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I. O PROBLEMA

Este ensaio insere-se no contexto de uma ampla pesquisa cujo objetivo geral ¢
apreender, sistematizar e problematizar historicamente as relagdes sociais de produgao
artistica e o ensino de arte no Brasil. A pesquisa busca compreender, mediante o método
da economia politica, quando e sob que condi¢des gerais e especificas tais relagdes
entram em contradicdo com as forcas produtivas na dindmica do desenvolvimento
capitalista no pais, e em que medida, sob influéncia da produgdo artistica corrente, o
ensino de arte subordina-se ao t¢los estético da fracao de classe dominante.

O recorte aqui proposto pretende problematizar as condigdes histéricas objetivas
da produgdo artistica vanguardista das Tendéncias Construtivistas' na arte brasileira na
década de 1950 e nos primeiros anos da década seguinte. Para tanto serdo analisados as
suas insercoes no contexto das relagdes de producdo no periodo assinalado. Neste
sentido, a premissa central orientadora do estudo ¢ a de que, em conjunto, as ideologias
estéticas das Tendéncias Construtivistas representam um esfor¢o de ajustamento
teleoldgico do Sistema de Belas-Artes® as novas diretrizes emanadas da fragdo burguesa
industrial no alvorecer do projeto desenvolvimentista dos anos 50. Conforme veremos
mais adiante em III, foi considerando a natureza das propostas que presidem o esforco
daquelas tendéncias que encontramos o titulo do presente ensaio: “do cérebro para os
olhos”.

O pressuposto adotado no estudo ¢ o de que, no Brasil, dado o carater

dependente, desigual, patrimonialista e concentrador do seu desenvolvimento, as

* O estudo produzido integra-se ao grupo Trabalho, arte e educagiio coordenado por mim na linha de
pesquisa o Mundo do Trabalho e a Formagdo Humana do Neddate - Nucleo de Estudos, Documentagédo e
Dados sobre Trabalho e Educacio.

! Por Tendéncias Construtivistas entenda-se a representagiio social dos dois principais movimentos de
vanguarda presentes no meio de Arte no Brasil nos anos 50: o Concretismo e o Neoconcretismo. Cf.
AMARAL, A. (1977).

% Por Sistema de Belas-Artes (SBA) entenda-se a forma de organiza¢io e funcionamento sistematico do
meio de arte. A condicdo de existéncia do SBA ¢ manter e controlar o capital cultural da classe
dominante. Sua tarefa principal é identificar, classificar e qualificar um objeto quanto ao seu valor
artistico segundo um conjunto de pardmetros e critérios teleoldgicos previamente definidos. Tais
parametros e critérios sdo, portanto, os elementos objetivos e subjetivos que entram na composi¢do do
télos estético mediante o qual as metas culturais elaboradas pela classe dominante (ou de uma fracao no
seu interior) sdo perseguidas. Depreende-se disso a importancia fundamental do Sistema na formulac¢do
de diretrizes e/ou parametros para a educagio estética.



periddicas crises da arte reforcam o aparato classista do SBA, promovendo a ampliacao
do seu controle sobre o trabalho artistico e, por conseguinte, sobre o capital cultural da
classe dominante’. Ora, na medida em que o projeto desenvolvimentista brasileiro
impunha o ajuste do ideario conservador do SBA ao novo télos que se apresentava no
contexto da luta politica entre as fracdes de classe da burguesia, evidenciava-se a
necessidade de alinhamento daquelas vanguardas artisticas ao projeto mencionado.
Considerando o problema por este angulo o ensaio em tela associa-se aos estudos das
problematicas do desenvolvimento cultural brasileiro sob o modo de produgao
capitalista e da luta de classes no Brasil desenvolvidos por Sodré (1976; 1981), Gullar
(1984 e 1989), Coutinho (2000) e Lessa (2000), dentre outros.

Finalmente, justifica-se a sua insercdo no ambito dos estudos da relagao
Trabalho-Educacdo na medida em que se observa na tradi¢ao educacional brasileira em
geral, e em particular nos estudos sobre a arte € o seu ensino um tipo de visdo na qual o
artista e o aprendiz sdo apreendidos e apresentados como sujeitos desencarnados das
relagdes sociais de produgdo. Com efeito, nos estudos desenvolvidos por Campofiorito
(1983), Barbosa (1978 e 1998), Morais (1979 e 1992) e Pontual (1987) dentre outros,
temas relacionando o trabalho produtivo e o conhecimento estético, o trabalho
improdutivo e o ensino de arte sdo simplesmente negligenciados ou abordados de forma
periférica. Abordando as tematicas da continuidade e da descontinuidade nas artes
pléasticas e/ou no ensino de arte no Brasil como meras antinomias estéticas e/ou
lingiiisticas®, suas analises desprezam fatores determinantes para a compreensdo da
relacdo Trabalho artistico-Educacdo. Dentre outros, por exemplo, o tipo de
subordinagdo das relacdes de producao artistica aos interesses da classe dominante e a
transformagao da forma geral de mercadoria da obra de arte em mercadoria arte. Por
conseguinte, a apreensao dialética das continuidades e descontinuidades historicas das
relacdes de producdo artistica face ao Sistema de Belas-Artes fica seriamente
prejudicada, generalizando no imaginario social a idéia de que o trabalho artistico ¢ algo
apartado da vida social ou, como ¢ comum, privilégio de alguns poucos iniciados ou

tocados por algum “dom divino”.

