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RESUMO

Esta pesquisa trata das artes visuais e do design grafico no Brasil na segunda
metade do século XX, tomando como objeto de estudo cartazes de exposicdes de arte e de
eventos culturais dos anos 1950 e 1960. Através de uma investigacdo interdisciplinar entre
o campo da arte e do design grafico, a tese discute a visualidade proposta pelas inovagdes
formais presentes no Concretismo, € de que forma elas se apresentaram no design grafico

e na cultura visual do periodo.

Palavras-chave: Cartazes. Concretismo. Design Gréafico. Cultura visual.



ABSTRACT

This research is based in the history of Visual Arts and Graphic Design in Brazil
during the 20th century. A focus on posters placed in exhibitions and cultural events in
the years of 1950 and 1960 is studied. Through an interdisciplinary research, the thesis
discusses formal visual innovations proposed in the present Concretism, and in which
form these visual innovations present themselves in Visual Culture and Graphic Design

of the periods being studied.

Keywords: Posters. Concrestism. Graphic Design. Visual Culture.
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1 INTRODUCAO

11 O TEMA

A presente tese tem como tema de investigacdo o Concretismo brasileiro, movi-
mento artistico ocorrido na segunda metade do século XX, estabelecido no eixo Rio de
Janeiro — Sao Paulo, e a sua articulagdo com o design grafico nos anos 1950 e 1960, tendo
como objeto de estudo cartazes de exposi¢des de arte e eventos culturais.

Imerso em um panorama de ordem e cingido pelo projeto desenvolvimentista,
voltado a industrializag¢do, o Concretismo rompeu com a figuracdo de teor modernista
e nacionalista centrando-se na matriz matematica da Arte Concreta sui¢o-holandesa,
representada respectivamente por Max Bill e Theo van Doesburg.

Debrucando-se sob um vocabulario visual voltado a bidimensionalidade do espaco,
a geometria, a superficie modulada e ao rigor estrutural, o Concretismo apresentou uma
nova linguagem calcada na racionalidade instrumental, isto ¢, na técnica e na adequagao
de meios e fins. Objetivando realizar uma arte de fins Uteis, através da integracdo entre
arte e vida, o Concretismo estimulou a atuacdo de artistas como designers, 0s quais
tiveram um papel-chave na modernizacao da visualidade brasileira e, sobretudo, na
institucionaliza¢do do design como campo autdnomo no pais.

Considerando que o campo do design no Brasil atingiu sua autonomia na metade
do século passado, e tendo em vista que atualmente o pais conta com mais de cem cursos
de graduacao, percebe-se que ainda sdo escassas as publicagdes e os estudos a respeito da
historia do design grafico brasileiro, sendo premente, como enfatiza o pesquisador Rafael
Cardoso (2004, p.VII), a “identificacao e compilacao” de fontes ligadas a evolucao desse
campo que, inegavelmente, encontra-se em vertiginosa expansao.

Visando discutir os cruzamentos estabelecidos entre o campo da arte e 0 do design
grafico, e trabalhando sob um entendimento mais amplo permeado pelas tensdes entre
a Histéria da Arte e Historia Cultural, esta pesquisa propde analisar a existéncia de um
Design Grafico Concreto, assunto ainda pouco investigado pela historiografia.

Entre os estudos realizados que abordam o tema pesquisado, 0 Concretismo e
sua interlocu¢do com o design grafico, cabe destacar o de Aracy Amaral, com seu Arte
construtiva no Brasil (1998); o texto de Alexandre Wollner, Pioneiros da comunicagao
visual (1983); a obra de Ronaldo Brito, Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto
construtivo brasileiro (1999); Arte concreta paulista: documentos (2002), de Jo&o
Bandeira; Grupo Ruptura (2002), das autoras Rejane Cintrdo e Ana Paula Nascimento; e
0s textos Concreta’ 56: a raiz da forma (uma reconstrucédo da | Exposi¢do Nacional de
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Arte Concreta) (2006), de Lorenzo Mammi, e Projeto concreto — o design brasileiro na
oOrbita da | Exposi¢do Nacional de Arte Concreta: 1948-1966 (2006), de André Stolarski.
No que se refere ao objeto de estudo desta tese, cartazes, tem-se conhecimento das

seguintes pesquisas realizadas no ambiente académico:

- Cartazes da Bienal: marco inaugural do design grdfico moderno brasileiro (2001)
Texto do designer, professor e pesquisador Francisco Homem de Melo no qual
sdo abordados vinte e quatro (24) cartazes das Bienais ocorridas durante o século XX.
Tomando como marco temporal o periodo dos anos 1950 aos anos 1990, o autor examina
e analisa, de modo conciso, as €nfases, o perfil e a “historia contada” de cada pega nas

esferas da arte e do design grafico brasileiro.

- Cartaz: uma abordagem historico-visual (1996)

Dissertagdo de Mestrado de Heloisa Dallari Chypriades, apresentada a Faculdade
de Arquitetura e Urbanismo da Universidade de S&o Paulo (FAU/USP), na qual a autora
investiga cartazes de eventos culturais das décadas de 50 e 60 na cidade de Sao Paulo.

Nesse estudo, a pesquisadora traga um esbogo “da trajetéria de transformagao
dos cartazes culturais, explicitando a oscilacao de valores que alguns elementos graficos
sofrem no decorrer do tempo”. Utilizando como referencial o estudo de Wilhelm
Worringer, a autora trabalha a concepgao artistica sob o eixo da Abstragdo e da Empatia
visando diferenciar as duas principais vertentes na “producdo cartazistica” paulista: a
construtiva, representada por Alexandre Wollner e Geraldo de Barros; e a expressiva,

apresentada na grafica de Lina Bo Bardi.

- Bienais: tempo e imagem (2000)

Dissertacdo de Mestrado de Marcia Sandoval Gregori apresentada a FAU/USP.
Esse trabalho encontra-se calcado na relagdo entre o tempo (de 1951 a 1963) e as imagens
dos catalogos e cartazes das sete primeiras Bienais de Sao Paulo. Tomando como referen-
ciais teoricos Stephen Jay Gould, para abordagem da questdo “tempo”, e Roger Chartier,
para trabalhar a imagem, a pesquisa dessa autora procura investigar de que maneira as
sete primeiras Bienais buscaram ‘“construir uma visibilidade propria, evidenciada nos

seus catalogos e cartazes, criando um novo modelo de representagao”.
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- Aspectos da identidade do design de comunicacgéo dos cartazes de eventos culturais de
Sao Paulo (2005)

Tese de Doutorado de Andréa de Souza Almeida apresentada a Escola de Comu-
nicacao e Artes da Universidade de Sdo Paulo (ECA/USP).

Essa tese tem como objeto de estudo “a identificagdo dos icones visuais usados
nos cartazes de premiacdes e eventos importantes da cidade de Sao Paulo”, no perio-
do de 1980 a 2000, visando discutir a importancia de uma identidade no design de
comunicacgéo nacional.

1.2 APROBLEMATICA E O METODO DA PESQUISA

Considerando a historiografia do design no Brasil uma area de estudos ainda
incipiente e em construcao, esta pesquisa tem como foco apontar o didlogo “concretista”
estabelecido entre arte e design durante os anos 50 e 60, buscando sinalizar a existéncia de
um design grafico de viés “concretista”, terminologia ainda nao utilizada no que concerne
aos estudos da historiografia do design do periodo abordado.

Diante da problematica exposta e da caréncia de estudos propostos pelo tema e pelo
objeto de estudo (cartazes), a presente pesquisa tem como objetivos: investigar a origem
da interlocucdo entre arte e design, examinar os pressupostos Concretistas, analisar a
presenca da linguagem formal do Concretismo no design grafico do periodo em estudo, e
contribuir a historiografia do design grafico brasileiro.

Para o desenvolvimento desta tese foram realizados os seguintes procedimentos:
1) Levantamento e coleta das fontes bibliogréaficas; 2) Pesquisa e coleta das fontes
bibliograficas e iconograficas nas seguintes instituicdes: Arquivo Wanda Svevo da
Fundacao Bienal de Séo Paulo, Acervo da Biblioteca do Museu de Arte Contemporanea
de Sdo Paulo (MAC-USP), Acervo do Arquivo do Museu de Arte Contemporanea
de Sao Paulo (MAC-USP), Arquivo da Bauhaus de Dessau e Berlim (Alemanha),
Arquivo da Escola de Ulm (Alemanha) e Museu de Design de Zurique (Museum fiir
Gestaltung, Suica); e 3) Analise e selecdo dos cartazes coletados nas instituicdes
brasileiras para investigacao.

Sob o ponto de vista metodolégico, o presente estudo parte de uma investigacao
interdisciplinar entre Historia da Arte e Historia Cultural, visto que o Concretismo foi
um movimento artistico € os cartazes constituem a cultura visual de uma época, pois
como afirma Meneses (2005, p. 44), as fontes visuais necessitam ser examinadas mais do
que como documentos, mas sobretudo “como ingredientes do proprio jogo social, na sua

complexidade e heterogeneidade”.
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Visando estabelecer as articulacdes e associagdes entre o Concretismo e o design
grafico de cartazes, bem como o didlogo destes com outras pegas graficas produzidas
no periodo, criou-se como instrumento de analise — inspirado no Atlas Mnemosyne, do
historiador alemao Aby Warburg (1886 — 1926) — uma espécie de “Atlas da Memoria” do
design grafico brasileiro dos anos 50 e 60.!

Sendo assim, o didlogo proposto pela tese entre arte e design pautou-se numa
leitura essencialmente formal e comparativa, tendo como uma espécie de “guia” o método
comparativo utilizado por Warburg na construgdo do Atlas Mnemosyne. Segundo Kern
(2010, p. 16), esse processo utilizado pelo historiador alemao permite diferentes articulagdes
no estudo das imagens, as quais “sao consideradas verdadeiros mediadores culturais,

vivas, dinamicas e que contribuem para dar forma, sentido e existéncia ao mundo”.

1.3 ACERCA DA ESTRUTURA DA TESE

Estruturalmente a tese esta dividida em trés capitulos: o primeiro calcado
na relagdo arte e design, o segundo focado no Concretismo e o terceiro relacionado a
grafica concretista.

No primeiro, intitulado Arte e Design: o vocabulario visual das vanguardas
europeias, e dividido em cinco subcapitulos, o foco principal reside na conexdo entre
arte e design através dos conceitos e do vocabulario visual trabalhados pelas vanguardas
artisticas europeias. Partindo do germe da relacdo arte/design, que emergiu no final
dos oitocentos, buscou-se mostrar de que forma ocorreu o desenvolvimento desse
didlogo durante a primeira metade do século XX. Para isso foi realizado um estudo dos
movimentos vanguardistas que trabalharam sob o paradigma funcionalista e racionalista
em busca de uma linguagem universal, apontando também o modo como esse vocabulario
foi utilizado e transformado em uma linguagem de cunho internacional no periodo pos-
Segunda Guerra. Cabe acrescentar que esse primeiro capitulo funciona como uma espécie
de introdugéo ao tema e ao objeto de estudo desta tese.

No segundo capitulo, Concretismo brasileiro: a linguagem da modernidade, ¢é
apresentado de que modo a linguagem moderna, racional e funcional das vanguardas
europeias foi introduzida no Brasil, e de como esse vocabulario visual foi absorvido pelo
campo artistico na segunda metade do século XX. Visando investigar essa questao, pri-
meiramente ¢ abordado o desenvolvimento do Art Deco, estilo decorativo que buscou
trabalhar sob uma espécie de sintese das inovacdes formais procedentes das vanguardas

artisticas europeias.

1 Vide em apéndice.
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Feito isso, buscou-se mostrar como a linguagem pautada em linhas retas e
funcionais do Art Deco foi inserida na atmosfera da cultura visual brasileira, dos anos
20 e 30, através de obras, objetos decorativos e projetos arquitetonicos desenvolvidos por
artistas e arquitetos modernistas.

Em um segundo momento, passa a ser discutida a questdo da modernizacdo do
pais e das politicas culturais, com a implantagao dos museus, do Instituto de Arte Contem-
poranea, das exposigdes internacionais e das Bienais, as quais estimularam a construcdo
de uma nova linguagem no campo da arte — pautada nos conceitos da Arte Concreta de
Theo van Doesburg e nos preceitos e praticas de Max Bill —, resultando na ascensio do
Concretismo, com a formagao dos grupos Ruptura (SP) e Frente (RJ) na década de 50.

Visando a uma melhor compreensao do Concretismo e do dialogo estabelecido
entre os conceitos € as produgdes da matriz concreta europeia com os postulados e as
obras dos artistas concretos brasileiros, analisa-se ainda nesse capitulo os pressupostos da
Arte Concreta estabelecidos pela matriz holandesa e suica.

Em um terceiro e ultimo momento ainda ¢ discutido nesse capitulo questdes
ocorridas na década de 1960, como o esgotamento do Concretismo e o surgimento do
Neoconcretismo, a inauguracdo de Brasilia e a institucionalizagdo do design com a
implantacao da Escola Superior do Desenho Industrial no Rio de Janeiro (ESDI-RJ).

No terceiro e ultimo capitulo, Cartazes Concretistas e a modernizacdo da
visualidade grafica brasileira, buscou-se mostrar de que modo o vocabulério concretista
se apresenta nos cartazes de exposicdes de arte e eventos culturais dos anos 50 e 60.

Objetivando investigar a existéncia de um Design Grafico Concreto, sdo analisados
32 cartazes brasileiros, alguns deles de carater inédito, os quais estdo divididos em sete

grupos de acordo com o marco temporal e a temdtica formal dominante, a saber:

Grupo 1) Os cartazes das Bienais (1951 — 1967)

Grupo 2) O Cartaz para o Saldo Paulista de Arte Moderna

Grupo 3) Os cartazes do IV Centenario de Sao Paulo (1954)

Grupo 4) A ortogonalidade de Mondrian e o circulo de Malevich (1954-1961)
Grupo 5) A énfase tipografica nos anos 1960

Grupo 6) O rumo a Op Art (1969)

Grupo 7) O esgotamento do Concretismo e a Op Art (anos 1970)
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Por meio de uma analise formal e comparativa da imagem, inspirada no método
warburguiano, buscou-se conectar cada um desses grupos com outras pecas graficas do
periodo e com o campo da arte, sinalizando como o design gréafico do periodo investigado
acompanhou os desdobramentos instaurados pelo campo artistico da época, no caso o

apice e o esgotamento do Concretismo.
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2 ARTE E DESIGN: O VOCABULARIO VISUAL
DAS VANGUARDAS EUROPEIAS

2.1 REVOLUCAO INDUSTRIAL, MODERNIDADE E O SURGIMENTO DO DESIGN

O pensamento moderno € “um pensamento do homem no mundo, portanto, de um
homem social” (TOURAINE, 1994, p. 220), sendo que o sujeito necessita ter um projeto
para atuar como agente, como ator desse social. Assim, o individuo moderno é aquele
que desempenha seu papel de “trabalhador, genitor, de soldado ou cidadao”; ¢ aquele
que participa da obra coletiva; ¢ aquele que, “antes de ser o ator de uma vida pessoal”,
¢ o agente de uma coletividade. Dito de outro modo, o ator moderno seria aquele que
modifica o ambiente material e, principalmente, o ambiente social no qual esta inserido,
“modificando a divisao do trabalho, as formas de decisao, as relagdes de dominacao ou as
orientacdes culturais” (TOURAINE, 1994, p. 220).

O advento da Revolucdo Industrial, iniciada na Inglaterra na segunda metade do
século XVIII e que se potencializou a partir do século XIX, acarretou mudancas radicais
no campo econdmico e social em toda a civilizagdo ocidental; a principal delas foi a
instauracao do capitalismo como sistema econdmico e, agregado a ele, o desenvolvimento
da producdo em massa, originando uma nova e muitas vezes extremada divisdo do
trabalho, o aumento demografico nas cidades, € a configuracao de duas classes sociais, a
saber: a burguesia industrial e o proletariado (BURNS, 2005).

Durante esse periodo, diversos inventos e maquinas foram criados, avancos
tecnologicos que mudariam para sempre o que viriamos a chamar de design. No campo do
desenho industrial, do design de produto, a0 mesmo tempo em que houve uma aceleragao
da producdo, em decorréncia, justamente, dos avancos dos meios produtivos, houve
uma critica em relagdo ao que estava sendo produzido, que ecoou, sobretudo, a partir da
instituicao de evento tipico da modernidade: as exposigdes universais.

Na metade do século XIX, o governo burgués da rainha Vitéria e do principe
Alberto se empenhou em organizar uma grande mostra que reuniria matérias-primas,
obras de arte e produtos industrializados de na¢des de todo o mundo. Desse modo, foi
realizada no Hyde Park de Londres, em 1851, a chamada “Grande Exposi¢do”, abrigada
no Palacio de Cristal, construido com ferro e vidro e projetado por Joseph Paxton (1803-
1865). Os responsaveis pela organizagao desse gigantesco evento foram os arquitetos
Henry Cole (1808-1882), Owen Jones (1809-1874) e Matthew Digby Wyatt (1820-1877),
além do pintor Richard Redgrave (1804-1888). Apesar de grandiosa, a mostra foi vista
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como um retumbante fracasso, devido as “férteis atrocidades” dos produtos expostos
tanto pela Inglaterra quanto pelas outras nacdes (PEVSNER, 2002; BAYLEY &
CONRAN, 2008).

FIGURA 1: Palicio de Cristal no Hyde Park, FIGURA 2: Palécio de Cristal reconstruido em
Londres, 1851 Sydenham Hill

Fachada externa. Litografia Vista do interior, Londres, 1854
Disponivel em http:/www.crystalpalacemuseum. Bildarchiv Foto Marburg
org.uk, acesso em 20 de outubro de 2010 (GOSSEL e LEUTHAUSER, 1996)

O famoso Palacio de Cristal, projetado por Joseph Paxton, que abrigou a Grande Exposi¢do de 1851 no
Hyde Park de Londres, foi erigido sob uma enorme estrutura modular pré-fabricada de madeira, ferro e
vidro. Construido em grande parte pelo sistema mecanizado utilizando a estrutura da grelha montada
em série e decorado com as cores primarias (pilares amarelos, vigas azuis e asnas vermelhas), por reco-
mendacdo de Owen Jones, o palacio foi uma das mais notaveis constru¢des da época vitoriana. Apos o
término da Exposicdo, a construcdo foi desmontada e reconstruida na regido londrina de Sydenham Hill,
em 1854, recebendo numerosas modificagdes, permanecendo nesse local até sua destruicdo devido a um
incéndio, no final de 1936 (GOSSEL ¢ LEUTHAUSER, 1996).

