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Esta antologia tem origem em uma pesquisa iniciada em 1980 e concluiga
em 1981, cujo objetivo era tragar um panorama da vanguarda abstrata geome-
trica e informal no Brasil, desde seus primérdios, no pés-guerra, até 1963,
quando progressivamente anuncia-se a retomada da figuragao que eclode na
Nova Objetividade. Para ser publicada necessitou ser revista e complemen-
tada, trabalho que manteve o objetivo didatico inicial. Nao pretende e nem po-
deria tratar exaustivamente as questdes do Abstracionismo no pais. Optou-se,
por isso mesmo, pelo mapeamento da polémica travada dentro da vertente
gegmétrica, concreta e neoconcreta, e, entre esta e a vertente informal. Tratado
désse ponto de vista, o trabalho procurou reunir um material que permita ao
leibr compreender as questdes essenciais do debate no periodo, criterio que
oticafa afintroducao, as entrevistas, feitas entre 1980 e 1981, e a selegao de
textogfrepublicados. Dai resulta que determinadas inter-relagoes entre a arte
abstratd brasileira e outras manifestagcbes como, no caso, a poesia concreta e
neoconcCreta nao tenham sido examinadas detidamente, embora sejam objeto
das entrevista® dadécio Pignatari e de Ferreira Gullar e dos textos que na poe-
sia inaugurarasfagueptura dos grupos construtivistas de Sao Paulo e do Rio.
Pelas mesmas razdes nao foram enfatizadas as relagdoes entre Abstracio-
nismo, producao Idustrial e arquitetura, caracteristicas do Construtivismo
russo e da Bauhaus, qugrmalcaram no Brasil a atuagao de alguns artistas, prin-
cipalmente a dos concreids de, Sao Paulo. Também n&o nos detivemos nas
questdes que ligam algumés tep@éncias informais a cultura oriental e ao Ex-
pressionismo. Por outro lado, gorgOmpreendermos sua impossibilidade, opta-
mos por nao discutir a obra de n@niWIm artista individualmente, o que poderia
levar o leitor a pensar que toda produgaesabstrata do periodo vinculava-se a
grupos organizados. Ao contrario, a m@ior Parte dos artistas, afora os concre-
tos e neoconcretos, trabalhavam indep8f@dént@mente, e isto vale nao so para
os informais como um todo, como tambémg gardartistas geometricos como
Volpi, Milton Dacosta, Maria Leontina, lone SgfdaghagMira Schendel, Sérgio
de Camargo etc. A auséncia de manifestos ou textog’Conjuntos da vertente in-
formal deve-se muito ao fato desses artistas jamats fegem formado grupos, o
que é perfeitamente 16gico se levarmos em conta suaaiituge,de independén-
cia quanto a métodos ou regras preestabelecidos. Por i$50 weduimos no livro
um apéndice constituido de pequenos verbetes sobrefartigias abstratos
da época, de todas as tendéncias, além dos verbetes que havfagtos Preparado
para anteceder as entrevistas desta antologia. A bibliografiafdé«p€géeicos e
de catalogos, mais extensa do que a que consultamos, foi levantada ey cola-
boragdo com o Centro de Documentagao da Funarte para tornar poSSigel ao
leitor interessado em aprofundar-se no assunto as fontes primarias de infogma-
cao indispensaveis. Com objetivo semelhante, organizamos uma cronolOgi&
comparativa dos principais eventos da arte abstrata internacional e brasileird
que sucede a introdugao, complementando-a e poupando-a de tornar-se um
mero elenco de fatos e datas.

Anna Bella Geiger e Fernando Cocchiarale,
agosto de 1987
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de 52, que era um poema espacial a cores. Depois no entanto eu ainda voltel,
nao fui imediatamente fazendo a coisa espacial. Eramidas € vindas e vindas.
O Gullar num determinado momento, em A luta corporal, tinha chegado ao li-
miar. O Joao Cabral por outro lado tinha chegado também. Mas num dado mo-
mento houve um recuo, isto é, recuo do N0SSO ponto de vista. Do ponto de vista
deles houve um recuo nosso. O Rio defendia mais a intuicao e nés defendia-

mos uma posicao racionalista. Sabiamos que a arte estava em nivel do sensi-

vel mas queriamos um discurso mais preciso, sem essa coisa de falar em ins-

piracao, em intuigao, sensibilidade. Nao basta falar de intuigao como quem
mete a mao dentro de uma cumbuca para tirar nao se sabe o qué. Nés preferia-
mos a intuicao informada, achando que a intuicao nao é igual para todos. De-
pende do repertorio em que ela age. Ao mesmo tempo a gente defendia essa
®oisa de uma arte ao nivel da evidéncia. Esse foi realmente um dos pontos im-
gortantes: queriamos uma arte, Como 0 Cordeiro dizia, que estivesse ao nivel
daddvidencia, ou seja, que qualgquer pessoa, em qualquer repertorio, adoles-
dent® esianca, homem, mulher, rico ou pobre, chegasse e entendesse.

— Semafh esses os ideogramas cultu rais”?