3 Vale assinalar que nos paises onde historicamente as artes plasticas detém forte presenca social, dentre
outros, no continente americano México, EUA, Colombia e Argentina e, na Europa, Holanda, Franca,
Italia e Alemanha, esse controle ¢ significativamente mais disperso, distribuindo-se de forma mais
equanime pelos segmentos médios da sociedade.

* Dentre outras antinomias que tradicionalmente sio utilizadas para explicar as “rupturas”, cite-se como
exemplo: arte académica x arte moderna; arte figurativa x arte abstrata; arte moderna x arte pés-moderna;
cubismo x concretismo, o ensino académico ¢ a arte-educacio etc.



Portanto, o desafio que se impde € produzir uma reflexdo tedrico-critica contra-
hegemodnica que busque sistematizar a trajetéria histérica da producdo artistica
relacionando-a com a trajetoria histérica do ensino de arte no Brasil.

O ensaio esta sistematizado em torno de dois eixos de abordagem. No primeiro
deles, com base em Hobsbawm (1995), Argan (1992) e Konder (2002), procuro
apresentar sob a forma de uma nota comentada de que modo a burguesia européia e
norte-americana, em especial a fracao industrial mais progressista, transformou uma arte
“ideoldgica” e politizada num canone do tipo humano moderno. No segundo eixo, com
base em Amaral (1977 e 1984), Pedrosa (1977), Gullar (1977, 1984 e 1989) e Brito
(1977) procuro abordar o objeto deste ensaio. Isto ¢, o papel desempenhado pelas
Tendéncias Construtivistas na Arte Brasileira em meio as relagdes sociais de produgao
na década de 1950°. Nesse eixo de abordagem detalhamos a premissa acima enunciada ¢
analisamos as questdes especificas apontadas no subtitulo do ensaio, isto ¢, trabalho de
arte, classe e educacao.

Para concluir o ensaio, face as comemoragdes da passagem de uma década do
PCN-Arte (1998), considerando a emergéncia e a urgéncia do debate em torno do tema
“arte como producdo de valor”, farei um breve comentario a proposito da questdo
trabalho de arte, classe e educagdo. Finalmente, ap0s as referéncias bibliograficas dispus
dois quadros sobre a arte moderna para ajudar o leitor a se orientar em meio a sua

intensa movimentagao no século XX.

II. DA ARTE POLITIZADA A CADEIRA EMPILHAVEL

No ultimo quartel do século XIX, a expansao da ideologia burguesa na esfera
cultural se encontrava em grande parte limitada pelo estagio de desenvolvimento das
forcas produtivas e pelo controle centralizador exercido pelos Estados nacionais, cujas
caracteristicas politicas e juridicas ainda os mantinham presos aos mesmos vicios do
velho regime aristocrata. Ja proximo a virada para o século XX, a difusdo de numerosas
descobertas cientificas abrangendo as mais diversas areas da atividade humana se fez
acompanhar de igual quantidade de invencdes e inovagdes tecnoldgicas aplicadas nao
apenas a industria, mas a quase todos os setores produtivos, da agricultura ao comércio
e aos servicos bancarios. Novas matrizes energéticas, como a luz elétrica e o petrdleo
passaram a ser utilizadas impulsionando de forma violenta a economia. Um novo

regime de acumulagdo, o fordismo, baseado na producdo em série de artefatos

> Vernota 1.



industriais, de automodveis ao vestudrio, altera o equilibrio das forgas produtivas e
reorienta a disputa no interior das relagdes de producgdo, e, na medida em que a
burguesia industrial alcancava a hegemonia naquela disputa, evidenciava-se a
necessidade de reconstruir o #élos a ser perseguido pela sociedade®.

Se o desenvolvimento das forcas produtivas adequado ao novo regime de
acumulacdo encontrara na sobreposi¢do de imagens positivistas, como, por exemplo, a
“ordem hierarquica”, a “disciplina produtiva” e o “progresso cientifico e tecnologico”
os elementos constituintes do novo télos, na esfera cultural muita coisa ainda precisava
ser feito para construir algo correspondente. Ainda que de forma precaria e incipiente os
idedlogos do Capital observando a expansdao do consumo de mercadorias previram que
o caminho a ser trilhado passava pela fetichizacdo da vida social. E, sendo assim,
retomar as antigas licdes de Schiller e de Hegel e atualiza-las no novo contexto onde a
mercadoria passara a reinar, tornara-se uma tarefa urgente na educagdo estética do
homem moderno’.