O motivo do malogro, segundo Pevsner, estava na “deteriora¢do” estética que a
Revolugao Industrial havia imposto tanto na arquitetura como, e principalmente, nas artes
de cunho industrial. Ainda de acordo com o autor, a mecanizag¢do havia permitido aos
fabricantes a producao de milhares de artigos baratos, toscos e sobrecarregados, sem
qualquer requinte. E, nesse processo, o trabalho do artesao havia sido colocado de lado.

Foi a partir da observacédo dos produtos exibidos na Exposi¢do Universal de 1851
que surgiram significativas propostas de viés reformista. Relatorios oficiais produzidos
a partir do evento indicavam que o problema da generalizada “mé qualidade” dos
objetos expostos tinha como matriz questdes subjacentes a formagdao do campo da arte
industrial (CARDOSO, 2004). Nesse cendrio, trés publicagdes se firmaram, apontando
possibilidades para a modificagdo do quadro: Wissenschaft, Industrie und Kunst (Ciéncia,

industria e arte), langado em 1852 pelo arquiteto alemao Gottfried Semper (1803-1879);
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The true and the false in the decorative arts (O verdadeiro ¢ o falso nas artes decorativas),
de 1863, assinado pelo arquiteto inglés Owen Jones (1809-1874), e De I’Union des Arts
et de I’ Industrie (A unido das artes e da industria), de 1856, do francés L. de Laborde
(1807-1869).

No primeiro dos livros citados, Semper, que assina o projeto arquitetonico da
magnifica Opera de Dresden, na Alemanha, propde uma reforma da educagéo artistica,
incentivando a unido entre o ensino das belas-artes e das artes decorativas, através de
uma “formacdo em ateli€s [que] deveria reger-se por um espirito comunitario”, na qual
mestre e aprendiz necessitariam ter uma relagdo fraternal.> Mas Semper percebeu que
nao bastava apenas reformular o método de educacao do artista se nao houvesse também
uma mudanga no gosto do publico, do consumidor, e para isso sugeriu que fossem criados
museus de arte decorativa, os quais ofereceriam, além de exposi¢des, cursos e palestras.

Ja Owen Jones, que havia trabalhado na Grande Exposi¢ao de 1851, estabelecendo
contato com as ideias de Semper, também apostava em uma reforma calcada na formagao
tanto do publico como do produtor. Jones também propunha uma unido entre arte
e industria, pois os fabricantes também deveriam apoiar e incentivar essa reforma no

sistema educacional artistico. Em seu livro, ele escreve:

Enquanto todas as classes, artistas, industriais ¢ o publico ndo forem mais
bem formados nas questdes relativas a arte, e a existéncia de principios gerais
ndo for igualmente reconhecida, essa geracdo ndo vera progresso artistico
algum. [...] Se perguntassemos aos artistas que desenharam essas lamentaveis
produgdes penduradas nas paredes por que escolheram aquela forma particular
para sua criagdo, eles certamente responderiam que era o unico estilo de
desenhos que os industriais estavam dispostos a comprar, ¢ que fizeram
somente o que lhes foi pedido. Se perguntassemos aos industriais por que
investiram tanto dinheiro, capacidade e trabalho na producao de artigos de
tdo pouco valor, eles certamente responderiam que eram os Unicos vendaveis,
e que seria inutil tentar produzir artigos de gosto melhor que acabariam
encalhados nas prateleiras. Se perguntassemos ainda as pessoas por que elas
compram produtos tdo ruins, e os levam para suas casas, arriscando-se a
deteriorar seu gosto ¢ a estragar o de seus filhos, elas fatalmente responderdo
que procuraram coisa melhor por toda parte, mas ndo acharam. E assim [...] se
completa o circulo vicioso. JONES apud PEVSNER, 2005, p. 296-297)

Ja o progressista francés L. de Laborde sugeria a melhoria das condi¢des de ensino
e a ampla intervencdao do Estado para o aperfeicoamento da nagdo e da arte industrial,

através de ateliés-modelo e fabricas-modelo, visando incentivar a produgdo nacional.

2 Nessa questdo, Semper ¢ influenciado pelo classicismo roméantico alemao. Suas declaragdes ja antecipam
em parte as ideias e teorias de William Morris. Junto com Morris, “suas ideias constituem o elo essencial
entre o espirito de 1800 e o de 1900” (PEVSNER, 2005, p.294).
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Em seus textos, valoriza a importancia do ensino do desenho ao sugerir que, nas
escolas, as criangas deveriam aprender a desenhar e a escrever a0 mesmo tempo.

As trés propostas geraram uma série de debates e, sobretudo, de iniciativas, sendo
que as mais importantes estao atreladas ao investimento em museus ¢ a criagao de esco-
las de artes e oficios e de modelos diferenciados de escolas para a formagao dos futuros
“designers”. Como sabemos, o apice desse projeto vai encontrar eco no final da década de
1910, na Alemanha, com o surgimento da Bauhaus, em Weimar, uma escola, inclusive,
que buscava unir uma vez mais os artistas e os artesdos, buscando construir o “novo
edificio do futuro”, nas palavras de Walter Gropius (1883-1969), seu primeiro diretor e
idealizador (ARGAN, 2005).

No que concerne ao que hoje chamamos de design grafico, o século XIX trouxe
dois significativos inventos que demarcariam o novo momento da comunicagao impressa,
assinalando também o inicio da comunicagdo de massa: a linotipia e a litografia a cores,
ou cromolitografia.

A mecanizagdo da tipografia, com o surgimento do linotipo,* em 1886, a0 mesmo
tempo em que acelerou o processo de composicdo de texto na pagina, ocasionou um
aumento da circulacdo dos impressos, bem como o barateamento dos mesmos. Por
outro lado, tal tecnologia praticamente substituiu o trabalho manual que era feito pelos
tipografos, gerando violentas greves, a guerra entre as fundi¢cdes pelo pequeno mercado
que restava e, consequentemente, a pirataria de tipos (MEGGS e PURVIS, 2009, p. 189).

Ja a cromolitografia, técnica proveniente da litografia,* patenteada em 1837 pelo
impressor francés Godefroy Engelmann (1788-1839), revolucionaria os impressos € a
cultura visual de todo um periodo. A cromolitografia,> com Seu processo minucioso,
demorado e artesanal, conquistou o publico de imediato e foi a principal responsavel pelas
grandes transformacdes verificadas nas capas das revistas e, sobretudo, nos posteres.

No principio, os impressores ndo sabiam como trabalhar, a partir da pedra litogréfica,

% Linotipo ¢ uma maquina de fundigédo em bloco inventada pelo alem&o Ottmar Mergenthaler, em 1886, com-
postadeumteclado que compde mecanicamente linhas de caracteres tipograficos por meio daautomatizacgao.
4 Método de impressdo “planografico”, desenvolvido em 1798 pelo alemdo Aloys Senefelder. Mais
econdmico e menos demorado que todos os outros meios conhecidos na época, no qual uma pedra fun-
ciona como matriz, esse método consiste na impressao de uma imagem desenhada na superficie plana de
uma pedra com lapis de base oleosa (DICIONARIO OXFORD DE ARTE, 2007 — Dicionario Oxford de
Arte). A reproducdo de linhas finas proporcionada pelo processo litografico fez com que centenas de novos
tipos fossem criados, inclusive os ornamentais. Esse foi um dos motivos que fez com que a imprensa do
século XIX, em seu inicio, se utilizasse extensivamente desse processo para impressdo de todo tipo de
documentos, rotulos, cartazes, mapas, jornais, dentre outros, além de possibilitar uma nova técnica ex-
pressiva para os artistas (MULLER-BROCKMANN, 2001).

® Também chamada litografia a cores, nesse processo o impressor separava cada cor contida na imagem
original em laminas separadas, para depois imprimi-las uma a uma.



30

com meios-tons. O interessante ¢ que essa adversidade acabou sendo adotada como
linguagem: as cores chapadas, dificultando muitas vezes a ilusdo de volume, obrigou os
artistas e impressores a explorarem a planaridade do suporte e a abolirem, com isso, 0s
efeitos ilusionisticos, tdo caros a tradigdo da representagao no Ocidente. Nesse sentido, a
linguagem presente em varios cartazes do final do século XIX aproxima-se das pesquisas
formais presentes em pinturas de nomes fundamentais da Histéria da Arte, como Paul
Gauguin (1848-1903) e, mais tarde, Henri Matisse (1869-1954).

Vale comentar também que, no final do século XIX, muitos artistas plasticos se
envolveriam com a producdo de cartazes, a exemplo de Jules Cherét (1836-1933) — o pai
do cartaz artistico ou ilustrativo —, Henri de Toulouse-Lautrec (1864-1901), Théophile
Alexandre Steinlen (1859-1923), Alphonse Mucha (1860-1939) e Pierre Bonnard (1867-
1947). Se os dois primeiros encontraram no suporte do papel e nas especificidades desse
tipo de impresso uma forma original de manifestacdo, ¢ licito apontar que diversos
outros artistas produziam imagens e ilustragdes para o ambiente grafico por necessidade
econdmica, adotando, inclusive, pseudonimos para tanto. O uso de pseudonimo ¢ um
forte indicio da autorreprovacdo quanto a esse tipo de oficio, considerado por muitos
como um trabalho “menor”. Um exemplo pode ser observado nos cartazes comerciais
criados pelos artistas ingleses William Nicholson (1872-1949) e James Pryde (1866-1941),
mais conhecidos pelo pseudonimo Beggarstaff Brothers Eskilson (ESKILSON,2007).

O artista francés Jules Cherét é o responsavel por estabelecer o inicio do cartaz
moderno, introduzindo a integracao de imagem e texto e o aperfeicoamento da litografia a
cores (ou cromolitografia), processo que havia conhecido na Inglaterra. L4 também havia
tomado contato com os cartazes de grande formato, que mais tarde difundiu em Paris.
Os contornos simples e vigorosos desenhados no plano e as formas coloridas de seus car-
tazes sdo decorrentes da gravura comercial japonesa, conhecida como Ukiyo-e.,® a qual
teve grande impacto em toda a Europa na metade do século XIX, influenciando também
outros artistas. Outra grande contribui¢do de Cherét foi a ampla divulgagdo da arte do
cartaz, com a publicacdo da colecdo Les Maitres de [ 'Affiche 7 (Os mestres dos cartaz),
pela Imprimerie Chaix, em Paris entre 1895 e 1900.

¢ Ukyio-e ou “floating world” (mundo flutuante) é um estilo de gravura similar a xilogravura desenvolvida
no Japao no periodo Edo (1603-1867). Essa técnica foi amplamente difundida através de pinturas executa-
das, com o auxilio de blocos de madeira usados para impressao, entre os séculos XVIII e XIX devido a
facilidade de reproducdo. Tais gravuras representavam a “atmosfera intoxicante” do distrito de Yoshiwara,
em Toquio, reduto de teatros e dangas populares, mulheres glamurosas (gueixas) e prostituicdo. Essa arte
japonesa foi amplamente reconhecida na Franca devido a sua exibi¢do em trés Exposigdes Internacionais
de Paris — em 1867, 1878 ¢ 1900 — ¢ pelas exposigdes realizadas na galeria Maison de L’Art Nouveau, de
Siegfried Bing (1836-1905) (ESKILSON, 2007, p. 40).

7 A colecdo trazia a reproducdo de cartazes originais em formato menor de 97 artistas, reunindo um total
de 256 ilustragoes (ESKILSON, 2007).



FIGURA 3: Cartaz para o Palais de Glace

Jules Chéret, Paris, 1893, Litografia,
88cm x 128cm (MULLER-BROCKMANN, 2004)

FIGURA 4: Cartaz de teatro Divan Japonais

Henri de Toulouse-Lautrec, Paris, 1892,
Litografia, 62cm x 80cm. Biblioteca St Bride,
Londres (ESKILSON, 2007)
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Na Inglaterra, em Londres, grande
incentivo foi dado a arte do cartaz com a
mostra intitulada The First International
Artistic Periodical Poster Exhibition, reali-
zada em 1894 no Aquario de Westminster,
a qual apresentou cartazistas franceses
como Jules Cherét, Toulouse-Lautrec e
Théophile Steinlein. Também em Londres,
em 1898, foi langada a revista The Poster
(1898-1900), dedicada exclusivamente a
promogdo dos cartazes como uma nova
forma de arte e que, dois anos depois, foi
agregada a uma nova publicagdo chama-
da The Art Collector (ESKILSON, 2007,
PELTA, 2007).

Henri de Toulouse-Lautrec, Paris, 1892,
Litografia, 62cm x 80cm. Biblioteca St Bride,
Londres (ESKILSON, 2007)
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O grande centro de propagacdo dos cartazes artisticos em Paris era

a regido de Montmartre, a qual concentrava a vida noturna de cafés, bares,

cabarés e teatros, ¢ também de muitos artistas que la residiam e tinham seus
estudios (WEILL, 1985; ESKILSON, 2007). Outro grande mestre do cartaz

moderno foi Toulouse-Lautrec, amigo do também pintor e cartazista Pierre Bonnard.

FIGURA 6: Cartaz para a revista La
Revue Blanche

Pierre Bonnard, 1894, Litografia,
48cm x 34cm Biblioteca St Bride,
Londres (ESKILSON, 2007)

FIGURA 7: Cartaz para o Cabaret du
Chat Noir

Théophile Alexandre Steinlen, 1896
Biblioteca do Victoria & Albert Mu-
seum, Londres (ESKILSON, 2007)

Clareza, desenhos simples, linhas e con-
tornos expressivos e audaciosos, cores chapadas,
simplificagdo dos elementos e texto integrado as
composi¢des evidenciam o carater moderno dos
cartazes desse artista e do sui¢co Théophile Steinlen,
criador do famoso cartaz para o Le Chat Noir, um
dos primeiros cabarés de Montmartre. Steinlen tra-
balhou realizando cartazes publicitarios para a gra-
fica parisiense La Rue, e era partidario das ideias de
William Morris, as quais serdo abordadas a seguir,
na unido entre arte e vida. Desse modo, Steinlen
acreditava que a arte via cartazes, espalhados
pelas ruas parisienses, poderia causar muito mais
impacto no imaginario social (uma vez que a arte
estaria inserida no cotidiano da sociedade) do que o
simples embelezamento urbano (ESKILSON, 2007).

Fixados sobre os muros das cidades, os
cartazes constituiram, durante o século XIX, um
imaginario de modernidade para a multiddo de
transeuntes que circulavam nas ruas e nas largas vias
dos bulevares que se erigiam nas cidades modernas,
como a Paris de Baudelaire, para o qual “um novo
bulevar, ainda [que] atulhado de detritos (...) exibia
seus infinitos esplendores” (BAUDELAIRE apud
BERMAN, 1988, p. 148).

Alguns autores, entre eles Abraham Moles,
definem o cartaz como uma imagem fixa, reprodu-
zida em centenas ou milhares de exemplares de um
mesmo modelo, em fun¢do de uma finalidade, cujo

“sentido se constrdi tdo somente por intermédio de
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uma palavra ou de um texto escrito, muitas vezes sumdrio, mas onde o bindmio imagem
+ seu comentario ¢ indissociavel” (MOLES, 1974, p. 20).

Oriundo da fusdo da “arte visual estrita” e da “arte tipografica”, e considerado
um meio de comunicacdo de massa, um elemento do mecanismo social, que possui como
funcdo a “vontade de transmitir” algo com eficiéncia, o cartaz, de acordo com Moles,
apresenta as seguintes caracteristicas: leitura rapida, instantanea; esséncia multipla devido
a reproducdo. Além disso, trabalha com a “repeticao dos estimulos para dar lugar a uma
cultura global” e, a0 mesmo tempo, apresenta valores que sdo “retomados em inimeras
variantes e roupagens estéticas” (MOLES, 1974, p. 231).

Para o designer suico Josef Miiller-Brockmann (1914-1996), o cartaz tem por
objetivo exibir uma mensagem para ser observada pelo maior numero de pessoas,
estabelecendo contato com o espectador através da relagdo imagem e texto (MULLER-
BROCKMANN, 2004). E por meio da ligagio imagem + texto que o cartaz deve provocar
o interesse, a curiosidade, enfim, chamar a aten¢ao do olho do espectador rapidamente,

superando assim seu carater estatico e tornando-se um meio ativo (PELTA, 2007, p. 19).

O olho, diz Valéry, ¢ orgdo da visdo, mas o olhar ¢ ato de previsdo, é co-
mandado pelo que deve ser visto, quer ser visto [...]. A variacdo do olhar em
direcdo, velocidade, duragdo, depende daquilo que impressiona e atrai o olho,
seja de uma lembranga, seja de uma atencgao...

(VALERY apud MOLES, 1974, p. 21)

Considerado por Miiller-Brockmann como um dos mais importantes meios de
comunicagdo, o cartaz possui muitas fungdes, que variam de acordo com seus objetivos.
Ele pode ser utilizado para “informar, estimular, ativar, mobilizar, expor, questionar,
provocar, motivar ou convencer — ou todas estas coisas” (MULLER-BROCKMANN,
2004, p. 12). No entanto, Miiller-Brockmann esclarece que a fun¢do do cartaz nao deve
se limitar a uma mera comunicac¢do entre produtor e consumidor, mas deve também
aperfeicoar o senso estético dos seus espectadores, visto que, através do design, ele
também pode propagar as transformagodes formais que foram sendo produzidas ao longo
do tempo na esfera artistica. Ao longo de sua historia, o cartaz deixou de ser apenas
um meio de informagdo para se tornar também um signo social, atuando como um
“bardmetro” (MULLER-BROCKMANN, 2004, p. 12) de eventos politicos, econdmicos,
sociais e culturais, ou seja, funcionando como uma espécie de “espelho” de nossa vida
cotidiana (PELTA, 2007).

