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DO CONCRETISMO

AO NEOCONCRETISMO:

DA DESUMANIZAGAO

AO ENGAJAMENTO*

VANIA MARIA FARIA FLORIANO DE CARVALHO

Resumo: o presente artigo tem por objetivo compreender as bases do Concre-
tismo e seu alinhamento a estratégia cultural brasileira nos anos 1950. Seu
momento de crise nos anos 1960 o fez convergir para o humanismo, o experi-
mentalismo e a subjetividade, antes abandonados em prol da racionalidade e
da objetividade resultando no Neoconcretismo. Essa leitura terd como aporte

o conceito de desumanizagdo da arte desenvolvido por Ortega y Gasset em
1925.

Palavras-chave: Concretismo. Neoconcretismo. Desumanizacdo. Engaja-
mento.

Brasil nos anos 1950 experimentou uma fase de intensa industrializa-

¢do, marcada pelo ufanismo desenvolvimentista do governo de Jusce-

lino Kubitscheck que entusiasticamente pretendia inserir o Brasil na
modernidade, mesmo que dependesse do capital estrangeiro. Com a intenc¢ao
de realizar um vasto programa de desenvolvimento econdmico, o presidente
abriu um concurso para a escolha do plano piloto da nova capital (1957). Bra-
silia foi construida a toque de caixa e pelas maos de Lucio Costa e Oscar Nie-
meyer, urbanismo e arquitetura coadunaram-se em prol de uma espacializagdao
do progresso, da racionalidade e do poder. A nova capital tornou-se referéncia
mundial de cidade moderna e racionalista; atraiu o olhar estrangeiro para a
nossa arquitetura que ja caminhava a passos largos em dire¢ao a modernidade
desde a década de 1930, com identidade prépria.

Também na década de 1950, a abstrac@o veio inaugurar na linguagem
artistica brasileira um novo ciclo de atualizacdes, ao rejeitar a tradi¢io e re-
nunciar a representacao do mundo natural. Assim, a nossa arte comecou lidar
com conceitos de arte moderna que deram inicio aos discursos concretos e ne-
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oconcretos. Em conformidade com o momento do milagre econdmico, essa vanguarda
passou a representar a promessa de uma nova visualidade para um novo pais. A arte
brasileira produzida até entdo, considerada moderna, que tivera seu auge no naciona-
lismo, tomou outro rumo, o do discurso social. Ao incorporar a abstracdo, a arte nacio-
nal cotejou principios éticos, estéticos e politicos e a intolerancia aos regionalismos e
as importagdes artisticas trazidas pelos novos museus e Bienais. Essa postura rompeu
com a prépria nacionalidade (ARANTES, 2004, p. 62; CANTON, 2002, p. 114; ZEIN,
2009, p. 2).

Por ocasido da construcdo da nova capital, cogitou-se uma possivel sintese das
artes, concomitantemente a evolu¢do do debate em torno da arte abstrata. Nesse senti-
do, estabeleceu-se o dilema entre funcionalismo, esteticismo e formalismo. Contudo,
nao se pode afirmar que a producdo arquitetdnica moderna brasileira e o Neoconcretis-
mo tenham mobilizado artistas e arquitetos sobre um encargo comum, porém, as afini-
dades entre tais experiéncias foram estabelecidas como desvios do racionalismo euro-
peu, entendido com redutivo e afastado dos individuos (ARANTES, 2004, p. 109-20).

Esse periodo pode ser considerado como um momento de maior afirmacio na-
cional da crenca nas possibilidades de desenvolvimento democratico. Brasilia repre-
sentou a abertura de um caminho para o futuro do pais € um rompimento com o pas-
sado. Nas artes plasticas entranhou-se a ideia de um projeto construtivo e o horizonte
tecnolégico. Os concretistas estavam plenamente envolvidos com essa euforia desen-
volvimentista e tomados pelo desejo de superar o atraso tecnoldgico e de alinhar-se aos
paises mais avancados. Percebeu-se nesse periodo uma possibilidade de didlogo entre
arte, arquitetura e cidade.

Contudo, o alcance da desejada modernidade se projetou em imagens emblema-
ticas, como as da nac¢ao ou da razdo plastica. A constru¢ao de uma identidade moderna
local e o surgimento de um projeto construtivo no Brasil perpassaram pela necessidade
de criar um novo vinculo com a vida, defendida por Waldemar Cordeiro em 1956, em
seu artigo, “O objeto”. O artista entendia a arte como uma realidade autdnoma, uti-
lizava materiais derivados da industria e buscava o sentido coletivo e compreendia a
necessidade de se realizar uma arte acessivel a todos (COSTA, 2002, p. 10).

Dessa forma, vé-se oportuno resgatar o olhar fenomenolégico de Ortega y Gas-
set sobre sua obra A desumanizacdo da arte publicada em 1925, na qual discutiu a
recém-chegada abstracio e a maneira de tornd-la mais compreensivel ao publico, ainda
muito preso as formas tradicionais. O autor tomou como recorte o periodo romanti-
co até as primeiras vanguardas do século XX, sobretudo o dadaismo e o futurismo.
Portanto, € sob a luz de Ortega y Gasset (2005), que se buscou percorrer o caminho
da abstracao na arte brasileira a partir do Concretismo e do Neoconcretismo. O autor
abordou a passagem entre o abandono das formas vivas e a tudo que é corpdreo, para
dar lugar as formas geométricas sem sentido e estranhas ao publico, do qual se exigiu
uma reeducacdo da sensibilidade. Ortega y Gasset aludiu a desumaniza¢do nao como
a categoria antropoldgica negativa e sim como desrealizacdo, isto €, a ndo “representa-
¢do0” das coisas pela arte no sentido de mimese. Para o autor, a arte desumanizou-se, ou
seja, desrealizou-se na medida em que a obra de arte ndo se via projetada a experiéncia
humana real, mas apenas a experiéncia estética.
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Embora o conceito de desumanizacio tenha sido criado por Ortega y Gasset ha
quase trés décadas anteriores ao nosso recorte temporal (os anos 1950 e 1960), ele é
pertinente por ser tomado pelo autor como instrumento para o entendimento da van-
guarda de sua época e nio para contrapd-la. Analogamente, as discussdes conceituais
e ideoldgicas como nacionalismo, subdesenvolvimento, dependéncia cultural e auto-
nomia da arte depararam-se com a renovacgdo da linguagem que também passou pelo
processo de desrealizacdo, iniciado com o Concretismo e posteriormente alcangou um
novo humanismo, no Neoconcretismo.