Cabe observar que nao deixa de ser curioso o fato deste ponto da agenda do
Capital industrial ter se tornado o vértice para onde convergiu o pensamento estratégico
de seus agentes ideoldgicos e os impulsos radicais das vanguardas artisticas
ideologicamente alinhadas com os movimentos politicos revoluciondrios de esquerda.
Para tanto, dois aspectos cabem ser observados: de um lado, contribuia o fato de a
existéncia cotidiana dos individuos no meio urbano nas ultimas décadas do século XIX
ter-se tornado bastante agradavel se comparada com o passado recente; de outro lado,
contribuia o desejo comum da burguesia ndo filistina e da intelligentzia pequeno-
burguesa, incluindo jornalistas, publicitarios, gente de moda, escritores, musicos e
artistas, de romper com a hegemonia académica no interior do Sistema de Arte, sendo

necessario para este fim operar uma verdadeira revolugdo na linguagem das artes®.

% Sobre o conceito de télos ver RODRIGUES, J. (1998).

7 Schiller, em 1793-4, ¢ Hegel, em 1829-0, publicariam, respectivamente, 4 educagdo estética do homem
(1989) ¢ Ligoes de estética (1977). Em comum, ambos traziam a preocupagdo de pensar a arte como “a
for¢a que esta na base de nossa humanidade moral”, isto é, capaz de reformar a cultura e revolucionar a
subjetividade. . Neste sentido, a finalidade da verdadeira arte seria a de educar esteticamente a burguesia
alema, elevando-a ao patamar das ciéncias forjando o seu estatuto teleoldgico. Possivelmente eles
ficariam horrorizados com o pragmatismo desses agentes da ideologia burguesa.

¥ Por conveniéncia formal e logica dialética utilizei aqui “burguesia ndo filistina” no lugar de “elites
cultas”. A rigor ambas conduzem a mesma nogao, isto €, segmentos de classe de espirito sofisticado e
elevado. A conveniéncia se faz necessario sobretudo porque faco referéncia a um ponto de convergéncia
da burguesia e da pequena-burguesia, e, neste sentido, quis deixar claro que o que os distingue (mas nio
os une) dos “burgueses filisteus” ¢ precisamente a qualidade daquele espirito.



Quanto ao primeiro aspecto ressalte-se que desde o final da reurbanizagdo e
saneamento das mais importantes cidades européias, por volta da década de 1870, os
segmentos emergentes da classe média ndo tinham mais que conviver com os pobres e
0s miseraveis, estes empurrados para a periferia juntamente com os animais de tragdo e
o cheiro do cocd. Do chdo erguiam-se elegantes prédios de varios andares emoldurados
por cartazes de publicidade portando antncios de alimentos exoticos, bebidas finas e
viagens sofisticadas substituindo os velhos e decadentes sobrados da heranca medieval.
Os jornais reforgavam a necessidade extraordinaria de consumo de mercadorias € o
cinema, desde o seu nascedouro, em 1895, se encarregava de “distrair” as massas
operando mensagens subliminarmente’. Extasiada, a burguesia em geral ainda em
grande parte impregnada pelo gosto aristocratico por falta de uma identidade cultural
propria, assistia a emergéncia da moda, dos penteados, dos perfumes, do design de
moveis, de lougas, de talheres e de toda a sorte de artefatos domésticos e de uso pessoal.
Em cada um e em todos esses aspectos da vida cotidiana o “tipo humano burgués”
(Konder, L. 2000) apreendia diligentemente a mudanga do télos estético-cultural’.

Quanto ao segundo aspecto, note-se que, em 1914, inovacdes formais criadas
pelas vanguardas artisticas formavam um extraordinario conjunto de ismos colocando
em evidéncia “praticamente tudo que se pode chamar pelo amplo e indefinido nome de
modernismo” (Hobsbawm, E., 1995, p. 178)". Tal conjunto em torno dos quais
gravitava um grande nimero de artistas — alguns ja famosos como Matisse e Picasso —
havia exacerbado o imagindrio estético-cultural da burguesia ndo filistina e da
intelligentzia pequeno-burguesa, contudo sem chegar a escandaliza-las ao ponto de uma
rejeigdo '>. Muito pelo contrario, tais inovagdes foram em grande parte absorvidas com
ansiedade pelo segmento culto e cosmopolita das classes médias, devendo-se,
fundamentalmente, aos jornalistas, publicitarios e marchands a tarefa de agenciar para o

circuito artistico do moderno mercado de arte a parcela do grande publico urbano que

? Sobre a nogdo de “distragdo” no cinema ver BENJAMIN, W. (1985).

' Vale sublinhar que a produgio cultural desse novo mundo ndo se restringe aos ricos. Contrafagdes
baratas desse universo de consumo sdo produzidas para atender a pequena burguesia das classes médias
urbanas, expandindo o télos estético para todos os segmentos sociais.

