liverpool e a Bienal do
MERcosUL realizada em Porto Alegre, no Brasil. A curadora Tereza Arruda (ARRUDA,
2000:251) considerou que “com essas diferentes constelacdes de bienais a tendencia de
globalizacdo é importante trazendo também a participacdo de grandes centros fora da
Europa.”

Num cendrio em que 0s paises emergentess ganham cada vez mais espaco,
inclusive de protagonistas no mundo globalizado, é natural que os seus artistas chamem a
atencdo de colecionadores marchands e criticos®2, e que suas obras sejam expostas em
varios paises do mundo, ndo apenas nos circuitos de museus e galerias, mas também nas
grandes feiras de arte internacionais, tais como a Kunst Forum em Berlim ou a Arco —
Feira Internacional de Arte Contemporanea em Madrid.

Paulo Sergio Rouanets= (1934-), no seu periodo como cbnsul geral do Brasil, em
Berlim, de 1993 a 1996, ajudou a criar, em 1995, o ICBRA — Instituto Cultural do Brasil
em Berlim que, durante o seu tempo de existéncia, sempre contou com apoio institucional,

tendo sido inaugurado pelo entdo presidente do Brasil, Fernando Henrique Cardoso. O

%41 O conceito de “paises emergentes” substituiu o de “paises do terceiro mundo”. Esse conceito ¢ aplicado

em relacdo a medida de desenvolvimento material, social e de salde. Se encontra no Human Development
Index (HDI) (MERKLINGER, 2013:28) .

%42 |sso pode ser vito na revista Bravo!, de 2012: PEDRAL, Sibelle; ANTENORE, Armando. (2012). Os 15
fatos mais Relevantes da Cultura Brasileira nos Gltimos 15 anos. In.: Revista Bravo! Edigdo 182. Outubro.
Disponivel em: http://bravonline.abril.com.br/materia/15-fatos-15anos#image=182-capa-15-anos-15-fatos-8
(Visitado em: 05.02.2013).

53 Paulo Sergio Rouanet é um diplomata, filésofo, tradutor e ensaista. Foi Secretario de Cultura do
Presidente Fernando Collor de Melo de 1990 a 1992, quando foi responsavel pela criagdo da Lei Brasileira de
Incentivos Fiscais & Cultura, também chamada de Lei Rouanet. Como tradutor, traduziu vérias obras de
Walter Benjamin para o portugués. Desde 1992, é membro da Academia Brasileira de Letras.
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ICBRA tinha como fungdo divulgar a imagem do Brasil na Alemanha por meio de
exposicdes, palestras, cursos de lingua brasileira entre outros.

Aliés, o ICBRA, em relacdo a Alemanha, foi apresentado por seu diretor Tiago de
Oliveira Pinto quase como um contraponto as fungdes desempenhadas pelo Instituto
Goethe no Brasil. E é inegéavel a importancia desse Instituto, e de érgdos como o DAAD —
Deutsche Akademischer Austauschdienst, para as relagdes de intercambio entre o Brasil e
a Alemanha. Pinto justificou esse interesse alemao pela cultura brasileira como parte de
sua politica externa, que, segundo esse autor, ¢ “baseada em trés pilares, do contato
politico, das relagdes econdmicas e do intercambio culturals#. O ICBRA, apesar das suas
aspiracdes, fechou em 2004, depois da troca de governo para o presidente Luiz Inacio Lula
da Silva.

Dentro do cenario de intercambio cultural, a Haus der Kulturen der Welt>* expos
de 23 de marco a 5 de junho de 1995 uma selecdo de obras que haviam participado da
Bienal de S&o Paulo e de Havana em 1994. Em um dos textos que acompanhava a
exposicdo, o curador alemdo Alfons Hug®¢ discutiu quais os fatores que levaram “a
mudanga de paradigma no cenario artistico internacional” que levaram a revalorizagéo da
arte “periférica” mostradas nas metrépoles em uma “propor¢do nunca vista € que teve
como disparador dessa quebra de tabu a grande exposicdo Les Magiciens de la Terre’
(Paris, 1989)” (HuG, 1995: 8). Hug considerou que com essa mostra houve pela primera
vez uma apresentacdo no mesmo nivel de artistas do norte e do sul abalando o dogma do

Eurocentrismo.

Wie kam es aber zu dieser Aufwertung der ‘Peripheren’ Kunst? Ein Grund liegt
sicher darin, dal8 die traditionellen eurozentrischen Abwehrmechanismen gegen
fremde Kulturen nicht mehr wie friher greifen, seit die westlichen
Gesellschaften selbst zum Schauplatz multikulturellen  Zusammenlebens
geworden sind. Zum andern hatten die Literatur, vor allem jene aus
Lateinamerika, die Popularmusik und zum Teil auch der Filme aus der
sogenannten Dritten Welt schon vor geraumter Zeit den internationalen
Durchbruch geschafft und somit eine Vorreiterrolle Ubernommen. Der dritte
Grund betrifft die Rezeption der Moderne in dieser Landern, die durch eine
Reihe politischer, wirtschaftlicher und soziolo-kultureller Faktoren beglinstigt
wurde und dazu fiihrte, daB die Kiinstler dieser Lander sich neue Idiome wie
Konzeptkunst und Installation zu eigen machten, was wiederum den Zugang zu
den Kunstmetropolen des Nordens erleichtert hat. Wenn sich die
auBereuropdische Kunst noch nicht im selben Mall wie etwa Literatur oder
Musik international durchgesetzt hat, dann liegt das vielleicht weniger an

54 Disponivel em:: http://dc.itamaraty.gov.br/imagens-e-textos/revista-textos-do-brasil/portugues/revista7-
mat18.pdf (Visitado em:19.02.2014). A respeito dos diversos programas de fomento a arte, que contribuiram
no intercdmbio de artistas brasileiros com a Alemanha, ver também Arruda (2000:253-257).

55 A Haus der Kulturen der Welt é uma casa de cultura em Berlim que recebe exposi¢cdes de arte
contemporanea internacional e realiza o forum de arte contemporanea.

546 Alfons Hug foi o curador da XXV e XXVI. Bienal de Sao Paulo.
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diskriminierenden Praktiken der Industrieldnder als an der Tatsache, dal
Bildende Kunst weniger leicht reproduzierbar ist, ein aufwendiges
Distribuitionssystem verlangt und extreme hohe Kosten verursacht.*” (HUG,
1995: 9)

Em texto dessa mesma exposicdo de Berlim, o curador brasileiro Agnaldo Farias
ressaltou a importancia da Bienal de Sdo Paulo e do concretismo para o posicionamento

brasileiro frente essa questao de “centro e periferia’:

Was bei der Biennale von Séo Paulo als unterwiirfige Haltung mit der bereits
erwahnten internationalen Kultur interpretiert werden koénnte, resultiert dank der
Qualitat und intensitat der Debatte, die unsere Kinstler fiihrten, in einzigartigen
Kunstwerken. 43 Jahre nach der ersten Biennale, als das brasilianische Umfeld
durch die kraftige Prasenz der modernen Kunst aufgerittelt wurde, genauer
gesagt durch die geometrische Abstraktion und die Informelle Kunst sowie von
Ausstellungen wie der Il. Biennale, die als eine herausragende Ausstellung
moderner Kunst angesehen wurde, kann man beruhigt sagen, daR wir einen
grofen Teil unserer besten Kunstwerke der Biennale von So Paulo verdanken.
Ein Effekt, der nur die Annahme von Brodsky bestétigt. Flr ihn ist die
Peripherie nicht der Ort, wo die Welt endet, sondern der, wo sie sich
erklaren 1aRt.>*® Tatsachlich nahrte sich unser Konkretismus daraus und lernte
laufen. Aus ihm wiirde sich fur unsere Kunst entwickeln: der Neokonkretismus
[...]. Ausgehend von den ausgestellten Werken>*® zeigt sich der deutsche
Betrachter vielleicht Uberrascht uber die wiederkehr von Ideen, die mit einem
besondere Anliegen zum ProzeR der Formalisierung der kinstlerischen Arbeit
verbunden sind; es waren hédufig abstrakte und tUberwiegend durch Material und
Form bestehende Werke. Er wére wahrscheinlich Uberrascht gewesen von
konzeptuellen Unterton unserer quirligen Kunst mit ihrer Distanz zu populdren
und exotischen Repertoires, die immer wieder von der lateinamerikanischen
Produktion eingefordert werden.5° (FARIAS, 1995: 16.)

547 Como se chegou a essa valorizacdo da arte periférica? Um motivo se encontra seguramente no fato que o
tradicional mecanismo de rejeicdo eurocéntrico contra as culturas estrangeiras ndo esta mais tdo presente,
uma vez que a cultura ocidental passou a ser, por ela mesma palco da multiculturalidade. A literatura
contribuiu para a mudanga, principalmente a da América Latina, a masica popular e por um lado os filmes do
assim chamado “terceiro mundo™ também, mesmo antes do seu amplo sucesso que 0s colocou em uma
posicdo pioneira. O terceiro motivo diz respeito a recepcdo da modernidade nesses paises, facilitada por uma
serie de fatores politicos, econdmicos e sécio-culturais. O que possibilitou que os artistas desses paises
tomassem para si linguagens como a arte conceitual e instalagdo. Esse fato possibilitou o acesso as
metroépoles artisticas do Norte. Mesmo que a arte de fora da Europa ainda néo tenha se estabelecido na
mesma proporcédo que a literatura ou a musica internacionalmente, isso se deve menos as praticas
discriminatérias dos paises desenvolvidos mas sim ao fato que as artes plasticas tem mais dificuldade na
reproducdo e distribuicdo dispendioso e que envolve grandes custos. (HUG, 1995: 9)

548 Grifo meu.

549 Nessa exposigdo em Berlim, estavam obras dos artistas brasileiros: Adriana Varejao (1964-), Adriane
Guimardes (1958-), Cecilia de Medeiros (1962-), Dudi Maia Rosa (1946-), Fernanda Gomes (1960-), Leda
Catunda (1961-), Mariannita Luzzati (1963-), Paulo Pasta (1959-), Sandra Tucci (1964-) e Valeska Soares
(1957-).

550 O que poderia ser interpretado como um posicionamento submisso diante da ja citada cultura internacional
resultou, gracas a qualidade e a intensividade dos debates que 0s nossos artistas conduziram, em obras

Unicas. Quarenta e trés anos depois da primeira Bienal, quando o meio artistico brasileiro foi sacudido pela
forte presenca da arte moderna especificamente da abstragdo geométrica e da arte informal, assim como por
exposicBes como a Il Bienal que pdde ser vista como uma exposi¢do excepcional de arte moderna, se pode
dizer tranquilamente que devemos uma grande parte de nossas melhores obras de arte a Bienal de Séo Paulo.
Um efeito que comprova a hipotese de Brodsky para quem a periferia ndo € o lugar onde 0 mundo acaba, mas
sim onde ele é esclarecido. Realmente 0 nosso concretismo se alimentou disso e foi adiante. Dele se
desenvolveu nossa arte o neoconcretismo. [...] a partir das obras apresentadas talvez o publico alemé&o se
surpreenda com a retomada de ideias ligadas a um interesse particular pelo processo formal do trabalho
artistico, frequentemente eram trabalhos abstratos ou determinados pelo seu material e forma. Ele
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Gerhard Haupt escreveu o trecho citado abaixo, para a mesma exposicao, sobre a

arte e 0 mercado na América Latina. Isto serviu a uma rica clientela latino-americana que,

para intensificar a forca cultural de seus paises e valorizar o movimento artistico local,

comprou a arte latino-americana. Essa aceitacdo dos clientes do mercado de arte, foi uma

importante contribuig@o para a presenca da arte latino-americana na Europa e nos Estados

Unidos.

Mit ihren glamourdsen Auftritten bei den New Yorker Auktionen der beiden
renomiertesten Hauser demonstrieren reiche Lateinamerikaner ein neues
Selbstwertgefiihl. Bestatigung erfahren sie durch das Interesse, das die Kunst aus
ihren L&ndern mittlerweile auch bei Sammlern aus den USA, Europa und Asien
findet. [...] Die ARCO in Madrid stellt 1996 Lateinamerika in Mittelpunkt. Mit
der FIAL "94 (Feira Internacional de Arte LatinoAmericano) in Brissel gab es
einem weiteren Vorsto}, in Europa einen Markt fir Kunst aus Lateinamerika
bzw. ‘lateinamerikanische Kunst®” zu etablieren. Wie man hort, soll der Erfolg
maRig gewesen sein%s? (HAUPT, 1995:23).

Ticio Escobar (1947- ), curador e critico de arte paraguaio, em uma palestra

apresentada no simpoésio “Didlogos IberoAmericanos”, realizado em Valéncia, em marco

de 2000 defendeu que:

En los &mbitos del arte latinoAmericano, la principal consecuencia que tiene la
gran aporia moderna es el enfrentamiento entre lo universal y lo particular: entre
los arrogantes modelos de la metrépolis y las sumisas versiones o las insolentes
apropriaciones de las margenes. [...] Detenido en su naturaleza de mero reverso
de lo central, lo periférico se convierte en su “espalda negra” o su falta: en lo
Otro de la identidad occidental. Mientras la hegemonia cultural suponga la
admnistracién del sentido, las cifras de la periferia seran transcriptas siempre
desde el lugar del centro. Y asi enunciada desde afuera, aquélla serd entendida
no como lo diferente sino como lo adulterado. Y sélo podré adquirir legitmidad
asumiendo la posicion del forastero, de quien ha quedado fuera del centro y es
identificado en cuanto ejemplar exotico que satisface la necesidad occidental de
alteridad. [...] No resulta ventajoso al arte latinoamericano interiorizar un modelo
de identidades basado en el binomio centro-periferia, cuyos términos se hallan
trabados en una oposicién defenitiva y esencial. Y no Le conviene hacerlo
porque ese registro tiende a reproducir la asimetria del vinculo y legitimar la
exclusion que resulta de él: lo periférico significa lo intruso, lo que ha sido
expulsado o crecido extramuros y lucha porque su habla, remedada de la lengua
“occidental” sea reconocida por las instituiciones del centro. Y éstas se muestran
encantadas de hacerlo porque cada vez més dependen de esa otra voz, distinta,
distante. La mercalizacion cultural del capitalismo tardio exige que éste renueve
sus produtos alimentandose de alteridades: lo autentico y lo original, lo étnico, lo

provavelmente se surpreenderia com a distancia do repertorio popular e exético, que é esperado da producéo
latino americana. (FARIAS, 1995: 16.)

%51 Sobre a questdo de arte latinoamericana, Haupt destaca o perigo que esse rétulo pode trazer em si, no que
se refere a propagacédo do pensamento em clichés e a formagdo de guetos, numa arte proveniente de uma
regido “gigante” com questdes culturais muito diferentes uma das outras.

552 Com a sua apresentacdo glamourosa nos leiloes mais renomados os latino americanos demonstraram uma
nova autoestima. Aprovacao eles recebem através do interesse que a arte de seus paises encontra nesse meio
tempo também em colecionadores dos Estados Unidos da America, Europa e Asia. [...] A ARCO em Madrid
colocou 1996 a América Latina como centro das ateng@es. Com a FIAL 94 (Feira Internacional de Arte
Latino Americana) em Bruxelas houve um outro impulso para estabelecer um mercado para a arte da
America Latina, isto é latino americana. Consta que o sucesso foi modesto. (HAUPT, 1995:23)
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popular son explotados comercialmente detras de los pasos de una cultura que
avanza celebrando la impureza, la hibridez y el pastiche (EscoBar 2001:102-
103).

A arte brasileira, como bem lembrou Gerardo Mosquera, tem a vantagem de que
0s modernistas, enquanto parte de um movimento artistico pos-colonial, fizeram uso da
Antropofagia para criar uma arte brasileira prdpria, se apropriando, das influéncias

europeias, de forma particular e critica:

usaron la metafora de la antropofagia para legitimar su apropriacién critica,
selectiva y metabolizante de las tendéncias artisticas europeas, un proceder
caracteristico del arte postcolonial.

[...] como caricaturizaba el critico Paulo Emilio Sales Gomez, la suerte es que
los brasilefios copian mal, pues han introducido una personalidad particular, una
manera propria del hablar ‘el lenguaje internacional” (MOSQUERA, 2002:128).

Fora isso, a arte brasileira atual também foi ajudada pelo fato de que a pds-

modernidade “descredita a originalidade e da valor a copia” (MOSQUERA, 2002:129).

3.12. A nocao de globalizacdo e a arte brasileira

A globalizacdo na area das artes comecou a aparecer nos anos de 1980, mas foi
realmente no novo milénio que ela se estabeleceu. Para o Brasil e para a arte brasileira,
esse fendmeno se revelou muito importante, pois consolidou a imagem de um pais
moderno que era desejada desde a década de 1950. Com a mudanca geopolitica causada
pela queda do muro de Berlim, as relagdes entre centro e periferia se transformaram e os
museus europeus e americanos se viram forcados, inclusive pela explosdao de grandes
eventos internacionais, a rever o foco de suas cole¢bes e o canon artistico dominado pelo
paises ricos do ocidente. Alguns dos grandes agentes dessa mudanca foram as exposi¢des
Le Magiciens de La Terre, exibida no MoOMA em 1989, no Centre Georges Pompidou e no
Grand Halle de la Villete com curadoria de Jean Hubert Martin; e a Documenta X, em
1997, com curadoria de Catherine David, e A Documenta XI, em 2002, que teve como
diretor artistico o nigeriano Okwui Enwezor.

Dentro de um plano global, e artistico, escreveu o critico Luis Pérez Oramas, em
2009, sobre a modernidade, que se transformou e permitiu a absor¢do do “outro” em seus

canones:

Between 1945 and 1965, ‘modernity’ — the large and complex repertory of
artistic practices that accompanied modernization-gave way to ‘modernism’, an
artistic ideology that contributed to the summing up of modernity and modern art
in their most characteristic and hegemonic versions. Existing modern works
became the object of multiple reappropriations, and began to be used to
legitimize the practice of late modern artists. The spectular public reception of
these latter artists’ works, instrumentalized by the European and Américan
culture industries during the second half of the twentieth century, was key in
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order for modernity to become an ideology, a Canon, a universal formal
model®%. At the same time, for various reasons — World War 11; the end of many
traditional institutions of colonialism; the emergence of new nations; diasporas
of entire communities, along with their artists and intellectuas; the cold war; the
industrialization of tourism; the advent of new information Technologies, and so
on- the Idea and promise of a single form of modernity happily felt apart,
making way for the rise of alternative local versions of what it meant to be
“modern”. [...] In many of these versions of the modern, the Idea of autonomy
of the artwork did not exist, or took very different form from its expression in
canonical modernism. In Brazil, from Hélio Oiticica, Lygia Clark, and Amilcar
de Castro to Antonio Manuel, Cildo Meireles, and Waltercio Caldas, the
fundamental premises of Concrete Art tended to relativize the art object,
underscoring its Perceptual pliability and conceiving it as a transitional form
somewhere between the field of art and the field of political or everyday
experience (PEREZ-ORAMAS, 2009:16).

Marco Garcia de la Huerta descreveu a globalizacdo como um fenémeno de
interrelacdo entre os dois mundos, tornando as fronteiras mais permeaveis, e, por isso,
desenvolvendo uma cultura hegemonica e homogénea, mas que ndo impede a formacao, na

contra-corrente, de particularidades culturais e, assim, artisticas:

un proceso de interrelacion entre los mundos, de permeacién y adelgazimiento
de fronteras. [...] El concepto més difundido tiene una fuerte connotacién
econdmica y financiera, asociada a la competividad mundial; pero en el orden
politico se expresa en el surgimiento de poderes transnacionales, que ponen a
prueba el concepto moderno de soberania de los Estados. En el orden simbélico,
la “globalizaciéon” consiste en una tendéncia al predominio/imposiciéon de un
solo discurso, a la homogenizacion cultural y a la constituicién de formas
culturales hibridas. [...] Sin embargo, paradojicamente, a la sombra de esta
tendéncia homogenizadora, han proliferado los particularismos (HUERTA,
2002:23).