D P. — E. N&ON@foorta se vocé chamava aquilo de arte ou nao arte, nao era
esse 0 problegfakra toda uma posi¢ao antiarte. no limite da arte, quer dizer,
ela tem que paSarmdo objeto artesanal unico para o objeto reprodutivo. Nao
teressava se Yece dizia que isso ndo era poesia. O Ronaldo Azeredo, por
exemplo, N0 NOSSO gRpdiera o mais poeta de todos, justamente carioca COmMoO
o Zé Lino. Os poetaso@mgnais solidarios. O Ronaldo era um elementarista.
Alguns poemas dele cOrgo vels€idade, se dao ao nivel de evidéncias, que ele
chamava de minimo multip#® cemum. Nosso negodcio era chegar a um ponto
em que o sujeito chegasse didnte.de um quadro e dissesse “eu gosto™. Pronto,
acabou. Nos queriamos chegara esse ponto Z€ero da escritura em que alguem
que ndo tenha nada que ver com arf€, ge nao conhece historia da arte, nem
entende de estética, chegasse e diSsess®N Que legal . Naquele tempoO nao
havia essa expressao, mas curiosamentg isgo yiria a acontecer na geragao se-
guinte. Hoje os adolescentes chegam diantg@um quadro, dizem "que legal’ e
curtem. Nao se pintava sobre tela, so se usavagspialte. NOs pintavamos sobre
aquilo que hoje seria o eucatex, sobre a face i@, g@®paquele tempo era Nor-
dex importado. O entrosamento sempre foi muitofgragag, tanto é que eu tive

stelier com eles. no Bras, onde aprendi tudo. Em 62, 68" 0 hosso atelier era na

honto de fazer uma exposi¢ao em que mandou executar as obrasf Na ey
tempo havia muitos ateliés de pintura de olacas de rua. Ele entregou 0§ P
tos cinco dias antes da exposigao e mandou executar tudo a pincel por urfl
quista, nem pintou.

— Para mostrar que nao era uma questao artesanal?
D P — Foi um escandalo. Mesmo para nés foi um escandalo, porque a gente
aceitava tudo mas nao chegava a tanto. O cara nao se da ao trabalho nem de
pintar mais o quadro! Esses € que eram 0S aspectos positivos do Cordeiro.
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__ Como era o embate entre a posigao mais universalista de vocés e as ideo-

logias de brasilidade?

D P. — Realmente o dialogo era violento porque ha até hoje uma ideologia da
brasilidade. N6s viamos 0 mundo entrando na industrializagao e fazendo real-
mente uma arte que estivesse ligada a tecnologia e ao avango tecnoldgico.
Macumba para turista ndo serve. A grande luta era essa, ideoldgica. Quando O r
representante americano veio aqui pela primeira vez em que a Bienal aceitou 1
alguns concretistas, a expressao dele ao ver as obras da abstracao geometri-
ca em geral e concretista em particular foi: “Bauhaus exercises”. O que provo-
cou uma reacao e uma analise ideologica violenta. Eclaro, a América Latina—
essa era a analise — para eles tem que produzir baianas e bananas. Eu estou
traduzindo a visao do Cordeiro. Mas € isso: America Latina nao pode pretenaer
fazer uma arte universal, a expectativa é essa. lratem de fazer bananas, mula-
~ tas, papagaios, tucanaos, vocé nao pode chegar a pretender fazer arte interna-
4 sftional. Cada um tentava falar a linguagem do processo que vivia. Os ideolo-
% ﬁ#:,ﬁgs do partido que viviam do Rio para o norte tinham mentalidade agraria rural
* € bdque nunca souberam o que era industria. Eu vivi 25 anos em Osasco.

“:ﬁsasgg é hoje um,dos vinte maiores municipios em arrecadagao do Brasil e
nunﬁ?&ﬁeceu outra realidade a nao ser as atividades secundarias € tercia-
rias \egf agpeimeira cidade fundada ja industrial, com plano e até com projeto
de linhafd®gbnde. Quer dizer, que visao vocé queria que eu tivesse? 1sso é 0
comum doaulista, especialmente do paulistano: a visao industrial. Enquanto
que a visao dogdwl[ar ou a visao de muitos outros que eu entendo muito bem e a
de um mundo foggd eléenaravilhoso, o mundo rural agrario. E uma visdo agraria
de profunda tradig@o uﬁl E esse choque é assim, ele se da ainda. A revolu-
cao industrial esta ;k:a"'w. a Belo Horizonte, esta subvertendo tudo. A re-
volucao industrial no BRash#
Sul para o Norte. Ela nao é

*J

umpawpiada, € uma super-revolucao, pois muda o

mente agrario, artesanal, das pequegés coiglphas que no fundo acabam sendo
cooptadas pelo governo,esta nessa lujé 6logos de esquerda que vinham
da tradicao agraria tentavam fazer umaSesra

nunca tinham convivido e vivido com 0 MUrigQ ¥ aeis
total Os do lado de ca muitas vezes conheceydo

a realidade industrial,
nao conheciam a realidade agraria, rural. Inveni#&

¥ ym campones que Nao

existia, que € uma tradugdo. Buscar camponeses ofigy jo México ha, no Bra-
sil € meio dificil e nos Estados Unidos nao ha. EnEAQM 3 wplante nao dava

certo e havia um choque no sentido correto. A briga tinf e ser inevitavel.
Dois brasis entraram em pororoca. "

— Quer dizer que vocé acha, em termos historicos, que 0s
das divergéncias dos grupos do Rio e de Sao Paulo tem a verem 1{
tancia com essas questoes que vocé esta apontando ai?