Resgatando o fldneur de Charles Baudelaire (1821-1867), Marshall Berman, em seu
livro Tudo que € solido se desmancha no ar, aponta o quanto a modernizacao das cidades,

com seus bulevares, as luzes ofuscantes nas ruas, os cafés nas calgadas, os restaurantes,
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0s pequenos negocios e lojas a cada esquina, simultaneamente “inspirava e obrigava a
modernizacao da alma dos seus cidadaos” (BERMAN, 1988, p. 143). Esse sujeito urbano,
que ndo possui mais tempo para realizar grandes “leituras” e que passa a transitar nesses
novos espagos publicos, necessita agora desenvolver uma outra forma de olhar; ele
precisa treinar sua visao para absorver as informagdes que chegam “as ruas” através de
rapidos e eficientes meios de comunicagdo como, uma vez mais, os cartazes. Sao eles em
grande parte os responsaveis pela “oxigenacao” da percepcao visual dos espectadores
naquele final do século XIX; logo viriam as “vistas animadas”, ou seja, o cinema, a
fotografia em movimento.

Na década de 1840 a fotografia passou a conquistar adeptos e também ferozes
criticos. Seu advento, em 1839, mudaria para sempre a sociedade como um todo,
transformando-a cada vez mais em uma “sociedade da imagem”, e ndo mais das letras,
como durante tantos séculos o foi. A produ¢do industrial do equipamento fotografico e,
consequentemente, sua difusdo, fez com que muitos servigos sociais, antes realizados
pelos pintores, como retratos, reportagens, vistas de cidades, passassem a ser realizados
pelo fotdgrafo, que com sua objetiva registrava a “verdadeira” realidade.

Em 1859, em um ensaio intitulado O Publico Moderno e a Fotografia, Charles
Baudelaire apresentou seu repudio a fotografia. Esta era considerada por ele uma inimiga
da arte, ja que podia reproduzir com extrema veracidade a realidade do mundo moderno,
o qual havia se tornado vazio e desprovido de beleza (BERMAN, 1988). Baudelaire
afirmava que a arte era uma “atividade espiritual” e, por isso, jamais um meio tecnologico
poderia substitui-la. Mais tarde, parte de sua tese encontrou eco nos artistas que se
dedicaram ao Simbolismo e correntes afins. Por outro lado, Baudelaire sustentava que
os pintores modernos que, de alguma forma, haviam possuido interesse ou tinham sido
inspirados pela fotografia, como, por exemplo, o realista Gustave Courbet (1819-1877),
os impressionistas e os neoimpressionistas, deveriam ser considerados “inferiores” aos
fotografos, pois o artista baudelaireano era um ser pastoral, transcendental (ARGAN,
2008; BERMAN, 1988).

O pensamento de Baudelaire, de um artista pastoral, ¢ paradoxal se comparado ao
artista moderno do classico ensaio O Pintor da Vida Moderna (1863). Neste, Baudelaire
proclama que o artista moderno deve estabelecer uma espécie de matriménio com a
multiddo da grande metrdpole, inserindo-se e circulando em meio a ela, tornando-
se “unha e carne” com a mesma (BERMAN, 1988, p. 141). Sendo assim, esse artista

“antipastoral”® deveria expressar em seu trabalho a realidade material que o mundo

8 No século XX, no Brasil, pode-se dizer que os artistas concretistas encarnam, de certa forma, esse artista
“antipastoral” baudelaireano, como podera ser percebido no proximo capitulo.
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moderno havia promovido através da ciéncia, da tecnologia, das novas teorias, dos novos
pensamentos, enfim, de todas as turbulentas transformagdes que haviam sido geradas
durante o século XIX.

Esse ambiente de mudancas sociais, politicas e culturais provocadas pelos avangos
tecnoldgicos acabaram levando o campo da arte, a partir da segunda metade do século
XIX, a uma reflex@o a respeito de suas proprias “funcgdes”. Giulio Carlo Argan, em seu
A Arte Moderna, mostra-nos que o artista do final dos oitocentos vivenciava quatro
situacdes basicas. A primeira era a dos artistas satisfeitos, de um modo geral, com as
opcdes representadas pelo sistema académico, pelos saldes de arte e pelos museus de
entdo. Na Franca, em particular, epicentro dos grandes debates e transformagdes no campo
artistico ao longo do século XIX, esses artistas se dedicavam a um tipo de produgdo ainda
marcadamente neocléssica e, de certo modo, também anacronica, visto que projetavam
na “evocacdo do antigo a ‘sensibilidade’ moderna” (ARGAN, 2008, p. 22). Entretanto,
essa produgdo, que geralmente trazia como tema as chamadas grandes narrativas,’ era
consagrada pelos saldes, bem como adquirida pelo Estado.

Numa situacdo de oposicdo aos que valorizavam o academicismo estavam 0s
artistas que desejavam mudancas na arte, que queriam libertar a arte da autoridade imposta
pelas academias e pela propria literatura. Esse processo de “liberta¢ao” teve inicio com
0 Romantismo, no qual os artistas passaram a valorizar os sentimentos como um estado
de espirito, representando aspectos do mundo subjetivo. Entretanto, a real libera¢dao dos
limites académicos s6 foi conquistada com o realismo de Courbet, que afirmou que a
arte deveria ser um registro objetivo do mundo. O Realismo, além de alterar os ideais
das academias, também modificou os padrdes da opinido publica, ao alargar os temas da
arte, que passaram a incluir imagens da vida cotidiana, do mundo como ele “realmente”
era. Dando continuidade, de um certo modo, as pesquisas dos realistas, estavam os
“revoluciondrios” impressionistas, que se lancaram a explorar os limites da arte e,
notadamente, da pintura, através de impressodes sensoriais como a luz, a cor e o movimento,
evitando qualquer tipo de “poeticidade” (ARGAN, 2008, p. 76). Ainda com a inten¢do

de ultrapassar os impressionistas e instituir uma “ciéncia da pintura”, encontramos o0s

9 Calcadas na “cartilha homérica”, ou seja, nas epopeias A lliada e A Odisseia; na Biblia e nos grandes
romances da literatura, como A Divina Comédia, de Dante Alighieri, Dom Quixote, de Cervantes,
entre outros.



36

neoimpressionistas, que trouxeram, entre outras, a técnica do “pontilhismo”*® Cumpre
acrescentar que as investigagoes plasticas, efetuadas com o uso de pontos de cor pura,
realizadas por neoimpressionistas como Paul Gauguin, Matisse e Van Gogh, repercutiriam
nas pesquisas expressionistas e cubistas.

De modo paralelo, mas em oposicdo ao Realismo, ao Impressionismo e ao
Neoimpressionismo, surge o Simbolismo. Os simbolistas apostavam no papel mais
intimista e espiritual da arte, tendo por principio “revestir a ideia com formas sensiveis”
(DICIONARIO OXFORD DE ARTE, 2007, p. 493). As imagens tinham como intengio
criar um impacto psicolégico no espectador e, para isso, 0s artistas utilizavam temas
misticos, ocultos, irracionais, oriundos de visdes e do universo onirico, mais tarde
retomados pelos surrealistas.

Por fim, tem-se a situacdo de maior relevancia para esta pesquisa: um quarto
grupo seria constituido pelos artistas, arquitetos e artesdos que acreditavam que a arte
deveria fazer parte do dia a dia das pessoas, que a arte deveria se mesclar a vida de um
modo objetivo e pratico. Influenciado, em certa parte, pelas ideias de Karl Marx (1818-
1883), esse grupo tinha por objetivo resgatar a arte do seleto ambiente de elite no qual cir-
culava e trazé-la de volta a todas as classes sociais através de objetos usados no cotidiano.
Um dos grandes divulgadores dessa ideia, no século XIX, foi o inglés William Morris
(1834-1896), leitor e admirador de John Ruskin (1819-1900), o mais influente critico de
arte ao longo do século XIX na Inglaterra (PEVSNER, 2002). O pensamento de Ruskin
sobre arte, arquitetura e design, e a relagdo destes com a sociedade, tiveram um profundo
impacto na cultura britanica e, posteriormente, em outros paises da Europa (BAYLEY
& CONRAN, 2008). Suas teorias foram influenciadas pelo arquiteto Augustus Welby

Northmore Pugin® (1812-1852) e pelo socialismo de Karl Marx, indo contra a tecnologia

100 termo “pontilhismo” havia sido inventado pelo critico francés Félix Féneon (1861-1944), porém os
pintores franceses Georges Seurat (1859-1891) e Paul Signac (1863-1935) utilizaram a palavra “divisionis-
mo”, pois segundo Signac, “o neoimpressionista ndo pontilha, divide”. Atualmente, o termo divisionismo
é aplicado em referéncia a teoria, e o pontilhismo para reportar-se & técnica (DEMPSEY, 2003, p. 27) E
interessante observar que, segundo Lupton e Phillips (2008) e Dondis (2007), o ponto ¢ um dos elementos
fundamentais no design grafico. No caso dos quadros pontilhistas de Seurat, as formas se configuravam
através da fusdo visual de uma massa de pequenos pontos utilizando quatro cores (amarelo, vermelho,
azul e preto), que quando observados de longe se misturam produzindo cores secundarias. Conforme
Ambrose e Harris (2009), as telas de televisdo funcionam baseadas em um principio semelhante ao pon-
tilhismo; e para Dondis (2007), esse fendmeno perceptivo precede, de certa forma, o processo de quadri-
cromia a meio-tom pelo qual fotos e desenho em cores, de tom continuo, sdo atualmente reproduzidos em
grande escala (DONDIS, 2007, p. 54-55).

1 Arquiteto inglés responsavel pelo renascimento do estilo gotico no século XIX que manteve contato
com o grupo responsavel pela organizacdo da Grande Exposi¢do de 1851. Defendia a honestidade tanto
na cria¢ao quanto na fabricagdo e, de certa forma, seus padrdes ornamentais anteciparam os de William
Morris. Suas teorias foram lidas por funcionalistas como o alemao Gottfried Semper (PEVSNER, 2001).
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e a industrializacdo, porque ambas haviam “oprimido o operario industrial” e provocado
o afastamento entre as artes aplicadas e a sociedade. Em oposicdo a essas concepgdes, o
ja citado Gottfried Semper, que na época se encontrava refugiado em Londres, defendeu
uma “teoria estética que aceitava a inevitabilidade da industrializagdo e confrontava os
problemas da inter-relacao entre arte e indastria” (HESKETT, 1997, p. 27). Advogando
por uma reforma na atividade projetual industrial, propondo formas que estivessem de
acordo com a fung¢do, o material e a produgdo, Semper acabou se empenhando na pura
finalidade do objeto, de modo que suas teorias repercutiriam em alguns movimentos de
vanguarda do século XX (BURDEK, 1994).

Ruskin € considerado por Cardoso (2004) como o primeiro critico a empregar o
termo “arte moderna”, no sentido de valorizar a arte do presente, e seu apoio a arte de
William Turner (1775-1851) —um dos inusitados precursores do que viria a ser identificado
como Impressionismo — e a producao da Irmandade dos Pré-Rafaclitas,”? ja apontava essa
questdo. Esse fato se confirmou quando Ruskin publicou The Stones of Venice (As pedras
de Veneza), de 1851, e os primeiros volumes de Modern Painters (Pintores modernos: sua
superioridade na arte de pintura de paisagens com relacdo aos mestres antigos), de 185313

Passado o inicio de 1850, Ruskin comecou a se dedicar a questdes relativas a
justica social e aos fundamentos sociais da arte, e transmitiu essas reflexdes através do
ensino, de publicacdes e de palestras. Além de critico e professor de arte, escritor, artista
e autor de métodos considerados inovadores de ensino artistico, John Ruskin foi o inspira-
dor filoséfico do movimento Arts and Crafts (Artes e Oficios), que naquele momento teve
expressivo impacto nas artes visuais € no que hoje chamamos de design grafico.

De acordo com Biirdek, baseando-se no Dicionario Oxford, a primeira vez que o
termo “design” foi mencionado e descrito foi no final do século XVI, precisamente em
1588. Nele foi definido o termo como: um plano, um projeto ou um esquema desenvolvido
e possivel de ser realizado pelo homem; como o primeiro projeto grafico de uma obra de
arte; ou, ainda, como um objeto das artes aplicadas ou que seja 1til para a construcao de
outras obras (BURDEK, 2006, p. 14-15).

12 Grupo artistico fundado na Inglaterra por trés jovens pintores, entre eles Holman Hunt, John Everett
Millais ¢ Dante Gabriele Rossetti, em 1848, como reagdo a tradigdo académica inglesa que seguia os
moldes dos artistas do Renascimento. O nome “Pré-rafaelitas” foi dado porque o grupo tinha como in-
tencdo regressar ao que era considerado, na pintura, a “pureza” espiritual da arte, anterior ao pintor Rafael
Sanzio (1483-1520).

13 Em Modern Painters, Ruskin, utilizando a pintura de Turner como exemplo, argumentou que a verda-
deira fungdo da pintura era a de representar a natureza, ¢ ndo tentar imita-la. Esse livro alcangou sucesso
por parte dos leitores da época, devido ao discurso claro e acessivel com que Ruskin explicou as compl-
exas teorias e conceitos artisticos (CARDOSO, 2004, p. 12).
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J& Cardoso lembra que o termo designer foi empregado pela primeira vez de
modo sistematico na década de 1830, na Gra-Bretanha, para se referir aos “trabalhadores
que criavam padrdoes de impressdo para a industria téxtil (pattern designers)”
(CARDOQOSO, 2004, p. 155).

Vale comentar acerca da popularizacdo a que vem sendo subjugado o
termo design. Sabe-se que, ainda hoje, ha uma celeuma quanto ao emprego desse
vocabulo, o qual possui em seu significado uma série de incongruéncias. O fato de ndo
existir uma regulamentacdo da profissdo, além de aumentar o grau de aversdo dos
“detentores morais dos valores da profissdo”, de algumas instituicdes e associagoes,
também abre o leque para que haja uma proliferagdo de titulos, uma espécie de
“modismo” em torno do termo design/designer: hair designer, design de unhas, design
de sobrancelhas, design de flores, designer de cores, web designer, fashion designer,
design funerario, enfim, outras tantas atividades que acabam se apropriando dessa
expressdo a fim de criar uma aura de respeito (CARDOSO, 2005; HESKETT, 2008).

Acredita-se que esse emprego incorreto e absurdo do termo design deve-se
primeiramente a falta de conhecimento por parte do usuario e da midia, a qual geral-
mente faz o uso incorreto dessa expressdo. Dessa forma, a palavra design acaba sendo
comercializada como sindnimo de lucro, visando elevar o respeito e o reduzido valor de
uma atividade ou produto. O emprego do termo design neste trabalho ¢ utilizado sob o
seguinte conceito: design é um projeto, um plano, realizado mediante principios estéticos
e funcionais, tendo como finalidade a configuragdo de uma ideia, de um produto, com a

possibilidade de reproducéo.

2.2 ARTS AND CRAFTS, SECESSION, DEUTSCHER WERKBUND

Como sabemos, os modernos conceitos de arte e de artista surgem durante o
Renascimento, atrelados ao pensamento de que arte ndo ¢ mais “arte mecanica”, fruto
tdo somente de uma maestria e de um oficio requintado, mas da ideia. Quando um artista
como Leonardo da Vinci (1452-1519) diz, por exemplo, que “pintura [arte] € coisa mental”,
ele esta defendendo, entre outras coisas, que por tras do trabalho de um artista ha todo um
pensamento, hé a elaboracao de uma ideia. Foi esse tipo de argumentagdo que fez com que
as artes visuais passassem a ser admiradas e comentadas como artes liberais, a exemplo
da Filosofia e da Musica. Essa forma de pensamento, como era de se esperar, também
levou a divisdo entre os “artistas” e os “artesdos”’, assumindo os ultimos os trabalhos
mais mecanicos e “previsiveis”, realizados em série. Assim, as producdes em ceramica e
tapegaria, por exemplo, geralmente ficavam a cargo de hdbeis artesdos organizados nos

moldes das antigas guildas ou das manufaturas, como a de Gobelins, organizadas na
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Franga pelo ministro de Luis XIV (1643-1715), Jean-Baptiste Colbert ¥ (1619-1683), e a

de Sévres, criada em 1740 com o apoio de Luis XV e da cortesa Madame de Pompadour,
a partir do modelo instituido por Colbert.

Foi o préprio Colbert, alias, quem instituiu a Academia Real, voltada exclusiva-
mente as belas-artes e que teve por intengdo combater a concepcao medieval da guilda e,
por outro lado, atrelar a arte ainda mais a corte e ao governo central. Indo em dire¢do ao
século XIX, no que se refere ao ensino das artes visuais, dois acontecimentos importantes
marcaram esse periodo: a expansdo dos programas académicos (e, consequentemente, a
“quase” completa “academizacdao” da educagdo do artista) e a extingdo das guildas e das
sociedades profissionais. Isso representou o fim de grande parte do aprendizado regulam-
entado na oficina ou no ateli¢. O artista educado na academia passou a enaltecer um pre-
tenso “‘carater sagrado” da arte, passou a vé-la como superior, € muitos concentraram-se
na criacdo da arte pela arte, tornando-se distantes e muitas vezes incompreendidos pelo
publico, sendo exaltados pelos especialistas.

Foi diante desse cendario de crise nas artes aplicadas, causada pela tecnologia e
pela hierarquizag¢do do ensino de arte, que surgiram duas figuras singulares na historia
do design: Christopher Dresser (1834-1904) e o ja citado William Morris. Apesar de
serem contemporaneos, ambos tiveram posturas bem diferentes no que se refere ao
sistema mecanizado. O primeiro se aliou a ele, enquanto o segundo 0 viu como uma
espécie de inimigo.

Dresser, apesar de pouco conhecido no Brasil, possui a mesma importancia
que William Morris no que tange a historia do design. Inclusive, na visdo de Pevsner
(2002), “a simplicidade e a ousadia criadora” dos desenhos de Dresser sdo antecedentes
aos de Morris. Segundo Bayley & Conran (2008), Christopher Dresser foi um excelente
desenhista botanico, de imensa criatividade e imaginacao do periodo vitoriano.