Nesse sentido, Gerardo Mosqguera cria a ideia, provocadora, de a arte deixar de ser
latinoamericana e passar a ser arte da América Latina porque esta romperia com a ideia da
globalizacdo que generaliza e simplifica a diversidade de formas artiticas dos paises
latinos. No entanto, a abrangéncia da arte latino-americana permitiria uma maior

internalizacdo e disseminacdo dos movimentos artisticos na propria América Latina:

Algunos autores prefieren hablar de “arte en América Latina” en lugar de “arte
latinoAmericano”, como una convencion desenfatizadora que procura subrayar,
en el plano mismo del lenguaje, su rechazo a la dudosa construccion de una
América Latina integral, emblemética y, mas alla, a toda generalizacion
globalizante. Dejar de ser “arte latinoamericano” significa alejarse de la
simplificacion para resaltar la variedad extraordinaria de la produccién simbdlica
en el continente. (MOSQUERA, 2002:130)

Por otro, el arte latinoAmericano comienza a apreciarse en cuanto arte sin
apellidos. En vez de exigirsele declarar el contexto, se Le reconoce cada vez mas
como participante en una pratica general, que no tiene por necesidad que
expoener el contexto, y que en ocasiones refiere al arte mismo. Esto se
corresponde con la mayor internalizacién de los circuitos artisticos, que
lentamente va superando el pseudointernacionalismo de la mainstream, como
parte de los procesos de globalizacion. Asi los artistas de América Latina, como

553 para mais informacdes, ler Pérez-Oramas (2009:16), A Singular modernity: Essay on the Ontology of the
present (London:Verso, 2002), p. 161-79.
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los de Africa o del Sudeste Asiatico, han comenzado, lentamente pero cada vez
mas, a exhibir, publicar y ejercer influencia fuera de los circuitos ghetto. Con
esto se rompen muchos prejudicios y ganan todos, no sélo los ambitos con
menor aceso a las redes internacionales, pues se diversifica enriquecedoramente
la comunicacion artistica. (MOSQUERA, 2002:127, 130)

Sendo assim, a globalizacdo, segundo Mosquera, por um lado, reproduz as
estruturas de poder que imp&e uma cultura hegemonica, em que “o outro”, “o periférico”, é
geralmente “exotico”; e, por outro lado, a globalizagdo permitiu a circulagdo da producao
artitica dos paises periféricos pelo mundo, desenvolvendo uma fluidez cultural:

Ha dinamizado y pluralizado la circulacion cultural, pero lo ha hecho siguiendo
el trazado de la economia, reproduciendo en cierta medida sus estructuras de
poder. [...] pues las currientes suelen moverse de acuerdo a dénde esta el dinero.
No obstante, afortunadamente, los procesos de internacionalizacidn que de todos
os modos la globalizacion ha desencadenado parecen conducirnos gradualmente
hacia una interaccién cultural mas fluida (MOSQUERA, 2002:130).

La nueva atraccion de los centros hacia la alteridad, propia de la moda “global”,
ha permitido mayor circulacion y legitimacion del arte de las periferias. Pero con
demasiada frecuencia se han valorado las obras que manifiestan en explicito la
diferencia, o satisfacen expectativas de exotismo (MOSQUERA, 2002:126).

Nesse contexto, os artistas brasileiros e a Bienal Internacional de S&o Paulo
lucraram com essa revisdo de valores, pois a arte brasileira passou a ser mais disseminada
pelo mundo. Catherine David em sua legendaria Documenta X, deu os primeiros sinais
nesse sentido, com a apresentacdo retrospectiva das obras de Hélio Oiticica e Ligia Clark e
com as obras de Tungas.

As contribuicdes da globalizacdo também podem ser vistas por meio do museu
IVAM de Valéncia na Espanha, quando houve, de 1995 a 2000, varias exposi¢fes com a
presenca de artistas brasileiros. O curador do IVAM, na época: Juan Manuel Bonet viu 0s
neoconcretistas como figuras fundamentais da modernidade, no que se refere a difusdo das

artes:

son hoy parte de la mejor herencia moderna de una cultura que al fin impieza a
contar, en el mapa de la modernidad. Se ha insistido mucho, estos Gltimos afios,
y con razén, sobre el significado de las respectivas obras de Lygia Clark, Hélio
Oitica o Lygia Pape (BONET, 2007:232).

Dialogando com Bonet, em 2011, a curadora e compradora de arte da Tate
Modern de Londres, Tanya Barson, afirmou a revista Bravo! que Qualquer museu do
mundo que se dedica ao século XX precisa ter Helio Oiticica, Lygia Clark, Mira Schendel

e Lygia Pape em sua colecdo. Eles quebraram paradigmas”*® A nova situacio global e o

554 Vale lembrar que antes disso ndo tinha havido uma grande participacdo brasileira nas exposicoes da
Documenta: Fayga Ostrower (1959), Sergio Camargo e Almir Mavignier (1968) e depois s6 em 1992 quando
Jan Hoet convidou Waltércio Caldas, Jac Leirner, Cildo Meireles e José Rezende.

5% Barson In: edi¢do 182 da Revista Bravo! outubro de 2012: PEDRAL, Sibelle; ANTENORE, Armando Os 15
fatos mais Relevantes da Cultura Brasileira nos Gltimos 15 anos, disponpivel em::
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fortalecimento dos chamados estudos culturais, do discurso pos-colonial e de
transculturacdo reveem a participacdo dos paises considerados periféricos na arte global,
aceitando suas peculiaridades e suas tradicdes, muitas vezes consideradas até entdo
pejorativamente como “folcloricas”. Essas novas posi¢des intelectuais vao questionar o
eurocentrismo e revindicar para Si um novo posicionamento e uma nova consciéncia da

arte brasileira®®,

3.13. Neoconcretismo e minimalismo

Mari Carmen Ramirez analisou a contribuicdo do construtivismo para o cenario
artistico internacional e lancou a pergunta de qual a importancia da comparacdo entre
neoconcretismo e minimalismo hoje em dia, de modo a buscar entender as relacfes entre a

arte contrutiva brasileira e a de outros paises:

Talvez nenhuma tendéncia ilustre de forma mais contundente o escopo teérico e
a originalidade artistica da vanguarda na América Latina do que o compreendido
pelas variantes da abstragdo geométrica. De incontestavel origem europeia, 0
desenvolvimento dessas correntes construtivas no nosso continente revela até
que ponto a assimilagdo e/ou inversdo de uma ‘ideia fora do lugar’ tomou forma
na regido, produzindo, por sua conta, manifestacbes altamente inovadoras. O
movimento que se gerou profusamente pelo impulso construtivo, tanto naquela
época quanto nas decadas subsequentes, leva-me a esbogar trés perguntas de
peso: a) muito além das origens comuns ao construtivismo russo e europeu,
haveria a possibilidade de nexos ideoldgicos, conceptuais e visuais ao longo da
obra desses criadores latino-americanos?; b) € vidvel a identificagdo de um
termo qualquer ou ideia recorrente nos ensaios, manifestos ou depoimentos
desses artistas, o qual nos revele um chéo que lhes seja comum?; ¢) e 0 que mais
¢ importante, tendo-se em conta os paradoxos em jogo, qual poderia ser o
beneficio desse tipo de esquadrinhamento hoje? (RAMIREZ, 2002:50).

Em 1986, em um depoimento a Carlos Zilio, o curador inglés Guy Brett foi
instigado a comparar a obra de Hélio Oiticica e Lygia Clark com o minimalismo norte-
americano. Brett vé o minimalismo americano muito preocupado com o objeto, enquanto

que os artistas brasileiros tem um carater mais voltado ao ser humano.

O objeto serve ao ser humano, ou serve ao potencial do ser humano em relacéo a
vida, & busca de sua personalidade e felicidade. Foi isso que me tocou mais
profundamente no trabalho de Hélio e Lygia; eles se preocuparam com o ser
humano como um todo, quer dizer, em todos os sentidos, ndo apenas no sentido
visual, como pode-se imaginar que as artes plasticas estariam somente
preocupadas em fazer; mas é claro que o desenvolvimento da arte moderna tem
sido em grande parte questionar essa especializacdo e exclusividade (BRETT,
1986%" apud CHIARELLI, 1999:25).

http://bravonline.abril.com.br/materia/15-fatos-15anos#image=182-capa-15-anos-15-fatos-8 (Visitado em:
05.02.2013).

5% A esse respeito ver também (ASBURY, 2012:142).

557 HENRIQUES NETO, A; AFFALO, G. (org.) (1986) Guy Brett — Depoimento a Carlos Zilio”, in.: Lygia Clark
e Hélio Oiticica. Rio de Janeiro: FUNARTE, p. 24.
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Em 2011, Patricia Leal Azevedo Corréa apresentou alguns resultados parciais
sobre a sua pesquisa acerca de uma possivel historia comparada do neoconcretismo
brasileiro e do minimalismo norte-americano fundamentada na analise de obras artisticas e
tedricas ligadas aos dois movimentos (CORREA, 2011:360). Ao pensar as obras
Composicdo 5: Quebra da moldura de Lygia Clark e a série Black Paintings Frank Stella,

Corréa ressaltou:

‘Ambos tiveram que lidar com a nog@o de estrutura’. (HERKENHOFF 2001:120
apud CORREA 2011:362) como contraponto ao jogo composicional entre figura e
fundo, pois nos dois casos a linha surge como desdobramento visual do suporte,
seja o formato da tela ou seu contato com a moldura (CORREA, 2011:362).

A problematica da “nog¢do de estrutura” ¢ um tema fundamental e recorrente que
percorreu os textos de varios criticos tratados neste trabalho, por exemplo quando Mario
Pedrosa e Gullar problematizam a obra de Mary Vieira em relacdo a obra de Lygia Clark
que consideram mais inovadora. Outro tema importante ¢ o referente a “abolicdo do
pedestal” para que haja o rompimento com a forma tradicional da escultura: “Esse
raciocinio que problematiza e rompe o campo tradicional da pintura também pode ser
estendido, para Herkenhoff, ao campo tradicional da escultura, no que podemos identificar
como outra semelhanca: a abolicdo do pedestal (CORREA, 2011:363).

A “aboli¢do do pedestal” traz em si o que Nelson Aguilar, curador da XXII Bienal
Internacional de Sdo Paulos em 1994, atribuiu (AGUILAR, 1995: 18-20) como fio condutor
da arte contemporanea brasileira da década de 1950 até os dias de hoje: a questdo do
suporte, tema amplamente tematizado por Mario Pedrosa em seus textos sobre 0s

neoconcretos.

Das Infragstellen der Leinwand ergibt sich aus der Absage an die museologische
komplexe Struktur, die eine kontemplative Beziehung zwischen dem Betrachter
und dem Kunstwerk herstellt, ein Merkmal flr eine begrenzte Gruppe von
Landern. Der Bruch mit dem Bildtréger als dem entscheidenden Merkmal fur die
ZeitgemaRheit gilt fir die aus Lateinamerika, Osteuropa, Afrika und Asien
stammend Kunst. Eine neue Art der Begegnung wird gesucht und dem
Zuschauer anempfohlen%® (AGUILAR, 1995: 19).

Sobre um estudo comparativo do neoconcretismo com o minimalismo, Paulo
Herkenhoff escreveu no catalogo da exposicao de Harvard citando o que Ronaldo Brito, ja

havia escrito:

%8 A 22. Bienal aconteceu de 12 de outubro a 11 de dezembro de 1994, e reuniu 71 paises.

5% O questionamento da tela se deu pela negagdo da complexa estrutura museologica que estabelecia uma
relacdo contemplativa entre expectador e a obra de arte, uma caracteristica de um grupo restrito de paises foi
0 rompimento com o suporte como ponto de partida para a atualidade o que se deu com a arte provinda da
America Latina, da Europa do Leste, Africa e Asia. Uma nova forma de aproximacao foi buscada e
recomendada ao expectador. (AGUILAR, 1995: 19)
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To all appearances, this abstract ballet by Lygia Pape, Balé Neoconcreto
mounted in Rio de Janeiro in 1958, was unknow to the minimalist Robert Morris
when he presented his Columns performance in 1961. Yet the above paragraph
almost paraphrases Rosalind Krauss's opening description of Morris’s work in
‘Mechanical Ballets: Light, Motion and Theater’, 1977 (in: HERKENHOFF
2001:105)%%°, her words would require little adaption to describe Pape’s Ballet.
[..] In principle, since Morris is North Américan, they should be beyond
suspicion of succubing to the influence of a South Américan artist; had the
situation been reversed, Pape would have been considered derivative of the
North Américan artists. This tendency seems to be a prevailing law of modern
art historicism. (HERKENHOFF, 2001: 106)

Herkenhoff seguiu dizendo que a relagdo entre esses dois movimentos ndo € um
caso claro de mutua influéncia: “An understanding of the relationship between the two
movements would determine first of all that minimalism was not influenced by neo-
concretism; in all probality minimalist artists never even heard of it” (HERKENHOFF, 2001:
106). Mas ambos 0s movimentos sdo passiveis de comparagdo, em parte por meio dos
textos que foram fundamentais para a compreensdo dos principios deles, como o0s escritos de
1958 a 1962, por Ferreira Gullar, Mario Pedrosa e Hélio Oiticica, no caso do
neoconcretismo; e por Donald Judd com “Specific Objects” (1965), Robert Morris com
“Notes on Sculpture, Parts 1 and 2” (1966), ¢ Michael Fried com “Art and Objecthood”
(1967), que segundo Hal Foster foram os textos que dominaram 0 minimalismo
(HERKENHOFF, 2001: 106).

Indo contra essa afirmacdo de Paulo Herkenhoff de que os americanos
nunca haviam falado do neoconcretismo, uma reportagem do “Suplemento Dominical” do
Jornal do Brasil de 7 de margo 1959 relatou a visita do editor Donald Allen, da revista
literaria norte-americana Evening Review, que esteve na redacdo do Suplemento para uma
longa conversa com poetas e pintores neoconcretos: “O objetivo de Allen era colher
informagdes e material sobre 0 movimento concreto — e da sua nova fase neoconcreta —
para preparar uma edicdo especial da revista sobre a vanguarda na literatura e na arte
brasileiras” (JORNAL DO BRASIL, 1959).

O que Herkenhoff ressaltou em seu texto, de forma contundente, é o fato de que a
histéria da arte é produzida de uma forma eurocéntrica, convertendo a cultura de uma
economia hegemonica particular como regra universal, ignorando 0s mecanismos
intrinsecos a esses mesmos movimentos artisticos, as especificidades dos artistas e das
obras, aplicando uma metodologia inadequada, que cria uma oética distorcida, que s6

viabiliza uma visao da histdria; formam-se, portanto, verdades absolutas.

560 Rosalind Krauss, “Mechanical Ballets: Light, Motion and Theater” in Passages in Modern Sculpture
(Cambridge, Mass., 1981), 201.
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Para Hal Foster, o0 minimalismo e a arte pop sdo marcos de uma encruzilhada
historica “historical crux”s! (HERKENHOFF, 2001: 106-107) que cria uma genealogia para o
pos-modernismo, ignorando dados documentados, como o fluxo de informacdes que
chegaram a América Latina apds a Segunda Guerra Mundial e o que os artistas brasileiros

produziram. A esse respeito Herkenhoff colocou que:

Foster’s ‘crux’ was, for different reasons, Waldemar Cordeiro’s challenge in the
1960s: to harmonize concretism with pop art through his Popcretos. Neo-
concretism is an exceptionally good focus for observing the conditions in which
an autonomous cultural language emerged in Brazil in the 1950s. It also provides
us with a way to examine the information flow in postwar Latin América.

The moviment antecipated and explore more deeply many issues that are
claimed as innovations of minimalism, from the status of the object to a
phenomenology of perception (HERKENHOFF, 2001: 107).

Vale lembrar que Mario Pedrosa ja havia apontado o neoconcretismo como um
ponto de partida para uma arte pds-moderna. Herkenhoff prosseguiu contando uma
discussdo informal que teve com Mel Bochner, em 24 de outubro de 2000, comparando as
bases filosoficas do minimalismo e do neoconcretismo, e Bochner chegou a conclusao de
que: “There is nothing that complex here [in the United States]” (HERKENHOFF, 2001: 107).

Além disso, para Herkenhoff:

The coherence and clarity of neo-concretism was achieved through a thorough
alignment between a well-defined conceptual program and the realization of the
work. Minimalism has similarity sought clarity and an alignment between art and
theory. (HERKENHOFF, 2001:111) [...] It is hard to imagine, however, that neo-
concretist production would have been the same in the fifties and sixties if the
artists had not had an intense dialogue with Pedrosa and Gullar.[...] Pedrosa was
the key figure in the shaping of Gullar and the neo-concretist artists
(HERKENHOFF, 2001:112).

3.14. A importancia de concretos e neoconcretos na producéo atual.

Cinguenta anos depois de seu declinio, o Concretismo é
tomado como chancela de qualidade. Ter participado do
movimento concreto funciona hoje como salvo conduto para
o0 ingresso no Hall da fama da arte brasileira. (MILLIET,
2011:8)

O curador Ariel Jiménez, ressaltou a importancia de Lygia Clark e Hélio Oiticica

ndo apenas em seu tempo, mas como influéncia para as geragoes atuais.

Todas estas experiéncias, as da abstracdo concreta e neoconcreta no Brasil e em
particular a abertura antropoldgica de artistas como Hélio Oiticica e Lygia Clark
conformam [...] uma heranga que marcara grande parte das geracOes seguintes
(JIMENEZ, 2002:45).

J& Mari Carmen Ramirez destacou a assimilacdo de uma "ideia fora do lugar" para

“manifestagdes altamente inovadoras” (RAMIREZ, 2002:50).

%1 Hal Foster, The return of the real (FOSTER, 1999:44)
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O questionamento e a superacdo dos suportes tradicionais pelos artistas e a forma
como esse fato foi tratado pelos criticos vai ser, sem duvida, um dos temas principais da
contribuicdo brasileira para a arte contemporanea no mundo e um dos motivos da sua
presenca como tema de grandes exposicdes internacionais, como as tratadas neste trabalho.
A relagdo de artistas e criticos se influenciando mutuamente num didlogo intermitente e
profundo vai ser também algo inusitado no cenario internacional e que vai contribuir muito
para a criacdo de uma arte, que parte de si mesma, das suas especificidades — o0 que 0s
curadores Robert Kudielka e Luis Camillo Osorio chamaram de “desejos da forma” —, para
uma arte que trata das necessidades do mundo artistico contemporaneo, incluindo em si as
particularidades do local com o global e das formas e géneros artisticos por si mesmos,

fazendo inclusive que isso seja superado.

3.15. A colecdo Patricia Phelps de Cisneros

Atualmente, é impossivel falar da expanséo internacional da arte latino-americana
sem mencionar a colecionadora de arte venezuelana Patricia Phelps de Cisneros e sua
colecéo. Cisneros tem impulsionado a arte latino-americana ndo apenas com a sua colegéo,
mas com empréstimos (inclusive a longo prazo) e doagbes a museus e instituicbes na
Europa e nos Estados Unidos, e a bibliotecas de arte latino-americanas, além de financiar
bolsas de estudo e estimular projetos educacionais.

Sobre a arte-educacdo e os projetos educativos brasileiros, depds Cisneros:

Nessa area o Brasil tem uma metodologia prépria voltada para sua cultura e
condigBes sociais. Ndo se poderia esperar outra coisa do pais de Paulo Freire.
[...JTambém penso num arco mais vasto, que passa pela grande massa de
usuarios da internet e pelo mundo académico. As exposi¢des de minha cole¢do
sdo acompanhadas de sites realizados com grande criatividade, eficiéncia e
conteldo critico e historico. O objetivo é conquistar novas audiéncias e alimentar
o interesse (CISNEROS apud JIMENEZ, 2002:160-161)%62,

A Colecdo Cisneros abriga obras de artistas ndo apenas latino-americanos, mas
também de europeus e norte-americanos. Uma caracteristica dessa colecdo e do conjunto
de obras brasileiras, em particular, ¢ uma “vontade historica do conjunto” com obras, no
caso do Brasil, que vao desde o periodo colonial, como as paisagens do viajante europeu
Franz Post, até arte contemporanea.

A iniciativa de colecionar arte brasileira foi inspirada, segundo Cisneros, em

entrevista a Paulo Herkenhoff, pelo colecionador Gilberto Chateaubriand, a quem ela

562 Entrevista de Patricia Phelphs de Cisneros a Paulo Herkenhoff . (JIMENEZ, 2002:156).
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denominou o “primeiro embaixador da arte brasileira”. Sobre a colecdo de Adolpho
Leiner, ela dep0s:

Encontrei o sublime na colecdo de Adolpho Leirner. Respeito enormemente o
que fez, e compartilhamos a mesma estética. Quando sua colecdo foi exibida em
1998, eu ja vinha colecionando imensamente arte brasileira, desde 1992, quando
adquiri Clark, Willys de Castro, Qiticica, Pape, Mira e outros. Leirner me deu a
certeza de que eu estava no caminho certo e de que a minha opc¢éo pelo Brasil
tinha todo o sentido (JIMENEZ, 2002:156).

Essa colegdo de arte brasileira abriga obras significativas de varios momentos da
historia da arte brasileira, ndo apenas concretos, neoconcretos, como Hélio Oiticica e Ligia
Clark, artistas cujas obras estdo amplamente representadas na colecdo, mas também obras
de diversas geracdes de artistas brasileiros, tais como: Malhas da liberdade (1976), de
Cildo Meireles; Diadlogo com Amau (1983), de Miguel Rio Branco; a Fase azul (1992), de

Jac Leirner; entre outros:

uma outra especificidade da Coleccion Cisneros foi se definindo, isto é, seu lento
erigir-se como um verdadeiro ponto de vista sobre a arte latino-americana em
que, de maneira sintomatica, o papel legitimado dos artistas europeus e norte-
americanos vem deslizando rumo ao de figuras de referéncia ou parametros
referenciais, ndo necessariamente legitimadores. Isto é determinado pela
densidade adquirida pelos diferentes conjuntos plasticos que configuram a
Colecéo, as maltiplas conexdes que se estabelecem entre eles e pelas obras que
0s constituem (JIMENEZ, 2002: 22-23).