A proposito, o processo de desrealizacdo da arte abstrata brasileira encontrou-se
entre oscilacdes e impasses; os modernistas confrontaram-se com o fendmeno da insti-
tucionalizagdo, concomitante ao anseio do Estado de realizar seu programa de moder-
nizacao do Brasil. Porém, ainda que essa questdo seja vista como pano de fundo para
a reflexdo pretendida, se questiona se a ideologia desenvolvimentista dos anos 1950
abriu caminho para o concretismo brasileiro. E ainda, se a resisténcia ao regime militar
imposto nos anos 1960 fortaleceu o desenvolvimento de uma cultura engajada e poderia
explicar o recuo humanista diante dos postulados teéricos dos Concretos. Busca-se en-
contrar no ambiente cultural brasileiro a motivagdo para a penetracdo de uma vanguarda
construtiva, e alinha-la a estratégia cultural universalista apenas como a importacdo de
um modelo adaptado as circunstancias locais e a critica. Ou ainda, se serviu a emanci-
pacdo do pais perante suas tradi¢cdes colonizadas.

Portanto, as vanguardas, Concreta e Neoconcreta foram revistas neste artigo as-
sociadas ao contexto econdmico e politico do pais dos anos 1950 e 1960. Somadas a
algumas passagens pela arquitetura produzida nesse periodo, ainda que de forma rasa,
objetivou-se verificar afinidades entre tais experiéncias. Ciente da complexidade da
proposta, propde-se como fio condutor deste artigo a utilizacdo dos termos desumani-
zacdo e engajamento no sentido de demarcar o Projeto Construtivo no Brasil. A perti-
néncia deste estudo, embora implique no afastamento de pouco mais de meio século
das vanguardas construtivas brasileiras, ndo as tornam obsoletas no panorama atual,
quando volta e meia, contetidos discutidos naquele momento perpassam pelo debate de
um contexto urbano humanizado e equilibrado entre vida social, economia e politica.

Ademais, faz-se necessdrio atentar que, por se tratar de uma sintese, anunciam-se
aqui apenas algumas linhas gerais, visto que o estudo de trajetdrias particulares mere-
ceria ser objeto de uma andlise mais extensiva e extrapolaria os limites fisicos de um
artigo. As poucas referéncias individuais apresentadas t€ém o cardter mais ilustrativo e
nao o analitico, no sentido de elucidar a penetracao e o desenvolvimento dos conceitos
béasicos do bindmio Concretismo/Neoconcretismo.

O SENTIDO DE DESUMANIZACAO E ENGAJAMENTO NA ARTE CONCRETA
E NEOCONCRETA.

Uma febre de modernizagdo e de rejeicdo as tradigdes, bem como a renovacgao
de valores contagiaram nao apenas a nossa arquitetura, mas também as diversas areas
culturais brasileiras e, sobretudo, as artes pldsticas. E essas, a partir dos anos 1950,
tomaram o termo “ruptura” como alvo e igualmente como a suspensdo do ‘“‘espago
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organizado a partir da perspectiva”, rompendo com a ilusdo do real e, parafraseando
Bueno (2002, p. 10), a arte brasileira se viu frente ao desafio dos “50 anos em 5, no
sentido de romper com atraso cultural e a arquitetura ndao foi menos participativa nesse
processo. Dessa forma, o momento foi propicio para a revisdo e maturagdo da nogao
de moderno herdada dos modelos advindos da Semana de 22 e dos anos 1930 que,
gradualmente, se esgotavam.

Segundo Brito (1999, p. 35-6), até o contato com as primeiras formula¢des cons-
trutivas, ndo existia uma arte moderna no Brasil. De certo que, a influéncia do cubismo
sobre os nossos artistas, tais como Tarsila do Amaral, Di Cavalcanti, Cicero Dias,
Guinard e Portinari, entre outros, ndo provocou uma radical transformacdo em suas
producgdes, que ainda se mantinham enclausurados “[...] aos antigos esquemas de re-
presentacao”. Portanto, foi somente com a adocao de formulacdes construtivas que os
artistas brasileiros articularam com as transformacdes e rupturas operadas pela arte nos
esquemas dominantes, seja critica ou produtivamente.

Convém ressaltar que, a partir das primeiras iniciativas, as quais combinavam
modelos europeus com inspiragdo nacional e seu subsequente abandono, abriu-se es-
paco para a linguagem racional e abstrato-geométrica de cardter internacional. Nos
anos 1920, o desejo de atualizagdo e de escandalizar a burguesia conservadora acom-
panhou a mudanga da vida urbana focada na ideia de brasilidade. J4 nos anos 1950, as
mudangas giraram em torno de discussdes calorosas do pensamento construtivo e da
atuacdo da arte junto a sociedade.

Pode-se considerar que o espirito de um novo tempo foi fator determinante na
metropolizacdo de Sdo Paulo e também na introducdo de uma arquitetura funcional
e desprovida de ornamentos pelas maos de Warchavchick. Essa iniciativa, ndo ficou
imune a censura estética das autoridades e as dificuldades culturais e técnicas, admiti-
das pelo arquiteto como os principais entraves para a introdu¢do da nova arquitetura.
Com todas as suas contradi¢des, 0 anseio por uma arte moderna pulsava no cenario
paulista e, posteriormente, no carioca. Vale lembrar que a Revolucao de 30 e a ditadura
do Estado Novo, seja pela autopropaganda ou pelo desejo de igualar o Brasil com o
mundo civilizado, acabou por oficializar a moderna arquitetura em nosso meio, ainda
que apresentasse disparidade ou contradicio (ARANTES, 2004, p. 111-5).