D P.— Tém a ver. embora nao conscientemente naquele tempo. A capit
tural do Brasil era o Rio de Janeiro. Eu.inclusive muito posteriormente suge
Matarazzo que trocasse a exposigao de desenho industrial para ca e a Biena
para la. Ele ficou uma fera: o Rio ¢ artistico...
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as ideo- — Como voceé explica a fundagao da ESDI — Escola Superior de Desenho
Industrial — no Rio de Janeiro?
loQgia da D P. — Sao as contradicoes do negécio. A ESDI foi criada no Rio porque S5ao
1do real- Paulo nao criou as condicoes que o Rio criou. Todo mundo da Bauhaus 1a para
1010gIcCo. o Rio e de repente vem o secretario de cultura do Lacerda e criou a ESDI, essa
Juando o ‘s coisa incrivel. Por isso mesmo que o Brasil vale a pena por ser as vezes surpre-
| aceiltou endente. Eu lecionei 14 11 anos, bolas: e depois quando eu quis fazer comuni-
)eometri- . cacao de massa, ndo era aqui, nao aconteceu nada aqui. Porque era la que fol
Ie provo- | a primeira escola... Naturalmente nos aspiravamos partir para realizar a coisa
| atina— ‘-” na pratica: fazer desenho industrial de um modo ou de outro. Mesmo quanto a
Eu estou Bssa poesia, achavamos que ela deveria ser aplicada nao so a industria mas
retender Hmanifestar em outras coisas. Tentavamos fazer cartazes. O Fiaminghi e eu
S, Mula- fizéfos o cartaz acho que da |l Bienal. Quando eu voltei da Europa eu nao sa-
e Interna- #ia ofGue fazer. Foi o Joao Cabral de Melo Neto que disse que pelo que eu
s idedlo- estavafazendo em poesia devia trabalhar em publicidade. Durante 15 anos eu
Kria rural fui urm grofigsional em publicidade e entendi todo 0 processo por que a publi-
10sasco. cidade Yegfva vocé nos meios mais avangados. O artista tinha que fazer o que
b Brasil € fosse reprod Vo) MO S éramos contra o objeto unico. |
e tercia-
n projeto O fato de usaf tihta industrial e do proprio Cordeiro ter pedido a outros
Y Issoeo para pintar aquel&®xposicao ja indica que a dimensao artesanal tinha re-
i-nquanto fluido?
b beméa D.P. — Atradicao artesangln@era tao facil assim. Quem e que ia contratar um
fo agraria designer? Passaram-se trifta af®s e ainda hoje o desenhista industrial nem
A revolu- existe como profissdo. Imagin@' MO ®ntanto nao importa, quem e que sabe hoje
do. A re- que o Raymond Loewy estava aqui® O Raymond Loewy era um frances-ameri-
cima, do cano que foi o primeiro a montar um ggamde escritorio de desenho industrial.
> rmuda o Chegou um momento em que ele tinhalCemiprofissionais a seu servigo. SO para
1:.SO € pre- vocé ter uma idéia, ele desenhou um Steg€baker para o American Office que
:|uissima. marcou toda a forma dos carros até hoje' E.Le"deaenhou O primeiro mago de
1100 pura- cigarro Lucky Strike, a garrafa da Coca-Coladampemqee projeto dele. Ele veio
[Aim sendo para ca em 48 ou 49, logo depois da guerra. Vi€ioM0s Estados Unidos, com
|2 vinham uma equipe tentando ver que possibilidades de mgfgado existiam aqui. Fez
|as1l, mas um monte de trabalhos importantes: desenhou embalg@em, para o sabonete
. fracasso Gessy, a marca das industrias Pignatari, Laminagao Na€iopade Metais. En-
‘dustrial, quanto todo mundo admirava Picasso, 0 n0sso interesse €ra gesg.
que nao
g 1O ora- — E a questao da vanguarda®? _
o ijava D.P. — A nossa visdo era essa, uma visao subversiva de uma cultuig gtiggnao
; oo ¢ existia. O francés nao sabia desenhar nada, era s6 aparéncia. Nao éragls u@
| khomeinicos, muculmanos chiitas ferozes em matéria de funcionalidad€; Y.
respeito ao material. Quer cor é essa” Por que voce pos vermelho nisso?“# <
j.amentos que tem que ser metal? Por que vocé pinta sobre eucatex”? Por que voce pint '2:
4 tima ins- ~ com esmalte? Nos iamos la.curtir o Volpi. Como € que se faz 1Sso com 0 ovo? @ P
| Era industria e ovo ao mesmo tempo. A contradi¢ao brasileira e essa. Nem aqui O
| pital cul- na ianquilandia a gente podia evitar esse tipo de contradigao, quando O e
> sugeri a grande pintor era um homem de uma tradigao medieval: Volpi! £ 1SS0 ajudava Q_
L a Bienal Um pPouco a quebrar essa excessiva rigidez das posicoes, alimentava as con- &)_I
: tradicoes internas. O rompimento era esse, era inevitavel na literatura como na Q
| 77
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— Como voceé explica a fundagao da ESDI — Escola Superior de Desenho

Industrial — no Rio de Janeiro?

D.P. — Sao as contradicoes do negocio. A ESDI foi criada no Rio porque Sao
Paulo nao criou as condicdes que o Rio criou. Todo mundo da Bauhaus ia para
o Rio e de repente vem o secretario de cultura do Lacerda e criou a ESDI, essa
coisa incrivel. Por isso mesmo que o Brasil vale a pena por ser as vezes surpre-
endente. Eu lecionei 14 11 anos, bolas: e depois quando eu quis fazer comuni-
cacao de massa, ndo era aqui, ndo aconteceu nada aqui. Porque era la que fol
a primeira escola... Naturalmente nos aspiravamos partir para realizar a coisa
na pratica: fazer desenho industrial de um modo ou de outro. Mesmo quanto a
bssa poesia, achavamos que ela deveria ser aplicada nao so a industria mas
& manifestar em outras coisas. Tentavamos fazer cartazes. O Fiaminght e eu
fiz@mos o cartaz acho que da |l Bienal. Quando eu voltei da Europa eu nao sa-
§ia oftwue fazer. Foi o Joao Cabral de Melo Neto que disse que pelo que eu
estavafazendo em poesia devia trabalhar em publicidade. Durante 15anos eu
fui um grofigsional em publicidade e entendi todo 0 processo por que a publi-
cidadeYegva vocé nos meios mais avancgados. O artista tinha que fazer o que
fosse reprod o) s éramos contra o objeto unico. '

— O fato de usaftinta industrial e do proprio Cordeiro ter pedido a outros
para pintar aqueld®xposicao ja indica que a dimensao artesanal tinha re-
fluido?