Em 2001, houve no Fogg Art Museum a exposi¢do: Geometric Abstraction —
Latin American Art from the Patricia Phelps de Cisneros Collection, organizada em
colaboracdo com a Universidade de Harvard. Segundo a apresentacdo do diretor James
Cuno no comego do catdlogo, Harvard tem uma histéria em comum com o movimento da
abstracdo geométrica, por meio de Walter Gropius, arquiteto da Bauhaus, que foi professor
e dirigiu o Departamento de Arquitetura. Além disso, 0 museu da Universidade possui
obras dos artistas abstratos que contribuiram para o desenvolvimento da arte abstrata
geométrica na Ameérica Latina, 0 que ajuda a contextualizar essa exposicdo. Harvard
também sedia o Centro de Estudos Latino-Americanos David Rockfeller, do qual Patricia e
seu marido Gustavo Cisneros foram membros do comité consultivo. No catalogo em inglés
e espanhol que acompanhou essa exposi¢do, ha uma selecdo de textos e manifestos,

visando auxiliar a futura pesquisa sobre esses movimentos.

we would like to encourage visitors to become acquainted with abstract
constructivism art, one of the most important but least well-know creative
endeavors in recent Latin American history. Although abstract constructivism
coincided with the devlopment in Latin America of important figurative
movements, it has not received the same attention from critics and specialists as
have, for instance, Mexican muralism and its derivatives. We hope that after
seeing this exhibition, viewers will discover in these works the formal rigor and
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sensibility that characterize geometric abstraction, wich belongs to such a
productive tradition on our continent (CISNEROS, DiAz, 2001:11).

Além disso, Mary Schneider Enriquez considerou que:

The artists who explored geometric abstraction in Uruguay, Argentina,
Venezuela and Brazil profoundly changed the practice of art in their respective
nations. They undertook radical visual explorations, forging new sistems of
concrete expression and breaking definitively with past figurative traditions.
Their projects arose within and adressed their own national contexts, and they
sought to establish a utopian societal role for constructivist art, a role in which
they firmly believed. Above all, these artists contributed to the international
dialoge on abstraction [...] they created a new art of their nations that has taken
within the broader tradition of Western art (ENRIQUEZ, 2001: 34-35).

Luiz Enrique Pérez Oramas, curador da Cole¢do Cisneros, considerou o
“Manifesto Neoconcreto” de Ferreira Gullar, como “one of the strongest and most complex
theoretical texts produced in Latin America in the twentieth century”. (JIMENEZ; ORAMAS
2001:71)

Yve-Alain Bois acredita que o texto “Manifesto Neoconcreto” esta baseado na
reinterpretacdo dada por Lygia Clark da tradicdo da abstracdo geométrica por intermédio
das possibilidades dadas pela fenomenologia da percepcdo; Gullar citou a obra filosofica
de Merleau-Ponty, que Lygia havia descoberto na época, € na qual continuou interessada
por toda a sua vida (Bois 2001: 88)

Sobre Gullar, Herkenhoff (2001:115) escreveu que, através da critica de Gullar,
ele “formulou a base conceitual para uma linguagem artistica nova e autdbnoma” e que o
neoconcretismo ‘“‘entendeu a histéria da arte como um legado ocidental de problemas a

serem abordados pelas artes visuais” (HERKENHOFF, 2001:115).

First Pedrosa and later Gullar, introduced this new counsciousness of art history
as not the evolution of styles and movements or a set of images, but a legacy of
visual problems to be taken up (HERKENHOFF, 2001:115).

Para Herkenhoff, o nimero 69 da revista October, em 1994, trouxe “A changing
epistemological attitude in the United States [...].” (HERKENHOFF, 2001: 107) a respeito do

neoconcretismo.

It opens with a ‘round table’ on ‘The reception of the sixties’ in which Rosalind
Krauss deplores the ‘invisibility’ in the nineties of “the issues at stake” in the
work of the minimalist Robert Morris, and includes ‘Nostalgia of the body’,
writings of the neo-concretist Lygia Clark, with an introduction of her work by
Yve-Alain Bois | refer to Krauss's statement to aknowledge a dialogue about
Latin American art now being conduced with certain non-Latin American critics
and curators, Krauss among them (HERKENHOFF, 2001: 107)5%63.

%3 Os outros criticos e curadores mencionados por Herkenhoff (2001: 127) sdo: Guy Brett, Yve-Alain Bois,
Robert Storr, Catherine David, Alfred Pacquement, Mari Carmen Ramirez, Cathy de Zeghers, Alanna Heiss,
Dan Cameron, Garry Garrels, Lynn Zelevansky, Manuel Borja-Villel, Kathy Halbreich, e Milena Kalinowska
entre outros.
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Ademais, Herkenhoff considerou o seu artigo como um primeiro passo para
estudos comparativos entre 0 neoconcretismo e o minimalismo, movimentos que
coincidem em certos temas, apenas de seguirem em direcdes opostas (HERKENHOFF, 2001:
107). Realmente, a sua proposta deu frutos variados como Neoconcretism and Minimalism:
Cosmopolitanism at a Local Level and a Canonical Provincialism (2005), escrito pelo
critico Michael Asbury; Minimalism and Neoconcretism (2006), palestra proferida por
Anna Dezeuze, critica e curadora britdnica em 2006; e mais recentemente, em 2011, a
professora adjunta da Escola de Belas Artes da UFRJ, Patricia Leal de Azevedo Corréa
apresentou no VII — Encontro de Historia da Arte da UNICAMP resultados parciais de sua
pesquisa em andamento sobre a relacdo entre neoconcretismo e minimalismo (CORREA,
2011:360).

Prosseguindo o seu artigo, Herkenhoff consolidando o aspecto educativo desta
exposi¢do, fez um breve resumo sobre a histéria do neoconcretismo, o Brasil nos anos
1950 e o ambiente sociopolitico econémico e ideoldgico desse periodo (HERKENHOFF,
2001:108-131).

A curadora Mari Carmen Ramirez, que escreve regularmente sobre as exposi¢des
realizadas com as obras da Colecdo Cisneros, no catalogo de 2002, analisou em parte o

“Manifesto Neoconcreto” de Ferreira Gullar e chegou a seguinte conclusao:

Levaria toda uma nova geracdo e um conjunto de fatores socioculturais para que
uma revisdo do Construtivismo, em versdo radical, se materializasse numa
proposta viavel. Digno de consideracdo e respeito é o fato de que, ja no final dos
anos cinquenta, os movimentos de arte concreta, na Argentina e no Brasil,
permaneciam ainda fechados nas mais costumazes formas de ortodoxia
construtivista. Portanto, a ideia de uma arte construtiva fincada em nogoes tais
como jogo, ritual, receptividade e experimento fenomenolégico s6 poderia ser
desenvolvida no evasivo contexto de um questionamento formal e ideoldgico
profundo da arte; e isso s6 foi introduzido pela geracdo dos anos sessenta. Cabia,
pois ao Neoconcretismo explorar essa dimensdo da proposta construtiva [...].
Sem duavida, as versBes organicas da Arte construtiva que os grupos sul-
americanos perseguiram, direta ou indiretamente, tinham como alvo a subversao
do modelo original, “desumanizado” [...] o extremismo neoconcreto com as suas
“tomadas de posi¢do” frente a tradigdo da arte geométrica incorporada pelo
Neoplasticismo, Construtivismo, Suprematismo, a Bauhaus, o Concretismo
brasileiro etc. implicava uma rejeicdo — e consequente inversio — da
“exacerba¢do racionalista” que tinha caracterizado tais movimentos®“. Todavia,
a medida que as suas propostas reintroduziam o elemento humano — na forma
plural de participante, ator, receptor — no bojo da estrutura auto referencial da
obra, elas geraram, por sua vez um paradoxo insondavel. Como poderia uma
estrutura objetiva refletir qualquer forma de subjetividade? Porém, foi
precisamente a dissolugdo da dualidade sujeito/objeto presente nos mais diversos
graus das versdes sul-americanas que permitiu ao Construtivismo atingir o logro
final que integrava a arte e a vida. Como tinha sido predicado pelos movimentos
construtivos da primeira parte do século. A resposta brasileira a esse problema
foi paradigmatica: a ideia de ndo-objeto, na sua radical adogdo da fenomenologia

564 Ferreira Gullar, Manifesto Neoconcreto In: RAMIREZ 2002:57.
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como ponto “x” depois do qual os pardmetros da arte seriam superados. SO essa
ideia foi capaz de sucesso na abolicdo da arte, transferindo-a ao dominio da
experiéncia pura (RAMIREZ, 2002:57).

A subversdo radical do racionalismo inerente ao Construtivismo, através da
nocdo de estrutura vital, por sua vez permite-nos hoje uma maior flexibilidade
nas leituras plurais que cada uma das versdes reunidas nesta exibicdo®%® estimula.
Tendo-se em conta essa perspectiva, seria impossivel reduzir essas obras a uma
Gnica proposta, historia ou categoria. Seguir 0 movimento de todos esses
momentos ndo-continuos requer a superacdo das compartimentacdes redutoras e
a renuncia as continuidades artificiais impostas pelas sempre atuais versdes
institucionalizadas da histéria da arte. Somente assim, serd possivel para nds,
criticos, resistir ao crédulo redutivismo da arte a estérias isoladas: Abstracédo
Geomeétrica, Universalismo Construtivo, Neoconcretismo e assim por diante
(RAMIREZ, 2002:58).

Na entrevista com Paulo Herkenhoff, em 2002, Patricia Cisneros reconheceu
ainda, que o diferencial e o que tornou o concretismo e neoconcretismo brasileiro, foram
alem das contribui¢des plasticas desses grupos, foi a producéo tedrica sobre eles feita pelos
criticos brasileiros.

Outro fator que distingue o Brasil como pais é a existéncia de um pensamento
critico que acompanha a obra dos artistas. O artigo de Suely Rolnik sobre Lygia
Clark, no catalogo da XXIV Bienal de Sdo Paulo ou os textos de Vilem Flusser
sobre Mira Schendel séo excepcionais. Isso cria um ambiente intelectual rico e
da um lastro as obras. Sou leitora de Mario Pedrosa e Ferreira Gullar, que
criaram um modelo generoso de relagdo critica-artista. Jay Levenson, diretor do
Conselho Internacional do MoMA, estd coordenando as antologias.5¢ Maério
Pedrosa é uma prioridade absoluta. As discussGes entre concretistas e
neoconcretistas demonstram um alto nivel de compreensdo do processo estético
histérico. O Brasil antecipou muitas discussdes da modernidade contemporanea.
Essa heranca foi importantissima e encontrou sua continuidade sem se repetir.
Sem davida que, no Brasil, o rigor artistico sempre encontra maneiras de escapar
da policia mental. Também vejo que a imprensa no Brasil oferece grande espago
para as artes visuais. As paginas culturais s muito importantes. E um espaco
analitico e ndo meramente informativo. As publicacdes que se fazem hoje no
Brasil s8o um instrumento muito potente para o conhecimento e a divulgacédo de
seus artistas. Essa forca editorial tem ampliado o acesso internacional a arte
brasileira. (PATRICIA CISNEROS apud JIMENEZ, 2002:159).

Patricia Cisneros elogiou também o mercado de arte brasileira, “um mercado
dindmico” que “estabeleceu uma diferenga”, “Oxald tivéssemos galeristas com essa
qualidade e nessa quantidade em todos os outros paises” (JIMENEZ, 2002:160). Afirmou
ainda que procura, através da aquisi¢do, estimular as vendas de “obras latino-americanas

em galerias europeias e nos Estados Unidos”. (JIMENEZ, 2002:160).

%65 Esta exposicdo era composta de obras da Colegdo Cisneros. A partir de um nicleo de obras de arte
abstrata brasileira foi criado um “tecido de referéncias a arte latino-americana e ocidental em geral”. As obras
foram organizadas em dois tipos de contrapontos: Experiéncias paralelas e catalisadores. Em “Experiéncias
paralelas” Jiménez reuniu exemplos do que outros artistas, como da Venezuela, Argentina e Uruguai estavam
fazendo paralelo aos brasileiros. Em “Catalisadores” foram reunidas obras de artistas europeus, latino-
americanos ou norte-americanos, tais como Mondrian, Max Bill, Josef Albers e Torres Garcia que iniciaram
ou potencializaram a criagdo dos artistas de diversos paises em dire¢do a abstracao (JIMENEZ, 2002:60).

566 Edicdo em inglés de uma serie de antologias de critica de arte latino-americana, apoiada por Patricia
Cisneros.
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3.16. A colegé@o Adolpho Leirner na Haus Konstruktiv Zirich

Esse item trata da colecdo Adolpho Leirner antes de sua venda, ao Museum of
Fine Arts em Houston, pois falar sobre esse colecionador e sua colecdo seria tema para
outro trabalho.

3.16.1. Sobre a Colecdo Adolpho Leirner

O jovem engenheiro Adolpho Leirner comprou, em 1961, a pintura Em vermelho
(1958)=7, de Milton Dacosta (1915-1988) (imagem 71) este pintor apesar de ndo participar
diretamente de nenhum dos grupos construtivos, tinha, em pinturas como essa, grande
afinidade com eles. Essa seria a primeira aquisi¢do de uma colecdo que adquiriria, por seu
tamanho e importancia das obras, um papel fundamental para a arte brasileira. A colecdo
engloba mais de 100 pinturas exemplares, em obras em papel, posteres, construcdes e
material gréafico de cinquenta e seis artistas do eixo Rio-Sdo Paulo, reunindo ndo apenas
concretos e neoconcretos, mas também a abstracdo geométrica brasileira, em geral. A
colecdo é exemplar pela sua selecdo, uma vez que as obras reunidas sdo realmente
representativas do periodo em que elas foram criadasse.

Leirner foi movido nas suas aquisi¢des pelo que ele mesmo chamou de “uma
paixdo profunda pela arte construtiva” (RAMIREZ, 2007:13) e, para evitar que essas obras
caissem no esquecimento, pois 0s movimentos em si foram efémeros. Os artistas, em sua
maioria, sobreviviam ndo da venda das suas obras, mas de seu trabalho para a industria,
imprensa, ensino etc. Como frisou Mari Carmen Ramirez (RAMIREZ, 2007:13), isso seria
uma situacao dificil de compreender atualmente, devido ao alto valor de mercado que essas
obras adquiriram. Isso confirma que Leirner realmente atingiu a sua ideia inicial, ele ndo
apenas preservou as obras para posteridade, mas também, gracas a sua colecdo, colaborou
para que elas fossem reconhecidas como uma das mais significativas contribuicdes para o
desenvolvimento da arte brasileira. Sua cole¢do reine desde obras das primeiras
manifestacdes abstratas geométricas as obras dos grupos concretos e neoconcretos, além de
outros artistas como Alfredo Volpi, Mira Schendel, Milton Dacosta e Sérgio Camargo, que

nao pertenciam diretamente a nenhum grupo, mas “whose highly iconoclastic appoaches to

567 Essa pintura ilustrou a capa do livro publicado no Brasil em 1998 Constructive Art in Brazil. Adolpho
Leirner collection Leirner dep6s que ele achou uma escolha apropriada. (LEIRNER, 2007:27.)

8 Como (RAMIREZ 2007:13) destacou uma excecdo nas colecGes latino-americanas que normalmente
abrigam obras de diversos periodos.
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concrete art further amplified the already complex visual and theoretical parameters of the
Brazilian Constructive Art Project”s® (RAMIREZ, 2007:14).

Dado ao carater desta colecéo, ela adquiriu uma funcao quase didatica que ajudou
na disseminacado, na interpretacdo e reinterpretacdo do papel da arte construtiva no Brasil.
E, para entender as suas contribuicbes no modernismo mundial, seguem as palavras de

Mari Carmen Ramirez:

The Brazilian artists’ contribution in this area launched a highly original chapter
in the history of international Modernism that has achived its due recognition
only in the last fifteen years. It is not an exaggeration to state that this long-
awaited validation owes a great debt to the groundbreaking specifities of these
movements, as revealed in the coesive collection assembled by Adolpho Leirner
(RAMIREZ, 2007:13).

Desde o comeco dos anos 1990, as obras pertencentes a esta colecdo foram
mostradas em mais de 130 exposi¢Oes nacionais e internacionais. A ela pertence as obras
Ovo (1959), de Lygia Clark (Imagem 72 ) e Vermelho cortando o branco (1958), de Hélio
Oiticica (Imagem 73), que, segundo Ramirez “which, in turn, have brought heightened
attention and visibility to the individual production of these visionary artists abroad”.

(RAMIREZ, 2007:14).

3.17. As exposicdes de artistas concretos e neoconcretos na Alemanha e a

imagem do Brasil

Na introducdo do catdlogo da exposicdo o Desejo da Forma, o curador aleméo
Robert Kudielka afirma que uma das intengGes dessa mostra é a de romper com 0s
esteredtipos do Brasil, tais como samba e futebol. Esse item procura mostrar, em um
primeiro momento, como mesmo em uma arte considerada racional, como a concreta, ao
ser ligada ao Brasil, sempre retorna a esses esteredtipos na sua recepgédo, e, em um segundo
momento, qual a reacdo dos criticos, governo e artistas brasileiros a esse rétulo. Kudielka
mesmo ressaltou que quis romper com esses clichés ainda que os considerem verdadeiros,
ou seja, ja pressupde que eles fazem parte da cultura brasileira.

Esses esteredtipos sdo largamente difundidos pela midia alemas®, principalmente
a televisdo e a imprensa marrom, que mostram o Brasil para os alemdes em programas que
enfatizam a ligacdo do povo brasileiro com o carnaval e o futebol, e descreve o brasileiro
como um povo “simpatico e feliz” (BITTENCOURT, 2010: 81). Além disso, o pais €

mostrado como aquele que enfrenta grandes problemas, pois se enfatiza as extremas

59 Grifo meu.
570 para mais informag@es sobre a imagem do Brasil na midia alema, ver Bittencourt (2010:81-86).
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diferencas sociais, a violéncia e a corrup¢do. Com isso, grande parcela da populagdo aleméa
fica presa aos clichés, ignorando o crescimento econdmico do pais latino-americano e o
fato de os dois paises serem grandes parceiros comerciais.

Dietrich Briesemeister, no artigo “Brasilianische Wechselbilder” descreveu como

a imagem do Brasil vista na Alemanha se modificou com o tempo:

Der Blick auf die funf Jahrhunderte, in denen Brasilien unter wechselnden
Umstdnden und Bedingungen in Deutschland wahrgenommen wurde, gibt
Aufschluss tber Grundmuster und konjunkturelle Faktoren, die sowohl fiir das
Verstandnis der Gegenwaértigen Beziehhungen als auch fiir die Bestimmung
kiinftiger Aufgaben im Auge zu behalten sind. Im Verhéltnis zur ‘Neuen Welt’,
wie Brasilien zunéchst genannt wurde, sind tber die zweite Entdeckung als
‘Land der Zukunft’ hinaus bis zur derzeitigen ‘strategischen Partnerschaft’ und
der ‘Weltmacht von Morgen’ mehrere Stuffen zu unterscheiden®’
(BRIESEMEISTER, 2010:25).

Sebastian Preuss ndo entendeu como até hoje ndo houve um “Brasilien-Hipe” -
uma grande valorizacdo da arte brasileira - no mercado de arte alemao. Ele pressupds que
isso se deve ao fato de que grande parte da arte brasileira ndo serve ao exotismo que se

espera dela.

Es ist eine durch und durch westliche Moderne, fester Bestandteil des
europdisch-nordamerikanischen Kulturkreises, zugleich aber auch etwas ganz
Eigenes, das auf den ersten Blick nicht so leicht auszumachen ist. Es ist eine
Kunst, der man mit Slogans und Labels nicht beikommt; eine Kunst, die sich erst
aus ihrer eigenen Geschicht erklart, aus der utopischen Zeit der 50er Jahre, den
Architekturvisionen und dem Neubaus Brasilias, der tropischen Moderne Lucio
Costas, Oscar Niemeyers oder Lina Bo Bardis, den radikalen
Korpererkundungen durch Lygia Clark oder Hélio Oiticica (PREUSS,
2010:203)572,

3.17.1. As exposicbes de Hélio Oiticica, Alex Wollner, a exposi¢do coletiva
Brasiliana e o Brasil como tema da Feira de livros de Frankfurt 2013

Por ocasido da Feira de livros de Frankfurt de 2013, o Brasil foi o convidado de

honra para ser o pais-tema. O slogan anunciado insistentemente pelo presidente do comité

organizador, Galeno Amorim, era “Brasil um pais cheio de vozes e de permanente

571 O olhar para os quinhentos anos nos quais o Brasil foi recebido na Alemanha com mudancas nas
circunstancias e nas condicGes, é chave sobre modelos basicos e fatores conjecturais, que devem ser
considerados tanto para o entendimento atual, relacdo que deve ser levada em conta nas tarefas futuras. Em
relagdo com o "Novo Mundo’, como o Brasil foi chamado no inicio, passando pelo seu segundo
descobrimento como “pais do futuro'até o atual “parceiro estratégico™ e “potencia mundial” ha muitas etapas
gue devem ser levadas em conta. (BRIESEMEISTER, 2010:25)

572 Faz parte integralmente da modernidade ocidental, solida parte integrante do circulo cultural europeu e
norte americano, mas a0 mesmo tempo, algo préprio que em um primeiro olhar ¢ dificil de identificar. E uma
arte que ndo se define por slogans ou etiquetas, uma arte que s6 se esclarece por sua prépria histéria, do
tempo utdpico dos anos 1950, das visdes arquitetdnicas e das novas edifica¢des de Brasilia, a modernidade
tropical de Lucio Costa, Oscar Niemeyer ou Lina Bo Bardi, da exploragéo corporal radical feitos por Lygia
Clark ou Helio Oiticica.
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recriagdo cultural”s2. Para divulgar a diversidade cultural do pais, o Ministério da Cultura
fez um investimento de 10 milhdes de euros.