A luta pela inovacao e aparente modernismo desencadeado nesse periodo pode
ser visto como “ritual de passagem” para a efetiva realizagdo do moderno a partir da
década de 1950. Para Koselleck (2006, p. 288), “a nova experiéncia de transicao se
caracteriza por duas noc¢des temporais: a diferenca de qualidade que se espera para o
futuro [...] e a rapidez com que o tempo presente se diferencia do passado.” Portanto,
no Brasil dos anos 1920, a ideia de modernidade entremeava as duas no¢des temporais
apresentadas por Koselleck. O reconhecimento da racionalidade técnica ndo fazia par-
te de nossa realidade integralmente, apenas era aguardada no horizonte, bem como, a
pretens@o da nossa arte em acertar o0 compasso com a modernidade.

De maneira idéntica, o processo de democratizac¢do do pais colocou fim ao Esta-
do Novo, possibilitando a Juscelino Kubitschek consolidar sua ambicao politica, bem
como perfazer os 50 anos almejados nos 5 anos de mandato. A construcao de Brasilia
representou um gesto de afirmacdo nacional, um futuro de expectativas. Concomi-
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tantemente, projetos urbano e arquitetonico inserem-se num projeto de nagdo. Brasi-
lia inaugurou uma nova época, na qual se planificou o espaco da cidade e tornou-se
abstrato ao valorizar as idealidades genéricas dos planos, por vezes, pouco atentos ao
lugar, ou seja, ao genius locis. Um novo tempo sé pode ser concebido depois que as
expectativas se distanciam de todas as experiéncias anteriores € 0 progresso torna-se a
matiz valorativa. Em sintese, a nova capital concretizou as vantagens utdpicas do urba-
nismo moderno; projetou a imagem de um novo Brasil e foi concebida como expressao
de uma época mais avancada (KOSELLECK, 2006, p. 322; ZEIN, 2010, p. 63-6).

Na pauta dos anos 1950 e inicio dos anos 60, as discussdes no plano estético es-
tavam mais atentas aos fatos do que aos discursos, quando ocorreu uma ruptura entre o
discurso e a obra. Paralelamente, a pretensa “unidade das artes” tornou-se uma sombra
do tema ideoldgico e politico de “identidade nacional” e como aponta Zein (2009, p.
3), arte e arquitetura nao podem ser colocadas em pé de igualdade e nem em “conse-
quéncia uma da outra [...] sem incorrer em grandes dissonancias de escala e de tom”.

Contudo, em setembro de 1959, Brasilia ainda em construcao, sediou o Congres-
so Internacional de Criticos de Arte. Um seleto grupo de intelectuais de diversos paises
colocaram em pauta o tema “Cidade Nova — Sintese das Artes” e entre os interlocutores
brasileiros destacaram-se Mario Pedrosa, organizador do Congresso e o critico Mério
Barata. Pedrosa atribuia a arte uma funcao de sintese e que somente a nova arquitetura
poderia seguramente realizar. Brasilia foi encarada por ele como a verdadeira “sintese
das artes”, ndo apenas numa dimensdao mais ampla que a simples colaboracdo entre
artistas, mas no programa moderno, no seu fundamento social e moral (PEDROSA
apud ARANTES, 2004, p. 109-19).

Todavia, talvez seja mais acertado falar em “integracao das artes” como preferia
Lucio Costa. Ele considerava vital a presenca do artista nos mais diversos ambitos da
vida cotidiana e a consciéncia plastica deveria fazer parte da concepg¢ao arquitetonica.
Afirmou ainda que a pintura e a escultura deviam integrar-se na composi¢do arquiteto-
nica, porém, ressaltava que esses elementos constitutivos sd@o dotados de valores plasti-
cos autdbnomos. Assim, ndo se podia falar em uma fusdo, sendo em uma integragdo das
artes e ao arquiteto caberia essa articulagdo (COSTA apud CAPPELLO, 2010, p. 294).

Ademais, no plano cultural também foram introduzidas inovagdes, como a Bossa
Nova e o Cinema Novo. Entre os intelectuais surgiram novas inquietagdes e o problema da
identidade nacional era uma questio consolidada. Naquele momento, a arte abstrata como
nocdo de pensamento e de constru¢dao mental se fez presente. A produgdo artistica, entdo,
pode ser considerada como aproximativa ao diminuir a distancia de tudo que nos deixaria
para trds (CANTON, 2002, p. 114; NAPOLITANO, 2006, p. 45; ZEIN, 2010, p. 108).

As questdes apresentadas até aqui validaram a inten¢@o dos precursores do mo-
dernismo ao pensar na unido entre arquitetura e inddstria como condi¢do sine qua
non a criacao de sociedade organizada de acordo com os novos tempos nos quais a
arquitetura e o urbanismo seriam preponderantes. Sob esse entendimento, a ciéncia
e a tecnologia tornaram-se presentes no concretismo brasileiro como ponto de vista
moderno e positivo diante do progresso, soma-se a isto o repuidio das vanguardas cons-
trutivas pelos temas nacionalistas. Esses posicionamentos configuraram-se como uma
tomada de consciéncia frente a linha de desenvolvimento da histéria da arte. Dessa
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forma, reconstitui-se o trajeto da abstragdo e do projeto construtivo brasileiros, em
cuja sequéncia o Concretismo e o Neoconcretismo s@o os alvos da interlocucdo que se
pretende estabelecer (BRITO, 1999, p. 42, 310-4, 2005; FAVARETTO, 2008, p. 39;
NAPOLITANO, 2006, p. 22-4).

Em relagdo a sua origem, a abstrag@o no Brasil € vista como um fendmeno decor-
rente da fundacdo dos primeiros museus de arte moderna no Rio de Janeiro e em Sao
Paulo (1947 a 1949), bem como das primeiras edi¢Oes da Bienal na capital paulista.
Esses acontecimentos evidenciaram o esgotamento dos principios que nortearam a arte
brasileira dos anos 1920 e a presenga de novos parametros de expressdo distanciaram
ainda mais o figurativismo fatigado. A mostra Do Figurativismo ao Abstracionismo,
organizada por Léon Degand, indicava que a abstracdo teria seu “desaguadouro ine-
vitdvel”. Dai em diante, a abstragdo promoveu a renovacao da linguagem brasileira
fundamentada na recusa da figuracdo e da representacdo naturalista/referencial da re-
alidade social. Essa renovacdo mais uma vez, orientada na linguagem internacional e
menos vinculada a contetdos nacionalistas, promoveu uma discussao, tanto em relagao
a producao local, quanto a internacional (BUENO, 2007, p. 66; FABRIS, 2002, p. 50).