""Ver Quadro 1.

12 Para Hobsbawm os maiores escandalos foram provocados pelo dadaismo (1914) e pelo surrealismo
(1924), tendéncias vanguardistas que prosperaram de fins da década de 1910 até o final da década
seguinte. A produgdo artistica e tedrica destas vanguardas deixava claro suas afinidades com o
pensamento politico revolucionario de esquerda, sobretudo com as tendéncias anarquista (dadaismo) e
comunista (surrealismo).



ainda se mostrava desconfiado e reticente”. Atuando como intelectuais organicos da
fracdo burguesa interessada na expansdo e intensificacdo da industrializa¢do, aqueles
agentes apreendiam que tais inovacdes traziam a marca da criatividade e vitalidade
burguesa desde a sua origem mais remota', algo que havia sido negligenciado tanto
pelo burgués filisteu quanto pelos segmentos conservadores ainda impregnados pela
cultura e pelo gosto da aristocracia decadente”.

Assim, em 1915, quando as “esqueléticas construgdes tridimensionais”
construtivistas (Idem, p. 179) fazem sua estréia no circuito artistico o fato ndo se
constituiu numa verdadeira surpresa (ver quadro 1). Antes, pelo contrario, por suas
caracteristicas formais o evento foi reverenciado pela esquerda na medida em que
manifestadamente rompia ideologicamente com a tradi¢ao da linguagem académica, e,
também, por suas caracteristicas estruturais rapidamente foi adotada pelo Capital

industrial'®. Sobre isso comenta Hobsbawm ironicamente;:

[...] a famosa cadeira tubular de Marcel Breuer (1925-9) trazia
uma enorme carga ideologica e estética. Contudo, iria abrir
caminho para o0 mundo moderno ndo como um manifesto, e sim
como a modesta mas universalmente util cadeira movel
empilhavel (1995, 184).

O conjunto das profundas mudangas ocorridas em todas as esferas da vida social
que se estenderam a partir do fim da Segunda Guerra Mundial ¢ apreendido por alguns
importantes autores de corte marxista, como Fredric Jameson (1996; 2006), Perry
Anderson (1998), Terry Eagleton (1993) e David Harvey (1993), dentre outros, como
passagens ou deslocamentos no interior de tudo o que nos ultimos noventa anos se
convencionou chamar de modernidade. Ocioso seria tentar saber o que passou ou foi

deslocado nesse gigantesco tubo espelhado do tempo, mesmo porque a grande

13 Tais categorias formam majoritariamente os quadros da intelligentzia pequeno-burguesa no conjunto
das relagdes sociais da época. A importancia delas pode ser avaliada tanto pelo fato de serem formadoras
de opinido (o gosto, o imaginario estético-cultural) quanto pela sua capacidade de arregimentar um
publico cada vez mais interessado na “mercadoria arte”.

' Refiro-me a tradigdo de trabalho nos lodges e guildas surgidos na Europa no século XII, e também aos
momentos inaugurais da renovagdo do estatuto social do artista no século XVI, na Renascenga, e os que o
sucederam desde entdo. Sobre este assunto ver HAUSER, A. (1972).

' Sobre este assunto ver SENNETT, R. (1989).

' Desde o aparecimento das primeiras tendéncias construtivistas na arte tal legado sustenta-se no fato de
que o repertério discursivo dos seus manifestos associava-se a luta revoluciondria dos bolcheviques na
Russia. Depois de 1917, ano da revolucdo, a idéia de que o comstrutivismo apresentava uma ideologia
estética de esquerda ganhou status de verdade. Ocorre que, em 1931, esta “verdade” foi sumariamente
banida do meio de arte da URSS, sendo substituida por ordem dos dirigentes revolucionarios pelo
realismo socialista. Este ultimo, em que pese criticado por estetas marxista no mundo inteiro, tornar-se-ia
o paradigma estético da arte do bloco soviético até o estertor do socialismo real, em fins da década de
1980.



dificuldade seria saber o que foi descartado, o que foi criado e o que retornou sob os
mais diversos pretextos. Certo ¢ que, desde entdo, regressdes de todas as ordens
impdem a perda do sentido do passado e anulam qualquer proje¢ao do futuro. A partir
disso a crenga num presente sempiterno passou a justificar a hegemonia filoséfica do
just in time cotidiano. Como num restaurante de comida a quilo, qualquer coisa —
competéncias e habilidades educacionais, por exemplo — € passivel de ser escolhida e
consumida imediatamente. Entretanto, até a grande crise do regime de acumulagdo
fordista, em 1973, muitos ousaram pensar que um outro mundo seria possivel, na
medida em que o Sistema Capital parecia, sob a hegemonia do Estado de Bem-estar
Social, enfim, dar “humanamente” certo.