Em 2012, houve uma cerimdnia em que o pais anterior, Nova Zelandia, entregou
simbolicamente um rolo, onde cada participante escrevia trechos de um classico de sua
literatura. Como se parte da ideia de que a literatura brasileira tem muitas vozes, foram
escritos trechos ndo apenas de um autor, mas de varios: de classicos, como Machado de
Assis, aos modernistas como Oswald de Andrade a autores mais recentes, como Haroldo

de Campos.

‘Somos cheios de vozes que em muitos casos mal cabem em nossa voz. S6 a
antropofagia nos une’, comega o texto que o Brasil escrevera no rolo. [...]A frase
final vem de Oswald de Andrade, fundador do chamado movimento
antropofagico que via a cultura brasileira como resultado de um ato de
canibalismo cultural, que consistia em devorar, assimilar e digerir outras
culturas®™.

Em seu discurso, Amorim também assegurou que se pretendeu mostrar o Brasil
para além dos clichés de samba, praia e futebol. E, como ja foi visto anteriormente em
outros eventos aqui tratados, a Antropofagia, de Oswald de Andrade e Haroldo de Campos,
proporcionou exatamente essa possibilidade de incorporacao cultural sem abandonar a arte
local.

Em 12 de outubro de 2013, o titulo da reportagem da Deutsche Welle, por ocasido
do encerramento da Feira de Frankfurt, proclamou: “Feira de Frankfurt mudou a imagem
do Brasil no exterior, dizem organizadores”. O presidente da Feira, Jirgen Boos,
enalteceu os eventos culturais paralelos ao evento, iniciados em 23 de agosto e que

continuaram até janeiro de 2014.

‘Pela primeira vez, um convidado de honra esta presente em todas as institui¢des
culturais da cidade’.

Ao todo, o Brasil realizard 651 eventos literarios e culturais, 226 deles
promovidos diretamente pelo pais, por meio dos Ministérios da Cultura e
RelagBes Exteriores, Funarte, Camara Brasileira do Livro (CBL) e Fundacdo
Biblioteca Nacional (BN).

Antes do Brasil, 0 maior nimero de eventos havia sido o da China, com 494 em
2009. ‘Tenho certeza que Frankfurt tem agora uma boa nogdo do que ¢é o pais’,
diz Renato Lessa, presidente da BN57,

Neste trabalho, interessaram trés mostras de artes plasticas e design que

acompanharam o evento em 2013: as exposicdes de Hélio Oiticica, Das grosse Labyrint;

5 Disponivel em: http://gl.globo.com/pop-arte/noticia/2012/10/brasil-levara-sua-diversidade-cultural-a-
feira-do-livro-de-frankfurt-2013.html (Visitado em: 05.02.2017).

57 Disponivel em: http://gl.globo.com/pop-arte/noticia/2012/10/brasil-levara-sua-diversidade-cultural-a-
feira-do-livro-de-frankfurt-2013.html (Visitado em: 05.02.2017).

57 Disponivel em: http://www.dw.com/pt-br/feira-de-frankfurt-mudou-imagem-do-brasil-no-exterior-dizem-
organizadores/a-17154071 (Visitado em: 05.02.2017).

576 jhd.
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de Alex Wollner, Brasil, design visual; e a coletiva de instalagdes, Brasiliana. Todas elas
foram patrocinadas pelo comité organizador referente a presenca brasileira como
convidada de honra da Feira do Livro de Frankfurt, o que inclui o finaciamente da
FUNARTE — Fundacdo Nacional de Artes, dos Ministérios de Cultura e Relacdes
Internacionais da Alemanha e do Governo Brasileiro.

No catédlogo dessas trés exposicdes, constou-se 0 mesmo texto de saudacdo da
entdo ministra da Cultura Marta Suplicy. Ela agradeceu pelo Brasil ter sido escolhido pela

segunda vez como convidado de honra.

We continue to strive to achieve better socioeconomic indicators and to pursue
more vigorous social inclusion in Brazil. And we can say with pride that the real
power behind these processes is the brazilian people — their creativity and their
growing capacity to Express themselves in all areas of culture (SupLICY, 2013)

Esse trecho revelou ainda, certo “complexo de vira-lata”, de um pais que continua
a ter problemas econémicos e de inclusio social, frente ao “primeiro mundo”, que faz a
gentileza de convida-lo para um importante evento de grande visibilidade internacional e
gue movimenta uma grande quantidade de capital. Mas o Brasil, segundo esse discurso,
também possui um grande diferencial, que pode servir como modificador de sua situacao
de atraso: a sua diversidade cultural e a capacidade criativa presente no povo e na cultura

brasileira.

Our cultural diversity is our most valuable asset in this rapidly changing world.
[...] Brazilian culture has its origins in the intense interaction between different
cultural traditions. The result is a syncretic, integrative, and thus increasingly
international culture with a distinct national character (SupLicy, 2013:4).

Esse diferencial transformador e integrativo das diferentes culturas que formaram

a “cultura nacional” brasileira foi definido, segundo a ministra, pelo termo antropofagia.

In the early twentieth century, Brazilian culture could be defined using the term
antropofagia, or cannibalism, an allusion to the efforts by Brazilian intellectuals
to create an authentic national identity. Today, it interacts with cosmopolitan art
and adressses global themes with a creative national approach. [...] Brazilian
culture stands out due to its diversity; hence, our presence at the Frankfurt Book
Fair 2013 goes far beyond literature and includes a wide range of activities and
events in the areas of dance, cinema, theater, and visual art. All the works of art
being presented in Germany on this occasion invite the public to come closer to
Brazilian culture with all of their senses and provides a unique opportunity to
encounter the issues, concerns, and characters that brazilian artists and
intellectuals have dealt with in recent years (SUpPLICY, 2013:4).

Como o grande diferencial brasileiro pretendeu ser a sua diversidade, foi
mostrado no programa da Feira de Livros de Frankfurt, ndo apenas a literatura brasileira,
mas as diversas manifestacdes, como as artes plasticas, o desenho industrial a arquitetura,

que enriguecem a cultura do pais.
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O presidente da FUNARTE e o diretor do Programa Cultural Brasileiro da Feira de
Livros de Frankfurt, Antonio Grassi, também escreveu para os catalogos sendo que seus

textos sdo dirigidos especificamente a cada uma das exposicoes.

3.17.1.1. A exposicao de Hélio Oiticica, Das Grosse Labyrinth no Museum flr
Moderne Kunst — Frankfurt am Main

A exposicdo individual Hélio Oiticica — The Great Labyrinth foi a maior
retrospectiva do artista na Alemanha, englobando obras de toda a sua carreira, e ocupando
todo o terceiro andar do MMK — Museum fiir Moderne Kunst em Frankfurt am Main de 28
de setembro de 2013 a 12 de janeiro de 2014. A mostra foi uma cooperacgéo entre o Projeto
Hélio Oiticica do Rio de Janeiro e 0 Museu de Arte Moderna de Frankfurt. Além disso,
essa edicdo foi concebida especialmente para 0 MMK, dentro do ambito da apresentacao
do Brasil como convidado de honra da Feira do Livro de Frankfurt (2013). Foi realizada
com obras provenientes do Projeto Oiticica; e das colegdes Tate de Londres, Daros de
Zurique, Banco Itat de Séo Paulo, além de vérios colecionadores privados.

A exposicdo foi acompanhada por performances, filmes e palestras além do
catalogo, o qual foi traduzido, pela primeira vez, para o aleméao, englobando uma grande
colecdo de textos teodricos do artista. Diferentes versdes dessa mostra, curada por César
Oiticica Filho e Fernando Cocchiaralle, foram apresentadas, a partir de 2010, em Séo
Paulo, Rio de Janeiro, Brasilia, Belém do Para e Lisboa.

Oiticica foi louvado por Antonio Grassi, pela sua reflexdo tedrica sobre suas
obras, apresentada ao publico alem&o no catalogo. Grassi afirmou que a carreira do artista
se distinguiu pelo desenvolvimento poético que foi marcado pela transicdo da arte moderna
para a contemporanea por meio da suspensdo do dualismo entre espaco/obra e a
contemplacdo estética, sendo que a participacdo do espectador teve papel essencial nessa
ruptura. Grassi conclui exortando a posicdo anarco-romantica com a qual Oiticica
propagou a revolucdo individual do comportamento humano.

Para Susanne Gaensheimer, diretora do MMK, estudar a obra e os escritos de
Oiticica foi como penetrar em um cosmos no qual homem, arte e sociedade formam uma
unidade (GAENSHEIMER, 2013:15), além de também exaltar o carater revolucionario,
violador de convencdes da producgéo artistica com o qual Oiticica modificou ndo apenas o
mundo artistico brasileiro, mas também o internacional. Sua obra foi de fundamental
importancia para o inicio da Tropicélia e a rebelido contra o regime militar e a forcas

conservadoras da sociedade.
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Gaensheimer atribuiu ao carater de participacdo na obra de Oiticica a mesma
importancia para a democratiza¢do do conceito de arte que tiveram a obra de Joseph Beuys
e Andy Warhol. Tendo vivido em Londres e Nova York nos anos 1970, ela o viu como
figura central no dialogo transatlantico com a vanguarda internacional, destacando também

o0 papel de Oiticica na transicdo da arte moderna para a contemporanea.

3.17.1.2. A exposicdo de Alex Wollner Brasil design visual no Museum
angewandte Kunst — Frankfurt am Main

A exposicao individual do designer paulista Alexandre Wollner (1928 - ) teve
lugar no Museum Angewandte Kunst, em Frankfurt am Main, de 21 de setembro 2013 a 16
fevereiro de 2014. Essa mostra foi a maior do artista na Europa e teve a intencdo de torna-
lo mais conhecido pelo publico europeu. Foram mostradas cerca de 120 obras, entre
pintura, fotografia e design grafico, tendo sido desenvolvida de perto pelo proprio Wollner,
pela equipe de seu Studio e pela Dan Galeria de Sdo Paulo, que vem realizando
importantes exposic¢des dos artistas concretos.

A mostra foi acompanhada por um catalogo, diagramado pelo préprio Wollner e
sua equipe, que englobava, além dos textos dos criticos, e reproducdo das obras, uma
entrevista com o artista e fotos do periodo que ele passou na Escola de UIm. Inclusive, uns
dos focos dessa exposicdo foi a relacdo do artista com a cultura europeia e o periodo entre
1954 e 1958, no qual Wollner estudou na Escola de Ulm, para a qual foi levado por Max
Bill.

Wollner é considerado um dos mais importantes designers do Brasil e do mundo
na segunda metade do século XX, contribuindo para a fundacdo, estabelecimento e
consolidacdo de sua especialidade no Brasil.

Os textos de apresentacdo do catalogo, tanto do diretor do museu Mathias Wagner
K. quanto o de Antonio Grassi, destacam esse papel de pioneiro de Wollner, sua
importancia para o design brasileiro e internacional bem como sua ligagdo com a
Alemanha por meio do seu estudo na Escola de Ulm.

Wagner comecou 0 seu texto, que vem profundamente ao encontro dos temas
abordados no presente trabalho, comentando que afirmar que Brasil ¢ considerado o “o
pais do futuro” é problematico, ja que muitas vezes os experimentos de desenhar a
sociedade brasileira sdo bastante criticados. Outro aspecto destacado pelo autor é referente

a década de 1950 como um momento importante para a construgdo da identidade nacional,
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devido ao grande passo que o pais deu em dire¢do a industrializacdo, fato que ndo deve ser
subestimado.

Wagner continuou destacando o fato de que, nessa década, o Brasil passou a
participar da cena artistica internacional e a produzir a sua propria forma de modernismo,
com énfase especial na arte e na poesia concreta, assim como na arquitetura funcional e no
design. Outro fator de destaque foi a construcdo de Brasilia e a crenga no progresso que
atraiu grande atracdo internacional (WAGNER, 2013:6). O diretor também enxergou o
trabalho visual de Wollner como intrinsecamente ligado ao desenvolvimento da cidade de
Séo Paulo e seu posicionamento como centro econdmico da nagéo.

Em relacdo a recepcdo dessa exposicdo, o jornal suico, Neue Zircher Zeitung,
destacou a influéncia de Max Bill, e como nos seus trabalhos Wollner fugiu do esperado

cliché folclérico ligado ao Brasil.

Wollners minimalistische Entwiirfe fiir Plakate oder piktografische Corporate-
Identity-Programme  grosser ~ Unternehmen  widersetzen  sich  jedem
folkloristischem Brasilien-Klischee. Grundlage seiner Arbeiten ist die
européische Moderne, allen voran der grosse Schweizer Gestalter Max Bill.57

3.17.1.3. A exposicao Brasiliana — Instala¢fes de 1960 até o presente no Schirn
Kunsthalle — Franfurt am Main
A exposicdo Brasiliana — Instalacbes de 1960 até o presente, no Schirn
Kunsthalle de Frankfurt am Main, de 2 de outubro de 2013 a 5 de janeiro de 2014, foi uma
coletiva que apresentou ao publico alemédo oito instalacbes de varias geracOes de artistas
brasileiros, a saber: Lygia Clark, Dias & Riedweg, Cildo Meireles, Maria Nepomucemo,
Ernesto Neto, Hélio Oiticica/Neville D “Almeida, Henrique Oliveira e Tunga. A exposi¢cdo
foi acompanhada por um catalogo para qual escreveram diversos criticos de arte.
Essa mostra apresentou uma genealogia da forma artistica brasileira, movendo-se
da arte moderna para a contemporanea, comecando com Lygia Clark, com a obra A casa é
0 corpo (1968). Antonio Grassi localizou o inicio desse processo bem antes, com as
performances de Flavio de Carvalho, Experiéncia n. 2 e Experiéncia n. 3 de 1931 e 1956:

Lygia Clark’s Bichos and Ndcleos series and the first Penetrdveis of Helio
Oiticica, all from 1960, can be regarded as crucial examples of the fact that
Brazilian art began to develop in synchrony with the universal questions of
western art.

The evolution of Brazilian art from that time to the present can be traced easily:
over the past fifty years, Brazilian artists have employed works and actions to

577 Disponivel em: https://www.nzz.ch/feuilleton/kunst_architektur/brasilianisches-grafikdesign-1.18215936
(Visitado em: 14.01.2017)

Os eshocos minimalistas para cartazes de Wollner ou o programa pictografico de identidade corporativa de
grandes empresas vdo na contra-m&o de qualquer cliché folclérico sobre o Brasil. A Base do seu trabalho é a
modernidade europeia sobretudo o grande designer suico Max Bill.
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create a complex of works that are certainly in a position to contribute to the
international debate — and in several cases already have. (GRASSI, 2013:5)

Essa contribuicdo para o debate e a arte internacional foi dada por um movimento
artistico na qual o espectador, a partir de seu corpo e de suas sensagdes, passa a ser parte
inerente da obra de arte e potencializadores da mesma, sendo que as relagdes entre obra e
espaco fisico, na qual ela se insere, também é uma questdo importante e revolucionaria por

parte dos brasileiros.

Brazil developed an “alternative modernism” that increasingly moved away from
its european origin. With anthropophagy and the concept of cannibalization of
foreign cultures, a tropical postmodernism emerged in Brazil (HOLLEIN, 2013:7).

O primeiro texto do catilogo, escrito pela curadora Martina Weinhart, “The
Brasilian Experience an Introduction — Banana tropicalismo” comecou, desde seu titulo,
abordando os grandes clichés sobre Brasil. A curadora afirmou que a visdo do pais é
prejudicada por todos os clichés, de modo que muitos europeus tém uma visdo embacada

sobre o Brasil devido a esses preconceitos.

Because it is the periphery from a European perspective, it is not just the
distance that filters our perception of a complex culture whose heterogeneity
could scarcely be treated in brief. Brazilian reality, of course, differs from what
has been condensed into a few narratives — and that is true of its art as well.
Nevertheless, more clearly than elsewhere, the recent medium of the installation
stands out in the recent country of Brazil with a very specific relationship to
history, shaped by the new and the contemporary more powerfully than in
tradition-bound Europe. Local conditions quickly became the core of an
inventive Brazilian art (WEINHART, 2013: 15).

Assim como a midia instalacdo proporciona ao artista brasileiro o meio ideal para
criar essa ‘“‘arte inventiva brasileira”, mencionada acima por Weinhart; a Antropofagia,
como ela foi concebida por Oswald de Andrade, proporcionou meios para criacdo de uma

“cultura brasileira original”.

Written in 1928, in the sixties the “Anthropophagic Manifesto” became a useful
instrument for the abolition of a conventional concept of art. This clearly reveals
the motivation for the creation of an originally Brazilian culture that transcended
chauvinism (WEINHART, 2013: 19).

A vida e a obra de Hélio Oiticica, no entanto, sdo perpassadas por todos os clichés
sobre o Brasil. A partir de sua obra Tropicalia, que deu nome a0 movimento que quis
revolucionar a sociedade brasileira da década de 1970, o artista se apropriou do conceito de
Antropofagia e da relagéo de ser artista brasileiro com todos os clichés para criar uma obra
que, ao mesmo tempo, era profundamente brasileira, mas que o langava cada vez mais nos

patamares da construcao de uma pés-modernidade internacional.

Kitsch, excess, samba and carnival, wildness, desire, freedom, profound
intellectualism, and critical political mind-Oiticica’s oeuvre unites all these

317



things, and it can scarcely be separated from his personality and his manifest
charisma. [...] In New York, Oiticica and D" Almeida cannibalized Western pop
culture (WEINHART, 2013: 33; 35).

A afirmacéo de Dawid Danilo Barteit, no seu livro Copacabana: Biographie eines
Sensuchtsortes (2013:143, 136): “The body is the center of Brazilian national identity.
Movement in athletic and erotic ways and naturally and artificially produced beauty are
somehow generally perceived to belong to the brazilians” (BARTEIT apud WEINHART,
2013:39), refletiu acerca dos clichés sobre o Brasil, que embotam a percep¢do do pais
pelos estrangeiros, mas, a0 mesmo tempo, sdo uma estratégia de muitos brasileiros para se
colocarem em relagdo ao mundo, e, no caso de varios artistas, se colocarem também em
relacdo a sua arte. Na obra de Oiticica, essa forma de se relacionar com o corpo e com a
brasilidade se da de uma maneira pessoal e refletida, que vai inspirar a obra de muitos
artistas de geragdes subsequentes.

Weinhart concluiu, por fim, “[...] the artistic activities we encounter in this
exhibition are as diverse as the Brazilian Scene itself” (WEINHART, 2013: 41). E foi dessa
diversidade que a organizacdo do Comité para a participacdo do Brasil, como convidado de
honra da Feira de Livros de Frankfurt, quis usar como meio para se passar a imagem de um
pais que, apesar de todas as suas dificuldades econémicas e condicao periférica, possui um
grande potencial de crescimento e de participador ativo nas relagfes internacionais no
mundo da arte, ndo em uma condicdo de inferioridade, mas sim como participante com

diferencial proprio.
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4. Concluséao

Este trabalho pretendeu entender as relacGes artisticas entre Brasil e Alemanha,
em especial a receptividade da arte brasileira concreta e neoconcreta no pais germanico, na
tentativa de compreender como a arte de um pais latino-americano é vista no exterior e
qual o seu lugar na arte globalizada contemporanea. Para isso, a pesquisa teve como base a
exposicdo Desejo da Forma (2010), realizada em Berlim, além de uma vasta literatura que
discute a historia da arte brasileira entre as décadas de 1950 até os dias de hoje, destacando
0 concretismo e 0 neoconcretismo como movimentos que contribuiram para um papel
artistico ativo e inovador do Brasil no cenério da arte considerada mundial.

A analise e o contraponto dos textos nos levou a seguinte conclusdo: o
construtivismo brasileiro, que englobou os movimentos concreto e neoconcreto, foi o
movimento ideal para mostrar o pais como uma na¢do antenada e moderna com o resto do
mundo, mas que soube, com a propria criatividade, adequar os estimulos internos e
externos e criar, além de algo proprio, um movimento artistico que colocou o Brasil como
precursor na vanguarda mundial e um dos cocriadores da arte pds-moderna
contemporanea.