Subsequentemente, se deu a formagdo da vanguarda de linguagem geométrica
em Sdo Paulo (Grupo Ruptura) e no Rio de Janeiro (Grupo Frente) com base nas for-
mulagdes construtivas de Max Bill, Calder e Mondrian. Sua adesao foi justificada pela
necessidade de uma arte moderna brasileira e de um projeto construtivo, presente em
nossa arquitetura. Desde os anos 1930, a arquitetura ocupava uma posi¢cao hegemonica
na evoluc¢do da cultura material do pafs, ainda que sua producao estivesse ligada a esfera
publica, aventava junto a arte abstrata a grande sintese almejada pelas vanguardas histé-
ricas e com parcimoOnia pode-se colocar lado a lado a estacdo de hidroavides de Attilio
Corréa Lima e as obras de Volpi, Lygia Clark ou de Dacosta (ARANTES, 2004, p. 105).

O Concretismo brasileiro, cujas propostas foram divulgadas a partir de 1952
pela revista Noigrandes, firmou-se nos anos seguintes como movimento ativo e in-
fluente. Foi lancado oficialmente com a I Exposi¢cdo Nacional de Arte Moderna de
Sdo Paulo (MAM). No mesmo ano, formou-se o grupo de artistas concretos em Sao
Paulo, liderado por Waldemar Cordeiro (1924-73) e constituido por Charoux, Geraldo
de Barros, Fejer, Leopoldo Haar, Saciolotto e Anatol Wladyslaw e iniciaram suas atu-
acoes de forma controversa com o manifesto “Ruptura”, que dava nome ao grupo. Na
época da exposicao de 1956, nomes como o de Geraldo de Barros, Lygia Clark, Hélio
Oiticica, Alfredo Volpi, Lygia Pape, Franz J.Weissmann e Ivan Serpa anunciavam a
polémica entre abstratos e figurativos e pregavam a objetividade, uma linguagem uni-
versal livre de subjetividade e emotividade.

E interessante lembrar que esses artistas exerciam atividades diferenciadas, tais
como, cartazista, publicitdrio, ilustrador e desenhista industrial. Fabris (2002, p. 50)
cogitou a hipétese de que a pratica profissional extra artistica sob orientagdes bem
diferentes da pintura, como o rigor e a economia formal, algo bastante raro na vi-
sualidade brasileira até entdo, tenham servido de ponto de passagem para uma nova
concepgao artistica.

Waldemar Cordeiro (1925-1973) nao fugia a regra, além de artista pldstico atua-
va como paisagista e como professor de paisagismo na FAU-USP e eventual colabora-
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dor de Jodo Batista Vilanova Artigas. De acordo com Amaral (2006, p. 150), o artista
“[...] acreditava na arquitetura e no paisagismo que praticava como uma possibilidade
de articulacdo entre arte e vida [...]”. Nesse sentido, o Concretismo possibilitou uma
reformulacdo na linguagem das artes visuais com incursoes nas artes graficas e no de-
sign. A propdsito, as correntes construtivas amadureceram e se vincularam ao processo
de industrializacdo local. Ressalta-se também que, nesse periodo, surgiu a primeira es-
cola de design, a Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI) (inaugurada em 1963,
no Rio de Janeiro) nos moldes da Bauhaus e da Escola de Ulm (BUENO, 2007, p. 52).

Na América Latina, o Brasil e a Argentina, em particular, fizeram da tradi¢ao
construtiva o seu projeto de vanguarda, rompendo com a figurag@o e o naturalismo. Os
artistas brasileiros encontraram no concretismo a renovacao e passaram a desenvolver
uma arte mais questionadora, ultrapassando as adesdes iniciais a este ou aquele movi-
mento, no compasso do novo momento da sociedade brasileira.

Como representante internacional da arte concreta, o suico Max Bill (1908-
1994) retomou o termo criado em 1930 pelo arquiteto holandés Theo Van Doesburg
(1883-1931). Este serviu para designar a tendéncia artistica que surgiu como evolu-
cdo do abstracionismo iniciado pelo cubismo. Apresentou-se com uma redefinicao do
conceito de abstracdo, ao qual Max Bill deu o sentido de uma arte construida objetiva-
mente e em estreita ligacdo matematica, baseada nos principios da Gestalt; rejeitando
individualidade, porém em beneficio do individuo. Doravante, o termo concreto tomou
o significado de um trabalho racionalista, integrado de forma positiva na sociedade e
concebido como problema central na constru¢dao do espaco.

Segundo Max Bill (apud BUENO, 2002, p. 11) a recolocacdo do problema da
bidimensionalidade como caracteristica da arte concreta foi pensada da seguinte forma:

[...] toda pintura antes considerada como uma superficie de duas dimensoes transforma-
se agora em aspecto e parte de um fenomeno pluridimensional, no qual o espaco real,
perpetuamente cambiante e o espaco psiquico se superpoem. Portanto, uma pintura ndo
é algo bi dimensional, jd que a concebemos em funcdo do seu efeito, de sua acdo — de

seu sentido — e ndo como um objeto fechado em si mesmo.

Diante desses novos apontamentos da arte, concorda-se com Brito (1999) ao
afirmar que a opg¢do pela arte concreta no inicio dos anos 1950, significou dar a arte
brasileira uma consciéncia de sua posi¢do na linha de desenvolvimento na historia
da arte. Pode-se assimild-la ndo mais como pura inveng¢do no campo da criacao,
mas sim como a manipulacdo de formas dentro de uma ordem de informacdes vi-
suais, de processos semioticos e de reestruturacdo das linguagens, abrindo um dié-
logo entre os artistas e o publico inserido em uma estratégia cultural universalista
e evolucionista.