D.P.— Atradicao artesamalnabeera tao facil assim. Quem € que ia contratar um
designer? Passaram-se tridta ag®s e ainda hoje o desenhista industrial nem
existe como profissao. Imaging! W& ®gptanto nao importa, quem € que sabe hoje
que o Raymond Loewy estava aquiNO Raymond Loewy era um francés-ameri-
cano que foi o primeirc a montar um graage escritorio de desenho industrial.
Chegou um momento em que ele tinha @emiprofissionais a seu servigo. SO para
vocé ter uma idéia, ele desenhou um Steti€baker para o American Office que
marcou toda a forma dos carros até hoje N\l deésenhou o primeiro mago de
cigarro Lucky Strike, a garrafa da Coca-Coladam@emye projeto dele. Ele velo
para ca em 48 ou 49, logo depois da guerra. \Vi€iogdds Estados Unidos, com
uma equipe tentando ver que possibilidades de tngfgagio existiam aqui. Fez
um monte de trabalhos importantes: desenhou emBgaldgghy para o sabonete
Gessy, a marca das industrias Pignatari, Laminagao Né&Ciggayde Metais. En-
quanto todo mundo admirava Picasso, 0 Nn0SSO Interesse €ra gsse.

— E a questao da vanguarda?

D.P. — A nossa visao era essa, uma visao subversiva de uma cultiga gugenao
existia. O francés nao sabia desenhar nada, era s6 aparéncia. Nao éraglos uag §
khomeinicos, mugulmanos chiitas ferozes em materia de funcionalidad€, agy

respeito ao material. Quer cor € essa” Por que voce pos vermelho nisso’?“‘ﬂ"_')t.c

que tem que ser metal? Por que vocé pinta sobre eucatex? Por que vocé pinta
com esmalte? Nos iamos la curtir o Volpi. Como € que se faz 1sso com 0 ovo?
Era industria e ovo ao mesmo tempo. A contradigao brasileira € essa. Nem aqui
na ianquilandia a gente podia evitar esse tipo de contradigao, quando o
grande pintor era um homem de uma tradigao medieval: Volpi! E i1sso ajudava
Um PouUCOo a quebrar essa excessiva rigidez das posigoes, alimentava as con-
tradicoes internas. O rompimento era esse, era inevitavel na literatura como na
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arte. Nao é a toa, nunca ninguém se perguntou ISso: houve momentos diferen- | -
tes mas vocés romperam conjuntamente? O rompimento era so na poesia? O (
rompimento era na poesia, no cinema, na musica, na pintura, em tudo. De re-
pente o Brasil era uma outra realidade. A Vera Cruz faliu e o Brasil pobre fez um 2B r
novo cinema. Eu me lembro quando eu estive na Bahia em 59 e Glauber Rocha \_
era um poeta. Tinha ganho uma verba estadual para langar uma revista, e, em ‘r (
lugar de fazer a revista, usou a verba para fazer um filme. E isso ai, o Brasil - (
agrario é que vai fazer cinema melhor do que o Brasil industrial. E ai faz, € cla- | |
0. entendeu menos isso, entendeu mais aquilo, entendeu mais linguagem. Fol |
a camara portéatil que os alemaes tinham inventado, mas também nao sou- ) |
heram usar. O cinema alemao era caretissimo. Os franceses pegaram € fi-
>eram. Veio dai o cinema marginal americano. Se voce val ver 0S manifestos :
primeiros do Cinema Novo, 0S modelos primeiros que eles tomam € O cinema ;
rginal americano. Voceé vai ver, embora ninguém queira saber disso porque
nacionalismo cego nao entende que as pessoas aprendem linguagem onde
#fayinta. O povo americano € um povo fantastico. Nao adianta fazer um discur-
sofobre quem comecgou primeiro a luta socialista, comunista e marxista.
Juandemosainda nem sabiamos o que era isso eles ja estavam lutando. O 17
@B mericano, nao é brasileiro, operarios americanos & que morreram
@agQ e 1° de Maio. Que piada € essa” Estao confundindo imperialismo
com povosgg¥ericano? Criamos um pau COm O Max Bill aqui que foi uma coisa
icamente era muito careta mas nao importa, foi importante
naquele mome@idyfu hoje me espanto, nao tanto de ver o que estava aconte-
daffélgnoje é que a gente olha e ve 0s absurdos, nao so dos
erros que fizemos masgldificuldade que a gente tem de enxergar com clareza,
ri@NDP ponto de vista ideologico — politico do jdano-
vismo reprimindo tudo n® Brasil: pintor tem que ser figurativo, realismo socia-
lista Manifesto de Praga, a mugfCatem que ser folclorica nacionalista, a litera-
tura, a poesia, 0 cinema, nao WROKERY qué. A arquitetura nao! O mais desla-
@ ava sujeito as leis do jdanovismo! SO

vado formalismo na nossa cara
norque o cara pertencia ao partido8€ g#ftiyesse sabido disso com o Cordeiro,
nos inscrever no partido...”

teria dito a ele: “Cordeiro, rapidamerite,
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itetura moderna brasileira,
tivos, nunca abstratos,