Assumindo, muitas vezes, os clichés sobre essa arte, que se espera “alegre”,
“sensual” e de “entretenimento”, os artistas brasileiros aqui mostrados, principalmente os
poetas concretos e 0s artistas neoconcretos, realizam uma virada no panorama da histéria
da arte brasileira, incorporando esses clichés e exotismos de forma critica e reformulada,
através do conceito de Antropofagia, criado por Oswald de Andrade e enriquecido pelas
contribuicbes teoricas de Haroldo de Campos e a concepcdo curatorial de Paulo
Herkenhoff para a XXIV Bienal de Sdo Paulo. Com isso, colaboram na formacdo um
diferencial artistico em relacdo ao modelo europeu, que contribui, por meio de uma arte
nacional, para o contexto artistico mundial, ndo sendo mera cépia do abstracionismo e do
concretismo europeu, mas desenvolvendo um movimento de arte contemporanea proprio e
singular que tem repercussao e importancia internacional, a partir de artistas como Lygia
Clark, Lygia Pape, Helio Oiticica, Ferreira Gullar, Willys de Castro, Amilcar de Castro,
entre outros. Enquanto pais latino e periférico, o Brasil atua de forma essencial para
romper com o0s padrfes eurocéntricos e hegemdnicos de arte, trazendo um olhar artistico
alternativo, necessario para se pensar uma arte internacional que considere a diversidade

cultural e a alteridade artistica vinda de diferentes lugares do mundo.
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Esse fato artistico-cultural, como defendido neste trabalho, foi gerado, subsidiado
e instrumentalizado pela politica e pelas relagdes internacionais brasileiras, com o recorte
aqui demonstrado na relacdo entre Brasil e Alemanha. Sendo que, para isso, as exposi¢oes
na Alemanha de arte concreta e neoconcreta foram, em grande parte, apoiadas por 6rgaos
governamentais ou dos Ministério das RelacBes Exteriores dos dois paises. Dando um
novo enfoque as relagdes da arte concreta e neoconcreta brasileira com a Alemanha,
mostrando as colaboragdes germanicas, através da imigracdo, intercambios culturais e
econdmicos.

Além disso, este trabalho, expondo a rela¢do das politicas culturais do governo
brasileiro da década de 1930 ao novo século, explicita a intrinseca relagdo entre politica e
cultura.

Esse intercambio contribuiu para tornar o Brasil ator politico e artistico de grande
importancia para a arte internacional. Esse movimento de pais periférico e latino-
americano ocupando um lugar de protagonista na arte contemporanea teve grande
contribuicdo das artes concreta e neoconcreta brasileiras. Assim, partindo das questfes
propostas pela teoria da Gestalt — psicologia da forma, levadas da Alemanha para o Brasil
pelo critico Mério Pedrosa, da-se forma a arte brasileira, que passa a se configurar ndo
mais como cOpia atrasada dos movimentos internacionais, mas com caracteristicas
préprias, respeitando sua tradicao, diversidade e historia.

Aprofundando no trabalho os pontos relacionados a valorizagdo artistica nacional
dada pela Era Vargas das décadas de 1930 e 1940, ao desenvolvimentismo
socioecondémico das décadas de 1950 e 1960, a forcada abertura econémica do final da
década de 1970, a abertura politica da década de 1990 e por fim a tomada de poder do PT
no novo século, mostrou-se que uma producdo de arte que pertenceu a determinado
contexto artistico, no caso o concretismo europeu, pode se distanciar dele, pelos momentos
socio-politicos-econdmicos e culturais adquirindo caracteristicas préprias que podem
transformar e ao mesmo valorizar a produgédo do movimento original.

No caso do construtivismo brasileiro, foi a emancipacdo da forma de seu contetdo
representativo, buscando as suas relagfes internas, que realizou o salto para a ja desejada
unido das artes e da vida, de modo que, na obra, o observador exerce um papel maior de
acao, sendo também participador, além de espectador; assim como a obra deixa de ser sO
objeto e torna-se também sujeito ou "ndo objeto" Isso esta presente, como desejo, desde 0s

primeiros manifestos dos concretos como os de Theo Van Doesburg, do construtivismo
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russo, da Bauhaus, de Max Bill e a emancipagdo e valorizagdo da arte brasileira com
relacdo a arte global.

Como ressaltaram os curadores Luis Camillo Osorio e Robert Kudielka, essa
forma dada a arte € uma resposta, ndo apenas as questdes brasileiras no periodo de
desenvolvimentismo na politica e na economia das décadas de 1950-70, mas provém das
necessidades proprias da forma artistica, da superacéo dos limites tradicionais da arte, da
inclusdo do espectador como agente da arte e da inclusdo da arte na vida, ou da vida na
arte. O desejo de dar forma se misturou ao desejo da forma, que se tornou sujeito desejante
e assim se criou uma arte brasileira que, junto a arquitetura e literatura, incorporou os
movimentos europeus e os transformaram em algo préprio.

Essa transformacdo da forma artistica, a criacdo de conceitos operacionais
préprios como o da Antropofagia, somada, a partir do pds-guerra, a revisdo pelo menos
parcial, feita pelos Estudos Culturais, pds-coloniais, da transculturacdo, do protagonismo
europeu na arte internacional, fez com que as relagcbes das artes dos paises ricos do
ocidente com a arte do resto do mundo, chamada pejorativamente de Weltkunst®’®,
passasse por uma significativa abertura e revalorizagdo com a globalizacdo. Essa
transformacéo e revisdo dos papeis permitiram uma nova posicao entre centro e periferia,
sendo de igualdade, mas de reconhecimento da contribuicdo dos paises periféricos, para o
enriquecimento da arte ocidental, levando-se em conta a circulacdo diversidade artistica.

Sendo assim, realizou-se a proposta, que teve como base a exposicdo O Desejo da
Forma (Berlim, 2011) de ir além dos clichés sobre o Brasil e sua arte, buscando destacar
seu papel ativo como parte integrante e contribuidora do sistema artistico global mesmo
que, para isso, tenha sido necessario vivenciar e criar sua arte a partir dos mesmos clichés,
que se tinha como proposta combater, um bom exemplo desse procedimento antropofagico
¢ a obra Tropicélia (1967) de Hélio Qitica.

578 O termo faz referéncia as artes nas quais se valorizam apenas os aspectos folcldricos ou pitorescos de uma
cultura, de modo a estabelecer um padro artistico do que é referéncia artistica e do que é exotismo.
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l. Resumo

a. Abstract
The objective of this work is to analyze outgoing the exhibition Das Verlangen nach Form
- Neoconcretism und zeitgendssische Kunst aus Brasilien, realized in the Academy of Art
in Berlin in the Year of 2010, how the concretism, neoconcretism and modern Brazilian
architecture has concretized the search, which had already been in Brazil since the
modernism of the decade 1920, to create an art that was, on the one hand, national and, on
the other hand, had an insertion into the international artistic scenery. It was possible
through a kind of art, where the ,,form*“ changes the viewer into a participant and the
transgression of the traditional disciplines of painting and sculpture.
In this way, it was intended to investigate how the Brazilian government exploited this art
form to be placed as a partner of the international powers, more specifically, in the case
studied, of Germany. The way that has been chosen for this research was the investigation
of Brazilian cultural facts and politics as well as the attempt to reconstruct the debate
among some important scholars of these movements between the period of 1950 and 2015,
aiming to investigate a Brazilian desire to form the art produced in the country, like the
institutional will to position Brazil as a partner in international relations.
It was also sought to find answers to the Brazilian option for constructivism, not as a mere
copy of foreign movements, but as a legitimate choice inherent in Brazil's artistic, political,
economic, and social development process between 1930 and 2015.
Another important fact, indicated in the catalog of the exhibition, and developed in this
study, was the role of art critics. And the question about what is Brazilian art? and what
characterizes it.

b. Keywords
Concrete art, neoconcretism, art criticism, modernization, cultural politics.

c. Zusammenfassung

Ausgehend von der in der Akademie der Kunste in Berlin im Jahr 2010 realisierten

Ausstellung Das Verlangen nach Form — Neoconcretismo und zeitgendssische Kunst aus
Brasilien soll in dieser Arbeit der Frage nachgegangen werden, wie der Concretismo, der
Neoconcretismo und die moderne brasilianische Architektur tatsachlich konkretisierten,
was in Brasilien bereits seit dem Modernismus der 1920er Jahre in Form einer Suche
bestanden hatte, nd&mlich die nach einer Kunst, die sich einerseits national ausrichten und

andererseits Teil der internationalen Kunstwelt sein sollte. In diesem Zusammenhang soll
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ebenfalls untersucht werden, wie die brasilianische Regierung diese Kunstform
instrumentalisiert hat, um sich als Partner internationaler Machte zu positionieren, vor
allem, wie im hier untersuchten Fall, als Partner von Deutschland. Um einer solchen
Fragestellung nachzugehen, wurde einerseits eine Recherche hinsichtlich von
kulturpolitischen Malinahmen der brasilianischen Regierung durchgefiihrt. Andererseits
wurde der Versuch unternommen, die Debatte unter einigen wichtigen Intellektuellen der
Bewegungen fur den Zeitraum zwischen 1950 und 2015 nachzuvollziehen. So sollte dem
brasilianischen Wunsch nachgegangen werden, die nationale Kunst zu formen, und auch
die institutionelle Absicht verfolgt werden, Brasilien auf dem Feld der internationalen
Beziehungen als Partnerland zu positionieren.

Die von der Ausstellung Das Verlangen nach Form — Neoconcretismo und
zeitgendssische Kunst aus Brasilien ausgeloste Diskussion zeigt auf, wie die in dieser
Periode in Brasilien geschaffene Kunst ihre Bedingung als rein kinstlerisches Element
uberschritten hat und mittels der Partizipation des Zuschauers, der hier mit dem Kunstwerk
interagierend ein Teil davon wurde, zu dem politischen Prozess der internationalen
Beziehungen mit Deutschland beigetragen hat. Die von 6ffentlichen brasilianischen und
deutschen Kaulturinstitutionen finanzierte Ausstellung war konzeptionell durch das
Vorhaben gekennzeichnet, die brasilianische Kunst jenseits nationaler Klischees von
klnstlerischer Schépfung und kultureller Identitdt zu zeigen, also etwa (ber lebhafte
tropische Farben, Samba und FuRBball hinaus.

Ein weiterer von den Ausstellungskuratoren Luis Camillo Osério und Robert Kudielka
behandelter Aspekt war die Bestimmung der neo-konkretistischen brasilianischen
Bewegung als Beitrag zur internationalen Kunst. Dieser Beitrag bestand darin, die
klnstlerischen Gattungen breiter zu definieren, wie es Gotthold Ephraim Lessing in seinem
Werk Laokoon oder Uber die Grenzen der Mahlerey und Poesie aus dem Jahr 1766
etabliert hatte. Malerei und Skulptur machten nun einen Teil des umgebenden Raumes aus,
ausgeldst durch entweder den Kiinstler selbst oder durch den Zuschauer, und gewannen
damit haufig Gber die rdumliche Dimension hinaus auch eine zeitliche, was Kunst und
Leben vermischte und den Betrachter in einen ,, Teilnehmer* verwandelte. Diese duf3ere

Teilnahme hob die ,,Aura”579 des Kunstwerks teilweise auf.

579 Das hier verwendete Konzept von ,,Aura“ nimmt Bezug auf Walter Benjamin und dessen Werk Das
Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Die Aura ist eine symbolische Figur, die dem
Kunstwerk Wert verleiht und es in den kiinstlerischen Kanon einordnet.
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Die Verwandlung von der begehrten zur begehrenden Form war geméal den Kuratoren das
Ergebnis der langen Erfahrung einer nicht durch ihre Tradition und Geschichte
zurilickgehaltenen Kultur, die durch den damals im Land herrschenden Abenteuergeist580
befeuert wurde.

Die Einzigartigkeit des brasilianischen Vokabulars entsprang der kulturellen Vermischung,
der Kolonialarchitektur, der Pflanzenwelt, des Amazonasgebietes, dem Samba und auch
der Populdrkultur, die als Quelle der Energie und produktives Beispiel diente. Der
Neoconcretismo sei also als brasilianische Antwort auf die europdischen und
nordamerikanischen Avantgarden zu verstehen, aus lokalen Charakteristiken heraus
entstanden. Diese Bewegung entstand gleichzeitig mit dem Cinema Novo und dem Bossa
Nova als eine &sthetische Transgression gegenlber einer Kunst mit nationalistischem
Charakter, die ihr vorangegangen war, und gegeniiber dem Gewohnheitsméaligen. Es
handelt sich nicht um ein antieuropéisches Modell, sondern um eine es erganzende

Alternative.

Die Kinstlerin Carla Guagliardi (Guagliardi Apud: Kudielka; Lammert; Osorio 2010: 216)
und andere Theoretiker auch sehen im durch Oswald de Andrade und Tarsila do Amaral in
den 1920er Jahren entwickelten Konzept der Anthropophagie den Beginn einer
Abgrenzung der brasilianischen Kunstgeschichte, wobei die konkretistische und neo-
konkretistische Kunst als fundamentale Eckpfeiler dieser Entwicklung angefuhrt werden.
Ausgehend von dieser Feststellung soll hier gezeigt werden, wie das Konzept der
Anthropophagie, das bereits im Werk der Briider Augusto de Campos und Haroldo de
Campos einen wichtigen Platz eingenommen hatte, seit der 14. Biennale von S&o Paulo im
Jahr 1998 unter dem Kurator Paulo Herkenhoff fur die Mdglichkeiten einer Entwicklung
der brasilianischen Kunst grundlegend wurde. Es wird also riickblickend jene Perspektive
auf Brasilien untersucht, in der die Brasilianer als symbolische und rituelle
Anthropophagen bzw. Kannibalen auftreten — seit der Kolonialzeit, in der Hans Staden
seinen Bericht Warhaftige Historia. Zwei Reisen nach Brasilien581 verfertigte, Gber die
Wiederaufnahme und grundlegende Neuinterpretation durch den Modernismus, vor allem

durch Oswald de Andrade und Tarsila do Amaral, bis zum heutigen Tag. Die

580 Brasilia ist das beste Beispiel fiir diesen Abenteuergeist — die Hauptstadt in das Landesinnere zu verlegen,
eine ganze Stadt zu bauen, wo es zuvor nichts gegeben hat.

581 Der deutsche Originaltitel hat folgende weitere Erganzung: Historia und beschreibung eyner Landtschafft
der Wilden/Nacketen/Grimmigen Menschfresser Leuthen/in der Newenwelt America gelegen/vor und nach
Christi geburt im Land z( Hessen vnbekant/bi3 vff dise ij. nechstvergangene jar/Da sie Hans Staden von
Homberg aull Hessen durch sein eygne erfarung erkant/vnd yetzo durch den truck an tag gibt.
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kannibalistische F&higkeit, sich die Qualitdten des Anderen einzuverleiben, sie zu
verbessern und so einen eigenen kunstlerischen Ausdruck zu schaffen — ob es sich beim
Anderen nun um einen Tupinamba-Krieger oder um eine europdische Bewegung handelt —,
wurde mittels von Verfahren realisiert, die sich in Ubereinstimmung mit der postmodernen
Kunst befinden, vor allem mit deren Globalisierung und Transkulturation.

Die wichtigste von den Ausstellungskuratoren vertretene These, an der sich die
vorliegende Untersuchung orientiert, lautet dahingehend, dass der Neoconcretismo dem
Konstruktivismus eine einzigartige Perspektive bot und damit Moglichkeiten fur die
Verwandlung der modernen Kunst erdffnete. Fiir Osorio stellt der Neoconcretismo den
Hoéhepunkt der brasilianischen Kunstgeschichte dar, da er den Ubergang der modernen zur
zeitgendssischen Kunst ermdglichte.

Die Argumentation Osdrios basiert zu groRen Teilen auf den Schriften von Ferreira Gullar
und Ronaldo Brito, die die Dichotomie vom brasilianischen Concretismo und
Neoconcretismo betonen. In dieser Untersuchung wird sich zeigen lassen, dass diese
Dichotomie vielmehr der Rivalitadt zwischen Sdo Paulo und Rio de Janeiro sowie dem
Hang zur Polemik der wichtigsten Theoretiker beider Bewegungen — Waldemar Cordeiro
und die Brider Campos auf der einen Seite und auf der anderen Seite Ferreira Gullar —
geschuldet ist.

In diesem Zusammenhang schrieb Ronaldo Brito im Jahr 1975 eine Studie mit dem Titel
Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro, die erstmalig im Jahr
1985 erscheinen konnte. Bereits in der ersten Ausgabe macht Brito eine einfiihrende
Bemerkung, in der er auf die nétige Uberarbeitung der von ihm in der ersten Fassung
vorgestellten Ideen hinweist, etwas, was erst vor Kurzem realisiert worden ist. Diese
Studie ist eine der am haufigsten zitierten in der brasilianischen Kunstgeschichte und
wurde zu einem der wichtigsten Dokumente (ber den Neoconcretismo; sie begriindete
wesentlich die Definition dieser Bewegung zu einer der bedeutendsten der brasilianischen
Kunst.

In seiner Studie analysierte Brito den gesellschaftlichen Beitrag der Kunst
konstruktivistischer Tendenz und den ganz Brasilien bestimmenden Wunsch nach
Modernisierung. Die Suche nach einer nationalen Identitat und die Rolle des Staates
innerhalb dieses Prozesses werden in der vorliegenden Arbeit diskutiert, indem die
brasilianische Kulturpolitik von den 1940er Jahren bis Anfang des Jahres 2015 betrachtet
wird. Es wurde ebenfalls der Versuch unternommen, Antworten auf die Frage zu finden,

warum gerade der Konstruktivismus in Brasilien rezipiert wurde, nicht als reine Kopie
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auslandischer Bewegungen, sondern legitimiert durch einen in Brasilien und der
brasilianischen Kunst inhdrenten Trend, der besagte, gerade die Praferenz fur eine
fortgesetzte ,Kolonisierung* wiirde zur Uberwindung eben dieser Bedingung der
Ausbeutung fiihren. Das letzte Kapitel von Britos Studie nennt sich Ruptura neoconcreta,
aus dem im Katalog der Berliner Ausstellung Auszuge veroffentlicht wurden. Dieses
Kapitel hinterlie unausléschliche Spuren in der Sichtweise spéterer Kritiker und trug
wesentlich zur Mythologisierung des Neoconcretismo bei, ausgehend von dessen durch
Brito hervorgehobenen wichtigsten Merkmalen: der Eigenschaft der Freiheit, der Idee von
der Einfuhrung der Zeit in das plastische Kunstwerk und von der Ausweitung des Raumes,
der Frage nach der Subjektivitat in der Kunst und nach dem Bruch mit den herkémmlichen
Kategorien der Schonen Kinste.

In diesem Sinne ist eines der wichtigsten Anliegen dieser Untersuchung die Erforschung
davon, wie der Neoconcretismo und insbesondere die Kinstler Lygia Clark und Hélio
Oiticica in den letzten Jahren eine groRe nationale und internationale Aufwertung erfahren,
klnstlerisch wie auch auf dem Kunstmarkt, die einer Mythologisierung als Begriinder der
zeitgendssischen brasilianischen Kunst und Vorldaufern der internationalen Avantgarden
nahekommt. Grundlage hiervon ist nicht nur die unbestreitbare Qualitdt der Werke,
sondern auch deren tiefgehende Reflexion und theoretische Fundierung durch die Kdinstler
selbst und durch die Kritiker, nicht nur durch nationale, sondern auch durch auslandische,
wie den Englander Guy Brett, der seit den 1960er Jahren Uber diese Kinstler schreibt und
entsprechende Ausstellungen organisiert. Es fallt auf, dass die Aufwertung aufBerhalb
Brasiliens, die sich am Ende der 1980er Jahre in den USA und Europa vollzieht, mit der
kritischen Auseinandersetzung mit dem Eurozentrismus und mit der Wertschatzung des
Multikulturalismus zusammenféllt, und darlber hinaus mit der Wiederaufnahme des
Konzeptes einer Verbindung von Kunst und Leben.

Eine weitere diese Untersuchung wesentlich bestimmende Fragestellung entstand aus der
Schwierigkeit, den Ausstellungstitel vom Portugiesischen ins Deutsche zu tbersetzen. Der
portugiesische Titel, O Desejo da Forma, impliziert den Wunsch, der brasilianischen Kunst
Form zu geben, aber auch dass die Form im Neoconcretismo als ein Ereignis gesehen
werden muss und nicht nur als ein im Raum befindliches Objekt. Auf diese Weise ist die
Form Subjekt geworden und nicht mehr nur als Objekt zu verstehen. Auf Deutsch waére das
so nicht nachzuvollziehen. Daher wurde der portugiesische Name als Teil des deutschen

Titels beibehalten. Die Ubersetzung ins Deutsche gab bis dahin zu verstehen, dass die
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brasilianische Kunst keine Form, keine festgelegte Identitat hatte, und dass der
Neoconcretismo ,,Ordnung ins Chaos bringen wolle®.

So l6st die Ambiguitat des portugiesischen Ausstellungstitels die Frage danach aus, welche
Form der Concretismo und Neoconcretismo der brasilianischen Kunst gegeben haben;
dartiber hinaus ist danach zu fragen, wie die spezifische Antwort auf diese Frage dann von
Intellektuellen und der brasilianischen Regierung instrumentalisiert wurde, um Brasilien in
Beziehung zum Rest der Welt als ein innovatives Land zu positionieren, das Produktion
sowie Ausdrucksmittel ausgehend von seinen lokalen Gegebenheiten zusammengefihrt
hatte, um eine avantgardistische Kunst, ein brasilianisches Exportprodukt, zu schaffen.
Brito und andere darauffolgende Autoren verteidigten den Neoconcretismo als
Scheitelpunkt und Bruch mit diesem Prozess.