Como veremos em seguida, foi este o caso dos artistas que integraram os dois
principais movimentos de vanguarda artistica no cenario brasileiro ao longo de uma

década, aproximadamente.

III. DO CEREBRO PARA OS OLHOS

Contexto

Em 1949, retornando de um longo exilio politico no exterior, o critico de arte
Mario Pedrosa defende a sua tese Da natureza afetiva da forma na obra de arte para a
catedra de Historia da Arte e Estética na Faculdade Nacional de Arquitetura da
Universidade do Brasil”. Desde a sua partida, em 1937, o modernismo brasileiro
inaugurado por Anita Malfatti, Tarsila do Amaral e Di Cavalcanti havia pouco mais de
uma década equilibrava-se entre a continuidade do experimentalismo da primeira hora e
o tom respeitoso para com a arte académica, entdo ainda dominante no meio de arte do
pais. Os diversos grupos organizados por artistas de origem operaria que surgiram entre
1932 e 1934, como a Sociedade Pro-Arte Moderna (SP, 1932), o grupo Santa Helena
(SP, 1934) e o Nucleo Bernadelli (RJ, 1934), a despeito do esforco de alguns dos seus
membros de trabalhar na perspectiva das inovagdes formais, subordinavam suas obras
as exigéncias do gosto conservador paulistano'®. Para Mario de Andrade, a formagéo
conservadora adquirida pelos artistas nas escolas profissionalizantes “totalmente a
margem dos circulos de vanguarda” era um dos fatores determinantes da moderagao dos

grupos face as exigéncias de transformagdo da linguagem. Um outro fator era o

7 Ver PEDROSA, M. (1979). Sobre o autor ver uma interessante sinopse da sua trajetoria intelectual em
<www.itaucultural.org.br>
'8 Ver Quadro 2.



“proletarismo” desses grupos, que segundo Mario de Andrade era determinante da
“psicologia coletiva e, consequentemente, da sua expressao” .

No plano macro, o Brasil que Mario Pedrosa se deparava era pura expectativa.

O acumulo da década de 1940 fornecia a burguesia industrial brasileira
indicadores otimistas para o salto decisivo da substitui¢do das importagdes a ser dado.
Além da existéncia da Companhia Siderurgica Nacional e da Petrobrés, obviamente
indispensaveis para tal fim, o sistema S, a despeito de ter abandonado o seu papel na
formacdo geral dos operarios, consolidara a sua posicdo de formar quadros
especializados de nivel técnico. As duas grandes universidades brasileiras, a do Brasil e
a USP, criadas na década de 1930, além de outras importantes instituicdes superiores de
ensino e pesquisa, estimuladas pela criagdo, em 1951, do Conselho Nacional de
Pesquisa®, preparavam-se para assumir a responsabilidade pela construgdo da
autonomia cientifica do pais. E, em 1948, uma mensagem presidencial enviada ao
Congresso apresentava a proposta de uma lei organica da educacdo nacional tomando
por base a nova Constitui¢do do pais, aprovada dois anos antes*. Ja no vasto territorio
dominado pela evidéncia da mercadoria, a ampliacdo do alcance do radio no territério
brasileiro reforgava o seu papel integrador nacional juntamente com a “retomada” das
atividades cinematograficas no Rio de Janeiro e em Sdo Paulo”. A proximidade do
inicio das transmissdes de televisao — que ocorreriam em 1951 — excitava publicitarios e
propagandistas de todos os quadrantes, posto que a nova midia prometia, tal como
ocorrera no estrangeiro, redimensionar o imaginario da sociedade, potencializando seus
sonhos de consumo.

Mirio Pedrosa retornava, assim, num momento em que o a burguesia industrial

urdia nas entranhas do poder econdmico, em meio a disputas politicas desleais e

' A idéia de Andrade traz algumas implica¢des que mereceriam um exame mais aprofundado, o que nio
¢ o caso aqui. Contudo, ndo posso me furtar de comentar a incongruéncia da sua idéia posto que ela parte
do pressuposto de que o proletarismo ¢ conservador. Ora, ele ndo ¢ uma coisa nem outra. O que deve ser
levado em consideragdo ¢ o propodsito do artifice/artista em realizar acumulagdo como garantia para a
mobilidade social tendo em vista alcangar o status de profissional liberal. Neste caso, como ¢
notoriamente sabido, conservador ndo é o gosto de quem executa, mas sim de quem encomenda a obra.

% Atual CNPq — Conselho Nacional de Desenvolvimento Cientifico e Tecnologico.

I Como se sabe, a Lei 4.024 somente foi aprovada em 1961. Nio obstante os esforgos de intelectuais do
porte de Florestan Fernandes e¢ Fernando Azevedo, dentre outros, nos 13 anos de tramitagdo foram
realizadas inimeras modificagdes na proposta original, quase todas de natureza conservadora.