— Hoje, por exemplo, se a gente observ @
A verificamos que s6 eram chamados artistas*fj
| | para participarem desses projetos.
; D.P. — Logico! O Cordeiro percebeu ate 0 processo _
.. gracadissimo mas isso é valido até hoje. A critica que g€
s )R mas vocés podem registrar. Se forem a Galeria Californie
| para o mural: tem uma escada que desce e um mural em fR
al | assinado Portinari. Entdo é o que o Cordeiro dizia: nao da, € ¥

T i EL e g™ 'm'-ﬂab"h-.._:ﬂ'm‘l.'tlhi'ﬁ__'

ario. Ele achava en-

A ele fatura. Qual € o livro de maior sucesso do Ziraldo? Flicts. Para Tat

] Concretismo serve as vezes, agora para defender nao. Quanta gente Co
teu a abstracao e o Concretismo e faturou depois em cima dele”? Mas talv
pudessem citar casos contrarios: eu nao pretendo tertoda arazao. £ se agen
ouvisse o lado de 14 e eles comecgassem a dizer, muito bem, e voces tambem
nao faturaram em cima disso? Ou, num dado momento, voces recuperaram O
figurativo em funcao de qué? Também deixamos um lado para aqueles que,
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HERMELINDO FIAMINGH ——
i ) X o ; Ai, acabc
‘Ll | g o | respensa
11 ¢ o Sao Paulo, SP, 1920
1l 4 Pintol oL e \ |
1 ' d o . |
5 u gt R Comecou suas atividades de artes graficas e li- |
i A 4 tografia em 1935 na Companhia Melhoramen- |
1 | tos de Sac Paulo. De 1936 a 1940 estudou no
| " Liceu de Artes e Oficios, aprendendo pintura. |
191 o o : em 1942, com Waldemar da Costa. |
g " g 4 g Qua
E il Nt | Ligou-se ao movimento de arte concreta e a seu | meétric:
1 ‘ grupo, colaborando também na producao de
T Na? noemas-cartazes dos poetas concretos paulis- HE
11 A tas. Participou com o grupo da | Exposicao Na- | i
il 0N . cional de Arte Concreta nos Museus de Arte Os anc
; * | J ’\,,4 . o Moderna de Sao Paulo, em dezembro dé 1956. ‘ Na dec
h, t : & p o e Rio de Janeiro, em 19357. Brasili:
} i | * N\ Em julho de 1959, porem, rompe com O grupo ; Vi (
il Na? concreto de Sao Paulo, em carta para Walde- l (?S me!
| | ﬁi_.,:'gar Cordeiro e os demais participantes do mc- epoCa
l i mento, criticando seu excesso de dogma- | Por or¢
‘l e ) PN g8 Depois disso seus estudos 1rao se con- | rime
1 | ‘ gr na questao do que chamou de reticula | P :
2 | TugPeNsto o colocara como introdutor do off- | padro‘r
Il iaugem de criacac artistica, tendo 0sS art
i 1 ustrialmente nisto POUCO
HH | _ | (como
1 e ora expor em coletivas no | nexis!
( 0 na Konkrete Kunst, | *
1R eéposncao |fnt.em >10f¥ altz_ada em Zurlquel. | Os art
1960, em va[tas Bié naigfde ._-;> raulo (da lll a | SUas ¢
1 Vl) e do Salao Paulisfa, gbter _
il | medalhas em anos CQIFSECUVOS, Ihos.
1 | exp0s no Museu de Arte Cof ' .._
4' | Universidade de Sao PauloNga | TUdO;
411 % Fesquisadores de Arte Visual, en i IMPOs
ai Arte Moderna do Rio de Janeiro e de mentc
1B temporanea de Campinas (65 e 66). O Coir
1 | | tras mdtvéduais‘destacam-se: a da gal‘er orefe;
10 ‘ mar, em Campinas, 1963, e da galeria Nova |
| Tendéncias, em Sao Paulo, 1965. Alem diss ‘I mada
" { ! foi um dos fundadores da Associlacao de Artes M§|S ,
ARUIE Visuais em Sao Paulo. Apesar de sua ruptura QuiSa
TR com o Concretismo, Fiaminghi continuou com O sal
il uma obra desvincuiada de qualquer represen- |
| E tacao, situando-se, por 1sso, ainda nos limites ‘ O MA
44 1 ; do abstracionismo. pecit:
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Meu depoimento é o de um pintor participante do movimento concreto. Nao tenho formagao critica
outedrica, considero que hé profissionais com linguagem mais apropriada, levando-se em conta a
técnica literaria do discurso artistico.

Cheguei ao Concretismo, por incrivel que parega, sem nenhuma formagéao tedrica, nenhuma infor-
macao sobre seus postulados e mesmo o de sua existéncia.

Meus conhecimentos da histéria da arte, na época, iam até o Cubismo, tudo o mais era abstrato.
Meus idolos eram Cézanne e Van Gogh.

Foi na Ill Bienal que os criticos denunciaram-me como concreto — ful pego em flagrante.

Minha curiosidade levou-me a toca da onc¢a para saber que bicho era esse e topel com 0s concre-
tos paulistas.

Al, acabou-se a privacidade da sensibilidade intuitiva, assumi a responsabilidade de uma arte
tesponsavel e todas as suas implicagdes locais. Valeu.

Fiaminghi

— Qual aimporiancia do SPAM nos anos 50 para a produgao abstrata geo-
métrica brasilelra?

H.F. — O SPAM nao\tleve importancia para a abstragao geometrica brasileira.
Os anos 50 € que foram im@P®gtantes para o SPAM.