Nascido em Glasgow, Dresser mudou-se para Londres a fim de ingressar na
nova Government School of Design, que havia sido criada em meados do século visando
melhorar o gosto do publico e aumentar a producdo através da formacao artistica. Com
apenas 25 anos, ja era professor de botanica da arte; sua especialidade eram estudos
sistematicos das formas das plantas e, um ano depois, recebeu o doutoramento honoris
causa pela Universidade de Jena, na Alemanha. Entre 1857-58, publicou artigos na
importante revista Art Journal e, durante esse periodo até 1876 — quando viajou ao Japao

para acompanhar o envio de produtos industriais britdnicos destinados ao Museu Imperial

14 0O brago-direito de Colbert foi o pintor e tedrico da arte francés Charles Lebrun (1619-1690), nomeado
diretor da fabrica de Gobelins — a qual empregava para o servico real a nata dos artifices da época — e pres-
idente da Academia Real de Pintura e Escultura, na qual lancou as bases do academicismo (DICIONARIO
OXFORD DE ARTE, 2007, p. 119, 298).
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de Toquio, permanecendo 14 por um ano —, ja havia prestado servigos como assessor a mais
de 50 empresarios industriais vitorianos, como Wedgwood e Minton & Coalbrookdale. Da
viagem ao Japao trouxe a crenga no principio do design por “antonomasia”, transformando
a partir dai seus estudos das plantas em fonte de inspiragdo, ¢ a amizade que estabeleceu
com o artista e joalheiro americano Louis Comfort Tiffany (1848-1933), que mais tarde
iria se tornar um dos mais importantes representantes do Art Nouveau. Dresser escreveu
alguns livros sobre os principios do desenho, sendo a sua pratica convertida e aplicada
a diversos segmentos de produtos industriais, como os vidros Cluntha e as ceramicas
Linthorpe (BAYLEY & CONRAN, 2008; CHARLOTE & FIELL,2005; PEVSNER, 2002).

Dresser, além de ter sido um importante teorico do design, tinha em seu trabalho

como designer um olhar voltado para o futuro. A originalidade e a relevancia do design de

FIGURA 8: Chaleira banhada em prata com  Dresser podem ser observadas em produtos
cabo de ébano para James Dixon & Sons como agucareiros, conjuntos de mesa
para sal e vinagre, suportes para torradas
e chaleiras, entre outros. Alguns desses
produtos ja pressagiavam o design realizado
na Bauhaus por Marianne Brandt (1893-
1983) ou Wilhelm Wagenfeld (1900-1990),
e possuiam um design tdo a frente do

seu tempo que ainda hoje sdo reprodu-

Christopher Dresser, Sheffield, aprox. 1881 zidos pela renomada empresa italiana de
(BAYLEY & CONRAN, 2008) design Alessi.
FIGURA 9: Bule para cha de prata niquelada e Christopher Dresser foi também um

cabo de ébano . ., .
dos diretores da Art Furnishe’s Alliance, e

acreditava na superioridade da producao
industrial em relagéo ao artesdo porque o
compromisso com o volume era essencial
para se compreender a ideia original. Out-
ra questdo relevante em Dresser € que, ja
naquela época, ele assinava muitas de suas
pecas, dando crédito e valor a questao da
marca e da autoria, quesitos tdo em voga
quando se trata de design. E possivel ob-
Marianne Brandt (1893-1983), produzida na servar e concordar com Pevsner (2002) a
oficina de metal da Bauhaus, 1924

o . respeito da importancia de Dresser para a
Disponivel em http:/www.moma.org/collection/,

acesso em 20 de agosto de 2010 histéria do design, notadamente do design
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de produto, a medida que ele pode e deve ser considerado, sem sombra de davida, como
um dos primeiros profissionais do desenho industrial que trabalhou em parceria com a
industria de sua época. Varios museus europeus t€ém dedicado exposi¢des sobre sua obra e
trajetoria, reconhecendo nele um dos primeiros profissionais da area a perceber, em pleno
século XIX, a importancia da funcionalidade e da produ¢do industrial para o design, re-

jeitando o anacronismo criativo, marca das produgdes de viés neoclassico.

FIGURA 10: Acucareiro cromado Modelo Ao contrario de Dresser, William
N* 247 para Elkington & Co Morris tinha uma visdo pessimista em re-
lagdo a maquina; entretanto, suas teorias e
fundamentos a respeito do carater social da
arte foram extremamente importantes para
0 desenvolvimento do design. Contem-
poraneo e fiel seguidor de Ruskin, Morris
estudou arquitetura e pintura, sendo influ-
Christopher Dresser, aprox.1880 enciado pelos pintores pré-rafaclitas. Ele

(CHARLOTTE & FIELL, 2005) acreditava que a verdadeira arte devia ser

“feita pelo povo e para o povo [...] € que ndo
FIGURA 11: Versao do acucareiro Modelo

N° 247 produzido pela companhia Alessi poderia haver interesse em uma arte que

nado fosse acessivel a todos” (PEVSNER,
2002, p. 5).
Ainda de acordo com Pevsner
(2001), Morris foi um “renovador do
dese-nho”, um verdadeiro génio como
desenhista, que conseguiu reconhecer a
inseparavel unidade entre sua época e o
sistema social. Ele foi o unico a conseguir
Christopher Dresser, Iélia, 1993 sentirecompreenderqueoartista,aoinvésde
Disponivel em http:/www.victorianweb.org/art/, ficar pintando quadros, deveria se transfor-

acesso em 20 de ago. de 2010. mar em artesdo-desenhista, fazendo coisas,

objetos, como tapetes, chintzes,” papéis de parede e vitrais com as proprias maos e, dessa

forma, ele estaria exercendo o seu dever, o seu “papel na sociedade”.

5 Chintz vem da palavra Calico, que deriva da cidade indiana chamada Calicut. Nessa cidade, instalou-se
uma fabrica onde, de 1600 a 1800, foram produzidos tecidos populares e baratos de algoddo totalmente
estampados com uma padronizagdo floral utilizados para fazer cortinas, colchas e lengdis. Por volta de
1600, comerciantes portugueses e holandeses e, mais tarde, ingleses e franceses comeg¢aram a importar
esse tecido, popularmente conhecido como chita.
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Sua atuagdo como “designer” despontou em 1857, quando Morris precisou mo-
biliar o seu primeiro estidio em Londres e viu que os artefatos disponiveis no comércio
ndo eram compativeis com o ambiente que ele desejava, em funcdo do mau gosto da era
vitoriana.’® Assim, decidiu que ele mesmo faria seus moveis. Na sequéncia, motivado
com os resultados, desenhou e realizou todos os mdveis para a sua casa, a conhecida Red
House, e, em 1861, decidiu expandir sua carreira, criando a Morris, Marshall & Faulkner
(Operérios de Belas-Artes em Pintura, Gravura, Moveis e Metais), na qual os produtos
eram todos fabricados artesanalmente, sem a presenca de maquinas. Seu objetivo, mo-
tivado pelas ideias de Marx, era bastante nobre, de criar uma arte acessivel a todos. No
entanto, seu sonho resultou em uma questao um tanto utdpica e incompativel. Como ele
ndo admitia que fossem usados em sua oficina quaisquer métodos de trabalho que nao
fossem “pos-medievais”, seus produtos tinham um alto custo, devido ao grande tempo de
execugdo, ficando restritos a um pequeno circulo; paradoxalmente, portanto, eram uma
“arte de luxo” (PEVSNER, 2002). Em 1891 Morris expandiu seus negocios, fundando
a Kelmscott Press, na qual realizou projetos graficos de livros, produzidos em edigdes
limitadas, utilizando requinte e tipos historicistas, baseados na familia tipoldgica romana.

A questdo mais importante a ser destacada, aqui, ¢ a da revalorizagdo do
artesanato, sobretudo depois de ter sido considerado “uma ocupacao inferior”. Naquele
periodo, motivados pelas ideias de Morris, muitos arquitetos, artistas e artesdos vivendo
na Inglaterra se organizaram em torno do também ja citado movimento Arts and Crafts,
ou movimento de Artes e Oficios.

Surgido na década de 1880, o Arts and Crafts congregou diversos artistas e
artesdos ligados a associacdes que tinham por objetivo reviver o trabalho manual. As
principais dessas associagdes foram a Century Guild, a Art Worker’s Guild, a Guild
and School of Handicrafts e a Arts and Crafts Exhibition Society. Outra importante,
associagdo foi a Guild and School of Handicrafts (Guilda e Escola de Artesanato),
fundada em 1888 pelo arquiteto, designer grafico, joalheiro e prateiro Charles R.
Ashbee (1863-1942). Admirador da filosofia de Ruskin e Morris, Ashbee implantou em
sua escola o ensino da teoria e da pratica. No entanto, sem apoio governamental, a escola
fechou seis anos depois. Apesar de ter lutado contra a produgao mecanica, apos a Primeira

Guerra Mundial Ashbee passa a pensar diferente e, nos dois ultimos livros que escreveu

16 A era vitoriana corresponde ao reinado de Vitoria, que se tornou rainha do Reino Unido da Gra-Bretanha
e Irlanda em 1837. Foi um periodo de fortes convicgdes morais ¢ religiosas, convengdes sociais ¢ otimis-
mo. Foi caracteristica nesse periodo a aplicagdo exagerada e complexa de ornamentos na arquitetura, em
todos os tipos de produtos fabricados e no design grafico. Segundo Meggs e Purvis (2009, p.196), “nos
anos 1850 o termo ‘vitoriano’ comegou a ser usado para expressar uma nova consciéncia do espirito da era
industrial, sua cultura e seus padrdes morais”.
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sobre arte, publicados apods a primeira década do século XX, reconheceu que “a civili-
zacdo moderna [dependia] da méquina, e que ndo [era] possivel a qualquer sistema que
[pretendesse] encorajar ou favorecer o ensino das artes deixar de reconhecer este fato”
(PEVSNER, 2002, p. 9).

Segundo Bayley & Conran (2008), o Arts and Crafts foi um movimento que abar-
cou varios estilos e que teve por objetivo gerar uma reformulacao na sociedade por meio
da arte e do design, partindo do artesanato. Biirdek (1994, p. 22) lembra ainda que o movi-
mento Artes e Oficios foi fortemente influenciado pela filosofia do inglés John Stuart Mill
(1806-1873) a respeito do utilitarismo, ideia que pode ser sintetizada na seguinte frase:
“Agir sempre de forma a produzir a maior quantidade de bem-estar”. Dito de outro modo,
o utilitarismo ¢ um principio de carater ético, no qual o fator determinante — que julga
se uma decisdo ou agdo ¢ correta — encontra-se no beneficio intrinseco proporcionado a
coletividade, isto €, quanto maior for o beneficio ao social, melhor sera a decisdo ou acao.

A reforma progressista alcangada com o movimento Arts and Crafts, incentivado
por Morris, € 0 consequente renascimento das guildas, das organizagdes, repercutiu em
todas as categorias de costumes, inclusive no estilo decorativo que marcou o final dos
oitocentos e o inicio do século XX: o Art Nouveau.

O Art Nouveau, ou Arte Nova, propagou-se por cerca de duas décadas (1890-1910)
e englobou todas as artes projetuais, irradiando-se pela Europa com diferentes nomes
e rejeitando “o ecletismo e o academismo” a favor de uma total liberdade no processo
criativo e na utilizagcdo da maquina (WARCHAVCHIK, 1994, p. 10). Na visdo de Argan
(1992, p. 199), o Art Nouveau foi um fendmeno imponente e complexo, que interessou to-
dos os paises europeus e americanos que haviam alcangado um desenvolvimento no amb-
ito industrial. O historiador de arte italiano o viu como um fenémeno tipicamente urbano,
que penetrou em todas as “camadas da sociedade burguesa” como um estilo “moderno”,
ou seja, que estava “na moda”, sendo responsavel por “acelerar o tempo do consumo e da
substitui¢io”. E nesse universo que o artista penetra, como observa Argan (1992), visto
que os principais meios de difusdo da estética desse estilo passam a ser o comércio e a
publicidade, as revistas mundanas, os espetaculos e as exposi¢cdes universais, canais nos
quais ¢ a elite que possui 0 maior acesso, € nao 0 povo.

Como caracteristicas, o estilo Art Nouveau apresentou uma explosao de formas
e cores, como ornamentos organicos da flora e da fauna, figuras estilizadas por meio de
linhas geométricas, cores fortes e chapadas. Essas caracteristicas inicialmente trabalhadas
nas estamparias e na “arte do livro” (PEVSNER, 2001) vieram a se alastrar na arquitetura,
nos cartazes, no mobiliario, na ornamentacdo de produtos, na moda, envolvendo os mais

diversos aspectos da vida cotidiana, pois, como afirmava o artista e designer belga Henry



FIGURA 12: Encadernacio

Henry van de Velde, 1895, Bruxelas,
Bélgica Museum fiir Kunst und
Gewerbe, Hamburgo (SEMBACH, 2007)

FIGURA 13: Cartaz para antncio de
cerveja Biéres de l1a Meuse

Alphonse Mucha, 1897, 48cm x 34cm,
Biblioteca St Bride, Londres
(ESKILSON, 2007)
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van de Velde (1863-1957), reiterando as palavras
de Morris, “aquilo que serve para uma so pessoa ¢
quase inutil, e na sociedade do futuro vai ter valor
aquilo que tem utilidade para todos” (VAN DE
VELDE apud SEMBACH, 2007, p. 18).

Um dos grandes cartazistas desse periodo
foi o artista Alphonse Mucha (1860-1939) que,
deportado da Tchecoslovaquia, chega em Paris
em 1887 desenvolvendo uma brilhante carreira
como designer grafico. Mucha realizou papéis
de parede, cartazes para promover produtos e
pecas teatrais da atriz Sara Bernhardt.”” “O Estilo
Mucha”, caracterizado por belas, jovens e sensuais
mulheres de cabelos cacheados e densos elementos
florais, padrdes geométricos repetidos, linhas
e letras desenhadas a mdo com ritmos curvos,
tornou-se um tipo de sindénimo do Art Nouveau
(ESKILSON, 2007).

O avanco da méaquina, durante o decorrer
do século XIX, fez com que cada vez mais a arte
e a técnica se afastassem, sendo que as tentativas
de aproximagao entre elas haviam se dado de um
modo “efémero”. O Art Nouveau foi efetivamente
a primeira tentativa de estabelecer uma decisiva
“simbiose” entre arte e técnica, sendo, portanto,
resultante dessa divergéncia. E considerada uma
expressdo voltada para as artes aplicadas e, por
1Sso, suas ‘‘caracteristicas estilisticas” referem-
se a arquitetura e ao design de objetos, moveis e
ornamentos (SEMBACH, 2007).

7 Em 1895 a atriz contratou Mucha para produzir joias e trajes para suas pegas. Apds a Primei-
ra Guerra Mundial, o artista ainda projetou selos postais e cédulas bancérias para o governo tcheco

(ESKILSON, 2007, p.43).
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FIGURA 14: Cartaz para o Por ser um fendmeno tdo amplo, varios artistas,
periodico The Scottish Musi-

) artesdos e arquitetos trabalharam sob esse estilo e também
cal Review

importantes grupos e entidades foram formados durante
as décadas de divulgacdo do Art Nouveau, explorando-o
de forma contundente e, curiosamente, muitas vezes em
muitas cidades periféricas, como em Munique e Weimar,
na Alemanha, ou em Glasgow, na Escécia,’® onde a
figura de Charles Rennie Mackintosch (1868-1928) foi a

de maior evidéncia.

FIGURA 15: Sala de miusica apresentada durante a Oitava
Secessdo Vienense

Charles Rennie Mackintosh,
1896, Litografia, 246.3cm x
99c¢m Hunterian Museum & Art

Gall Uni idade de Glas-
atiery, Lniversidade de Lilas C.R. Mackintosh e Margaret Mcdonald-Mackintosh, 1900, Colegao

sow, Colegao Mackintosh
EOW, L-oleqao Vackintos de Arte da Escola de Glasgow (SEMBACH, 2007)

(ESKILSON, 2007)

Mackintosh foi muito apreciado pelo arquiteto alemao Hermann Muthesius (1861-
1927) e esteve em evidéncia em varios centros de arte, como Viena, Munique e Dresden.

Em 1900, participou da Secessao Vienense, na qual apresentou a decoragédo de uma sala de

8 Em Glasgow surgiu aquela que ficou conhecida como “Escola de Glasgow”, formada por um grupo
de arquitetos e artistas/designers conhecidos como “The Four”. Sao eles: Charles Rennie Mackintosh,
Margaret Macdonald Mackintosh, Frances Macdonald MacNair e Herbert MacNair. A visdo do grupo era
de que tanto na arquitetura como no design do interior da escola, cada detalhe fosse projetado pensando
no conjunto como um todo — fato que veio a repercutir no restante da Europa. Os integrantes da Escola
de Glasgow foram também fortemente influenciados pelo representante do Art Nouveau inglés, a revista
The Studio, a qual reproduzia as ilustragdes de Aubrey Beardsley — diretor artistico da revista The Yellow
Book e que por vezes sentiu-se plagiado pelas irmas Macdonald — ¢ Jan Toorop (FAHR-BECKER, 2008;
MEGGS e PURVIS, 2009). As ilustracdes e gravuras de Beardsley evidenciam a estética do Ukyio-e e a
influéncia do simbolismo francés (ESKILSON, 2007).



46

de musica para o banqueiro Fritz Waerndorfer (um dos principais financiadores da Secessao
e, mais tarde, da Wiener Werkstatte). Alguns projetos de Mackintosh sdo concebidos como
Gesamtkunstwerks, termo alemao que expressa a ideia de totalidade das artes.

O termo Gesamtkunstwerk ¢é fruto do Romantismo alemao ¢ teve sua origem com
o compositor Richard Wagner (1813-1883), na metade do século XIX, quando iniciou
seu projeto de reforma na dpera. Wagner uniu-a a tragédia e, dessa jun¢do, surgiria uma
“obra de arte total”, caracterizada pelo conjunto de diferentes expressdes artisticas como
a literatura, a pintura, a musica e a danga, a qual teve por intencdo estabelecer uma forte
cultura popular, visando propor a renovacao da sociedade através de uma obra voltada
ao povo, ao coletivo, que refletisse a unidade entre arte e vida (CAVALCANTI, 2009). O
compositor foi visto como uma espécie de herdi para os simbolistas franceses durante a
Belle Epoque e, em 1885, inauguraram um periédico em Paris devotado a seus trabalhos
chamado Revue Wagnerienne, em homenagem a obra de Wagner, na qual admiravam a
sua dramatizagdo musical repleta de herois miticos que confrontavam os mistérios da
existéncia. Os simbolistas também souberam explorar a concepg¢do wagneriana da sin-
tese das artes, na qual um sentimento estético em comum poderia unir diferentes midias,
tornando-a popular (ESKILSON, 2007, p. 44).