22 Desde que, na década de 1910, os representantes da industria cinematografica norte-americana
pressionaram os parlamentares brasileiros para que o Congresso pusesse um fim nas atividades de cinema
no pais, vive ciclos de retomadas. A primeira foi na década de 30, depois outra que se estendeu da década
de 50 até o final dos anos 70, e, finalmente, em fins dos anos 90 acompanhamos a atual “retomada”. Cf.
JABOR,  Arnaldo. "O  velho  imperialismo  americano nd3  mudou nada" in
<www.globo.com/globonline/colunas> . Acessado em 20/02/2008, baixado em 20/02/2008.



sangrentas, um projeto desenvolvimentista que arrastaria a sociedade brasileira, por
cerca de década e meia, na perseguicao dos seus objetivos. Dentre eles, o objetivo de
refuncionalizar a arte, fazendo com que os artistas se comprometessem diretamente com
o desenvolvimento das forcas produtivas. Se em parte este objetivo foi alcancgado,
gerando uma cisdo jamais reparavel no interior do meio de arte, de outra forma as
contradi¢des do processo ofereceram a oportunidade que faltava para que os artistas
modernos rompessem, conforme indicado na premissa deste estudo, os elos que
mantinham o Sistema de Belas-Artes presos exclusivamente a tradicdo academicista
colonizada®.

Embates e convergéncias

O movimento Concreto, a partir de Sao Paulo, e 0 movimento Neoconcreto, a
partir do Rio de Janeiro, em conjunto representaram a emergéncia de uma concepgao de
arte que, por um lado, se ndo fugia aos modelos explorados pelas vanguardas
construtivistas consagradas na Europa e nos EUA no periodo anterior a Segunda Guerra
Mundial, por outro apresentava contornos tedrico-metodologicos inéditos. A comegar
pela busca de novas sinteses para as determinagdes formais do trabalho de arte. Para
isso operariam com os elementos da inteligéncia de forma mais econdmica e sensivel
mediante o deslocamento do conhecimento do cérebro para os olhos — a “carne da
histéria”, diria Merleau-Ponty (1971).

Se os concretistas contavam com o instrumental da semidtica e da semiologia
empunhadas pelos irmaos Augusto e Haroldo Campos (1977), além de Décio Pignatari
(1977), os neoconcretistas contavam com o aparato teorico da fenomenologia de Mério
Pedrosa (1977), de Ferreira Gullar (1977) e de Tomaz Maldonado (1977). E neste ponto
mais divergiram do que se acertaram.

Para os concretistas, os movimentos vanguardistas europeus da primeira metade
do século XX, coerentes com o crescimento das cidades e o forte desenvolvimento
industrial, haviam encontrado “na arquitetura e no urbanismo, no desenho industrial, no
cinema, na propaganda, um vasto campo possivel de aplicagdes para as artes visuais”
(Pignatari, D., 1977, p. ). Ja na década de 50 a urgéncia dos concretistas era por “uma
comunica¢do mais rapida e incisiva — mais econdmica — (a ser) colocada sob o signo da
comunica¢do ndo-verbal” (Idem). Mais incisivo do que Pignatari, Waldemar Cordeiro

(1977), artista concreto e artifice e protagonista de inimeras exposi¢des, manifestos e

# Ver mais acima 1. O problema.
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debates com a critica conservadora, dizia que “a questao ¢ considerar a arte um meio de
conhecimento tdo importante quanto as ciéncias positivas” (p. 102). Muito embora ao
reivindicarem para a arte — um tanto ingenuamente talvez — “um lugar definido no
quadro do trabalho espiritual contemporaneo [...] situando-a acima da opinido [...]”
estivessem desejando a sua politizacdo, coisa que o marxista Walter Benjamin havia
proposto num conhecido ensaio®, em verdade suas propostas expressavam conceitos
muito mais proximos das idéias capitalistas e de sua crenca irredutivel no progresso
tecnologico. Nao por acaso seus principais artistas eram de oficio publicitarios,
designers, engenheiros industriais, arquitetos etc.. Também ndo por acaso que isso 0s
mantivesse numa linha de continuidade com a geracdo anterior de artistas de origem
operaria, denotando em ultima analise o processo de mobilidade social, conforme
sublinhei anteriormente. Neste sentido, os passos concretistas no meio de arte brasileira
a0 mesmo tempo em que municiavam o ideério liberal, cumpriam quase que a risca a
estratégia da burguesia industrial de operar as mudangas teleoldgicas no imaginario
estético-cultural da sociedade. Enfim, para Ronaldo Brito (1977) “o concretismo
pretendia intervir diretamente no centro da produ¢do industrial e se preocupava
explicitamente em levar adiante o ‘sonho suico’ de transformar o ambiente cultural
contemporaneo” (p. 306).