Na década de 1950, criaram®*s€ as Bienais, desenvolveram-se os MAM, surgiu
Brasilia, o teatro de vanguafdafa bggsa nova, o Cinema Novo iniciava, a tele-
visao dava seus primeiros passogfagintura e a poesia concreta polemizavam
0s meios artisticos do Rio e Sao Patile, Ldualquer evento que surgisse naquela
epoca faria parte ativa daquela efemeeScéncia multipla e atuante.

Porordem de importancia, para a producd@o abstrata geomeétrica brasileira, em
primeiro lugar vem a coragem do artista DgasilemQ em teimar fazer arte fora dos
padroes estabelecidos e consumados. Nao{foragh poucos os sacrificios para
0s artistas que se aventuraram por caminhoSTh@Vo3\na criacao de uma arte
pouco aceita ou entendida, de uma formulagao gritd€a ainda embrionaria
(como fol 0 caso da arte concreta) e fora das cogutacoes gewm mercado de arte
inexistente na epoca.

Os artistas concretos de Sao Paulo tiveram que lutar ped@ enteadimento de
suas obras, por espacos nos saloes e por paredes para mostfareg¥sgus traba-
InoS.

Tudo tinha que ser imposto e nao foram poucas as inimizades criadds gbr 8ssa
IMpPOsSICao, que amargava a vontade amiga no interior de cada um, em detn-
mento da sensibilidade.

O Concretismo, em Sao Paulo, significava oposig¢ao, por isso alguns critic@s

preferem confundi-lo com o Construtivismo, posicao comoda e/ou menos infor-

mada ou safada. |
Mais importante que o SPAM foram as primeiras Bienais, que instigaram a pes-

quisa e ao mesmo tempo incitaram a dilui¢ao da arte abstrata geométrica, mas
O saldo fol promissor.

O MAM do Rio de Janeiro foi mais decisivo para a abstraoao geometrica e es-
pecificamente a arte concreta.
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Promoveu e estimulou a producao artistica dessas tendéncias organizando ex-
posicoes itinerantes por paises da Ameérica e Europa que permitiram um con-
fronto da arte contemporanea brasileira.

O SPAM configurou-se como um salao regional, tornou-se uma espécie de are-
na paulista.

tEram os artistas que sacudiam o mofo do salao, ora propugnando por verbas ja
minguadas que eram desviadas para outros setores, ou polemizando no posi-
cionamento dastendéncias da época. Figurativos X abstratos, abstratos X con-
cretistas, concretistas X tudo, cicillistas X cordeiristas etc. Esta situacao in-
comodava 0s organizadores oficiais do salao, que a pretexto disso vivia sem-
pre sob ameaca de fechamento.

Se porum lado a cultura nao fazia a felicidade geral da nacao, e os intelectuais
nao eram cabos eleitorais de facil manejo, pra que salao?

A importancia do SPAM € nenhuma, os artistas resistiram a duras oenas.

Qual foi a importancia das Bienais de Sao Paulo nos anos 50 para a pro-
g ao abstrata geométrica brasileira?

bad e IR ENY

AsBienais foram da maior importancia. Seria preciso muitas viagens a

Eurdp a£'visitacao a inumeros museus para que se pudesse estabelecer o con-
Cultgal e a didatica proporcionada pelas Bienais. A abstraciao geomé-
mal tiveram nas Bienais o seu maior apoio. Muitos artistas. noje
am revelados nas primeiras Bienais. Porém essa importancia

°ri@s cometidos. Os criticos que a condenam ou clamam

L 8t o R S

trica e a Yado!
consagrados, fou
nao a redime @QS4

1=

— A | Exposicao Naci Arte Concreta, realizada em 56/57, permitiu o
confronto entre os concrétos paulistas e os cariocas. Quais as divergéncias
fundamentais entre estas dués vértentes?

H.F.— Al Exposicao Nacional de
no MEC-Rio, 1957, ndo foi criada ¢
confronto da producéao artistica paulist
de apresentar a arte concreta brasileira

creta, realizada no MAM-SP, 1956 e

O Ppressuposto de estabelecer-se um ;
ioca. O objetivo da mostra foi o ;

ospecto de obras, pintura e

POESIA. 2
Todas as obras que foram mostradas na exposigéo j@estavam executadas ha :
algum tempo, a maioria delas datava de 1951/52 lante. E
Estas obras guardavam as diferencas de informaca €/0u intuicoes in-
dividuais de seus autores.

A vertente era uma s6 — o Concretismo, tendéncia que na #a 0 compor-
tamento individual, a0 mesmo tempo que restringe o enfoquﬁ' . Por- .,
tanto, nao vi na época divergéncias fundamentais entre os traba dois :
grupos.
A critica especializada é que estabeleceu o confronto, e isto & natural i
tratando de manifestagao cultural, da producéao artistica individual ou colefjva f
Cometeu alguns erros de enfoque: tinta-esmalte, cerebral — tinta a oleo, sen :

sual — paulistas, frios; cariocas, quentes.
O fato de um artista usar tinta-esmalte e outro usar tinta a 6leo nao é suficiente
para que se estabelegam parametros regionais. Os significados concretos
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nerentes as obras que foram expostas excluiam outros significados (os do fol-
clore urbano, por exemplo), proprios para outras tendencias.

O lado negativo dessa historinha toda foi a atitude provinciana em se querer
conferir quem eram os donos da verdade, quando divergir culturalmente, teori-
camente e publicamente ja é estar com um pouco da verdade, principalmente
em se tratando. como se tratava, de uma manifestagao, um movimento que es-
tava ainda em curso.

Depois da exposigao insurgiram-se os lideres com manifestos teoricos e polé-
pricas sobre o ja existente, retalhando o movimento no intuito de conferir priori-
taties para este ou aquele grupo.