Bei Robert Kudielka zeigte sich schlieRlich die Schwierigkeit eines Nicht-Brasilianers, die
von den brasilianischen Kritikern vertretene Polarisierung zwischen konkretistischer und
neo-konkretistischer Kunst nachzuvollziehen, da fir ihn die Dichotomien von Rationalitat
und Sinnlichkeit, Subjekt und Objekt, Geometrie und Ausdruck Teil eines anderen
Referenzrahmens ausmachten, der sich nicht in das Repertoire der europdischen
konstruktivistischen Bewegung einfligte, das zwar seinerseits diese Dichotomien umfasst,
aber sie nicht mit der Radikalitat und Leidenschaft der Brasilianer verhandelt. Fir
Kudielka war der Unterschied zwischen Europdern und Brasilianern vor allem im
mangelnden Interesse an einer systematischen Aufrechnung des konstruktivistischen Erbes
auszumachen sowie im Umgang mit der Farbe, die ohne den intensiven Kontrast zwischen
den reinen Farben auskam.

Eine weitere bedeutende Unterscheidung des Neoconcretismo von der europdischen
Konkreten Kunst lag in der Beteiligung des Publikums am Werk und der daraus folgenden
Hinterfragung des Konzeptes vom Objekt. Fir Kudielka gipfelte diese Divergenz darin,
dass die brasilianische Bewegung im Kontext der gesellschaftlichen Modernisierung in den
1950er Jahren entstanden war, mit der Erbauung Brasilias als symbolischem Meilenstein.
Ein weiteres einzigartiges Element der brasilianischen Kunstbewegung war die Beteiligung
von Frauen als Protagonistinnen, insbesondere Lygia Clarck, Lygia Pape und Mira
Schendel.

Das Subjektverstandnis von Merleau-Ponty war auch daher von &ulerster Wichtigkeit fur
diese im brasilianischen Neoconcretismo durch den Korper gelebte &sthetische Erfahrung.
Das Zusammenleben der Kunstler mit Patienten und deren Werken im Atelier des

psychiatrischen Krankenhauses Engenho de Dentro war ein weiterer wichtiger Faktor fur
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die Entstehung einer spezifisch brasilianischen Kunst, wie bereits im Manifesto
Antropofagico von Oswald de Andrade vorweggenommen. Dieses befreiende Element
schuf die Bedingungen fir die Verwandlung der Form vom reinen Objekt zum
begehrenden Subjekt.

Es war auch Kudielka, der darauf aufmerksam machte, dass ganz im Gegenteil zu dem,
was die Mehrheit der brasilianischen Kritiker behauptete, die Aktivierung des Subjektes
schon bei den konkretistischen Kinstlern aus Sdo Paulo angelegt war, die nicht zuféllig als
Name fur ihre Gruppe den Terminus Noigandres gewéhlt hatten, der dem Werk von Ezra
Pound entstammt. Der geheimnisvolle und provozierende Begriff kann mit dem Namen
des Werkes von Hélio Oiticica, Parangolés, verglichen werden, der in der Umgangssprache
Aufruhr, Aufstand, Revolte bedeutet. Das Kunstwerk wurde Teil des umgebenden
Raumes, indem es diesen neu definierte und bearbeitete. Diese Offnung des Raumes ist bis
heute prasent in der zeitgendssischen brasilianischen Kunst.

Ein weiterer wichtiger Aspekt, der im hier analysierten Ausstellungskatalog aufgefiihrt und
in der vorliegenden Untersuchung weiterverfolgt wird, ist die Rolle der Kunstkritiker,
deren Theorien haufig die Werke vorwegnahmen, auch wenn die Mehrheit der besonders
revolutiondren Arbeiten, die mit dem Neoconcretismo verbunden sind, erst nach der
Auflosung der Bewegung entstanden. Die Theorien wurden hdufig auch erst von den
Werken motiviert, wie im Falle der Theorie des Nicht-Objektes, die gemal einer Aussage
von Gullar entstand, nachdem Lygia Clark ein Werk gezeigt hatte, das sich keiner der
herkdommlichen kinstlerischen Kategorien zuordnen liel. Dieser Sachverhalt wurde von
der brasilianischen Kritik ab den 1970er Jahren haufig auBer Acht gelassen.

Obwonhl die Arbeit von Kudielka wichtige Aspekte einer Analyse umfasst, so fallt er trotz
gegenteiliger Versuche wie die Mehrheit der auslandischen Kritiker zuriick in die mit der
brasilianischen Kunst verbundenen Klischees, indem er behauptet, eine neu definierte
brasilianische Kunst misse ein Schutzschild sein gegen Traurigkeit und Melancholie, die
Charakteristiken der nordlichen Hemisphére.

Von Sonia Salzstein wurde die Tatsache hervorgehoben, dass sich die Moderne Brasiliens
von der zentraler L&nder durch ihre sanfte, weniger radikale Art der historischen
Transformationen unterscheide. Hier schlie3t sich an, was im Kapitel zur Kulturpolitik
expliziter gemacht wird, nd&mlich dass die Geschichte Brasiliens durch die Perspektive und
mittels des Konzeptes der longue durée von Fernand Braudel betrachtet werden kann. Die
historischen und wirtschaftlichen Ereignisse und Krisen wiederholen sich hier zyklisch,

was der neo-konkretistischen brasilianischen Bewegung ihren scheinbar unpolitischen
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Charakter verleiht. Und dieser unpolitische Charakter ist wahrscheinlich auch der Grund
fur die Anziehungskraft gewesen, die die Bewegung Ende der 1970er Jahre und zu Beginn
dieses Jahrtausends ausiibte. Wie anhand der Eréffnungsrede zur Ausstellung O Desejo da
Forma durch den damaligen deutschen Kulturminister Bernd Neumann zu erkennen ist,
wurde die institutionelle Unterstiitzung fir Ausstellungen der konkretistischen und neo-
konkretistischen Kunst in Deutschland immer als eine Art der internationalen
Zusammenarbeit beider Lander angesehen, wobei Brasilien in seiner herausgestellten Rolle
als Pionier einer anderen Form der Moderne ebenbiirtiger Partner der Ersten Welt sein
konnte.

In Brasilien ist tatséchlich von einer parallelen Moderne zu sprechen; um den Entwurf
einer solchen zu verfolgen, wurde es notwendig, die unzédhligen Retrospektiven zur
brasilianischen Kunst ab 1950 sowohl in brasilianischen Museen als auch in der ganzen
Welt in den Blick zu nehmen. Auf diese Weise liegen die Fragen danach, was die
brasilianische Kunst nun eigentlich ist und was sie ausmacht, der vorliegenden
Untersuchung zugrunde, auch wenn es keine eindeutige Antwort gibt.

Diese andere Moderne hat seit den 1950er Jahren oftmals Unverstdndnis auf Seiten der
auslandischen Kritiker ausgelost, wie Angela Lammert gezeigt hat. Der vielleicht
bekannteste und polemischste Fall handelt vom Schweizer Theoretiker und Kiinstler Max
Bill, der von vielen fur den bedeutenden Impulsgeber der konkretistischen Kunst in
Brasilien gehalten wird. Was in dieser Arbeit gezeigt werden wird, ist, dass die Ankunft
der Werke von Bill in Brasilien und die Auszeichnung seiner Skulptur Dreiteilige Einheit
auf der 1. Biennale die Kristallisierung eines Ph&dnomens darstellten, das sich in den
Werken verschiedener brasilianischer Kdinstler vollzog, namlich die Erforschung von
Farben und Raum. Hierbei handelte es sich nicht nur um eine Tendenz in Brasilien,
sondern in der lateinamerikanischen Kunst allgemein, die sich in verschiedenen Léndern
des Kontinents bereits der konkretistischen Kunst zuwandte.

Als Bill im Jahr 1953 Brasilien besuchte, kritisierte er die brasilianische Architektur
harsch, nannte sie elitdr, ohne soziale Funktion, dekorativ und mit Hang zum
Akademismus, was einen Aufruhr unter den Architekten des Landes hervorrief und Lucio
Costa dazu brachte, Bill den ,,Schweizer Uhrmacher” zu nennen. An dieser
Auseinandersetzung erkennt man das Aufeinanderprallen zweier Konzepte des Modernen
und des Verstandnisses davon, wie die Architektur, der Urbanismus und die Kunst
entwickelt werden missen. Man sollte vor Augen haben, dass Kunst mit

konstruktivistischen Tendenzen, zu der Zeit, als Bill in Brasilien ausstellte, in Europa als
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problematisch angesehen wurde. Lammert sieht das Unverstandnis von Bill als einen Teil
dieses Aufeinanderprallens der verschiedenen Formen von Moderne an, die sich in Europa
und Brasilien entwickelt haben. Bill selbst realisierte dagegen im Jahr 1961 in seiner
Ausstellung Konkrete Kunst 50 Jahre Entwicklung eine Revision seines Konzeptes der
konkreten Kunst, und ganz zweifellos haben die Werke der Brasilianer, die an der
Ausstellung teilnahmen, zur Weiterentwicklung dieses Konzeptes beigetragen. Ein anderer
prominenter Kritiker, der dasselbe Unverstandnis zeigte, war der Amerikaner Alfred Barr,
Ex-Direktor des Museum of Modern Art (MoMA)in New York und einer der wichtigsten
Kunsttheoretiker des 20. Jahrhunderts sowie Jury-Mitglied der 4. Biennale von S&o Paulo.
Er behauptete, dass die konkretistischen brasilianischen Malereien ,,Bauhaus exercises582”
seien, was beim Kritiker Mario Pedrosa groRe Emporung ausléste und zu Polemiken
flhrte. Es ist wichtig hervorzuheben, dass das Unverstandnis nicht nur von internationaler
Seite kam, sondern auch von brasilianischen Kritikern wie etwa Sérgio Milliet, der an der
Beurteilungskommission der 1. Biennale teilgenommen hatte. In einer Auseinandersetzung
mit Waldemar Cordeiro schrieb er, dass zu beflirchten stdnde, die konkretistische Kunst
bringe die Kunstler dazu, ihre Individualitit zu vernachldssigen, zugunsten der
Wiederholung européischer Formeln.

Die Lektlre von Texten der brasilianischen Kritiker seit 1970 zeigt, gegenteilig zu einer
haufigen Annahme, dass die konstruktivistische Kunst die brasilianische Kunstszene in den
1950er Jahren nicht beherrscht hat. Lammert zeigte dies in einer Analyse der
Auszeichnungen der 1. bis 4. Biennale von S&o Paulo. Uberhaupt war die Vorstellung
einer Einheitlichkeit der konstruktivistischen brasilianischen Kunst im Land nicht
verbreitet, da deutliche Unterschiede in der kiinstlerischen Produktion zwischen S&o Paulo
und Rio de Janeiro bestanden. Lorenzo Mammi zeigte, dass die Unterscheidung zwischen
Sao Paulo und Rio de Janeiro teils durch die unterschiedliche kiinstlerische und historische
Entstehungsgeschichte der beiden Stadte erklart werden kann. In den 1950er Jahren
behauptete sich S&o Paulo als industrielle Hauptstadt des Landes und bendtigte flr diesen
Prozess alle kreativen Geister, die dem Industriedesign verbunden waren; daher kam es
auch, dass fast alle konkretistischen Kunstler aus S&o Paulo aktiv zur Industrie und zu

deren Bedurfnis nach Serienproduktion beitrugen. In diesem Kontext verfugten die

582 Barr wertete die Malereien der Brasilianer ab, indem er sagte, sie glichen Ubungen von Bauhaus-Schiilern,
die diese wahrend ihrer Ausbildungsjahre anfertigten, um zu einem besseren Verstandnis der Eigenschaften
von Farbe und Form zu kommen.
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Kunstler aus Rio de Janeiro Gber mehr Raum zum Experimentieren und zur Suche nach der
Einzigartigkeit in der kunstlerischen Erfahrung.

Kinstler wie Wilys de Castro, Amilcar de Castro und Fiaminghi zeigen, dass auch die
Entwicklung des konkretistischen Kunstwerks in verschiedene, mit den Besonderheiten der
beiden Stadte verbundenen Richtungen, die sich entgegen haufiger Behauptungen nicht
gegenseitig ausschlossen, durchaus moglich war; aus diesem Grund ist die Verteidigung
des Kinstlers Almir Mavignier, von dem verschiedene Interpretationen des Konzepts der
konkretistischen Kunst existieren, wichtig, um die durch die untersuchte Ausstellung
ausgelosten Fragen in dieser Arbeit zu verstehen.

Ebenfalls von Bedeutung in diesem Zusammenhang ist der Standpunkt von Guilherme
Wisnik, der den wichtigen Beitrag aufgezeigt hat, den die moderne brasilianische
Architektur und der Bau von Brasilia flr die neu entstehende Sicht auf Brasilien als ein
modernes, innovatives, kreatives Land fiir Abenteurer, das in der Lage ist, einen wichtigen
asthetischen Beitrag zur globalen Kunst zu leisten, bedeutet hat. Die moderne
brasilianische Architektur, die auf ihrer Suche nach einem Konzept des Gesamtkunstwerks
verschiedene kinstlerische Modalitaten mittels des Urbanismus zusammenfasste und
integrierte, erlebte seit der Weltausstellung in New York im Jahr 1938/39 bis zur
Einweihung Brasilias am 21. April 1960 einen fulminanten Aufstieg. GemaR der
Einschatzung von Wisnik wurde der Traum nie wirklich umgesetzt, auch wegen der
Diskussion zwischen Lucio Costa, Niemeyer und Max Bill, die Kunstler und Architekten
einander gegenuberstellte, aber auch wegen der verschiedenen Konzeptionen von
Architektur, die die Brasilianer entweder von Le Corbusier und seiner Synthese des arts
oder von Walter Gropius und seinem Gesamtkunstwerk Gbernommen hatten.

Um die Rolle von Mario Pedrosa und Ferreira Gullar als grundlegende Theoretiker der
neo-konkretistischen Bewegung zu verstehen, wurde in der vorliegenden Arbeit
untersucht, auf welche Weise ihre Texte den Kiinstlern halfen, die bereits Jahre zuvor
durch Mondrian, Arp und Calder lancierten Ideen zu erweitern, zu erneuern und sich die
Ideen von Merleau-Ponty einzuverleiben. Es wird ebenfalls ausgefiihrt, dass die aktive
Rolle der Kritiker in den Kunstbewegungen kein rein brasilianisches Phdnomen ist. Die
moderne Kunst zwischen 1930 und 1960 ist wesentlich gekennzeichnet durch die
Interpretation, Ubersetzung und héaufig sogar Neuschopfung des Kunstwerks durch
wichtige Kritiker, wie zum Beispiel Alfred Barr Junior in den USA, Lionello Venturi in

Europa, durch den Kunstler und Theoretiker Joaquim Torres Garcia aus Uruguay, der viele
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Jahre in Paris lebte und arbeitete, durch die Argentinier Jorge Romero Brest und Tomas
Maldonado und durch den Peruaner Juan Acha.

In Brasilien sind Sérgio Milliet, Méario Pedrosa, Jayme Mauricio und Ferreira Gullar die
entscheidenden Kiritiker in dieser Debatte. Die entsprechenden Kritiken wurden in der
Fachpresse oder in Tageszeitungen verbreitet, ebenso wie in Katalogtexten zu
Ausstellungen. In jener Zeit gab es einen viel grolReren Raum flr diese Form der Kritik als
heute, was es moglich macht, diesen Moment mittels einer Kategorie zu denken: die Ara
der Kritiker, die Kunstbewegungen erst erschufen. Dartiber hinaus wurden die Kritiker seit
den 1970er Jahren in ihrer Mehrheit zunehmend als Kuratoren aktiv und entwickelten ihre
klnstlerische Vision in der Form von kuratierten Ausstellungen. Diese These lasst sich an
den hauptséchlich in Katalogtexten, Blichern und Fachartikeln dargelegten Ansichten
nachweisen, besonders bei den Brasilianern Aracy Abreu Amaral, Frederico Morais und
Ronaldo Brito.

In den 1950er Jahren waren die wichtigsten Kommunikationsmittel der Kunstkritik die
Zeitschriften O Correio da Manh&, Estado de S&o Paulo und O Jornal do Brasil, das mit
seiner Sonntagsbeilage (Suplemento Dominical) zum wichtigsten Medium fiir die
Verbreitung der Ideen der konkretistischen und neo-konkretistischen brasilianischen Kunst
wurde und eine bedeutende Rolle spielte bei der Ausweitung der durch die Bewegung
ausgelosten Debatten. Ausgehend von einer Beschreibung dieser beliebten Zeitungen im
Zentrum der Debatte wird in der vorliegenden Arbeit ihr Beitrag zum Aufbau und zur
Festigung der brasilianischen Kunstbewegung aufgezeigt.

Da die in dieser Untersuchung behandelten Fragen von einer in Deutschland umgesetzten
Ausstellung ausgehen, bestand die Notwendigkeit, die brasilianischen Kunst im Kontext
der lateinamerikanischen Kunst zu verorten. Auch wenn Brasilien als ein Sonderfall
innerhalb Lateinamerikas behandelt wird, was der portugiesischen Sprache ebenso
geschuldet ist wie den kontinentalen Ausmalien, ist es durchaus moglich, viele Parallelen
zwischen der in Brasilien und der in den anderen lateinamerikanischen Lé&ndern
produzierten Kunst auszumachen. Es sollte schlieBlich betont werden, dass das im 19.
Jahrhundert in Europa entworfene Konzept von Lateinamerika, das nach dem Zweiten
Weltkrieg in Institutionen wie der Organisation der Vereinten Nationen fur Erziehung,
Wissenschaft und Kultur (UNESCO) wiederaufgenommen und weiterentwickelt wurde,
auch durch Intellektuelle der betreffenden Region in seiner Konzeption mitgepragt wurde.
Man nahm sich vor, Lateinamerika als ein Ganzes zu begreifen und die Eigenschaften

seiner Lander innerhalb einer kulturellen Einheit zusammenzufassen. Diese Identitatssuche
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flhrte auf dem Kontinent zu einer Wiederbelebung der indigenen kulturellen Einfliisse und
der popularen Kunst; dartiber hinaus beforderte sie die politische Diskussion tber die
eigene soziale und 6konomische Realitat dieses Zusammenschlusses an Léandern, die von
den Anstrengungen der Modernisierung und den eigenen Positionen innerhalb dieses
Prozesses und gegeniiber Europa und den USA gepréagt war.

Wenn es um den Begriff der konkretistischen oder konstruktivistischen Kunst geht, kann
allerdings kaum von Homogenitat gesprochen werden, wie hier an anderer Stelle bereits
hervorgehoben wurde. Seit ihren Anfangen war die konstruktivistische Kunst von dem
Wunsch geprégt, die Gesellschaft mittels einer rationalen und partizipativen Kunst zu
verandern, und auch wenn sie wie eine Art Distanzierung von der figurativen und
abstrakten Kunst entstanden war, so nahm der Begriff doch unterschiedliche Konzeptionen
in sich auf, je nach den verschiedenen Gruppen und Kinstlern, die sich der Bewegung
anschlossen. Es lassen sich jedoch drei Generationen konkreter Kunstler unterscheiden: die
erste Generation setzte gemall Max Bill mit Kandinsky und Mondrian ein, noch vor dem
Ersten Weltkrieg; die zweite Generation nach dem Zweiten Weltkrieg theoretisierte die
Bewegung, beispielsweise anhand der Schriften von Max Bill und der Gruppe Noigandres,
und verbreitete sich weltweit, einschlieRlich nach Brasilien; die dritte Generation lasst sich
ungefahr auf das Jahr 1960 datieren und viele ihrer Kinstler sehen sich nicht direkt mit der
konstruktivistischen oder konkretistischen Kunst verbunden, aber sie beschaftigen sich in
ihren Werken mit grundlegenden Elementen der Bewegung, wie der Struktur und ihren
Implikationen.

Das Konzept der konkreten Kunst ist nicht nur fiir das ,,Entstehen* der brasilianischen
Kunst grundlegend gewesen, sondern ist auch in der Kunst der deutschsprachigen Lander
wichtig: so gibt es sowohl in Deutschland als auch in der Schweiz mehr als nur ein
Museum der konkreten Kunst, die sich der Aufgabe widmen, die historische Entwicklung
dieser Bewegung auszustellen, und dabei die verschiedenen kinstlerischen Stromungen zu
beachten, sie in Bezug zu setzen und neue Beziehungen sichtbar zu machen. Ein weiterer
wichtiger Einfluss auf den Konkretismus war das Bauhaus und sein Vorhaben,
Industriedesign fiir alle zuganglich zu machen; auch das dsthetische Programm seiner
Professoren wie Wassily Kandinsky und Paul Klee, genauso wie Max Bill, der Schiiler des
Bauhauses war, war von Einfluss.