Por sua vez os neoconcretistas que bebiam na fonte da fenomenologia de
Merleau-Ponty buscavam afirmar em suas obras hegemonia da ‘“sensibiliza¢do e da
dramatizacdo” (Brito, R., 1977, p. 306). Analisando num texto de época a producdo
“paulista e carioca”, Mario Pedrosa (1977) exercita uma critica consensual em torno das
semelhangas e diferencas entre concretos € neoconcretos. Para ele, se os primeiros
detém uma “severa consciéncia doutrinaria” acerca do equilibrio necessario na relagao
razao e sensibilidade, os outros se mostram mais empiricos e ludicos face ao objetos
trabalhados. De fato, qualquer um que se deparasse com as “obras” de Ligia Clark,
Ligia Pape e Hélio Oiticica, além de outros, perceberiam de imediato o seu carater
performatico a exigir interacdo. Propunham-se, desta forma dramaético-ludica, romper
empiricamente o estatuto academicista, mas nao apenas. Carregavam ainda, a partir de
da idéia de que encarnavam um ‘“ndo-objeto artistico”, uma postura critica ao
funcionalismo, ao mecanicismo e ao causalismo behaviorista e da Gestalt que

enxergavam nas obras dos concretistas.

2 Ver nota 9 acima.
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Se em Sao Paulo os artistas mantinham-se proximos as demandas induzidas pelo
avancgo das forcas produtivas, orientando, portanto, a producdo artistica pelas searas da

publicidade e da propaganda nos diversos meios de comunicagdo disponivel®

, no Rio de
Janeiro tamanha movimenta¢ao chamaria a atencao do Jornal do Brasil. O vetusto diario
que mantinha o mesmo padrdo grafico de sua fundagdo, em 1891, e que jamais havia se
interessado diretamente pelas questdes culturais, entrega a Ferreira Gullar, Amilcar de
Castro e Reynaldo Jardim a tarefa de executar uma grande reforma grafica. Segundo o
ideario dos seus dirigentes, queriam criar um Suplemento cuja pauta seria marcada pelas
novas tendéncias em cultura. A visualidade moderna e dinadmica seria o ponto de
afirmacdo dessa pauta, e, neste sentido, a estética neoconcretista era o que se
apresentava em acordo com os novos tempos. E neste ponto € possivel perceber que
embora sem as pretensdes concretistas de “intervir diretamente no centro da produgao
industrial”, os neoconcretistas com eles convergiam no proposito de “levar adiante o

‘sonho sui¢o’ de transformar o ambiente cultural contemporaneo” *.

CONSIDERACOES FINAIS
Arte como produtora de valor
Diante da antiga pergunta “O que ¢ a arte?” qualquer um que se sinta tentado a
recorrer a um vasto repertorio de ponderagdes antes de oferecer uma resposta o tanto
quanto possivel objetiva ndo estard agindo de forma diferente da maioria das pessoas.
Isto porque tdo antiga quanto a pergunta tem sido a insatisfagdo com as respostas
apresentadas. Konder (2000) resume este dilema sublinhando que “ndo ¢ nada facil
apontar o que as atividades chamadas artisticas tém em comum” (p.35) . E
complementa
[...] o que nos permite abranger numa mesma categoria coisas
tdo distintas como, por exemplo, os animais pintados por
criaturas pré-historicas na caverna de Lascaux e os quartetos de
Beethoven? Que razao podemos invocar quando usamos o
mesmo termo para designar os icones bizantinos, o balé russo,
as catedrais goticas, a claigrafia chinesa, os romances de Balzac,
as tragédias de Sofocles, os poemas de Baudelaire, as

fotomontagens de John Hearthfield e os filmes de Eisenstein?
(Idem, ibidem).

» Intimeros cartazes de feiras e bienais industriais foram produzidos nesse contexto. Cf. AMARAL, A
(1977).

2 BRITO, R. Op. cit.

*" Uma outra opgdo também legitima, porém ndo exatamente cordial, ¢ desqualificar o interlocutor
dizendo que a pergunta ¢ meramente retorica, ndo merecendo, portanto, uma resposta.
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Responder a essas indagagdes impde-nos novos dilemas. Ater-me-ei ao mais
pertinente ao nosso tema, comec¢ando pelo enunciado mais simples e grosseiro.

Se concebermos a arte fora do espago-tempo historico como reivindicam certos
discursos pos-modernos hedonistas e anticlassistas, estaremos permitindo um alivio nas
rigidas molduras que historicamente enquadram o termo, e, por conseguinte, fica
dispensada qualquer outra justificativa para o seu uso. Tudo ¢ arte, logo nenhum
registro da producao (o trabalho de arte) do objeto devera fazer sentido — ou seja, nao
produzira valor —, o que imediatamente coloca o sujeito que apreende o objeto em
igualdade de condi¢do com o proprio objeto. O que se observa a partir dai ¢ uma
sucessdo de deslocamentos simultdneos do sujeito e do objeto a fim de recuperarem a
condic¢do anterior, algo impossivel de ocorrer neste esquema. O mundo estetizado perde
objetividade e se torna um mundo-objeto, e nele as relagdes sociais sdo sumariamente
coisificadas.