Mais tarde, essa concepcdo de arte relacionou-se com a nogéo global integrada
entre arquitetura, pintura e decoragao de interiores, tornando-se uma ancora fundamen-
tal a compreensdao do Art Nouveau e suas variagdes em outros paises, como a Escola
de Glasgow e a Secession, que trabalharam sob a ideia de unificacdo do design. Nessa
concepcdo, cada elemento envolvido num “esquema artistico” ¢ minuciosamente
desenhado, geralmente por um tnico criador, seja ele artista ou arquiteto (CHARLOTTE
& FIELL, 2005, p. 278).

Na Alemanha, um dos expoentes de destaque do conceito Gesamtkunstwerk,
no inicio do século XX, foi Peter Behrens (1868-1940) e, mais tarde, Walter Gropius
(1883-1969), responsavel pelo Manifesto Bauhaus e também primeiro diretor da
antoldgica escola.

Em Viena, o estilo Art Nouveau tornou-se conhecido como Secession (Secessao).
Esse termo ja havia sido usado por um grupo de artistas alemaes de Munique, em 1892,
que buscaram romper com as tradigdes académicas e que mais tarde colocaram em
cena os Vereinigte Werkstatten fur Kunst im Handwerk (Oficinas Unidas para a Arte
da Manufatura). Guiados por essa precoce fundagdo alema e com o mesmo objetivo foi
criada, em 1897 — tendo como nome oficial Vereinigung bildender Kiinstler Osterreichs
(Associagdo dos Artistas Austriacos) —, a Secessao de Viena, dirigida pelo artista Gustav
Klimt (1862-1918). Junto dele estavam os artistas e arquitetos Carl Moll (1861-1945), Josef
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Engelhart (1864-1941), Josef Maria Olbrich (1867-1908), Josef Hoffmann (1870-1956) e
Koloman Moser (1868-1918) (FAHR-BECKER, 2008).

Como outros artistas europeus, os Secessionistas acreditaram que a experiéncia
moderna da sociedade industrial poderia ser “interpretada” com €xito apenas por artistas
que se mostravam abertos a novas estratégias estéticas (ESKILSON, 2007, p. 78). O
famoso Edificio da Secessdo, projetado por J. M. Olbrich, mesclava em sua fachada
exterior a clareza geométrica dos cubos brancos com a ornamentada coroa dourada, na
qual ecoava o espirito da revolugdo artistica com a seguinte frase: “Der Zeit ihre Kunst.
Der Kunst ihre Freiheit” (Para cada idade a sua arte. A arte a sua liberdade). O local
funcionava como lugar de exposi¢des permanente do grupo, concentrando jovens pintores
e escultores. Otto Wagner (1841-1918) havia sido o pioneiro do modernismo vienense e
demonstrava, em suas aulas, como professor de arquitetura na Akademie der Bildender
Kinste de Viena (Academia de Belas Artes), a importancia do chamado estilo funcional
(“Nutzstil”) para seus alunos, entre os quais estavam Adolf Loos (1870-1933), J. Hoffmann
e o ja citado J. M. Olbrich. A funcionalidade do “Nutzstil” veio a influenciar, na virada do
século, uma geracdo de arquitetos, artistas e designers em outros paises europeus.

Vale comentar que, para promover de forma mais rapida e com um maior alcance
0s seus objetivos, a Secessao contou, a partir de 1898, com a sua propria revista, a Ver
Sacrum (Sagrada Primavera), e também com os cartazes que anunciavam suas exposigoes.
Para Meggs e Purvis (2009) e Weill (2010), a elegante Ver Sacrum foi antes de tudo um
laboratério de design do que propriamente um periodico, ja que o design era realizado por
um grupo de artistas que se revezavam e contribuiam com toda a sua experiéncia na busca
por um bom resultado grafico sem qualquer remuneracdo. Essa revista programatica
da Secessao Vienense apresentou um formato incomum, o de um quadrado, e nela foi

explorada de forma intensa e vigorosa a fusdo entre ilustracdo, texto e ornamento.

FIGURA 16: Projetos de capas da revista Ver Sacrum

As duas primeiras sdo de Alfred Roller (1898) e a da direita de Koloman Moser (1899)
(MEGGS E PURVIS, 2009)



FIGURA 17:
para a 1° Exposicdo da
Secessido Vienense

Cartaz

Gustav Klimt, 1898,
Litografia, 57.4cm x
43.1cm, Museu de Arte
Moderna de Nova lorque
(MoMA) (MEGGS E
PURVIS, 2009)

FIGURA 18:
para a 13* Exposiciao da

Cartaz

Secessiao Vienense

Koloman Moser, 1902
(MEGGS E PURVIS,
2009)
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Os designers envolvidos buscavam uma original elegancia
visual tanto no leiaute como na producdo grafica da mesma.

Assim como a Escola de Glasgow, a Secessao Vienense
foi um “contramovimento” ao Art Nouveau floral que estava
se expandindo em outros paises europeus. Nos cartazes da
primeira, décima terceira ¢ décima quarta exposi¢des da
Secessdo pode-se observar a rapida evolugao do grupo, que parte
de um estilo alegorico ilustrativo, com Klimt fazendo alusao a
pintura simbolista, Moser utilizando padrdes geométricos com
as formas universais, chegando ao cartaz de Alfred Roller (1864-
1935), que ja antecipa os padrdoes geométricos do cubismo e do
Art Deco (MEGGS e PURVIS, 2009).

Por volta de 1900, Viena era uma metrépole cultural
complexa, que havia alcangado excelentes resultados na
arquitetura, nas belas-artes, na literatura, na musica, na filosofia
e na medicina, devido as pesquisas de Sigmund Freud (1856-

1939). J.M. Olbrich ja tinha rumado para a Alemanha e se
estabelecido na cidade de Darmstadt,

FIGURA 19:
para a 14" Exposicao da
Secessio Vienense

Cartaz
e J. Hoffmann realizava sua segunda

viagem a Inglaterra, estabelecendo
contato com Charles R. Ashbee e
Mackintosh em Glasgow (SEMBACH,
2007; FAHR-BECKER, 2008).

Com a aproximacdo do fim
da Secessdo e de seu agente de
divulgacdo, a Ver Sacrum, o artista e
designer Koloman Moser e o arquiteto
e designer J. Hoffmann, que contaram
com o incentivo financeiro do citado
mecenas Fritz Waerndorfer, fundaram,
1903, as
(Oficinas
tendo por

em junho de Wiener
Werkstatte

Vienenses),

ou Ateliers
propositos

fundamentais questoes como

elegancia e funcionalidade por meio  Ajfred Roller. 1902
(MEGGS E PURVIS,

2009)

de uma producao purista e geométrica.
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J. Hoffmann ja privilegiava as formas geométricas e, em especial, o quadrado, em seus

diversos trabalhos como arquiteto e designer de moveis, de ambientes e de objetos dos

FIGURA20: Marcaemonogra-
ma para a Wiener Werkstitte

J. HOFFMANN e Koloman
MOSER, 1903 (MEGGS E
PURVIS, 2009)

FIGURA 21: Cartaz de
Exposicao Wiener Werkstiitte

Josef Hoffmann,1905, Litografia
offset, 9.05cm x 6.18cm,
Albertina Museum, Viena
(ESKILSON, 2007)

mais variados tipos, tornando-se um modelo para outros
designers como Koloman Moser, que acabou seguindo-o,
s6 que de forma mais independente (SEMBACH, 2007;
FAHR-BECKER, 2008).

A rejeicdo do estilo curvilineo e irregular a favor
da clareza geométrica pode ser observado na marca e no
monograma aplicados aos produtos da Wiener Werkstatte,
bem como nos cartazes de exposi¢des.

Segundo Fahr-Becker (2008), essa cooperativa
baseou-se no modelo pioneiro das associa¢des britanicas,
especialmente da ja comentada Guild and School of
Handicrafts (Guilda e Escola de Artesanato), de Charles R.
Ashbee e, como ela, dedicou-se a tentativa artistica através
do trabalho do artesdo. Assim, foram criadas oficinas
para trabalhar com a prata, o metal, a encadernagio, o
couro e marcenaria, um atelier de arquitetura e outro de
design. Todas as oficinas e ateliers primavam pela limpeza
e claridade, fornecendo um excelente tratamento aos
trabalhadores, e os produtos fabricados pelas Werkstatte
tinham as iniciais dos designers e também dos artesaos que
os executavam, evidenciando assim o perfil de igualdade
entre artistas e artesdos buscado por essa organizacao.

Entre outras tentativas semelhantes as que
ocorreram em Munique e Dresden, nada se compara as
Wiener Werkstétte e sua vastissima produc¢do que abarca
desde o design de produtos (moéveis, vasos, garrafas,
COpos, acessOrios para mesa, ornamentos em ceramica,
prata e metal, talheres, joias, roupas e acessorios de moda)
até os mais variados tipos de pecas graficas, como livros,

logotipos, publicidades, cartazes e cartdes-postais.



FIGURA 22: WW: Par de
sapatos femininos

Aproximadamente 1914
(FAHR-BECKER, 2008)

FIGURA 24: WW: Bolsa
com micangas

1925 (FAHR-BECKER, 2008)

FIGURA 26: WW: Cartas
para jogo de buraco

Ditha Moser, 1905
(FAHR-BECKER, 2008)
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FIGURA 23:
WW: Colares feitos com cordio

Aproximadamente 1920-1925 (FAHR-BECKER, 2008)

FIGURA 25: WW: Pijama e WW: Casaco Cresta

1902 e 1913 (FAHR-BECKER, 2008)

FIGURA 27: WW: Conjunto para cha e café

Jutta SIKA, aprox. 1901 - 1902 (FAHR-BECKER, 2008)
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As Wiener Werkstatte representaram, durante quase 30 anos, de 1903 a 1932, o
auge do conceito de Gesamtkunstwerk, de “obra de arte total”, ¢ dentro desse conceito
realizaram trés significativos projetos: o seu proprio teatro, o Cabaret Fledermaus
(1907), o Sanatorio Pukersdorf, de J. Hoffmann (1904-1906), e o Palacio Stoclet (1905-
1911), também projetado por J. Hoffmann, construido em Bruxelas e considerado por
Klaus-Jiirgen Sembach (2007, p. 18) a verdadeira “apoteose” do estilo Art Nouveau. Tanto
para o Art Nouveau como para as Wiener Werkstéatte, o resultado da obra de arte total era
o lar, a residéncia, no qual a sintese artistica encontrava a sua mais madura expressao, por
meio da harmonia entre interior € exterior na decora¢do, no mobiliario, na iluminacgao e

em cada detalhe feito a mao.

FIGURA 28: Revista Jugend As ideias de um design limpo e
geométrico colocadas por K. Moser e J.
Hoffmann fizeram com que as Wiener
Werkstatte — considerando essa uma ex-
tensdo da Secessdo e do espirito que havia
sido implantado por William Morris — ndo
sO unissem, mas também algassem as artes
aplicadas ao nivel das belas-artes, questao
que ganhou uma maior audi€ncia por meio
de exposi¢des que foram realizadas em
paises como a Alemanha e a Franca no
decorrer do século XX.
O novo estilo que atravessava a
Europa também foi adotado na Alemanha
por grupos de jovens artistas progressistas,
Nas duas imagens superiores capa de 0s quais eram estimulados pelas novas

0O.Eckmann,1896 e projeto de pagina revistas que surgiam, como Pan 19 (1895)
P.Behrens,1904. Nas imagens inferiores capas de

20 1 1
H. Christiansen, 1899 (MEGGS E PURVIS, 2009) e Jugend (1896). Intelectuais e artistas

19 A revista Pan foi langada em Berlim, e teve entre seus fundadores o critico de arte Julius Meier-Graefe
(1867-1935) que, apos sair da dire¢do do periddico, continuou difundindo o Art Nouveau em Berlim,
fundando o periddico Dekorative Kunst em 1898, e em Paris, onde ele abriu uma galeria chamada La
Maison Moderne em 1899 (ESKILSON, 2007).

20 O periddico Jugend: IHlustrierte Wochenschrift fur Kunst und Leben (Jovem: Semanario Ilustrado de
Arte e Vida) foi publicado em Munique pelo editor Georg Hirth. Em algumas edi¢des a questdo da identi-
dade nacional era representada pela utilizacdo da tradicional escrita alema gética (altamente ornamental e
de baixa legibilidade para quem ndo tinha familiaridade com as letras). Por volta de 1890 os impressores
alemaes substituiram os caracteres goticos por uma variante, chamada fraktur (termo muitas vezes usado
como sindnimo de gotico) (ESKILSON, 2007).
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mais conservadores contestaram o carater internacional das inovagdes propostas pelo Art
Nouveau, o que fomentou discussdes e debates a respeito da identidade nacional entre a
nova geracao, que apoiava o novo estilo, e os conservadores. Deriva desse conflito o termo
alemé&o Jugendstil (literalmente, “estilo da juventude”) usado para denominar o novo estilo
(ESKILSON, 2007).

Na Alemanha, o Jugendstil ndo se remeteu apenas as ideias artisticas, mas tam-
bém a uma vontade de reforma, de “idealismo juvenil e naturalismo sentimental”, isto &,
de libertar-se de regras rigidas (SEMBACH, 2007).

Em Munique, destacaram-se marcantes figuras, como o arquiteto Richard
Riemerschmid (1868-1957), August Endell (1871-1975) (criador do atelié Elvira em 1896),
Otto Eckmann (1865-1902), Bruno Paul (1874-1968), Bernhard Pankok (1872-1943),
Hermann Obrist (1863-1927) (escultor suigo que influenciou a maior parte dos artistas
muniquenses que trabalharam com a arte nova) e Thomas Theodor Heine (1867-1948),
cofundador e artista representativo do espirito da revista Simplicissimus (1896), na qual

surge um grafismo de cores chapadas e contornos vigorosos.

FIGURA 29: Cartaz para revista FIGURA 30: Cartaz para revista
Simplicissimus Simplicissimus

Thomas T. Heine, 1896, Litografia, 76.2cm x 52cm  Thomas T. Heine, 1897, Litografia, 76.2cm x 52cm
Stadtmuseum, Munique (SEMBACH,2007) Colecao de cartazes do Museum fiir Gestaltung,
Zurique (MULLER-BROCKMANN, 2004)
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Foi em Munique, apds o0 sucesso da secdo de artes decorativas da exposi¢do
Glaspalast, ocorrida em 1897, que alguns artistas logo perceberam que seria muito
conveniente se eles se unissem em torno de um grupo de artes aplicadas que produzisse
e vendesse seus projetos, seus “designs”. Assim, inspirado nas guildas do movimento
Arts and Crafts britanico, Bruno Paul, Hermann Obrist ¢ Bernhard Pankok fundaram as
Vereinigte Werkstatten fiir Kunstim Handwerk (Oficinas Unidas para a Arte da Manufatura)
— uma das primeiras de muitas empresas que iriam se estabelecer na Alemanha com o
objetivo de produzir “designs” artisticos de alta qualidade. Entre seus associados esteve
o jovem artista Peter Behrens (CHARLOTTE & FIELL, 2005). Um fato curioso ¢ que,
apesar dos objetos serem caros, devido ao fato de serem produzidos manualmente, ainda
assim foram comprados, at¢ mesmo pelas classes menos abastadas.

No que se refere a pratica cartazistica, outra importante publicacdo ocorreria no
mesmo ano da exposi¢cdo do Glaspalast, a Das Moderne Plakat # (O Cartaz Moderno).
Impresso em Dresden, por Gerhard Kuhtmann, esse periddico trazia cartazes de
renomados artistas da Franga e da Inglaterra. Outro importante incentivo as artes graficas,
e especificamente aos cartazes, seria dado pelo dentista e colecionador de cartazes alemao
Hans Josef Sachs, o qual em 1905 criou a Verein der Plakatfreunde (Associacdo dos
Amigos do Cartaz). Desta sua paixao pelo cartaz surgiu em Berlim, alguns anos depois,
a revista Das Plakat (1910-21) — um dos periddicos de maior importancia e sucesso ja
produzido na Europa dedicada ao cartaz (ESKILSON, 2007).

O ano de 1900 foi marcado pela Exposi¢ao Universal de Paris, que fez com que o
Art Nouveau se tornasse um sucesso internacional, e pela aparicdo de duas importantes
figuras no panorama do design alemao: Peter Behrens e Henry van de Velde.?

Um dos adeptos mais fervorosos de William Morris e defensor da unificacdo das
artes, o belga Van de Velde, iniciou sua carreira como pintor, participando do grupo belga
vanguardista Les Vingt e sendo influenciado, segundo Pevsner (2001), pelos pontilhistas

2L O periodico consistiu em um volume encadernado que continha 52 litografias reimpressas de artistas
graficos de destaque como Toulouse-Lautrec, Steinlen e os Beggarstaffs.

2 Entretanto, ¢ importante acrescentar que, na América do Norte, especificamente nos Estados Unidos,
a Exposicdo Universal ndo encontrou adeptos, e sim opositores. Com uma ampla e acelerada produgéo
industrial, o sistema americano voltou-se a transformagdo do ambiente, isto €, da arquitetura por meio
da estética da maquina. Inserido nesse contexto esteve o arquiteto americano Frank Lloyd Wright, o
qual havia trabalhado com Louis Sullivan — um dos pioneiros em arranha-céus da Escola de Chicago e
conhecido pelo polémico slogan “a forma segue a fung@o” —, e foi a figura chave da arquitetura organica,
um desdobramento da arquitetura moderna que se contrapds ao Estilo Internacional europeu. Wright
defendeu a utilizacdo da maquina pelo artista e acreditava que nao existiam contradi¢des entre valores
individuais e produgdo em massa, ideias que foram irradiadas ndo s6 nos Estados Unidos, mas também
na Europa, e que podem ser consideradas uma espécie de pressagio de algumas tendéncias que vieram a
ocorrer na década de 1920 (HESKETT, 1997).
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e por Paul Gauguin. Porém, a insatisfacdo oriunda do isolamento como artista fez com
que passasse a se dedicar as artes aplicadas por volta de 1893, iniciando com a arte téxtil
e expandindo, na sequencia, rumo ao mobilidrio, a area grafica e ao desenho industrial.
Quando chegou a Alemanha, residindo primeiramente em Berlim e depois em Weimar,
a sua célebre escrivaninha em forma de feijao ja era bem conhecida no meio alemdo. A
mesma tinha sido exibida na Exposicao de Arte Internacional de Dresden e havia causado
impacto por apresentar uma economia na forma estética, uma perfeita simbiose entre o

formal e o funcional.