Seit ihren Anfangen im Jahr 1920 brachte die konstruktivistische Tradition ein
kinstlerisches Programm ein, das dem gesellschaftlichen Aufbau dienen sollte. Diese

Tendenz entstand mit ihren Eigenheiten aus der Evolution der kiinstlerischen Sprache, aus
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der Rationalitat, der formalen Entwicklung und aus der fortschrittlichen Uberzeugung, dass
Kunst in der und fir die Gesellschaft gemacht wurde. Die Kunst dieser Zeit wurde als eine
globale Form angesehen, die alle Kiinste zusammenfasste, einschlieBlich der Architektur
und des Urbanismus mit ihrem Beitrag zum Aufbau einer neuen sozialen Ordnung.
Aufgrund dieser Eigenschaften erschien dieses Konzept kiinstlerischen Schaffens ideal fir
ein Brasilien, das den Ubergang von einem zutiefst agrarischen Land zu einer industriellen
und technologischen Produktionsweise realisierte.
Die Mehrheit der brasilianischen Kritiker sehen in Max Bill und der Ausstellung seiner
Werke im Museu de Arte de S&o Paulo Assis Chateaubriand (MASP) den Anfangspunkt
der konkretistischen Kunst in Brasilien. Die Tatsache, dass wahrend langer Jahre das
Datum der Ausstellung falschlicherweise mit 1950 angegeben wurde und nicht mit 1951,
hat sicher zu dieser Perspektive beigetragen, auch wenn das Jahr 1951 mit der 1. Biennale,
bei der die Dreiteilige Einheit von Max Bill ausgezeichnet und das Plakat von Maluf
ausgewahlt wurde, sicher ein Schlisseljahr fur die Bewegung in Brasilien darstellt.
Der Concretismo und der Neoconcretismo bilden das, was Ronaldo Brito das
»~Konstruktivistische Brasilianische Projekt” genannt hat. Die moderne brasilianische
Architektur wurde von der Kritikerin Otilia Fiori Arantes auch als ein ,,Projekt* angesehen.
Die Brasilianer absorbierten die importierten Bewegungen und fligten ihnen das barocke
Erbe und lokale Charakteristiken zu. So entwarfen und planten sie ihre Ideen in
Ubereinstimmung mit der brasilianischen Realitit, sie passten ihre Gebaude und die
Stadtplanung der Geographie und dem brasilianischen Klima an, sie benutzten lokal
vorhandene Materialien.
Entsprechend ist ein Teil der vorliegenden Untersuchung einer Retrospektive gewidmet,
die Fakten, Personen und kulturelle sowie politische Ereignisse zusammenstellt, um die fiir
die Entwicklung des Concretismo und Neoconcretismo nétigen Bedingungen in Brasilien
aufzuzeigen ebenso wie deren Wiederaufnahme in den 1970er Jahren und danach in der
zweiten Halfte der 1990er Jahre. Wie der Kiritiker Frederico Morais postuliert, gab es in
Brasilien einen ,konstruktivistischen Wunsch®, und die Wahl dieser Bewegung fiir die
Entwicklung einer nationalen Kunstszene war weder eine grundlose und verspatete
Nachahmung europdischer Bewegungen noch eine zuféllige Wahl, sondern vielmehr das
Ergebnis eines der Modernisierung des Landes verhafteten Kontextes.

Seit 1920 schon konnte man den Wunsch des Landes erkennen, in die moderne Ara
einzutreten, aber mit dem Borsencrash von 1929, der daraus fortkommenden

Wirtschaftskrise und der durch den Zweiten Weltkrieg ausgeldsten weltweiten Unruhe
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vollzog sich dieser Eintritt erst wirklich im Jahr 1950, als der Pré&sident Juscelino
Kubitschek mit seinem Motto ,,50 in 5 Jahren* an die Macht kam und der Bau von Brasilia
einsetzte. Doch um die Wahl der Kunstler und Intellektuellen der 1950er Jahre fiir den
Concretismo zu verstehen, muss man bis in die 1930er Jahre zuriickgehen, als der
Président Getulio Vargas nach der Revolucdo de 1930 an die Macht kam (1930-45; 1951-
54) und seinen Wunsch, Brasilien politisch und wirtschaftlich in der Welt zu etablieren, in
die Tat umsetzte und dabei die Kultur fur dieses Projekt ins Feld flhrte; die Integration der
Kiinste583 war eines der Instrumente, um Brasilien in die internationale Moderne zu
integrieren.

Eine der wichtigsten Manahmen von Vargas, um die nationale Kultur und Architektur zu
entwickeln, bestand in der Schaffung des Ministeriums fir Bildung und Gesundheit und
der Ernennung von Gustavo Capanema als zustandigem Minister. Er war einer der
wichtigen Forderer und Unterstutzer der modernen Architektur, so wurde der Sitz des
Ministeriums von den modernen brasilianischen Architekten erbaut mit Capanema als
Mazen. Er konnte mit der Unterstitzung durch wichtige Intellektuelle rechnen, wie zum
Beispiel Carlos Drummond de Andrade, Mario de Andrade, Manuel Bandeira, Heitor
Villa-Lobos, Anisio Teixeira, Fernando Azevedo und andere.

Gemal Lia Calabre (Calabre (2009) Politicas Culturais no Brasil: dos anos 1930 ao século
XXI) vollzog sich unter Capanema zum ersten Mal ein Prozess des institutionellen
Aufbaus im Kulturbereich und es wurde ein grundlegender Entwurf zur kulturellen
Organisation durch den brasilianischen Staat entwickelt. Vargas ernannte auch den
Architekten Lucio Costa als Direktor der Nationalen Hochschule der Schénen Kinste
(Escola Nacional de Belas Artes).

Das Gebaude des Ministeriums flr Bildung und Gesundheit wurde von Lucio Costa, Oscar
Niemeyer, Afonso E. Reidy, Carlos Ledo, Jorge Moreira und Ernani Vasconcelos
entworfen, die zudem offiziell von Le Corbusier beraten wurden. Das Projekt beinhaltete
Landschaftsarchitektur von Roberto Burle Marx, Gemalde von Candido Portinari und eine
Skulptur von Bruno Giorgi, die damit die Idee eines Gesamtkunstwerkes bekréftigten.
Dieses Gebaude wurde durch die internationale Presse bekannt gemacht und illustrierte die
ganz eigene Art, in der sich die brasilianische Architektur entwickelte, ebenso wie ihre

,Modernitit”.

583 Als Integration der Kiinste wird hier die gemeinschaftliche Arbeit von Architekten, bildenden Kiinstlern
und Dichtern verstanden, so dass das daraus hervorgegangene Kunstwerk Elemente der verschiedenen
Kunstformen enthélt. Ein Beispiel dafir ist das Geb&ude des Ministeriums fur Bildung und Gesundheit oder
der Plano Piloto para a Poesia Concreta.

365



Die europdische Krise wahrend und nach dem Zweiten Weltkrieg fiihrte dazu, dass viele
Kinstler und Intellektuelle nach Brasilien flohen und Wissen mitbrachten, das sie dem der
Brasilianer hinzuftigen konnten, womit sie zum Eintritt in die Moderne beitrugen. Zwei
Namen, die hier beispielhaft genannt werden sollen, sind Axl Leskoschek und Maria
Helena Vieira da Silva, die laut Auffassung des Kritikers Roberto Pontual die Rolle von
,,Katalisatoren* fiir die abstrakte Kunst innehatten, die in Brasilien schon latent vorhanden
war.

In den 1930er und 1940er Jahren fanden in Brasilien verschiedene Kunstsalons (Saldes de
Arte) statt, wie die Mai-Salons (Saldes de Maio), die von grolier Bedeutung waren fur das
Entstehen, die Entwicklung und Konsolidierung erstens der abstrakten Kunst und zweitens
der konstruktivistischen Kunsttendenzen im Land. Die Salons und andere
Gruppenausstellungen stellten nicht nur nationale Kdinstler aus, sondern zeigten auch
Werke von bedeutenden Kinstlern der europdischen Moderne, so dass die Kinstler und
das brasilianische Publikum sich mit deren Kunstverstandnis vertraut machen konnten.

Ein weiterer wichtiger Aspekt war das Entstehen von Galerien moderner Kunst und zu
einem spateren Zeitpunkt die Grindung von Museen moderner Kunst und der Biennale
von S&o Paulo, genauso wie von zahlreichen Kulturinstitutionen, wie etwa der stadtischen
Bibliothek von Séo Paulo (Biblioteca Municipal de S&o Paulo), die bis 1959 vom Kritiker
Sérgio Milliet geleitet wurde. Die Bibliothek, die nicht nur das erste 6ffentliche Archiv fur
Kunstliteratur war, das als Museum funktionierte, erwarb dartiber hinaus Werke von
brasilianischen Kiinstlern und versammelte in seinen Zweigstellen verschiedene Kiinstler
und Intellektuelle in der Kunstabteilung, in den Studiensdlen und in den von ihr
organisierten Ausstellungen.

Ab 1940 und der dann einsetzenden Intensivierung der politischen und wirtschaftlichen
Beziehungen zwischen Brasilien und den Vereinigten Staaten von Amerika kam es auch zu
einem groferen kulturellen und kiinstlerischen Austausch zwischen den beiden Lé&ndern,
obwohl, wie es Gerson Moura angeflhrt hat, der nordamerikanische Einfluss in Brasilien
viel groRer war als der von Brasilien in den USA, wo vielmehr die Schonheit der Natur
und die Rohstoffproduktion als technologische und kinstlerische Innovationen
demonstriert wurden. Die einzige Kunstform, die in den USA eine gewisse Rezeption und
Respekt erfuhr, war die Architektur, deren innovativer und kunstlerischer Charakter in
Ausstellungen wie Brazil Builds im MoMa im Jahr 1943 gezeigt wurde.

Fir die Abgrenzung der brasilianischen von der internationalen Kunst stellte die Griindung

des Ateliers von Engenho de Dentro im Nationalen Psychiatriezentrum Pedro Il im Jahr
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1946 ebenfalls ein wichtiges Ereignis dar. In den Atelierrdumen trafen sich Kinstler und
Kritiker, die von der kunstlerischen Produktion der hier internierten Patienten so
beeinflusst wurden, dass sie eine neue Perspektive auf die brasilianische Kunst
vorschlugen. In den Werken der Patienten erkannten die Kinstler und Kritiker Elemente,
die die Entwicklung der konkretistischen Kunst in Brasilien zutiefst beeinflussen sollten.
Das durch Rationalitat ungefilterte Verhalten beeinflusste die Art und Weise, wie die
Kiinstler mit dem Raum umzugehen begannen, und legte die Uberschreitung der durch die
klnstlerischen Gattungen vorgegebenen Grenze nahe; eine neue Beziehung zur Zeit und
die Miteinbeziehung aller Sinne, und damit mehr als nur die kontemplative Dimension des
Blickes wurden Teile des Kunstwerkes. Der Kunstkritiker Mario Pedrosa war eine zentrale
Figur dieser Gruppe, die einen Grofteil der Grupo Frente, zuvor als Neokonkretisten
benannt, vereinte. Es wurden Ausstellungen mit den Arbeiten der Patienten realisiert, die
eine erbitterte Diskussion in der kiinstlerischen und kulturellen Szene Brasiliens auslosten.
Die entwicklungsdkonomischen und stark national ausgerichteten Ideen der 1950er Jahre,
die vom Wunsch nach Modernisierung und Industrialisierung gepragt waren, trugen auch
zu der Wahl der konkretistischen Kunst durch die Kiinstler bei. Die Entwicklung Brasiliens
sollte durch eine nationale Strategie befordert werden, die durch die nationale Bourgeoisie
und durch die Technokraten des Staates definiert werden wirde, um die Unterentwicklung
zu bekédmpfen. Die Jahre zwischen 1951 und 1956 konnen als der Hohepunkt des
Concretismo in Brasilien betrachtet werden. Das ist der Zeitraum zwischen der 1. Biennale
von S&o Paulo, die der Bewegung durch Auszeichnung zu Ehren verhalf, und der 1.
Nationalausstellung Konkreter Kunst (I Exposi¢ao Nacional de Arte Concreta) im Museum
fir Moderne Kunst von Sdo Paulo (Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo) und in Rio de
Janeiro.

Dichter, Kritiker, Kinstler und das Publikum, sie alle trugen zur weiteren Verbreitung und
wachsenden Bedeutung der konkretistischen und neo-konkretistischen brasilianischen
Kunstwerke bei. Obwohl die Rezeption der Bewegung nicht immer giinstig war, so brachte
sie doch eine intensive Auseinandersetzung und Debatte zustande, die mit Sicherheit dazu
beitrugen, dass diese Bewegung so zentral wurde fiir die brasilianische Kunstgeschichte.
Die Tageszeitungen, allen voran das Suplemento Dominical do Jornal do Brasil (SDJB),
rdumten der Bewegung groRen Raum ein und erweiterten damit den Umfang und Tiefgang
der Diskussion, die die nationale Kunstszene verénderte und die Kunst der Avantgarde im
Land starkte.
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Der gegenseitige Kontakt und die Zusammenarbeit von bildenden Kinstlern, Dichtern,
Kunstkritikern und Architekten waren entscheidend fir die Art, wie sich die Bewegung in
Brasilien entwickelte. Der Raum vom Gedicht und vom Gemaélde, so hatte es schon
Mondrian vorgeschlagen, wurde zu einem ,,lebendigen®, ,,aktiven* Raum; tatsdchlich wird
der Raum ein Kompositionselement und das Werk wird zu einem ,,offenen Kunstwerk®,
das sich erst durch die Teilnahme eines ,,Teilnehmers* vollstindig realisiert.

Die Brider Haroldo und Augusto de Campos und Décio Pignatari griindeten im Jahr 1952
die Gruppe und Zeitschrift Noigandres, die bereits im darauffolgenden Jahr in Deutschland
durch Max Bense und seine Ehefrau Elisabeth Walter weiterverbreitet wurden. Die Gruppe
Noigandres sollte die Idee einer konkreten Poesie entwickeln, ein Begriff, der auch in
Europa nach einem Treffen im Jahr 1955 zwischen Pignatari und Eugen Gomringer, der in
jener Zeit Sekretdr von Max Bill an der Hochschule fir Gestaltung in Ulm war,
angenommen werden sollte. In gewissem Sinne nehmen die konkreten Dichter eine zuvor
von Oswald de Andrade in Poesia Pau-Brasil und Antropofagia vorgestellte Idee wieder
auf, ndmlich die von einer Export-Poesie (poesia de exportacdo).

Weitere Gruppierungen sind jedoch ebenfalls wichtig, um die konkretistische und
neo-konkretistische brasilianische Kunst zu verstehen. Die Grupo Ruptura lancierte ihr
Manifest im Jahr 1952 wahrend einer gleichnamigen Ausstellung im MAM von S&o Paulo.
Sie wurde ausgemacht von Waldemar Cordeiro, Kunstkritiker, Kinstler und Redakteur des
Manifests, von Lothar Charoux, Geraldo de Barros, Luis Sacilotto, Kazmer Fejer, Leopold
Haar, Anatol Wadislav und von der einzigen Frau der Gruppe Judith Lauand, die sich erst
spater zur Gruppe gesellte und das Manifest nicht unterschrieb. Die Gruppe wollte die
bildenden Kiinste Brasiliens erneuern, indem sie mit der Kontinuitat im Verhaltnis zur
figurativen Kunst brach und im Manifest eine Kunst predigte und neu definierte, die sich
auf Erfahrungen mit Raum und Zeit, Bewegung und Material, und damit auf Werte
griindete, die als essentiell fur die visuelle Kunst angesehen wurden.

Die Gruppierung Grupo Frente dagegen formierte sich im Jahr 1952 in Rio de
Janeiro. Mit den Mitgliedern Ivan Serpa und seinen Schilern aus den Kursen des MAM in
Rio de Janeiro, darunter unter anderen Lygia Clark und Lygia Pape, wurde die Gruppe
nicht durch eine einzige stilistische Position ausgemacht, sondern das Verbindungsglied
zwischen seinen Mitgliedern war die Ablehnung der modernen brasilianischen Malerei
figurativen und nationalistischen Charakters. Der Text zur ersten Gruppenausstellung
wurde von Ferreira Gullar geschrieben, der zur zweiten von Mario Pedrosa. In dieser

zweiten Ausstellung kamen zur Gruppe unter anderen Abraham Palatnik, Cesar Qiticica,
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Franz Weissmann und Hélio Oiticica hinzu. Im Jahr 1956 schlieBlich I6ste sich die Gruppe
auf und einige ihrer Mitglieder wurden Teil der neo-konkretistischen Gruppe.

Die 1. Nationalausstellung Konkreter Kunst (I Exposicdo Nacional de Arte
Concreta) im Jahr 1957 im MAM von Rio de Janeiro kann als der Anfang vom Ende der
konkretistischen Kunst in Brasilien angesehen werden. Gullar, der in Rio mehr Werke
ausstellte, als er in S&o Paulo gezeigt hatte, schuf so ein persdnliches Problem zwischen
ihm, Waldemar Cordeiro und den Briidern Campos. Dieser Konflikt sollte sich auf die
klnstlerische Debatte tbertragen und dazu beitragen, dass die Unterschiede zwischen den
Kunstlern aus Rio de Janeiro und S&o Paulo betont wurden, was zur Annaherung der
Kinstler aus Sdo Paulo an die Ideen der Hochschule der Gestaltung in Ulm und ihrer
Professoren, Max Bill und Bense, fiihrte, und als Konsequenz zur Abspaltung, die dann
Neoconcretismo genannt werden sollte. Diese Bewegung wurde am 22. April 1959 ins
Leben gerufen mit dem Manifesto Neoconcreto, geschrieben durch Gullar und
veroffentlicht in der SDJB. Seit der Ausstellung und der Verdffentlichung zweier Artikel
in der SDJB am 23. Juni 1957 — der eine von Haroldo de Campos mit dem Titel VVon der
Phédnomenologie der Komposition zur Mathematik der Komposition (Da fenomenologia da
composi¢do a matematica da composicao), der zweite von Ferreira Gullar, Oliveira Bastos
und Reynaldo Jardim mit dem Titel Konkrete Poesie Intuitive Erfahrung (Poesia concreta
experiéncia intuitiva) —, kam es zu einer gréfReren Spannung zwischen den Kinstlern in
Sdo Paulo und Rio de Janeiro, die dazu fiihrte, dass einige der letzteren die Kinstler aus
Sdo Paulo beschuldigten, sehr theoretisch, unterkiihlt und der industriellen Produktion
verschrieben zu sein.

Die neo-konkretistischen Kunstler predigten die Ausdrucksfreiheit, ein
,Gesamtkunstwerk®,,,ein Ganzes, dessen Teile ununterscheidbar sein sollen® (PEDROSA,
1970: 290), wie Mario Pedrosa schrieb, ohne Rahmen, Fundament und Rénder, ein
Kunstwerk, das den umgebenden Raum und den Zuschauer miteinbezieht. Die SDJB l6ste
sich im Jahr 1961 auf und die neo-konkretistische Gruppe zerstreute sich. In diesem Jahr
fand die 6. Biennale statt, kuratiert von Mario Pedrosa, bei der Lygia Clark mit Bichos den
Preis fur die beste Skulptur gewann. Vinicius Spricigo sah diese Auszeichnung als ein
Synonym an fir die Emanzipierung der brasilianischen Kunst gegentber der
internationalen Kunstszene.

In der Regierungszeit von Juscelino Kubitschek (1956-1961) erlebte Brasilien dank
der Umsetzung seines Plano de Metas und dem dazugehdrigen Motto ,,50 in 5 Jahren® eine

Phase wirtschaftlichen Wachstums. Das Agrarexportmodell sollte durch eine autonome
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Wirtschaft, basierend auf der Industrie, ersetzt werden. Das Problem bestand darin, dass
ein grofer Teil der Kapitalinvestitionen von groRen auslédndischen Unternehmen stammte,
was zu einer Internationalisierung der brasilianischen Wirtschaft fiihrte. Der Widerspruch
zwischen dem Bestreben ein globaler Akteur zu sein und einer fortgesetzten
»Kolonisierung” fiihrte bei den brasilianischen Intellektuellen zu Bemiihungen, die
nationale ldentitdt zu definieren und herauszufinden, wie diese dazu beitragen konnte,
Brasilien in der globalen Hierarchie einen privilegierten Platz zu verschaffen.

Der Bau von Brasilia, die Versetzung der Hauptstadt ins Landesinnere, war eine der
grofRen modernen Utopien, die auf dem Projekt von Lucio Costa mit dem vielsagenden
Titel Plano Piloto beruhte. Ausgehend von diesem Motto, ndmlich der Utopie von einer
Synthese der Kinste, von einem kollektiven Kunstwerk und der Mdglichkeit, aus dem
Nichts einen urbanen und zivilisatorischen Grundriss zu schaffen, eigneten sich die
konkreten Dichter den Namen des Projektes an, um ihren eigenen Plano Piloto para a
Poesia Concreta im Jahr 1958 zu definieren. Dieser Aktionsplan rief bei der internationalen
Kunstgemeinschaft groRes Interesse hervor, was sich an der massiven Prasenz der ihm
verbundenen grolRen Namen auf dem Congresso Internacional Extraordinario de Criticos
de Arte (AuRerordentlicher Internationaler Kongress fiir Kunstkritiker) zeigte, der vom 17.
bis 25. September 1959 im Baugebiet Brasilias stattfand und damit den Hohepunkt und
den Niedergang der modernen brasilianischen Architektur markierte.