Pé\aleceu o egoismo das liderangas.

—{Copfo,ge deu a ruptura entre o movimento concreto paulista e carioca?

H.F. —SA#Uptura foi gerada nas divergéncias das teorias. Romperam-se 0s teo-
ricos, rorgpgfam-se os lideres, romperam-se liderados, rompeu-se 0 movi-
mento. Nao se rgemem@m as obras; estas resistiram e ainda permanecem vivas
para melhor capfrogMo.

Nesta celeuma todaf§o faltou o surgimento de uma terceira vertente, um tercei-
ro grupo que, a prefextdde discordar das teorias divergentes dos dois grupos,

tomasse para si teorias ain@@&nao lembradas e criasse uma nova ruptura — o

movimento ‘Plusconcretof defCRhui.

Melhor que o meu testemunh@, agfPublicacoes da epoca reproduzem toda a
polémica, motivos justos ou nao@ugfslminaram na ruptura. Na minha opiniao,
a ruptura configurou-se na discordargga dos cariocas do posicionamento teo-
rico do grupo paulista.

Mas isto nao é tudo: os paulistas formavagn umgiupo coeso, com uma unidade
de pensamento politico-cultural atuante em $ao Baulo, sem que isto invalidas-
se a individualidade bem representada pelos®agftstas cariocas. Era apenas
uma caracteristica. Parece-me que alem da manutghng@d da individualidade,
quiseram 0s cariocas atuar tambem grupalmente €m wrmge teorias mais pro-
prias as suas caracteristicas.

Na | Exposicao Nacional de Arte Concreta, os paulistas ag(ésﬁnaram -se com
um posicionamento tedrico e manifestos publicamente assufMidds.

3 compreensivel que 0S cariocas nao se obrigassem ao me‘smﬁﬁmporta—
mento, ou se submetessem ao mesmo posicionamento tedricd ow'
PDOiS estavamos diante de uma manifestacao cultural e so isto era Sufic
para justificar e validar posicionamentos posteriores. '

Admito a ruptura, o neoconcreto, as divergéncias e a polémica no nivel do t@

curso artistico. O inadmissivel fol o tato de os cariocas, a pretexto das teorias
divergentes, remontarem os fatos e converterem a cascata concretista para
seus quintais. Passaram a creditar para os cariocas a vanguarda das idéias e

de suas teorias — e para 0s paulistas o crédito do obsoletismo de tudo o mais
que haviam feito e assumido.

A polémica ficou por conta do egoismo das liderangas supostamente defen-
soras de ideias novas, que por si sO ja eram novas, pois 0 Concretismo ainda
era vanguarda na época. Ao romperem com 0s paulistas, os cariocas estavam
rompendo com o proprio Concretismo de que haviam participado e defendido.

FIAMINGHI
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POr que os cariocas nao se manifestaram antes com suas idéias novas e suas
teorias divergentes? Ou foi preciso o confronto com os paulistas para esta-

0 o belecerem seus proprios parametros?
///Mas 'mportante que a ruptura, ou tdo importante quanto ela, foram os artistas

aeptos das duas vertentes, que souberam convergir para suas obras as diver-

S teoricas numa producao artistica de significados concretos que resis-
tempo, Independentemente dos rétulos.

*
féue claro que, desde o inicio, ambas as vertentes compunham-se de

arti erios em busca de um posicionamento da arte concreta na vanguarda
Drasileira g@ey com o conjunto de suas idéias e de suas obras, tornaram o mo-
vimento, g ogMmiao da critica, uma das manifestacoes mais importantes sSurgi-
das nas art® leiras depois da Semana de 22.

— Qual o teorda cart
paulista? Teria um
ao movimento concr

e coloca o seurompimento com o grupo concreto

a dela? Que criticas tedricas e formais voce teria
w

L ]

H.F.— A carta perdeu hoje$Sefg 1 ®nificado. Nao houve rompimento. Houve um

pedido de demissao’ ao lidewaNciente exigente e desnecessariamente au-
toritario: Cordeiro.

o

A carta nao fazia criticas tedricas
Clava comportamentos com os quais eff ja §ao concordava. Estava cansado
au! funilar-se e reduzir-se a pou- |

mim ja nao faziam mais
tagl ¢ lenais, ao SPAM e ao

COS galos que so miavam quando autorizaflos
sentido as ‘brigas’ por encomenda circunscf

MAM.

Paralelamente, via os posicionamentos teéricos d S do Rio e de Sao ;
Paulo assumirem posicoes discriminatérias no plano da jas, que de con-
vergentes iam se tornando divergentes na polémica das | as, afetando

alguns dos elementos de ambos os grupos.
O movimento concreto tornava-se elitista — bairrista.
A carta de certa maneira dizia isto: nao me Interessam mais as di

— Como vocé via o Abstracionismo informal desta mesma eépoca?

H.F. — O Abstracionismo informal foi uma contribuigcao importante para a
evolugao das artes plasticas.

Embora o Abstracionismo informal tenha explodido entre nés como um mOo-
dismo insuflado pelas ultimas Bienais da década de 1950, deixou raizes, in-
fluéncias e uma obra consideravel entre alguns dos nossos melhores pintores. ‘
A consagragao dessatendéncia nas Bienais dos 60 chegou a ser responsabili-

zada pela marginalizacao do abstracionismo geometrico, com o que nao con-
cordo.

O Abstracionismo informal plasmou-se dentro dos significados histdricos da
propria arte — foi uma retomada do IMPressionismo expressivo da cor (o Ta-
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Dos pintores brasileiros consagrados por essa tendéncia, permanece a confir-
magcao de que as artes plasticas, quando desenvolvidas com seriedade, resis-
tem independentemente das facgoes de tendéncias ou dos freadores do pro-
cesso historico.