O outro enunciado € pertinente ao que estudamos aqui.

Ele coloca em evidéncia a tese abragada pelas vanguardas construtivistas de que
a arte tem uma finalidade historica, seja para garantir a sua autonomia como meio
sensivel de conhecimento do mundo, seja ainda por forca das proprias contradi¢des dos
artistas como garantia de que algum valor estd sendo produzido. Tal enunciado coloca
em relevo a questdo da eficacia da arte frente aos incalculaveis dispositivos produtivos e
ideoldgicos sob controle das classes dominantes, mas também nos coloca diante do
senso de urgéncia quanto a operar estrategicamente — isto ¢, de forma classista — o
aparato conceitual e sensivel da arte.

Em breves palavras, apreender a arte como trabalho-educacao.
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ANEXO
Quadro 1
MODERNISMO (EXTERIOR)
Ano Pais Tendéncia Principais Artistas
1905 Franca Fauvismo Matisse
1907 Franga Cubismo Picasso, Juan Gris, Braque
1912 Franca Abstracionismo Kandinsky
1914 Italia Futurismo Balla, Fontana
1915 Suica Suprematismo Malevitch, Tatlin, Gabo
1917 Holanda Neoplasticismo Mondrian, Van Doesburg
1919 Weimar Bauhaus Gropius, Breuer
1920 Alemanha Realismo Pevsner, Gabo
1922 | Alemanha/ URSS Produtivismo Lissitsky
1930 Paris Concretismo Van Doesburg
1931 URSS Stalin proibe o construtivismo Realismo socialista
1933 Alemanha Nazismo fecha a Bauhaus Academicismo
1937 EUA Bauhaus-Estilo internacional Gropius, Feininger, Mies Van der Roe
1949 EUA Expressionismo abstrato Jackson Pollock
1950 EUA Action painting Jackson Pollock
1954 Alemanha Escola Superior da Forma de Ulm Tomas Maldonado
1955 Franca Optical art Vasarelly
1959 EUA Museu Guggenheim Frank Lloyd Wright
1960 Suica Exposicao Internacional de Arte Max Bill
Concreta

Fontes: ARGAN, G. C. (1992); AMARAL, A (1977).
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de Janeiro

Desenho Industrial na FAU-
USP
Criagao da Escola Superior de
Desenho Industrial

Quadro 2
MODERNISMO (BRASIL)
Ano Estado Evento Principais Artistas
1917 Sao Paulo Exposi¢do de Anita Malfatti e Anita Malfatti
reagdo de Monteiro Lobato. Diz
que as obras sdo fruto de
paranoia ou mistificagao
1922 Sao Paulo Semana de Arte Moderna Tarsila do Amaral, Di Cavalcanti
1927 Sdo Paulo ‘Casa da rua Santa Cruz”: Warchavick
Primeiro projeto arquitetonico
modernista
1930 Rio de Janeiro | Lucio Costa é nomeado diretor
da Escola Nacional de Belas-
Artes
1931 Rio de Janeiro 1°. Saldo Moderno varios
1937 Sao Paulo Exposi¢do da “Familia
Artistica”: artistas de origem
proletaria
1939 Rio de Janeiro Construgdo do MEC Le Corbusier, lucio Costa, Oscar
Niemeyer, Carlos Lefo
1946 | Rio de Janeiro e Primeiras galerias de arte Askanazy e Domus
Sdo Paulo moderna
1947 Sdo Paulo Criagdo do Museu de Arte de
Sdo Paulo
1948 | Rio de Janeiro e Criagao dos Museus de Arte
Sdo Paulo Moderna
1949 Séo Paulo Exposic¢ao “Do figurativismo ao
abstracionismo”
1951 Sdo Paulo I Bienal Internacional Max Bill, Ivan Serpa, Almir Mavgnier,
Ivan Serpa
1952 Sao Paulo Exposi¢@o e Manifesto do grupo | Waldemar Cordeiro, Décio Pignatari,
“Ruptura” (concretista) Lothar Charoux
1953 Rio de Janeiro I Exposi¢ao Nacional de Arte
(Petropolis) Abstrata
1955 Sao Paulo I Exposi¢ao Nacional de Arte Waldemar Cordeiro, Oliveira Bastos,
Concreta Volpi, Wollner, Ferreira Gullar
1958 Ceara e Exposi¢do concretista Antonio Barroso, Pedro Ledo, Alcides
Maranhao Pinto
Rio de Janeiro | Planejamento grafico do Jornal | Amilcar de Castro, Reynaldo Jardim
do Brasil segundo modelo
concretista
1959 | Rio de Janeiro e Manifesto e I Exposigao Ligia Clark, Ligia Pape, Ferreira Gullar
Salvador Neoconcreta
Sao Paulo I Concurso Nacional de
Desenho Industrial
1963 | Sao Paulo e Rio Criagao do Departamento de

Fontes: AMARAL, A (1977).