A partir desse momento, romperam-se 0s esquemas convencionais ndo apenas de
representacio, mas de percepcao mediante aos olhos do publico perplexo e questiona-
dor, do qual se exigiu um novo exercicio frente a nova proposta, cuja a representagdo da
realidade constitui-se como pura ilusdo e a propria obra tornava-se o objeto em si. No
Brasil, ndo apenas o publico foi reticente a nova arte, como também Milliet, um dos
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nossos maiores criticos, € Méario de Andrade, que considerava o abstracionismo como
“intelectualista”, “contorcionista” e “‘egoista”. A hostilidade para com a abstracdo foi
explicada pela preocupag@o em renunciar uma tradicao, a do modernismo de cunho na-
cionalista (ARANTES, 2004, p. 60).

Pela nossa elite cultural circulou a desconfianga entre aqueles acostumados com
a estética ufanista do figurativismo nacional, pois viam na arte abstrato-geométrica
uma forma de alienacdo. A vertente geométrica teve seu maior respaldo apds a Bienal
de 1951. Paralelamente, sustentou-se a substituicdo da imagem do Brasil rural pelo
imaginario de um pais cada vez mais urbanizado e industrializado e ao artista a cons-
ciéncia de sua contemporaneidade.

Assim, a reducdo racionalista € matemdtica da forma rompeu o vinculo entre
artista-arte-realidade e o eixo de observacgao foi deslocado da relacdo do sujeito-artista
para artista-arte. E sob esse aspecto que se abre aqui um espago para retomar o pen-
samento de Ortega y Gasset (2005) e sobre sua reflexdo que gravitou sobre a nascente
arte moderna, entendida como uma arte para artistas € nao para a massa dos homens.

Ortega y Gasset considerou que a remocao progressiva da figura humana, en-
quanto tema central da obra de arte, e a abstragdo como puro objeto estético afastaram
a arte moderna da vida das pessoas, que ndo mais possui 0 compromisso de representar
ou imitar a realidade. O fil6sofo também ndo acreditava em uma arte pura e afirmou que
a tendéncia a purificacdo desta levou a eliminacdo dos elementos humanos existentes
na producao romantica e naturalista. Consequentemente, resultou no conceito de desu-
manizacao - termo que deu origem ao titulo de sua obra. Para o autor, a arte deveria ser
um elo entre a vida social e 0 homem; essas questdes colocou Ortega y Gasset frente
aos problemas de sua época. Ele deixou claro que o sentido de desumaniza¢@o ndo se
relacionava ao contetido das obras e sim, a questdo formal, isto €, a sua desrealizacao.

Ainda, segundo o fildsofo, havia sempre uma reag@o entre o sentido original e
as formas do passado. Se na Europa, os artistas modernos romperam com sua propria
esséncia historica, no Brasil, sobretudo na arquitetura, a reacio se manifestou em rela-
¢do ao passado recente, pois os arquitetos brasileiros mal dominaram a forma moderna
corbusiana e ja se lancaram a liberta¢do da sintaxe e do vocabuldrio recém-adquirido.
Para Ortega y Gasset a possibilidade do artista em acrescentar mundos novos e a utili-
zacdo de metaforas era proprio da organizagdo e da formagdao humana.

Se a nova arte ndo representava mais a vida cotidiana, era natural que as pessoas
ndo mais se reconhecessem nessas novas obras, pois elas se propunham como pura-
mente estéticas. O estranhamento se fez mediante ao abstrato e a recusa aos ornamen-
tos e as novas tecnologias. Também nao previu um futuro promissor para a nova arte,
pois poderia ndo ser representativa para o homem e, dessa maneira, estaria fora da vida
das pessoas. Além disso, a forma como a realidade atingia os individuos estaria ligada
ao modo como eles estariam inseridos nela.

Ortega y Gasset acrescenta ainda que caberia ao pensador resolver os problemas
de seu tempo e fazer aquilo que sua sociedade esperava explicar. Sob esse aspecto
entende-se que o Concretismo brasileiro, por meio de um discurso 16gico e racional,
estava completamente impregnado pelo processo da industrializacdo e urbanizacao das
principais cidades brasileiras. Sao Paulo e Rio de Janeiro sdo exemplos desse processo

. estudos, Goiania, v. 41, especial, p. 21-36, dez. 2014



. estudos, Goiania, v. 41, especial, p. 21-36, dez. 2014

e descortinavam uma possibilidade de emancipacdo estética e de rejei¢do ao “naciona-
lismo figurativista”.

A primeira vista, pode-se pensar que o conceito de “desrealizacio” de Ortega
Gasset seria um enfrentamento pessoal e negativo a arte abstrata. Contudo, sua inten¢c@o
era a de desvelar a oposi¢ao entre o bindmio realismo/desrealizacdo. A desrealizacao
na arte brasileira, que a priori enfrentou a acusa¢do de alienacdo para com as especifi-
cidades da realidade nacional, da populacdo e de seus costumes, representou uma nova
incursao na postura do artista em relagdo ao processo criativo. Assim, a expressao indi-
vidual foi abolida no contetido e também na liberdade de pesquisa e de experimentagcdo
plastica baseada em principios universais. Em tais termos, Pedrosa (apud AMARAL,
2004, p. 68) argumentou que a reflexdo sobre arte, linguagem, invencdo e logica da ex-
pressdo operaram-se em uma abordagem estético-epistemoldgica.

Ortega y Gasset para compreender a nova arte se aproximou de sua época, as-
sim como o Concretismo sob a lideranga de Waldemar Cordeiro apontou a dimensao
do artista planetario, compromissado com seu tempo, que se apresentava como um
artista-projetista, ordenador do espago para uma nova sociedade. Um novo programa
foi estabelecido para arte e instaurou-se um modo diferente de ver e de viver, aproxi-
mando a arte da vida (AMARAL, 2006, p. 150; FREITAS, 2007, p. 16).