Os meus trabalhos —reticula-cor-luz— sao o exemplo dessa influéncia, sema
diluicao da informacao, sao trabalhos concretos na mais extensa razao formal
do Concretismo — nao-sectarios na mais extensa compreensao da nao-
ortodoxia.

—Qual a caracteristica fundamental de sua especulacao nos estudos da

reficula-cor-luz?

HE. #Aebra Reticula-cor-luz, fusao e difusao da cor por incidéncia de luz. s6
peld@sgll titulo, inerente a propria pesquisa, ja denunciava uma caracteristica
de comportamento novo.

EnquantOwefOjeto foi imaginada para ser uma obra multipla, para sua veicula-
cao em varios gé&naigftie comportamento: a pintura, o off-set, audiovisual/filme
e 0 desenho ingustrial

tra um projeto queiexigia investimentos — como exigiu —, mesmo reduzidas
as pretensoes. ¢

Os trabalhos, na fase expegmental, completavam-se em etapas enquanto e
pesquisava, em 1958/59. |
Nas reticulas-cor-luz somer gfinh@@xperiéncia nas artes graficas a pintura e
iIntroduzi o off-set nas artes plasticas"

A tematica principal da obra era aco¢

A cor em fungao da cor, a cor ela mesma, g expressao, suas transparéncias.
suas vibragoes de frequéncias intermit@htestpor suas relacoes e suas muta-
COES.

Nao havia opgao por uma determinada cor, &ad gbptrole sensivel da cor que
ocorria. y & .

Preciso salientar que enquanto pesquisava a cofflu# YVinha, concomitante-
mente, executando a série Virtuais; e, em toda a minha®bra anterior. a cor es-
tava em fungao da forma. .

Voltar a convivéncia cum a cor tornava-se urgente para a€’ cag@eteristicas da
pesquisa.

O caminho optado foi 0 da observacao da natureza num procesSade chnstante
dialogo com os efeitos da luz e contraluz do sol que incidiam s€éDvefs EOLPO0S
da paisagem, registrados em slides.

O urgente transformou-se em inquietude: pesquisa muita, dinheiro DQUCO.__ =

obras em off-set nada (os multiplos em off-set eram a meta principal da obrah
vVoltei as telas como quem vai para a guerra. Volpi cedeu-me uma sala ao lade
do seu atelier, 1959 _

Com ele aprendi os segredos da pintura a tempera e isto veio como tranquiili-
zante somar-se a pesquisa cor-luz. A emulsao da témpera é cristalina e os pIg-
mentos, quando puros, proporcionam uma cor luminosa inalteravel as trans-
parencias resplandecem em efeitos de cor sobre cor. Assim as obras iniciais
da pesquisa foram elaboradas em seu primeiro comportamento: a pintura.

Executei artesanalmente as reticulas pintadas a témpera, cinco obras no for-
mato 0,70 X 0,70 m, mostradas na VI Bienal. em 1961

'I'|:|-._' ‘
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Os multiplos impressos em off-set sé foram possiveis em 1962, expostos na NT
— Galeria Novas Tendéncias, SP.

Em 1966, a obra completa das reticulas-cor-luz foi amplamente mostrada na
exposicao Pesquisadores das Artes Visuais na MAC-SP e no MAM do Rio de

Janeiro, 1967
No comportamento do desenho industrial, a Rhodia lancou, na epoca, duas

colecoes de estampados com as reticulas-cor-luz.
Outra caracteristica fundamental das ‘reticulas’ foi a liberagao tematica permi-

tida ao Concretismo nao-ortodoxo.

Nesta conceituacao desenvolvi os temas: Outdoor, Estamos fritos, Bragos/

abracos, 1968/69, gigantografias desenvolvidas mediante apropriagoes do

cartaz urbano.
Em 1974. o tema Desrretrato, mediante uma foto de Ilvan Cardoso do poeta Ha-
roldo de Campos, obra inserida em sua antologia de poesia Xadrez de estre-

las, Ed. Perspectiva.
ora as reticulas-cor-luz deram sua continuidade na obra Despaisagem, que

pero concluir em 82, se a coragem ajudar e os $ delfins $ permitirem.

10s de sua serie denominada Virtuais.

H.F. upo concreto paulista mantinha um atelier coletivo no bairro do
Bras, 1957/58.
Folrumtemp uita vivéncia e producao. Cantinas e atelier eram uma coisa
sO. O grupo ti 0 uma exposicao coletiva na Galeria Folhas. Para es-
sa exposicao tiv aﬂcupacéo de uma obra com maior unidade, um tema
que se desenvolvia letava em si.

A serie Virtuals fol ap tadga iniclalmente em dez quadros.

Os Virtuais nasceram da obsgpwgcao dos pontos positivos e negativos das reti-
culas graficas.
Na ambivaléncia e no efeito Vi @ 10 dOS pontos brancos contrapostos aos

pretos, uma terceira forma inexSis arecia. Ocorreu-me ampliar ao ma-
xImo esse efeito, dar mailor frequerCia
trd

a forma ocorrida virtualmente. O
registro fol 0 conhecimento da geo critiva — acho que o astigma-
tiIsmo também ajudou um pouco.

Nos Virtuais a forma determinava os limite
ciam as cores preto e branco e/ou mals uma
a tinta esmalte fosca sobre eucatex.

A obra fol tambem mostrada na Exposicao Interna
ganizada por Max Bill em Zurique.

ro e seu formato, prevale-
lementar. O material era

e Arte Concreta. or-

ﬁ
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