FIGURA 31: Homem com Machado FIGURA 32: Pagina de rosto para o Dominical

Henry Van De Velde,1892 (PEVSNER ,2001)

Paul Gauguin,Pintura, 1891 Disponivel em

http://www.freemanart.ca,
acesso em 20 de ago. de 2010
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FIGURA 33: Cartaz para o concentrado Em 1902, Van de Velde mudou-se
alimenticio Tropon para Weimar, onde se tornou conselheiro
artistico do grao-duque Wilhelm Ernst.
L4, redesenhou a entrada e a sala de leitura
da biblioteca Nietzsche,?® projetou e foi
0 primeiro diretor da Escola Superior
de Artes e Oficios do Grao-Ducado da
Saxonia (Weimar Kunstgewerbeschule),
fundada em 1907 — a qual iria servir
mais tarde de embrido para a fundagao da
Bauhaus —, e também colaborou com varios
artesdos e oficinas. Além disso, Henry van
de Velde foi um dos lideres da Deutscher
Werkbund, a nevralgica Associagdo Alema
de Artesdos, na qual defendia a liberdade

e a hegemonia do artista contra a questdo

Henry Van De Velde, 1899, Litografia da estandardizacdo, ideia essa encabecada
offset, 80.5cm x 54.3cm . . .

Assim como Van de Velde, que

Este é um dos unicos cartazes feitos por Van de  havia iniciado sua carreira como pintor
Velde, ¢ segundo Eskilson (2007) foi um dos
primeiros a ter o slogan da marca traduzido em
diferentes versdes, de acordo com a lingua do pais.  tornava-se famoso em Darmstadt um

para depois tornar-se arquiteto e designer,

jovem artista que se afirmava como arquiteto com a construcao de sua casa e de todos
os outros elementos de decoracdo, do teto aos candeeiros: Peter Behrens, partidario da
Deutscher Werkbund e das ideias de Muthesius.

No cartaz de Behrens para a exposigdo Ein Dokument Deutscher Kunst, ocorrida
em Darmstadt logo na virada do século, percebe-se a influéncia da Escola de Glasgow (no
que se refere as cores e a verticalidade) e a ruptura com a ornamentagao, enfatizada pela

estilizacdo e a depuragdo das formas (ESKILSON, 2007; WEILL, 2010).

2 Van de Velde era amigo do fildsofo Friedrich Nietzsche, e um de seus maiores trabalhos graficos foi
a realizagdo grafica do livro de Nietzsche Also Sprach Zarathustra (1908), no qual utilizou a concepg¢éo
Gesamtkunstwerk em menor escala, procurando a harmonia em todos os aspectos do livro (tinta, ilustragdo
e tipografia), usando um denso padréo ornamental tendo William Morris como inspiragdo. Sua filosofia
de criagdo individual, do artista como criador, foi influenciada pelos escritos de Nietzsche a respeito da
arte (ESKILSON, 2007).
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FIGURA 34: Cartaz para ex- A concepgdo de Gesamtkunstwerk aproxima o
posicio Ein Dokument Deut-

scher Kunst em Darmstadt trabalho de Behrens ao de Van de Velde. E tanto para

Behrens como para os outros artistas da época, ndo havia
diferenga entre arquitetura e artes aplicadas; pelo contrario,
consideravam as duas em um mesmo patamar e trabalharam
com a unificagdo de ambas. No entanto, antes mesmo da
virada do século, Behrens ja havia se voltado a industria,
projetando pecas de vidro para a producdo em grande
escala. Assim como outros, Peter Behrens esteve ligado ao
Jugendstil, mas aos poucos foi se afastando das curvas por
motivos técnicos e produtivos, passando a utilizar as formas
cubicas, bem mais rigidas em comparagao ao que havia sido
realizado na Wiener Werkstétte. Inserido nos processos
de integracdo entre arte, técnica e industria, Behrens
ndo foi nem um pensador nem um designer radical, mas,
como declarou Le Corbusier (1887-1965), um profissional
fascinado pelo controle. Seu design pratico, simples e
racional teve forte influéncia na formacdo do design
moderno (NAYLOR, 1985; CHARLOTTE & FIELL, 2005;
PEVSNER, 2001).

Behrens foi diretor da Escola de Artes e Oficios na
cidade de Diisseldorf. Nessa institui¢do, foi utilizado um
método de ensino novo e pioneiro: os cursos introdutorios,
frequentados por Walter Gropius ¢ Ludwig Mies van

Peter Behrens, 1901 der Rohe (1886-1969). Coincidentemente ou ndo, quando
(ESKILSON, 2007) Gropius conquistou o cargo de diretor da Escola Bauhaus,
ele utilizaria a experiéncia que havia tido como aluno para implantar o Curso Preliminar
dessa escola.

Em 1907 ocorreu um fato especialmente importante na trajetéria do designer:
Behrens foi convidado pelo presidente do conglomerado alemao de eletricidade chamada
AEG (Allgemeine Elektricitats Gesellschaft) para ser o “conselheiro artistico” da fabrica,
coordenando todas as areas de imagem e identidade visual da empresa, desde a arquitetura

até o design grafico e industrial.?*

24 Nesse mesmo ano de 1907, Behrens havia montado um escritério de arquitetura e design em Berlim,
onde trabalhou uma nova geracdo de arquitetos que se tornaram importantes figuras no decorrer do século
XX, como Le Corbusier, Adolf Meyer, Walter Gropius e Mies van der Rohe, estando os dois ultimos entre
os diretores da renomada Bauhaus.
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FIGURA 35: Marca da AEG Segundo Naylor (1985), o trabalho
de Peter Behrens na AEG marcou a
emergéncia de um novo tipo de mecenas (o
do industrial “culto” preocupado com todos
0s aspectos do design) e de designer (o de
consultor responsavel por todos os fatores
que envolviam a imagem e os produtos
produzidos pela empresa, desde cartazes,
anuncios e os produtos expostos nas
vitrines de lojas até a arquitetura, habitacao
e mobilia dos operarios que trabalhavam
na corporacdo). Durante sua estada na
AEG, Behrens desenhou produtos elétricos
Peter Behrens, 1907 (MEGGS E PURVIS.2009)  (chaleiras, ventoinhas, reldgios), casas
e fabricas para os trabalhadores, inclusive a moderna e influente Fabrica de Turbinas,
e também desenvolveu a significativa identidade visual da empresa, sendo o primeiro
designer encarregado de projetar a identidade corporativa para uma grande industria,
conceito que iria exercer grande dominio no design grafico do pds-Segunda Guerra. Seus
trabalhos para a AEG foram “a primeira manifestagdo dos ideais da Werkbund”, e isso se
deve ao fato, inclusive, de ele ter recebido a alcunha de “Sr. Werkbund” (CHARLOTTE &
FIELL, 2005; NAYLOR, 1985; MEGGS e PURVIS, 2009). Representada por um artista
oriundo do movimento Art Nouveau alemao, concretizava-se, portanto, a tdo almejada
unido entre arte ¢ industria.?®
De acordo com Heskett (1997),

[foi a] explorag@o das possibilidades de combinar um nimero limitado de
componentes padronizados para fornecer uma grande linha de produtos que
tornou inovador o trabalho de Behrens, o que o distinguiu como um dos pri-
meiros designers industriais na acep¢do moderna. (HESKETT, 1997, p. 72)

% Ainda no que se refere 8 AEG, cabe acrescentar que antes da chegada de Peter Behrens, a mesma em-
presa ja contava com o trabalho de arquitetos e designers como Otto Eckmann, ligado ao Jugendstil de
Munique e responsavel por cartazes e por materiais publicitarios; Franz Schwechten, o arquiteto respon-
savel pela Kaiser Wilhelm Gedachtniskirche, construida em Berlim (conhecida como a igreja que ficou
em ruinas apds o ataque durante a Segunda Guerra Mundial e que pode ser apreciada até hoje) e pelo
projeto de muitas das fabricas dessa companhia, e Alfred Messel que realizou a sede da firma em 1905
(NAYLOR, 1985)
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FIGURA 36: Pagina de catialogo para as chaleiras AEG

Peter Behrens, 1908 (MEGGS E PURVIS, 2009)
A simplificagdo e o uso da geometria se faz presente tanto no design grafico de
Behrens quanto no design de produto, como por exemplo no corpo octogonal da chaleira

elétrica paraa AEG. Behrens também projetou ao longo de sua carreira trés estilos tipogra-
ficos, a saber: Behrens-Schrift® (1901), Behrens-Antiqua (1908) e Behrens-Fraktur.

FIGURA 37: Capas para a Revista da Usina de Eletricidade de Berlim

Peter Behrens, 1908 (MEGGS E PURVIS,2009)

% Nesse estilo tipografico, Behrens combinou caracteres goticos com romanos, ganhando uma maior
legibilidade. Esse tipo também continha uma aspirag@o nacionalista, sendo adotada pelo governo alemio
para o uso em foruns internacionais como, por exemplo, na Exposi¢do Internacional de 1904 ocorida nos
Estados Unidos (ESKILSON, 2007).
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FIGURA 38: Cartaz para lampada da AEG Behrens, assim como os designers
ligados a Werkbund, trabalhava diante
do pressuposto filoséfico de uma
“Gesamtkultur”, ou seja, de uma cultura
total, uma nova cultura universal, que
somente seria alcancada através do design e
da “reforma” instigada por ele a sociedade.
Os objetivos para que fosse estabelecida essa
Gesamtkultur estavam centrados em uma
ideia de elevagao dos padrdes do design e do
gosto do publico, buscando “unir artistas e
artesdos com a induastria”, visando aumentar
as qualidades funcionais e estéticas da
producdo em massa, principalmente nos
produtos de consumo de baixo custo, isto

Peter Behrens, 1910 Litografia offset, é, instituir uma estreita e forte relacio entre
67.7cm x 52.8cm (ESKILSON, 2007)

os designers “progressistas” e a industria (MEGGS e PURVIS, 2009; SEMBACH, 2007).

Segundo Droste (2006), a expressdo-chave da Deutscher Werkbund era “trabalho
com qualidade”. Destarte, essa organizagdo ndo teve apenas por propdsito aprimorar os
padrdes estéticos, mas também “criar e fortalecer um mercado capaz de sustentar uma
indtstria moderna e competitiva”, de transformar um Estado-exército em um “Estado-
empresa’ através da industria (DE SOUZA, 1998, p. 9).

Apos a famosa exposi¢ao intitulada Deustcher Werkbund Ausstellung, realizada
em Colonia, em 1914, na qual foi realizada uma grandiosa mostra da arte ¢ industria
alema, o debate que ja existia dentro da associagdo entre artesanato e produgdo industrial
tomou uma maior propor¢ao. Duas correntes principais manifestaram-se nessa associagao:
a padronizagdo industrial visando uma melhoria nos produtos (Typisierung), defendida
por Muthesius e, de outro lado, o desenvolvimento da individualidade artistica, apoiado
por Van de Velde (BURDEK, 2006, p. 25). Conhecida como Werkbundstreit, # segundo
Pevsner (2001), esse conflito comecou a ser travado durante a exposi¢cdo em Colonia,
quando Muthesius disse que “a arquitetura, e com ela todas as areas de atividades da
Werkbund, dirigiam-se para a padronizacdo (Typisierung). Pois somente através da
padronizagdo se poderia alcancar a universalidade caracteristica do tempo de uma cultura

harmoniosa” (NAYLOR, 1985). A isso, Van de Velde respondeu:

27 Debate Werkbund.
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Enquanto houver artistas na Werkbund [...] eles protestardo contra qualquer
sugestdo de um canone de padronizagdo. O artista, de acordo com a sua essén-
cia mais profunda, ¢ um individualista ferrenho, um criador livre e esponta-
neo. Ele nunca se submetera voluntariamente a uma disciplina que o obrigue
aum tipo, a um canone. (VAN DE VELDE apud PEVSNER, 2001, p. 179)

Sintetizando a polarizagdo ideologica desse debate, Muthesius acreditava que a
Werkbund deveria promover a padronizagao e a fabricagdo mecanica dos produtos, isto €,
a primazia pelo funcionalismo, enquanto que Van de Velde defendia a livre e independente
expressdo artistica dentro da associagdo. Van de Velde, apesar de se mostrar a favor do
uso da méquina visando a reproducdo de formas concebidas pelos artistas, mostrou-
se contrario a possibilidade de unir arte e indastria em beneficio de uma economia
nacional, ou seja, a padronizagdo; ja Muthesius julgava que, se fosse estabelecida uma
padronizacdo nos meios estéticos, seria possivel “provocar uma unificagdo do gosto
geral”, o que instituiria uma cultura nacional, ou seja, utilizar as formas em um ambito
amplo visando a unidade da nagdo (HESKETT, 1997, p. 91). Logicamente, em razio do
forte clima nacionalista que a Alemanha vivia naquele momento, a ideologia aprovada
pelos membros da associacdo foi a de Muthesius. Este, além de ser a personalidade mais
eminente, também foi o maior responsavel por direcionar a organizagao aos pressupostos
que se apresentavam no século XX e a consagra-la como a alianca artistica e econdmica
mais importante e de maior sucesso antes da Primeira Guerra Mundial (DROSTE, 2006;
PEVSNER, 2001; NAYLOR, 1985).%

O cartaz realizado pelo artista grafico alemao Fritz Helmutt Ehmke para a
exposicdo da Werkbund em Colonia apresenta um leiaute harmonioso e rigoroso,
com cores chapadas e uso de tipografia serifada, evocando a funcionalidade proposta
pela Werkbund.

Cumpre acrescentar que o ponto alto da Deutscher Werkbund ocorreu em 1927,
com uma unica exposigao de arquitetura intitulada Die Wohnung (A Habitacdo), realizada
em Stuttgart, Alemanha, no Weissenhofsiedlung, e organizada por Mies van der Rohe.
Essa exposi¢do também trabalhou diante do conceito de Gesamtkunstwerk, e nela os ar-

quitetos mais progressistas da Europa desenharam casas geminadas, as quais foram mo-

2 De acordo com Bayley & Conran (2008), Muthesius foi o responsavel pela importagdo da ética do de-
sign inglés na Alemanha e também ¢ considerado um dos “pais” intelectuais do movimento moderno. Sua
contribui¢do na historia do design € teorica, visto que foi um dos transmissores das ideias britanicas na
Alemanha, contribuindo, desse modo, com a educagéo e o ensino do design alemdo por meio da sua teoria
da Typisierung —a qual mais tarde veio a aparecer no programa de Walter Gropius na Bauhaus, juntamente
com alguns principios do Arts and Crafts, o que indica que as nostalgicas teorias oriundas da Inglaterra
acabaram contribuindo na criagéo do principal grupo do movimento moderno.
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biliadas dando primazia ao utilitarismo interno com pegas de metal tubular projetadas por
designers como Mies van der Rohe, Marcel Breuer (1902-1981), Mart Stam (1899-1986) e

FIGURA 39: Cartaz para a exposicio da
Deutscher Werkbund em Colﬁnia’1914 Le COI‘bLlSleI', entre outros. Essas casas fO'

ram concebidas diante do conceito de obra
de arte total, e esses novos preceitos es-
téticos foram oferecidos a extensas cama-
das da populag¢do por um preco acessivel,
principios que haviam sido estabelecidos
pela Bauhaus (CHARLOTTE & FIELL,
2005; BURDEK, 2006).

A Deutscher Werkbund se dis-
solveu em 1934 (um ano apos o fechamen-
to da Bauhaus) em func¢do do nazismo, e
o M ap6s a Segunda Guerra Mundial foi suce-
dida pela Der Bund Deutscher Entwurfer
(Associacdo de Designers Alemaées),

' OE LN IQ 14, em 1947, dirigida por Hermann Gretsch

(BAYLEY & CONRAN, 2008).

Fritz Helmutt Ehmke
(CHARLOTTE & FIELL,2005)

Nos anos seguintes ao estabelecimento da Werkbund, foram fundadas outras
associagdes: os Werkbund, na Austria (1910) e na Suica (1913), o Sldjdforenigen, na
Suécia (1910-1917), e, na Inglaterra, a Design and Industries Association (1915). Todas
seguiram a linha de pensamento da Werkbund alema, buscando atuar na formagao do
gosto e na educacdo tanto do produtor como do usuério dos produtos (BURDEK, 1994;
BURDEK, 2006).

A partir disso, sera observado que a postura defendida por Muthesius, referente
a padronizacdo, teve uma profunda repercussao em algumas correntes artisticas de
vanguarda, bem como na arquitetura e no design, que vieram a se desenvolver na primeira
metade do século XX. Ambas trabalharam diante dos postulados racionalistas que foram
enunciados com o funcionalismo promovido pela Werkbund.

Dando prosseguimento a categoria relevante deste trabalho, a abordagem agora
sera nos considerados movimentos vanguardistas racionalistas que buscaram fundir arte
e vida utilizando a potencialidade das formas geométricas através do ja explicado termo

wagneriano Gesamtkunstwerk.
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2.30 CONSTRUTIVISMO RUSSO E O DE STIJL: AAUTONOMIA DO PLANO E DA
COR-MATERIA
Na Russia, o ano de 1913 foi marcado pelo Suprematismo de Kasimir Malevich
(1879-1935), que pode ser considerado mais como uma “atitude de espirito” do que
propriamente um movimento artistico. A intencdo desse artista, que desprezava por
completo a arte representacional, era expressar novas realidades através das formas da
natureza advindas do universo espiritual — questdo que ja havia sido trabalhada por seu
colega Wassily Kandinsky (1866-1944) em seu livro Do Espiritual na Arte (1911). Malevich
centrou seu trabalho na linha reta que, para ele, significava a ascensdo do homem sobre
0 caos da natureza, bem como no quadrado, considerado o elemento suprematista basico.
O quadrado era uma espécie de forma germe e representava o repudio ao mundo das
aparéncias ¢ da arte do passado, pensamento expresso por Malevitch no artigo Die

Gegenstandslose Welt:

[...] a arte do passado, que (pelo menos ostensivamente) estava a servico da re-
ligido e do Estado, deve, na arte pura (e inaplicada) do Suprematismo, acordar
para uma vida nova e construir um mundo novo: o mundo do sentimento [...].
(MALEVICH apud CHIPP, 1996, p. 346)

Destarte, havia sido na geometria que Malevich encontrou o caminho para ex-
primir a sua realidade, sendo que a questdo da mecanizagdo era expressa na tela por
“manifestagdes do subconsciente” (SCHARF, 1966 apud STANGOS, 1991).