A metafora como uma das principais indagacgdes orteguianas (2005, p. 64) foi
abordada como o mais radical instrumento da desumanizagdo da arte, mas nao o Uni-
co, e possibilitou ao artista dizer aquilo que ndo podia ser dito por outras formas de
expressao. A metafora foi posta como sustentagdo ao invés de adorno e possibilitou a
evasdo e a passagem do real ao imaginario. Como substancia, poderia ser utilizada ndo
para enobrecer e sim para empobrecer a realidade e, desta forma, a nova arte afastava
as pretensodes de transcendéncia. O proprio autor fez uso da metafora ao se referir a arte
realista como uma janela transparente interposta entre o publico e a obra de arte, ou
seja, o proprio homem era a janela aberta para a realidade. Como recurso linguistico,
a metéfora pode transformar o realismo em antirrealismo, porém ganhou autonomia
suficiente para se sustentar por si mesma.

A metéfora atrelada com a ideia de ruptura foi vista de forma plural na pro-
ducdo de Cordeiro, consecutivamente transitou pelas propostas vanguardistas: ex-
pressionistas, cubistas e abstratas informais. Em seguida, se tornaram geométricas
e sinalizaram sua adesdo aos principios construtivos. Como consequéncia, formu-
lou e assinou o Manifesto Ruptura em 1952, cujas bases de seu rigor construtivo
originaram-se da Gestalt, fundamentadas no estudo cientifico que regem as leis da
percepcao e do Neoplasticismo. O objeto ganhou autonomia, utilizou de materiais e
instrumentos derivados da industria e a reprodutibilidade deu um sentido coletivo.
Cordeiro filiou-se as ideias de Gramsci, do qual assimilou as convic¢des do papel
do intelectual em seu compromisso com as massas € a intima relagdo entre cultura
e acdo politica. Portanto, a metafora refletiu a dialética contraditéria e transforma-
dora na producio de Cordeiro ao abdicar-se da ideia de arte como representacdo e
compreendé-la como conhecimento.

O artista e os demais concretistas pregaram a necessidade de se realizar uma arte
acessivel a todos, na qual o carater autoral e decorativo daria lugar a uma acdo real de
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transformacao estética do mundo. O Concretismo se colocou como apresentagdo das coi-
sas a0 mundo ao invés de sua representacdo e € nesse ponto que se pode aproxima-lo do
conceito de desumanizacao, ou seja, da desrealizacdo apresentado por Ortega y Gasset
(COSTA, 2002, p. 10; FREITAS, 2007, p. 36-7).

Ademais, pode-se entender por desumanizacdo apenas o afastamento da arte da
vida vivida, do quotidiano compartilhado pelo homem como realidade imediata. Na
contemporaneidade é possivel perceber esse afastamento do homem comum da arte,
como também, ndo se pode retirar o cardter histérico da produ¢do humana que levou a
sua desrealizacdo. Por outro lado, a arte ao promover novas realidades e expandir seu
dominio sobre a realidade imediata, engaja-se aos novos projetos utépicos nos quais o
objeto artistico se espraia na realidade visivel e tangivel de nosso ambiente (PEDRO-
SA apud ARANTES, 2004, p. 152).

A extirpacdo da realidade, enquanto representacdo, rompe o aspecto humano e
desumaniza a arte. Sendo assim, o objeto ganhou autonomia e o idedrio construtivo
gerou a proposta de uma arte industrial. O grupo paulista apresentou uma obra caracte-
rizada pela producao seriada e por suas intengdes 6ptica-sensoriais. Além disso, explo-
rou novos sintagmas visuais no sentido de renovacgao e a possibilidade de comunicagao.

A partir das formas seriadas e repetidas, os concretos configuraram uma organi-
zacdo abstrata pela necessidade de trabalhar com elementos discretos, material mani-
puldvel e formalizacdo matematica, por conseguinte, uma arte construida segundo um
modelo objetivo.

Na arte concreta brasileira, o artista tornou-se um técnico que manipula dados da
informacao visual, identificado por Brito (1999, p. 42-43) como um designer superior
sujeito “as leis estruturais que regem a prética estética na sociedade burguesa”. Ainda,
de acordo com o autor, o concretismo brasileiro estava mais interessado na democrati-
zacdo da forma e na superagdo do atraso tecnoldgico e do irracionalismo decorrente do
subdesenvolvimento, do que numa inser¢do politica. Fazia-se a ressalva “de que todo
ato social é também politico, resta saber que espécie de politica”. A vanguarda brasi-
leira reagiu ao realismo regionalista que se manteve até os anos 1960 como presenca
quase dominante e apoiada pela esquerda oficial do pais.

O processo normativo concretista ecoou na producao de outros artistas brasilei-
ros e estabeleceu um dialogo nada pacifico com os artistas cariocas do Grupo Frente,
liderado por Ivan Serpa (1923-73). O Grupo Frente (1954) era composto por Aloisio
Carvao, Lygia Clark, Jodo José da Silva Costa, Vicente Iberson, Lygia Pape, Carlos
Val, Décio Vieira e Abranham Palatnik. Recebeu apoio do poeta Ferreira Gullar e a
orientagdo filosofica do critico Mario Pedrosa que relacionava em seus estudos a arte e
a sociedade. O interessante na composi¢cao desse grupo era a liberdade e a possibilida-
de de cada componente exprimir sua arte por meio das proprias experiéncias. O Grupo
Frente possuia caracteristicas particularizadas, como o uso subjetivo da cor e defendia
os principios concretistas, sem impedir a livre expressao figurativa.

Ao final da década de 1950, os embates entre os Grupos Ruptura e Frente torna-
ram-se mais acirrados e chegaram ao nivel da critica, numa série de artigos publicados
em nossos principais jornais. Nesses, Mario Pedrosa, Ferreira Gullar, Roberto Pontual
e Jayme Mauricio defenderam as posi¢des antidogmaticas do Grupo Frente. Nessa
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mesma €poca, Amilcar de Castro, Décio Vieira, Willis de Castro, Hércules Barsotti,
Franz Weissmann e Hélio Oiticica passaram a fazer parte do Grupo Frente, fundando
o Neoconcretismo, cujas questdes basicas existiam desde a I e IT Exposicao Nacional
de Arte Concreta, respectivamente em 1956 e 1957. Em 1959, formalizou-se a ruptura
entre os dois grupos e fez-se emergir a polémica no entendimento do trabalho artistico:
como produgdo ou meio de expressao.