Brasilia wurde zum Symbol Brasiliens: die Megalomanie einer Regierung, die der
brasilianischen Realitat nicht nur geografisch entriickt war, sondern auch ideologisch. Der
Hohepunkt eines Traumes von Modernitat und Zivilisation, der sich nie ganz erfullte, so
dass die ,,Museumsstadt™ fiir Autos gebaut wurde und nicht fiir Menschen, was in einer
falschen Zukunftsperspektive miindete, in der die Menschen von den gréRenwahnsinnigen
Traumen verschlungen wurden.

Ab dem Jahr 1959 geriet das entwicklungsékonomische Modell in Verruf und es wurde
durch die Theorie des Imperialismus mit seinen Beziehungen von ,Zentrum* und
»Peripherie ersetzt. Aber im Bereich der Kunst blieb der brasilianische Konstruktivismus
uber die 1950er Jahre hinaus relevant. In Abh&ngigkeit von der jeweiligen Regierung war
die konkretistische oder neo-konkretistische Kunst explizit oder implizit mit der
politischen Ideologie verbunden und wurde folglich von ihr instrumentalisiert. Daher
werden in der vorliegenden Arbeit die politischen MaRnahmen, die zum Konstruktivismus
in Brasilien beitrugen, dargestellt; diese erfolgten zyklisch und konnen in drei Phasen

unterteilt werden: die erste Phase umfasst die Jahrzehnte von 1940 bis 1961; die zweite
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Phase umfasst das Ende der 1970er Jahre; und die dritte Phase umfasst schliel3lich das
Ende der 1990er Jahre bis ungeféhr zum Jahr 2015, als die zweite Regierungszeit der
Présidentin Dilma Roussef einsetzte.

In der Regierung von Janio Quadros im Jahr 1961 etwa wurde der Conselho Nacional de
Cultura (Nationaler Kulturrat) und die Comissdo Nacional de Artes Plasticas (Nationale
Kommission der Bildenden Kiinste) gegrindet, die beide der Présidentschaft der Republik
angeschlossen sind und deutlich eine Sicht auf die Kultur als wichtigen und strategischen
Bereich zeigen. Fir diese Institutionen wurden bedeutende Personlichkeiten der
brasilianischen Kunstszene gewonnen, wie zum Beispiel Méario Pedrosa, Oscar Niemeyer
und Francisco Matarazzo Sobrinho.

Ab dem Jahr 1966 erkannte dann das Militar der brasilianischen Kultur groRe Bedeutung
zu und realisierte Aktionen wie die, Vilém Flusser im Dienst des Aulenministeriums in die
USA und nach Europa zu entsenden mit dem Ziel, gemeinsame Kulturprojekte zu
entwickeln und umzusetzen, und damit das Image der brasilianischen Militarregierung im
Ausland ,,aufzupolieren®.

Auf nationaler Ebene schuf der Staat als Antwort auf die allgemeine Krise, in der sich das
Land befand, das Centro Nacional de Referéncia Cultural, zu dem Industriedesigner,
Physiker, Anthropologen, Soziologen und andere gehodrten. Die Regierung vom
Préasidenten Médici (1969-1974) lancierte das Programa de acdo cultural, bei dem Kultur
als eine Angelegenheit der ,,nationalen Sicherheit* angesehen wurde. Die Regierung Geisel
(1974-1978) wollte den Handlungsspielraum fur Brasilien auf der internationalen Biihne
erweitern und eine der wesentlichen Instrumente dazu war die Kultur, was zur Grindung
wichtiger Institutionen flihrte, wie der Fundacdo Nacional de Artes (FUNARTE), die einen
GroRteil der in dieser Arbeit zitierten Ausstellungen und einige wichtige
Buchpublikationen geférdert hat. Eine weitere wichtige MalRnahme war die Politica
Nacional de Cultura aus dem Jahr 1975, die zum Ziel hatte, die Konsequenzen von
Diktatur und Zensur hinsichtlich des Bildes von Brasilien zu minimieren. Im Rahmen
dieser MaRRnahme wird das erste Mal eine Reihe an Richtlinien durch die Regierung
formell festgelegt, die deren Malinahmen im Kulturbereich ausrichten sollen, wie etwa das
Projeto de Cultura Nacional Popular, das Hochkultur und Ausdrucksweisen der
Popularkultur zum Zwecke einer Definition der brasilianischen Identitat zusammenbringen
sollte. Die weitreichende Instrumentalisierung der brasilianischen Kultur war ein Mittel

des autoritdren Staates, sich als demokratisch zu présentieren.
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Das Jahr 1977 schlieBlich markiert den Anfang eines Prozesses, der zur politischen
Offnung filhrte, endgiltig gefestigt im Jahr 1984 durch die Bewegung Diretas Ja. Die
Bourgeoisie hatte begonnen, die Allianz mit dem Militar aufzukindigen und sich im Sinne
der Redemokratisierung den Arbeitern, Intellektuellen der Linken und der Mittelklasse
anzuschlieRen, auch mittels von kulturpolitischen MalRnahmen zur Findung einer
nationalen ldentitét, die auch durch internationale Institutionen wie die UNESCO und die
Generalversammlung der Vereinten Nationen befordert wurden.

Wihrend der Regierung Sarney (1985-1989) wurde das Kulturministerium (Ministério de
Cultura, MinC) zu einer unabhéngigen Institution und das Gesetz Sarney (Lei Sarney)
wurde verabschiedet, um finanzielle Mittel fur Kulturprojekte bereitzustellen. In der
Regierung Collor wurde das Kulturministerium dann im Jahr 1990 zu einem Sekretariat
degradiert; nach dessen Amtszeit wurde es jedoch wieder zum Ministerium erklart. Ab
dem Jahr 1995, in der Regierungszeit von Fernando Henrique Cardoso, wurden die
Tatigkeiten des Ministeriums durch das Gesetz Rouanet (Lei Rouanet) fest verankert, was
die Mittelbeschaffung verbesserte, eine Manahme, die sich in Ubereinstimmung mit der
neoliberalen Politik Cardosos befand.

Unter der Regierung von Luiz Inécio ,,Lula“ da Silva wurde im Jahr 2003 der Sanger und
Komponist Gilberto Gil zum Kulturminister; er belebte und definierte das Ministerium
neu. Gil erarbeitete eine Kooperation zwischen dem MinC und dem AulRenministerium
Itamaraty, um die brasilianische Kultur und ihre Verbreitung im Ausland zu starken, mit
dem Ziel, die Produktionskraft und kulturelle Diversitat Brasiliens zu prasentieren und die
Integration des Landes in eine globalisierte Welt zu beférdern.584

All diese MaBnahmen konnen als ein ,,Projekt” der Modernisierung angesehen werden, das
sich als Ziel setzt, fiir die Freiheit, Autonomie und Unabhangigkeit des Landes zu werben,
eingebunden in einen groReren Prozess der Internationalisierung und der Globalisierung.
Die konstruktivistischen Ideen, die ,,Ordnung in das Chaos bringen®, erneuern, die
Gesellschaft verandern und moderne Nationen aufbauen helfen, schienen die ideale
Bewegung darzustellen, um Brasilien im Veranderungsprozess zu konsolidieren. Ab den

1990er Jahren sollte die Globalisierung auf diese Weise dazu fiihren, die anderen

%84 Nach dem politisch motivierten Putsch und der Absetzung der Présidentin Dilma Roussef ist ein Symptom
der Krise, der alle brasilianischen Institutionen aktuell unterliegen, die Abwertung der Kunst und der
Kinstler, was zur sozialen Zerstérung beitrégt, die gerade im Land vor sich geht. Es bleibt nur zu hoffen und
abzuwarten, ob die Mobilisierung der Kunstler und Intellektuellen Ergebnisse erzielt, die eine zyklische
Erneuerung der Geschichte nach sich ziehen.
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Modernen der Dritten Welt zunehmend zu integrieren und die Interaktion zwischen
Zentrum und Peripherie in den Kunsten zu analysieren.

Der Entwurf der brasilianischen Moderne steht in unterschiedlicher Weise in Beziehung zu
den deutschsprachigen Lé&ndern, durch die Handelsbeziehungen und Aufnahme von
Emigranten, aber auch durch die besonders wichtige Beziehung zwischen den
Intellektuellen, die auf diesen beiden Achsen agierten. Sogar das Motto, mit dem das Land
sich wéhrend mehrerer Jahrzehnte zu identifizieren suchte, Brasilien: Land der Zukunft
(Brasil: Pais do Futuro) stammte vom judisch-6sterreichischen Schriftsteller Stefan Zweig,
der sich erstaunlicherweise nach seiner Ankunft in Brasilien, konfrontiert mit der
nationalen Realitdt, das Leben nahm. Deutsche Intellektuelle und sogar die deutsche
Regierung waren fur die institutionelle Gestaltung der brasilianischen Kunstszene sehr
wichtig, was auch an der Kooperation fiir die Biennalen von S&o Paulo abzulesen ist.
Betreffend den deutschen Einfluss auf den brasilianischen Concretismo ist es wichtig, tber
den stets zitierten Max Bill hinaus, die folgenden Protagonisten zu nennen: den
Kunsthistoriker Ludwig Grote, der in den 1950er Jahren einen Grofiteil der deutschen
Beitrége fur die Biennale von S&o Paulo organisierte; die Kunstlerin Mira Schendel, die
nicht direkt am brasilianischen Concretismo Teil hatte, aber deren Werk ihm tief
verbunden war; den deutschen Theoretiker Max Bense, Professor der Hochschule fir
Gestaltung in Ulm, der intensiv mit der Gruppe Noigandres zusammenarbeitete und die
Ausstellung verschiedener brasilianischer Kinstler in Deutschland organisierte; der
Tscheche Vilém Flusser, der wéhrend seines mehrjahrigen Aufenthaltes in Brasilien, wo er
an verschiedenen Fakultaten lehrte und intensiv an der intellektuellen Debatte des Landes
teilnahm, einen Grof3teil seines Werks auf Deutsch schrieb.

In den 1950er und 1960er Jahren gab es ein Interesse seitens der Institutionen, die
brasilianische Kunst in Brasilien und auf3erhalb auszustellen. Das Museu de Arte Moderna
von Rio de Janeiro bemihte sich seit seiner Grindung um eine Kartierung der
brasilianischen Kunst und ihrer Entwicklung sowie um ihre Verbreitung im Land und
aullerhalb. Die Ausstellungen sollten ein Bild von der brasilianischen Moderne schaffen
und verbreiten; die Exposicdo Artistas Brasileiros, eroffnet am 23. April 1952, ist in
diesem Zusammenhang symptomatisch. Die Zeitung O Correio da Manhd, dessen Besitzer
der Ehemann der Museumsdirektorin Niomar Moniz Sodré war, bewarb die Ausstellung.
Aus dieser entstand spater die Wanderausstellung brasilianischer Kinstler — brasilianische
Kunst der Gegenwart, die im Haus der Kunst in Miinchen im Jahr 1959 zuerst gezeigt

wurde und dann bis zum Jahr 1963 in verschiedene Stddte Deutschlands und andere
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europdische Lander kam. Die brasilianischen Botschaften der L&nder, in denen ausgestellt
wurde, und das AulRenministerium fungierten als Partner und Sponsoren. In den Katalogen
zu fast allen Ausgaben der Ausstellung gab es einen Einfuhrungstext, der die Idee einer
brasilianischen Moderne bestérkte, mit einer Kunst von innovativem und originellem
Charakter und dartiber hinaus mit der Betonung auf der Verbindung zwischen den Kunsten
und der bereits renommierten modernen brasilianischen Architektur.

In dieser Perspektive wird der Wunsch nach einer Verbindung zwischen den Landern
ausdrucklich gemacht. Die Ausstellung, die die grolen Namen des brasilianischen
Concretismo nach Europa brachte, 16ste bei den ausléandischen Kiritikern, die sich ber die
grolRe Anzahl an abstrakten und konkreten Werken wunderten, allerdings Befremden aus;
sie fragten sich: Wo ist der Brasilianer in dieser Kunst? Es fehlte ihnen der Exotismus, sie
waren durch die Préasenz des Konstruktivismus irritiert, eines Stils, der im Europa dieser
Zeit als Gberwunden galt, und daher sahen sie nichts, was innovativ oder typisch genannt
werden konnte, und waren also von der Ausstellung enttauscht. Der brasilianische Kritiker
Mario Pedrosa war Uber die Kritiken extrem verdrgert und schrieb in seinem Artikel
Critica da Critica aus dem Jahr 1959, dass die ausléandischen Kritiker provinziell seien und
in den Werken der Ausstellung nicht fanden, was sie an Anekdotenhaftem, Pittoreskem
oder Folkloristischem gesucht hatten. So fuhrte er an, dass lediglich der Wiener Kritiker
Jorge Lampe sich die Miuhe gemacht habe, zumindest die Grinde fir das Paradox
verstehen zu wollen.

Im Jahr 1960 organisierte dann Max Bill in Zirich die Ausstellung Konkrete Kunst, 50
Jahre Entwicklung, die eine Retrospektive auf die konkrete Kunst von den Anféangen der
Welt bis zu ihrem Entstehen unternahm. Diese Ausstellung zeigte Werke von 116
Kinstlern verschiedener Generationen und Lander, unter ihnen insgesamt 18, die dem
brasilianischen Concretismo verbunden waren. Die historische Ausstellung, die
chronologisch aufgebaut war, wollte die Entwicklung dieser Tendenz zeigen, die
Aktualitat der Bewegung und ihr Transformationspotenzial.

Eine weitere bemerkenswerte Ausstellung war Lygia Clark — Variable Objekte in Stuttgart
im Jahr 1964, die von Max Bense organisiert worden war, der in seinem Text fir den
Ausstellungskatalog tiefgehende Kenntnisse Uber die konkretistische und neo-
konkretistische brasilianische Kunst zeigte. Die Ausstellung zeigte das Werk Bichos der
bildenden Kunstlerin aus Brasilien. Trotz aller Beziehungen Benses zur konkretistischen
brasilianischen Bewegung loste die Ausstellung einen Schock aus in Bezug auf die

Konzeption von der Funktion jener Werke und folglich die Art und Weise, wie sie gezeigt
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werden sollten. Die Ausstellung war schon von Elisabeth Walther aufgebaut worden, als
Lygia Clark den Ausstellungsort erreichte, an dem Bichos von der Decke hing wie ein
Mobile von Calder. Lygia Clark war entsetzt und mit der Begrindung, dass dies ihre
Arbeit entstellen wiirde, ,,brachte sie in Unordnung®, was schon aufgebaut war, und musste
sich spater fur die Konsequenzen der Handhabung ihrer Werke verantwortlich zeigen.

In Sdo Paulo und Rio de Janeiro fand im Jahr 1977 die Ausstellung Projeto Construtivo na
Arte unter der Kuratorin Aracy Amaral statt. Sie sollte fir die Nachwelt die wichtige
Referenz zum Concretismo in Brasilien werden und der Ausstellungskatalog sollte noch
lange Zeit die wichtigste dokumentarische Quelle zur Bewegung darstellen, da die Artikel
aus den 1950er Jahren erst nach dem Jahr 2000 in groBen Mengen wieder zugénglich
gemacht wurden. Der Ursprung dieser Ausstellung war der durch den Kritiker Ronaldo
Brito geschriebene Essay tber den Neoconcretismo, der besonders auf Amaral einging und
weniger auf die konkretistische Kunst.

Im Ausstellungskatalog wurden Texte der Epoche présentiert, die den turbulenten Moment
der kunstlerischen Debatte reflektierten, wie die Auseinandersetzung zwischen den
Kinstlern aus Rio und aus Sdo Paulo. Wie der Name der Ausstellung zeigt, mit seiner
Referenz auf Britos Werk, wurde die der Bewegung zugrundeliegende Projektidee gezeigt,
die ein Ergebnis der historischen Umstande im Brasilien der 1950er und 60er Jahre war,
und der Beitrag des brasilianischen Konstruktivismus im globalen Kontext und Dialog mit
den wichtigsten Manifesten des internationalen Konstruktivismus. Amaral betonte die
Bedeutung der Architektur und des Wunsches nach einer Synthese der Kiinste, der sich in
dieser Periode gezeigt hatte. Sie bekraftigte auch die Bedeutung der Beziehung zu den
argentinischen Kritikern und die Rolle der Kritik ganz besonders flr diese Bewegung. Die
Ausstellung wurde widerspriuchlich aufgenommen und Iéste wiederum eine lange Debatte
zwischen den konkretistischen und neo-konkretistischen Kiinstlern aus.

Um die brasilianische Kunst ausgehend von ihrer Beziehung zu Europa zum jetzigen
Zeitpunkt zu untersuchen, musste im Forschungsprozess dem Rechnung getragen werden,
dass so sehr es auch einen Willen zum Dialog zwischen den Kulturen gibt, sich diese
Beziehungen doch als asymmetrisch erweisen. Das sich auf das Globale richtende
Bewusstsein der europdischen und US-amerikanischen Wissenschaftler ist letztlich mehr
Wunsch als Realitéat.

Durch die Krise der westlichen Moderne wurde eine Neuschopfung der Vision einer
globalen Welt notwendig. Und die brasilianische Kunst, wie die anderer ,,aufstrebender*

Lander, gewann in diesem Prozess an Sichtbarkeit, was wiederum zu einer Aufwertung der

375



»peripheren Kunst“ fiihrte. In Bezug auf die brasilianische Kunst war die Globalisierung
wichtig, denn sie verfestigte das Bild von einem modernen Land, das seit den 1950er
Jahren angestrebt worden war. Der Westen war zu einer Revision seines Kanons
gezwungen und dazu, den ,,Anderen* in ihn aufzunehmen. Eine Revision, die im Falle von
Brasilien, gewiinscht und durch das Land selbst stimuliert worden ist.

Die neue globale Situation und Starke der Kulturwissenschaften, des postkolonialen
Diskurses und der Transkulturation filhren zu einer Neudefinition der Partizipation der
bisher als peripher angesehenen Lander in der globalen Kunst und von deren Eigenheiten
und Traditionen, die bisher hdufig als folkloristisch und exotisch angesehen worden waren.
Diese neuen intellektuellen Positionen, in und auBerhalb von Brasilien, werden zu einer
Hinterfragung des Eurozentrismus fuhren und eine neue Positionierung und ein neues
Bewusstsein von der Wichtigkeit ihrer Kunst nétig machen. Haufig jedoch geschieht das
durch die Annaherung an eine periphere Bewegung mittels einem &hnlichen und durch die
zentralen Lander hervorgebrachten Modell, wie es im Fall der Analyse des
Neoconcretismo in Beziehung zum nordamerikanischen Minimalismus der Fall ist.

Ein weiterer hier relevanter Faktor war die Tatsache, dass reiche Sammler aus
Lateinamerika, Asien und Russland dazu Ubergegangen sind, massiv in Kunst aus ihrer
eigenen Region zu investieren. Im Fall von Lateinamerika hat die Sammlung der
Venezolanerin Patricia Phelps de Cisneros zu einer kunstlerischen Aufwertung der Gegend
immens beigetragen. Fir den Einfluss der brasilianischen Kunst war die an das Museum of
Fine Arts in Houston verkaufte Sammlung von Adolpho Leirner von grofiter Bedeutung.

Was die Aneignung der brasilianischen Kunst durch den Staat betrifft, um das Land
aufzuwerten, stellt die Investierung der brasilianischen Regierung in die Ausstellungen, die
die Frankfurter Buchmesse mit dem Schwerpunktland Brasilien im Jahr 2013 begleiteten,
ein gutes Beispiel dar. Diese Ausstellungen von Kinstlern verschiedener Generationen wie
Hélio Oiticica, Alex Wollner und zeitgendssischen Kinstlern, die dem Concretismo und
Neoconcretismo verbunden sind, wie auch die Ausstellung O Desejo da Forma, sind von
der Intention durchdrungen, ein Bild von Brasilien Uber die ublichen Klischees hinaus zu
zeigen, ein Bild von seiner Diversitét, Einzigartigkeit und produktiver Schaffenskraft, und
damit eine gleichwertige Partnerschaft mit den européischen Léndern zu entwickeln.

Die vorliegende Untersuchung moge dem Leser zeigen, wie es moglich wurde, den
Concretismo und Neoconcretismo mittels der durch Brito lancierten These vom
konstruktivistischen brasilianischen Projekt zu denken, und wie seine Elemente zum

Entwurf eines modernen Brasiliens beigetragen haben, das die Fihler nach globalen
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Tendenzen ausstreckt, aber seine eigenen Charakteristiken hat, was es zu einem attraktiven
Partner in der globalisierten Welt macht, beispielsweise durch seine Teilnahme beim G5-
Gipfel.>®®

585 Die Gruppe der wichtigsten funf Schwellenl&nder — China, Indien, Brasilien, Mexiko und Stidafrika -, die
G5, stellen einen Konterpart zur G8 dar, die die am héchsten entwickelten Lander und Russland vereint.
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