FIGURA 40: Suprematismo FIGURA 41: Xicara

Kasimir Malevich, 1915/16, Oleo sobre tela, Kasimir Malevich, 1923, Pintura esmalte sobre
80.5cm x 81cm (VIRADA RUSSA, 2009) porcelana, 7.2cm x 12.5¢cm x 6¢cm
(VIRADA RUSSA, 2009)
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Segundo Argan (1992), a formulacdo poética do Suprematismo de Malevich
provém do periodo cubo-futurista (1911), no qual o resultado do quadro estava na “com-
binagdo entre modulos formais geométricos”. Esse artista, que negava a utilidade social
e a pura esteticidade da arte, acreditava, como teorico, que “a ordem da sociedade futura
[seria] a de uma cidade onde ‘objetos’ e ‘sujeitos’ se [expressariam] numa Unica forma”,
programa que acabou sendo recusado por alguns artistas russos, mas que teve influéncia
no método didatico de formagao na Bauhaus (ARGAN, 1992, p. 324-325).

Malevich buscava a autonomia da arte através de uma nova linguagem universal,
questdo que ira dialogar com o trabalho realizado pelo grupo holandés De stijl, o qual sera
tratado a seguir.

Paralelamente ao periodo de desenvolvimento do Suprematismo, outro artista
ganharia destaque, sobretudo a partir de suas construgdes, chamadas Contrarrelevos,
utilizando materiais industriais (ferro, cobre, corda, madeira): Vladimir Tatlin (1885-1953),
considerado o “pai” do Construtivismo Russo. Tatlin acreditava que a arte deveria ser
construida, e ndo criada, e que cabia a ela “‘exercer um impacto na sociedade”, dai o termo
Construtivismo (DEMPSEY, 2003, p. 106). Cabe aqui um esclarecimento importante em
relacdo a essa expressdo. O Construtivismo Russo teve uma forte inclinacao ideologica
em funcao do regime comunista, porém essa ideia de “constru¢ao” se tornou um termo
significativo e, como veremos no decorrer desta pesquisa, permeou a linguagem de
outros movimentos artisticos de vanguarda, de carater racionalista, no periodo do
entreguerras. De acordo com Fer (1998), a palavra construg¢do “compreende uma visao
particular da modernidade, ndo apenas no sentido de o que era considerado ‘moderno’
em arte, mas de como a arte moderna estava associada a uma cultura racionalizada
e moderna” (FER, 1998, p. 88).

FIGURA 42: Contrarrelevo Como sabemos, a Revolucao Russa (1917) acabou
impondo a arte produzida naquele pais um novo papel,
de defender e propagar os valores dos revolucionarios, e
varios artistas de esquerda que rejeitavam a conservadora
tradi¢do visual trabalharam sob esse estimulo. Outro fator
provocado pela revolugdo foi a crescente queda das vendas
no privado mercado da arte. Em raz&o disso, os artistas
tiveram que buscar apoio econdmico em outros meios de
trabalho, como, por exemplo, em setores administrativos
do Ministério da Cultura (NARKOMPROS), e nas
Vladimir Tatlin, 1914/15. Metal. escolas de arte que haviam sido criadas durante a

madeira, arame, 7lem x 118cm  “reorganizagdo pos-revolucionaria” (FER, 1998). Entre
(VIRADA RUSSA, 2009)
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estas, merecem destaque as Vkhutemas (Altas Oficinas Técnicas do Estado), que tiveram
um forte vinculo com a Bauhaus, ¢ o Inkhuk (Instituto de Cultura Artistica).*® Ambas
sdo consideradas como ‘“progressivas escolas-oficinas de design” e contaram com
importantes nomes, como Malevich, Kandinsky, Tatlin, Alexander Rodchenko (1891-
1956), El Lissitzky (1890-1947), Liubov Popova (1889-1924), Aleksandr Vesnin (1883-
1959), e os irmaos Naum Gabo (1890-1977) e Anton Pevsner (1884-1962), entre outros.

Como ndo poderia ser diferente, considerando que a divergéncia de opinides ¢ uma
constante quando se trata das vanguardas, a Russia também teve o seu embate no que se re-
fere a funcdo da arte. Tornada publica em 1920, por meio do Manifesto Realista em
Moscou, o Cons-trutivismo foi dividido em duas vertentes: uma estética, centrada na
arte pura do Supre-matismo de Malevich; e outra utilitaria e ideoldgica, concentrada nas
propostas de Tatlin.

Reunidos em torno da vertente estética estiveram Kandinsky e os irmaos Naum
Gabo e Antoine Pevsner, que acreditavam que a arte deveria ser trabalhada de forma
pura, liberada de ideologias, continuada, a ser vista como uma atividade essencialmente
espiritual, e que seu objetivo era revelar as percep¢des do mundo mediante a invengao
de formas no espaco e no tempo. Contrarios a essa posi¢ao e apoiados em Tatlin estavam
os artistas bolcheviques progressistas influenciados pelo marxismo e popularmente
conhecidos como os “vermelhos”, como Rodchenko, El Lissitzky, Mikhail Larionov
(1881-1964), Natalia Gontcharova (1881-1962), e Varvara Stepanova (1895-1958). Os
preceitos defendidos por estes ultimos foram: a arte deveria ter uma aplicag@o pratica,

teria o papel de servir as massas, sendo compreensivel a todos, e exigia o uso de técnicas

% O Inkhuk (Instituto de Cultura Artistica) promoveu uma série de debates incentivados por artistas,
criticos, tedricos ¢ outros, que estavam interessados em discutir a oposigdo surgida entre “construgdo”
X “composi¢ao”. Os primeiros relacionavam a construc¢do ao trabalho utilitario, & produgdo industrial;
ja os que apoiavam a composi¢do a viam como uma caracteristica artistica. A distingdo entre essas duas
categorias foi além dos fatores espaciais, como tridimensionalidade X bidimensionalidade. Em um texto
do Inkhuk isso foi mostrado da seguinte forma: “O esquema de uma construg@o é a combinagéo de linhas,
e dos planos e formas que elas definem; ¢ um sistema de forcas. A composicao ndo ¢ um arranjo segundo
uma significacdo definida e convencional” (LOODER, 1983 apud FER, 1998, p.104). Vale explicitar que
a acepcdo do termo convencional se refere ao encontrado na pintura figurativa, na arte pura. Em parte,
esse embate alude ao (ja comentado anteriormente) travado na Deutsch Werkbund entre Muthesius e Van
de Velde. Questao que também deve ser enfocada foi o desenvolvimento dos trabalhos construtivistas e
a sua relagdo com a linguagem poética dos formalistas russos. Estes, representados por criticos literarios
e linguistas, ministraram uma escola de critica literaria fundada em torno de dois grupos: o Circulo Lin-
guistico de Moscou (1915), e a OPOYAZ (Sociedade para o Estudo da Linguagem Poética, 1916), criada
em Sdo Petesburgo. As pesquisas geradas por esses grupos formalistas voltadas a investigagdo da natureza
da linguagem e com a forma pela qual ela era estruturada, construida, foram compartilhadas de certa
forma pelos artistas russos, no sentido de pensar a arte como construg@o, de construir uma linguagem
estética aliada a questdes da ciéncia, da industria e da tecnologia. Para os construtivistas, a arte era um
tipo de linguagem “constituida” por elementos formais (linha, plano, espaco e cor) e ndo por elementos
ilusionistas (FER, 1998, p.115).
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e materiais industriais. Sintetizando: o artista tinha por dever voltar-se ao social, visando
a constru¢do do socialismo e de uma nova cultura, ou seja, buscar a unificacdo entre
arte e sociedade (CHARLOTTE & FIELL, 2005; COCCHIARALE, 2009; FER, 1998;
MEGGS e PURVIS, 2009; RICKEY, 2002; ROTZLER, 1989).

Argan sintetiza as questdes do grupo da seguinte forma:

A arte deve ter uma fungdo precisa no desenvolvimento da revolugdo: a ex-
citagdo revolucionaria potencializa as faculdades inventivas, as faculdades
inventivas conferem um sentido criativo a revolugdo. E preciso dar ao povo
a sensa¢do também visual da revolugcdo em andamento, [...] a comegar pelas
coordenadas do tempo e do espaco. (ARGAN, 1992, p. 326)

Desse modo, na busca por realizar produgdes reais, materiais, com o objetivo de
construir uma nova ordem social, varios artistas penetraram no universo do design, como
o téxtil e o de produto, mas, principalmente, no do design grafico, no qual projetaram
cartazes, revistas e livros; entre outros, Alexander Rodchenko e El Lissitzky foram os que
mais se destacaram nesse proposito.

El Lissitzky havia estudado Arquitetura na Escola Técnica de Darmstadt, na
Alemanha, vindo depois a entrar em contato com Malevich através da Escola de Arte de
Vitebsk, quando foi convidado por Marc Chagall (1887-1985) a integrar o corpo docente
da mesma. L4 assimilou os principios estéticos da arte pura do Suprematismo e passou a
aplica-los em suas pinturas (Proun), na arquitetura e urbanismo, assim como nos trabalhos
em design gréfico, sobretudo nos trabalhos em tipografia, fotografia e fotomontagem
(COCCHIARALE, 2009; MEGGS e PURVIS, 2009).

FIGURA 43: Proun R.V.N.2 FIGURA 44: Cartaz Derrote os brancos com o

rr u _.ﬂ;w - cone vermelho
il
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El Lissitzky, 1923, Técnica mista sobre tela, 99cm  El Lissitzky, 1919/20, Litografia offset, 49.5cm x
x 99cm (ELGER 2009) 71.4cm, (ESKILSON, 2007)

Suas viagens para a Holanda e Alemanha possibilitaram o contato com o grupo De
Stijl e com a Bauhaus, disseminando a mensagem construtivista através de importantes
artigos e conferéncias. De acordo com Cocchiarale (2009), ¢ importante acentuar que o

intercdmbio realizado entre as escolas de arte aplicada russas (Vkhutemas e Inkhuk) e
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a Bauhaus se direcionou especialmente para o campo do design, tanto o grafico, como
0 de produto.

O cartaz emblematico de Lissitzky Derrote os brancos com o cone vermelho
demonstra como os principios suprematistas de Malevich foram ampliados e empregados
na propaganda a servigo da revolucdo. As formas geométricas, o uso do preto e
vermelho, a valorizagdo do fundo (branco do papel) como forma ativa na composigdo e
o movimento dado pelo uso da diagonal sdo caracteristicas chaves do design grafico do
Construtivismo Russo.

Buscando a unido entre arte e técnica, El Lissiztky passou a atuar cada vez
mais como designer grafico. Utilizou em seus leiautes a estrutura modular da grid *°
e a tipografia sem serifa (dois recursos graficos caracteristicos do Estilo Internacio-
nal ® do periodo pos-Segunda Guerra), e no sistema de impressao empregou processos
fotomecanicos. A tipografia assimétrica de El Lissitzky € considerada por Meggs e Purvis
(2009) como a primeira expressdo da estética modernista, muito apreciada pelo designer
grafico e tipografo alemao Jan Tschichold (1902-1974), que revolucionou a tipografia e
o design editorial do século XX, principalmente a partir da publicacdo de sua obra Die
Neue Typographie, em 1928.

El Lissiztky projetou cartazes e diversos livros. Nos leiautes que realizou para
livros do poeta vanguardista e ativista Vladimir Maiakdvski (1893-1930), desenvolveu
uma nova estratégia de comunica¢@o, na qual um dos principais valores centrava-se na
tipografia. Espécie de simbolo do ideal construtivista, pode-se dizer que El Lissiztky
atuou como um canal difusor dessas praticas na Europa Ocidental, servindo como uma

espécie de “elo” entre o Construtivismo Russo, o De Stijl e a Bauhaus.

FIGURA 45: Capa e diagramacio para Die Kunstimen (Os Ismos da Arte)

El Lissitzky, 1924 (MEGGS E PURVIS, 2009)

30 A grid (grade, malha) é uma estrutura grafica utilizada para organizar a disposi¢do de elementos indi-
viduais em um leiaute ou em uma pagina.

% O termo Estilo Internacional no design grafico ficou associado ao Estilo Suigo, o qual sera tratado ainda
neste capitulo.
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FIGURA 46: Capa e paginas do livro de poesias de Maiakovski

El Lissitzky (TSCHICHOLD,2007).

A geometria descritiva havia sido o foco do fervoroso comunista Alexander
Rodchenko para trabalhar a questdo da forma no periodo em que esteve ligado a pintura.
Seu conceito de pintura serial (série ou sequéncia de trabalhos independentes unificados
por elementos comuns ou por uma estrutura subjacente) seria depois aplicado ao design
grafico. Alias, em 192lele abandonou a pintura, passando a se dedicar exclusivamente ao

design gréfico e realizando diversos experimentos em tipografia, montagem e fotografia.
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Rodchenko avaliou como retrogrado o carater subjetivo trabalhado por Kandinsky*
durante os debates do Inkhuk (razdo pela qual foi excluido pelos construtivistas, o
que o levou a Alemanha, onde desempenhou um importante papel junto a Bauhaus),

pronunciando-se da seguinte forma:

A linha imprecisa, trémula, tragada pela méo, ndo pode ser comparada com
a linha reta e precisa desenhada com o esquadro, reproduzindo exatamente o
design. O trabalho artesanal devera tentar tornar-se mais industrial. O desen-
ho, como foi concebido no passado, perde seu valor e ¢ transformado em dia-
grama ou em projecdo geométrica. (RODCHENKO, 1986 apud FER, 1998,
p. 113)

Porém, apesar de Rodchenko bater de frente com algumas ideias de Kandinsky,
ha de se considerar que ambos compartilharam a utilizacdo de um mesmo vocabulario
formal basico (superficie, plano, espago, linha, cor e textura) para descrever a forma
artistica, bem como a crenca de que a arte era um tipo de linguagem, constituida apenas de

componentes formais e livre de qualquer dependéncia representacional (FER, 1998, p. 115).

FIGURA 47: Circulo Branco
Rodchenko nao aceitava ser

chamado de artista, pois considerava-se
um engenheiro ou construtor, termos que
sugerem um papel social mais pragmatico
e consciente da tecnologia industrial. Em
1923, Rodchenko também se uniu ao poeta
Vladimir Maiakovski para abrir uma
espécie de agéncia publicitaria chamada
de Ad-Constructor, na qual combinaram

estilo grafico e inteligentes transformagoes

frasais na criagdo de propagandas para
o governo. Rodchenko realizou varias
campanhas publicitarias para companhias
do governo e também foi o responsavel pelo

Alexander Rodchenko, 1918, Oleo sobre tela  projeto da primeira identidade corporativa
89,2cm x 71,5¢cm (VIRADA RUSSA, 2009)

%2 No livro Do Espiritual na arte, de 1910, Kandinsky ji havia abordado a questdo do uso de um voca-
bulario visual universal proprio da arte (cor, forma, espaco, plano). Entretanto, para Kandinsky o uso
desse vocabulario estava ligado a significados misticos e simboélicos, bem diferente das preocupagdes dos
construtivistas seguidores de Tatlin, como no caso Rodchenko. Questdes como subjetividade, individuali-
dade e psicologia foram consideradas retrogradas aos construtivistas, visto que para eles a arte deveria ter
uma base utilitaria (FER, 1998).
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na Russia, realizando cartazes, logotipos e papel de carta para a Dobrolet Servigo Aéreo
Mercante do Estado (ESKILSON, 2007).

Para os construtivistas seguidores de Rodchenko, o carater pessoal do desenho rea-
lizado pela mao do artista — que lhe conferia uma arte de cunho ilusionista — necessitava
ser substituido pelas técnicas industriais e pela despersonalizagdo da pratica. Para isso, os

tradicionais materiais artisticos, como pincéis e “empastos”, deveriam ser substituidos por

FIGURA 48: Capa para revista Lef técnicas e ferramentas mecanicas, como a
pistola, orolo, a prensa, a régua, o compasso
— materiais que vieram a ser utilizados
no Brasil somente na segunda metade do
século XX pelos artistas concretistas que,
de certa forma, espelharam-se no Cons-
trutivismo Russo e em outras vanguardas
racionalistas do inicio do século XX,
utilizando-se de materiais de cunho

Alexander Rodchenko, 1923, (frente e verso) iﬂdUStfi&'EbUSC&ﬂdO, com iSSO, aunidoentre

Disponivel em http://www.lib.umich.edu, arte e industria.
Acesso em 07 de nov. de 2007

O triangulo, as setas, o uso da diagonal, do fundo como forma, do alfabeto cirilico
sem serifa de estilos variados e da fotomontagem, bem como o uso de cores fortes e im-
pactantes sdo elementos tipicos do design grafico de Rodchenko.

FIGURA 49: Capas de livros em brochura

Alexander Rodchenko, 1924 (MEGGS E PURVIS, 2009)

Segundo Argan, tanto Rodchenko como El Lissitzky viram que:

[...] as técnicas industriais ndo s6 abriram possibilidades ilimitadas a inventiv-
idade dos artistas, como também constituiram o aparato funcional por meio
do qual o impulso criativo da arte entrara no circulo da vida social e, recipro-
camente, a sociedade estimulard a criatividade da producdo. (ARGAN, 1992,
p. 329-330)
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FIGURA 50: Cartaz para o filme Kino Glanz, Visando a construgdo dessa nova
do cineasta Dziga Vertov

sociedade e a otimizacdo da comunicacao
com o publico, os construtivistas passaram
a produzir cartazes utilizando palavras,
formas geométricas e imagens fotograficas
de maneira funcional e eficaz, buscando
chamar a atengdo do observador. Os
cartazes tornaram-se entdo ‘“‘oradores
publicos”, compostos por  “slogans
visuais” chamativos e “alegorias politicas”
(HOLLIS, 2001, p. 42). As tendéncias
utilizadas por esses expoentes no design
grafico estavam sendo empregadas, em
parte, na Europa Ocidental, pelo grupo De
Stijl e pela Bauhaus, e foram extremamente

importantes para a configuracao do design

Alexander Rodchenko, 1924, Litografia, 69.9cm x moderno no decorrer do século XX.