O processo de desrealizacdo dos concretistas foi criticado pelo pensamento exis-
tencialista que buscou dar significado a producdo humana. Essa preocupacio gerou
uma crise de cunho existencial no Grupo Ruptura e marcou um novo direcionamento
na producdo de Waldemar Cordeiro que, a partir da década de 1960, advogou por
um novo humanismo. Essa crise poderia estar associada a tomada de consciéncia do
desenvolvimento do pais descomprometido com sua realidade politica e econdmica e
apenas alinhado com as tendéncias populistas. O questionamento da ideologia desen-
volvimentista promoveu a migracdo dos artistas concretistas para as novas tendéncias
artisticas e novas rupturas. O Neoconcretismo emergiu no centro dessa crise e repre-
sentou um conjunto de atitudes que tentavam, ora renovar, ora ultrapassar seu quadro
de referéncia (PASCOA, s.d.).

Cordeiro foi um dos artistas que promoveu a guinada mais radical entre o grupo,
ao passar das pinturas rigorosamente construidas a partir de preceitos mateméticos
para um tipo de producdo que refletia uma visdo mais ancorada nas reais condicdes
sociais enfrentadas no Brasil. Soma-se a i1sso um novo cenario na arte internacional,
com a introdu¢do de movimentos como o Pop e o Neorrealismo. Sua descrenca nas
utopias de fundamento tecnoldgico o redirecionou para as abordagens de cunho social
e de critica a alienacao do individuo ao consumismo imposto pelos meios de comuni-
cacdo de massas.

Politicamente engajado, Cordeiro sentiu o impacto do golpe militar e passou
a incorporar uma dimensao fortemente critica em seus trabalhos, como em Popcreto,
Popcritico ou Subdesenvolvido (1964). O artista habilmente superou a caracteristica de
“arte sintatica” da produc¢do concreta pela “arte semantica”, o que possibilitou a apro-
priacdo de elementos da realidade. Seus objetos incitavam a participa¢do do fruidor na
defini¢do do seu sentido e 0 humanismo foi retomado como forma de sensibilizac¢do do
trabalho da arte. A fotografia foi integrada ao trabalho de Cordeiro como possibilidade
contestadora aos valores instituidos e como leitura direta da realidade, dispensando a
representacao abstrata. Contudo, a fotografia ndo foi tratada pelo artista como imagem
figurativa e sim como simbolo visual. Naquele momento, o debate entre abstracionis-
mo e figurativismo tornou-se uma questao superada para Cordeiro. A morte prematura
do artista (1973) pos fim a sua mais recente empreitada. O objeto era superado como
fim da expressdo estética e serviu de passagem para experiéncias comprometidas com
a coletividade. Na artednica, o conceito era a for¢ca motriz de sua producao por meio
de novas tecnologias, como computadores e outros meios eletronicos e cibernéticos
(COSTA, 2002, p. 11-5).

Entre os membros do Grupo Frente comungava-se a recolocagao do homem como
ser no mundo, porém a recuperagdo do humanismo se deu em duas vertentes: a primeira
que tomava o caminho da sensibilizacdo do trabalho artistico em parceria com a produ-
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cdo industrial e representada pelos artistas Willys de Castro, Franz Weissmann, Hércu-
les Barsotti, Aluisio Carvao e com ressalvas, Amilcar de Castro. A segunda, mais radical
nos postulados construtivistas, colocava em xeque o estatuto vigente sob a forma de
dramatizacdo do trabalho e caracterizada pela producao de Oiticica, Clark e Lygia Pape.

O ponto em comum entre ambas seria a critica frente ao mecanicismo da produ-
¢do concretista. Os neoconcretistas romperam com a ideia de objeto e sob uma aborda-
gem fenomenoldgica resgataram o humanismo, o experimentalismo e a subjetividade,
colocando em contraposicdo o processo desumanizador iniciado pela tendéncia abs-
trata. Essa postura exigiu uma nova sensibilidade por parte do publico ao permitir a
manipulagdo de objetos interativos (BRITO, 2002, p. 55-68, 94-5).

Conforme Milliet (2002, p. 400), o conhecimento dos neoconcretistas nao se li-
mitou a epistemologia concretista, ou seja, um sistema de causa e efeitos sobre a arte e
sim a poética como meio de superar o reducionismo. Além disso, capacitou o trabalho
artistico a transcender sua materialidade pela criacdo de novos significados continua-
mente renovados, como possibilidade de integracao entre o artista, a obra e o publico.
Ainda que as figuras geométricas sejam o ponto de partida para os neoconcretistas,
foram libertadas e tornaram-se mais sensiveis, mobilizando o corpo como agente da
percepg¢do. Por outro lado, essa atitude foi interpretada como uma espécie de regressao
pelo retorno do ideal da “arte pela arte” e abandono da arte funcional, sua atuacao se
deu de forma quase marginal (FARIAS, 2007, p. 401; KAMITA, 2010, p. 224-7).

Portanto, 0 humanismo neoconcreto nao foi movido pelo resgate mimético da
arte realista, como apresentado por Ortega y Gasset, cujo deleite para com a arte nao
exigia uma sensibilidade artistica e sim uma acomodacao visual. Nela a remodelagdo
do mundo se torna indesejdvel, sob o risco de embacar a transparéncia de sua janela.
Com a desumanizacdo, a forma penetra no conteido e ganha privilégio em relacio a
este. Nao cabe mais a transparéncia, mas sim a opacidade.

O Neoconcretismo adquiriu sua importancia na arte brasileira ao conquistar uma
autonomia mais ampla mediante aos modelos culturais dominantes. Sua producao nao
era submetida as injung¢des politicas imediatas e nem ao plano ligado diretamente ao
processo de desenvolvimento do pafs. Os neoconcretistas entendiam que arte ndo po-
dia ser instrumentalizada e, embora compreendida como uma atividade cultural globa-
lizante, teria que atrelar-se na relacdo do homem com o seu ambiente.

Concomitantemente, a arquitetura moderna, de forma mais precoce, e o Neo-
concretismo foram considerados como desvios do racionalismo europeu e partem da
mesma fonte: o concretismo suico. Essa questdo desviante em nossa arquitetura brasi-
leira ndo ficou imune as severas criticas de Max Bill. Ele a acusava pelo individualis-
mo formalista, pelo desdém ao funcionalismo, bem como a proposta social do projeto
moderno e fez de Oscar Niemeyer o seu alvo principal. A plasticidade arbitraria e a
falta de densidade social, sobretudo dos arquitetos cariocas de 1930-1960, abalaram
o fundamento da arte concreta como universal e a plena identidade entre idealismo e
objetividade da forma geométrica (KAMITA, 2010, p. 224).

Max Bill alertou para o risco de um academicismo antissocial e a ocorréncia
diametralmente oposta ao espirito que animava a arquitetura como arte da construcao
social e que os elementos fun¢do, construcdo e forma teriam que estar em perfeita har-
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monia. Em nossa arquitetura, a licenca poética libertou a geometria e entrou em em-
bate com a ditadura do angulo reto e seguiu na contramao do funcionalismo ortodoxo.

Deslocando do espaco carioca para o paulista, pode-se identificar alguns pontos
de contato entre o concretismo e os arquitetos paulistas quanto a rejei¢do do ‘natural/
figurativo/regional’. De acordo com Zein (2009, p. 4), o nascente brutalismo paulista
explicitou a racionalidade estrutural e material e teve Vilanova Artigas como um dos
mais importantes mestres.

Em outro texto, Zein (2010, p. 75-84) afirmou que a emergente arquitetura bru-
talista ndo se identificou totalmente com tendéncias arquitetonicas mundiais. A tensao
nesse momento ainda pesou sobre a questdo identitdria em um panorama mais ma-
niqueista entre polaridades “esquerda-direita, dependéncia-independéncia”. De forma
habil, Artigas buscou superar o impasse ao afirmar que a arquitetura moderna como
patrimdnio cultural humano teria o estatuto salvaguardado de completa autonomia.
O brutalismo € citado aqui apenas para ilustrar que a arquitetura paulista respondeu ao
espirito da época e foi renovada, em que pese a racionalizacdo dos processos constru-
tivos; a questao da influéncia foi um fato menor se entendida como livre escolha pelo
criador e quando afastada da subordinacdo estrita.

Nesse interim, a nossa modernidade atingiu um outro estdgio. A arte brasileira
discutiu a sua prépria producdo em paralelo a internacional. O golpe militar colocou
em xeque o poder da abstracdo, por outro lado, “[...] as linguagens construtivas dei-
xavam como legado um compromisso com a experimentacao que se prolongava para
além das questdes formais” (BUENO, 2007, p. 67).

CONSIDERACOES FINAIS

As questdes aqui apresentadas distanciam-se de uma abordagem tedrica expres-
siva, mediante a complexidade que o tema representa para os anos de 1950 e 1960.
Grosso modo, o Concretismo simbolizou o progresso almejado por Jk e Brasilia tor-
nou-se o dpice do seu Plano de Metas e, a0 mesmo tempo, 0 impasse ao trazer a tona
questionamentos sobre o cardter e a fun¢do das artes.

Nesse contexto, a abstracio foi a condi¢ao sine qua non para a arte moderna, sobre-
tudo no caso brasileiro, para que se desenvolvesse o Concretismo isento de qualquer fi-
guracdo ou imitacdo da realidade imediata, reagindo contra todas as vertentes subjetivas.

A referéncia ao conceito de desumanizacdo de Ortega Y Gasset que deu a en-
tonacdo desse estudo, foi tomada como uma provocacao para entender que tanto nas
artes pldsticas, quanto na arquitetura, a desrealizacdo tramitou entre o imagindrio iden-
titario, ora alinhando ao projeto construtivo nacional, ora criticando o seu carater uté-
pico. Nesse sentido, artistas e arquitetos aproximaram-se do formalismo decorrente da
arte concreta como uma atitude moderna, positiva e aliada ao progresso. Ainda que os
concretistas intencionassem uma participacao sensorial do espectador, a expressao foi
entendida como algo ndo determinado pela estrita manipulacdo de informagdes visu-
ais, sobretudo na visdao neoconcreta.

Assim, o Neoconcretismo recuperou a sensibilidade em meio a crise instalada na-
quele momento e fez emergir a tomada de consci€ncia ante o desvio mecanicista e o cien-
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tificismo concreto. A partir dai, o experimentalismo norteou a producdo artistica € como
um exercicio de liberdade e de forma engajada nas questdes prementes daquela época.
O Neoconcretismo recuperou a nocao de subjetividade em contraponto a subjetividade
concreta.

As interlocugdes propostas neste estudo perpassam pelo campo da estética, da
ética e da politica. A ruptura tornou-se a palavra de ordem, tanto na introduc¢ao do Con-
cretismo, como em sua superacdo, quando o Neoconcretismo causou uma fissura no
projeto construtivo brasileiro. O legado deixado pelo Concretismo e Neoconcretismo
estende-se para além de questOes formais e as inflexdes sobre a civilizagdo mecanicis-
ta e funcionalista contribuiram para a retomada da humanizagdo e da recuperacio do
sensivel em relacdo a arte e a arquitetura.

FROM CONCRETISM TO NEOCONCRETISM: FROM DEHUMANIZATION TO
ENGAGEMENT

Abstract: this article aims to understand the basis of Concretism and its aligning
to the Brazilian cultural strategy in the 50s. Its moment of crisis in the 60s made
it converge to humanism, experimentalism and subjectivity before abandoned in
favor of rationality and objectivity resulting in Neoconcretism. This reading will
take as contribution the concept dehumanization of art developed by Ortega y
Gasset.

Keywords: Concretism. Neoconcretism. Dehumanization. Engagement.
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