92.7cm (100 POSTERS PARA UM SIGLO, 2007)

No mesmo ano da Revolu¢ao Russa, 1917, e no meio da Primeira Guerra Mun-
dial, despontava mais um movimento de vanguarda, dessa vez estabelecido na Holanda:
0 De Stijl, ou Neoplasticismo. Reunindo pintores, escultores e arquitetos que também
buscavam libertar a arte dos tradicionais limites da representagdo através de uma nova
linguagem visual, esse grupo publicou seu primeiro manifesto no peridodico de mesmo
nome. A segunda edi¢do dessa revista trazia o seguinte lema: “O objeto da natureza ¢ o
homem, o objeto do homem ¢ o estilo” (CHIPP, 1996, p. 327).

O mentor espiritual, tedrico e fundador do grupo foi Theo van Doesburg (1883-1931)
e, em torno dele, juntaram-se os pintores Piet Mondrian (1872-1944), Bart Antony van der
Leck (1876-1958) e Vilmos Huszar (1884-1960), o arquiteto Jacobus J. Pieter Oud (1890-
1963), T. Gerrit Rietveld (1888-1964), C. van Eesteren (1897-1988) e outros. Esses integran-
tes buscaram se apoiar numa “filosofia idealista”, ja que suas investigagdes baseavam-se
numa arte que “incorporasse uma nova visdo da vida moderna” por meio da “absor¢ao
da arte pura por meio da arte aplicada” (MEGGS e PURVIS, 2009; HESKETT, 1997).

De acordo com Frampton (1991) e Rotzler (1989), o nascimento do De Stijl deu-
se pela fusdo de dois pensamentos analogos: a filosofia matematica de M. H. Josephus
Schoenmackers (1875-1944) e os conceitos arquiteturais extraidos de Hendrik Petrus
Berlage (1856-1934) (contemporaneo de Van de Velde) e Frank Lloyd Wright (1867-1959).
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No entanto, os preceitos plasticos e filoséficos desse movimento estdo diretamente ligados
a teosofia matematica de J.Schoenmaekers, expressa em seu livro de 1916, intitulado
Beginselen der Beeldenden Wiskunde (Principios da Matematica Plastica), no qual
abordou a primazia césmica da linha reta e as cores primdarias como as principais.

Para Shoenmaekers,

As trés cores principais sdo essencialmente o amarelo, o azul e o vermelho.
Sdo as Unicas cores existentes... O amarelo ¢ o movimento do raio... O azul
¢ a cor constrastante do amarelo... Como cor, azul é o firmamento, € a linha,
a horizontalidade. O vermelho ¢ a conjugacdo de amarelo e azul... O ama-
relo irradia, o azul recua e o vermelho flutua. (SCHOENMAEKERS apud
FRAMPTON, 1991, p. 103)*

FIGURA 51: Composiciao n° 7 FIGURA 52: Cartaz de exposicao

» -
Bart Van Der Leck, 1917 (ROTZLER, 1989)

As ideias desse filosofo chegaram
ao movimento através de Mondrian, que
manteve constante contato com ele entre
0s anos de 1914 e 1916. Ja a arquitetura de
F. L. Wright havia se tornado conhecida
na Europa com a publicacdo em alemé&o
da sua obra Wasmuth, em 1910 e 1911, na
qual afirmava que o edificio e o mobilidrio
estavam diretamente conectados, fazendo
parte de uma soO coisa, e que 0 propdsito
moderno americano era fazer de um
domicilio uma Gesamtkunstwerk, ou seja:
uma obra de arte total.

Na primeira fase do De Stijl (1916- Bart Van Der Leck,1919, Fotolitografia,

1921), Mondrian trabalhou em uma sériede  56cmx 116,3cm (MULLER-BROCKMANN, 2004)

® In: STANGOS, Nikos (Org.). Conceitos da arte moderna. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 1997.
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composigoes utilizando planos espaciais retangulares e coloridos, pois nessa altura havia

abandonado por completo seu periodo pds-cubista. O ano de 1917 marcou na plasticidade

das obras concepgdes diferentes entre alguns participantes do grupo. Enquanto Mondrian

estava preocupado com a criagao de deslocamentos espaciais através da sobreposicao de

planos coloridos e das linhas retas, Van Doesburg e Van der Leck estavam interessados

na questdo da estrutura do plano pictérico. Na visdo de Mondrian,

[...] o novo plasticismo na pintura é pintura pura: os meios de expressdo per-

manecem como sendo a forma e a cor, da maneira mais interiorizada; a linha
reta e a cor lisa permanecem puramente como meios de expressao pictéricos.
(MONDRIAN, 1919 apud CHIPP, 1996, p. 326)

FIGURA 53: Composicao com Vermelho

Piet Mondrian, Amarelo e Azul, 1930
(ROTZLER, 1989)

FIGURA 54: Anuncios para De Stijl

Van Doesburg, 1922 (MEGGS E PURVIS, 2009)

O design grafico também contou
com a aplicacdo do novo vocabulério
visual neoplastico, ndo s6 com o periddico
De Stijl,* mas com o desenvolvimento
de cartazes “racionalistas”. De acordo
com Meggs e Purvis (2009), os desenhos
tipograficos de Van Doesburg e Huszar
resultaram em leiautes assimétricos equili-
brados, construidos a partir de uma grid
implicita, tendo a cor como um importante
elemento estrutural, a qual era combinada
com uma tipografia sem serifa, na qual o
alfabeto havia sido reduzido a “elementos
perpendiculares” (LUPTON, 2006, p. 25).

FIGURA 55: Capa para De Stijl

Van Doesburg, 1922 (MEGGS E PURVIS, 2009)

% Doesburg em carta a Van der Leck escreveu que a “revista [teria] interesse somente no estilo moderno...

Tipograficamente e esteticamente ela [deveria ser] austera, sem qualquer ornamento (VAN DOESBURG

apud ESKILSON, 2007, p. 188).
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Em 1921, a formacdo original do grupo comecou a se desintegrar. Na mesma
época, Van Doesburg se encontra em Weimar, sede da primeira Bauhaus (1919-1925).
De acordo com Naylor (1985), ele se instalou na cidade a convite do arquiteto alemao e
professor da Bauhaus Adolf Meyer(1881-1929), e nao a convite de Walter Gropius, entao
diretor da Escola. Este ultimo, em uma carta ao arquiteto e professor italiano Bruno Zevi
(1918-2000), declarou:

Eununca convidei Van Doesburg para a Bauhaus. Ele chegou 14 por sua vontade
propria, ele foi atraido por nossos cursos. Ele esperava tornar-se um professor
da Bauhaus, mas eu ndo dei a ele uma posig@o, porque eu julguei-o agressivo
e fanatico e considerei que por sua limitada visdo teorica ele ndo iria tolerar
qualquer diversidade de opinido. (GROPIUS apud NAYLOR, 1985, p. 94)

Van Doesburg residiu em Weimar durante dois anos, e como ndo integrou o
corpo docente da Bauhaus, abriu um curso para divulgar os postulados do De Stijl.* O
curso teve uma resposta positiva e, em pouco tempo, ja contava com 25 participantes,
sendo a maioria alunos da Bauhaus. Van Doesburg e os postulados do De Stijl acabaram
empolgando os estudantes bauhausianos, causando uma grande mudanga dentro dessa
instituicdo, a qual teve em um primeiro momento suas atividades subestimadas a uma
“mistura expressionista”.

No anuncio desse curso, Van Doesburg deixou claro quais os objetivos a que

estava se propondo:

1 Explicar os principios de um estilo novo e radical de design desenvolvido
pelo ‘De StijI’ em 1916 (curso A);

2 Tendo como ponto de partida estes principios que se aplicam a qualquer arte
plastica, desenvolver uma obra de arte total (Gesamtkunstwerk) (curso B).
(VAN DOESBURG, 1922 apud DROSTE, 2006, p. 54)

A segunda fase do De Stijl (1922-1924) foi marcada pelo encontro de Van
Doesburg com o construtivista El Lissitzky. Este, ja tendo criado o Proun, um estilo de
arte suprematista-elementarista sintética, fascinaria Van Doesburg com o seu trabalho.
Destarte, Van Doesburg acabou integrando El Lissitsky ao De Stijl convidando-o para
projetar, editar e reproduzir em um niimero duplo do periddico o famoso conto infantil do

construtivista chamado Uma Histdria de Dois Quadrados.

% Durante sua estadia em Weimar, Doesburg junto com Kurt Schwitters organizou o Kongress der
Konstructivisten (Congresso Construtivista) em 1922, no qual participaram artistas do Construtivismo
Russo, do De Stijl e do Dadaismo (ESKILSON, 2007).
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FIGURA 56: Capa e pagina de De Stjil

El Lissitsky, 1922 (MEGGS E PURVIS, 2009)

Também nesse periodo, Van Doesburg expds seus trabalhos em Paris junto com
o arquiteto holandés C. van Esteren, mostrando ao publico o estilo neoplastico no campo
da arquitetura. Essa exposicdo foi considerada um sucesso, o que proporcionou uma
valorizagdo das formulagdes (em 16 pontos) desenvolvidas por Van Doesburg a respeito
da nova arquitetura, sintetizadas na casa Schroder, projetada em Utrecht por Rietveld
(FRAMPTON, 1991). Como representante de uma Gesamtkunstwerk, Rietveld criou uma
imagem completa do viver moderno, ¢ a aplicagdo do novo “estilo”, tanto na arquitetura,
como em todos os objetos e acessorios da casa, remete a trabalhos realizados na primeira
década do século XX, como os de Van de Velde, Peter Behrens, os da Escola de Glasgow,
o Sanatério Pukersdorf e o Palacio Stoclet, de Josef Hoffman. A diferenca era que, agora,
Rietveld organizava o espago de modo muito mais funcional, utilizando-se do “fluxo
espacial” e do “jogo de linhas, planos e cores” (HESKETT, 1997).

FIGURA 57: Contracomposi¢io V A cisdo entre Mondrian e Van
Doesburg acaba marcando a terceira e
ultima fase do De Stijl (1925-1931). A
proposicdo de Mondrian, para a qual
“a primeira finalidade de um quadro
[deveria] ser a expressdo universal” e
que esse “designio [deveria ser realizado]
numa equivaléncia de expressoes verticais
e horizontais” até entdo vinham sendo
seguidas pelo grupo (MONDRIAN, 1943
apud CHIPP, 1996, p. 367). Porém, em
1924, Van Doesburg comegou a transgredir

Van Doesburg, 1924, Oleo sobre tela, 100cm X
100cm (ELGER ,2009)

a postura dogmatica e mistica de Mondrian
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e passou a introduzir dinamicas diagonais em suas composi¢des. Denominado como
método construtivo do Elementarismo, Van Doesburg justifica, através de fragmentos de

um Manifesto, que esse método:

[...] se funda na superacdo do positivo e do negativo por meio da diagonal e,
no que concerne a cor, através da dissonancia. [...] O Elementarismo reco-
nhece a cor como matéria e energia autonoma. [...] O Elementarismo nio s6
se dirige em direcdo a Arte, a Arquitetura e aos objetos, mas também para o
homem vivo e a sociedade. Quer renovar a concepgao individual e coletiva
da vida. Quer fortalecer e despertar o espirito de resisténcia e revolta nas
novas geragdes futuras e, por fim conduzir uma renovagdo essencial ¢ in-
terna de nossa mentalidade contando com um grande numero de jovens.
(VAN DOESBURG, 1985, p. 153-154)%

Desse modo, torna-se mais do que compreensivel a saida de Mondrian
do grupo, visto que compartilhava o mesmo pensamento de Malevich, para o qual a arte
residia em uma expressao universal, composta por formas ideais e isolada de qualquer

fator terreno. Mondrian alegou mais tarde que:

Doesburg, em suas lltimas obras, tentou destruir a expressao estatica por uma
disposicao diagonal das linhas de suas composi¢des. Mas com essa énfase se
perde o sentimento de equilibrio fisico, necessario ao prazer que a obra de
arte deve proporcionar. A relagdo com a arquitetura e suas dominantes ver-
ticais e horizontais ¢ rompida. (MONDRIAN, 1943 apud CHIPP, 1996, p. 367)

Voltado para uma arte de solugdes objetivas, técnicas, industriais, concretas e
coletivas, Van Doesburg fundou em Paris, em 1930, o grupo e a revista Art Concret (Arte
Concreta). Na primeira edi¢do da revista do grupo, Van Doesburg resumiu em seis pontos
a base da pintura concreta:

1. A arte € universal.

2. Antes de ser realizada, a obra de arte tem que ser concebida e formada
totalmente na razdo. Nao tem que receber nada de dados formais da natureza,
nem da sensibilidade e do sentimento (sensacdo). Queremos excluir o lirismo,
0 dramatismo, o simbolismo, etc.

3. O quadro deve ser construido totalmente com elementos plasticos puros, isto
¢, com planos e cores. Um elemento pictdrico ndo significa nada mais que ‘ele
mesmo’, em consequéncia o quadro ndo significa nada mais que ‘ele mesmo’.
4. Tanto a construcdo do quadro como seus elementos tem que ser simples e
controlados visualmente.

5. A técnica tem que ser mecanica, quer dizer, exata, anti-impressionista.

6. Vigor em direc¢do a claridade absoluta. (VAN DOESBURG, 1985, p. 157)

% Fragmentos escritos em Paris, entre dezembro de 1926 ¢ abril de 1927.
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Esses fundamentos desenvolvidos por Van Doesburg em relacdo a Arte Concreta
seriam retomados e trabalhados pelo suico Max Bill (1908-1994), ligado a Bauhaus e,
posteriormente, a Hochschule fir Gestaltung (HfG), de Ulm. E, ndo somente isso, esses
preceitos seriam disseminados no Brasil no final dos anos 1940, provocando uma grande
virada no campo das artes, com o aparecimento do Movimento Concretista na década
seguinte, foco do terceiro capitulo.

Apesar da Holanda ndo ter participado da Primeira Guerra Mundial, o fato do
De Stijl propor uma linguagem universal, a partir de principios matematicos — linhas
verticais e horizontais, planos chapados limitados a retdngulos e quadrados e uso das
cores primarias € neutras —, ¢ apontado por autores como Eskilson (2007) e Meggs e
Purvis (2009) como uma forma de combater o excessivo individualismo e nacionalismo
que teriam gerado a guerra, uma vez que o estilo universal seria 0 mais adequado para o
novo mundo que se erguia no pos-Primeira Guerra, questao que serd compartilhada de
certa forma com o Purismo.

O vocabulario visual do De Stijl teve impacto no estilo Art Deco e no Purismo — 0s
quais serdo tratados no proximo capitulo —, bem como na Bauhaus e em suas sucessoras:

a Nova Bauhaus de Chicago e a Hochschule fiir Gestaltung de Ulm.

2.4 BAUHAUS E HFG: CONVERGENCIA DAS ARTES E NOVAS DIRECOES

Duas iniciativas surgidas na Alemanha, ap6s a Primeira Guerra Mundial,
marcaram profundamente o panorama relacionado aos cruzamentos entre arte e design:
a Kunstgewerbeschule, em Berlim, dirigida por Bruno Paul, e a Bauhaus, fundada por
Walter Gropius na primeira capital da recém-criada Republica Alema, Weimar.

Oriunda da fusdo de dois institutos, a saber, a Escola de Artes e Oficios, a
Kunstgewerbeschule, dirigida por Van de Velde, e a Escola de Artes de Weimar,
Hochschule fur Bildende Kunst, Gropius criou, em 1919, a Staatliche Bauhaus (Casa da
Construcao Estatal de Weimar), tendo por objetivo “reunir todas as atividades artisticas
criativas em um todo, unir todos os ramos da arte industrial numa nova arquitetura”
(PEVSNER, 2005, p. 317-318).

Essa questao foi enfatizada por Gropius na sua célebre frase: “vamos criar juntos
a nova estrutura do futuro que sera tudo numa Unica forma, arquitetura, escultura e pin-
tura” (DROSTE, 2006, p. 18). Essa frase de Gropius expressava a visao de um ideal a ser
alcancado, a sintese das artes, ou seja, o desejo de atingir a totalidade por meio de uma
arte que representasse o devir.

A escola, que empregou a interdisciplinaridade entre design e oficio e veio a

realizar uma das mais importantes experiéncias no ensino da arte e do design do século
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XX, teve por principio um traco que chamava a atengdo em seu perfil: a tentativa de
articulacdo entre arte e artesanato. Esse dado foi, inclusive, acentuado por Gropius em seu

manifesto de 1919.

Todos nos, arquitetos, escultores, pintores, devemos voltar ao nosso oficio.
A arte ndo ¢ uma profissdo, ndo existe nenhuma diferenca essencial entre o
artista e o artesao (...). Em raros momentos, a inspirag@o ¢ a graga dos céus,
que fogem ao controle da vontade, podem fazer com que o trabalho desem-
boque na arte, mas a perfei¢do no oficio ¢ essencial para qualquer artista. Ela
¢ uma fonte de imaginagao criativa. (GROPIUS apud ARGAN, 2005, p. 49)

Ao ideal do artista-artesao defendido por Gropius soma-se a defesa da comple-
mentaridade das diferentes artes sob a égide do design e da arquitetura. O termo, por sua
vez — literalmente “casa (haus) para construir (bauen)” —, permite flagrar o espirito que
conduziu o programa da escola: a ideia de que o aprendizado e o objetivo da arte estariam
vinculados ao fazer artistico, evocando assim a heranca medieval de reintegracao das

artes e oficios.

Nos formamos uma nova comunidade de artifices, sem a distingdo de classe
gue ergue uma barreira entre artesdo e artista. Ao mesmo tempo, concebemos
e criamos o novo edificio do futuro, que abrangera arquitetura, escultura e
pintura numa sé unidade, e que um dia sera algado para o céu pelas maos
de milhGes de trabalhadores, como o simbolo de cristal de uma nova fé.
(GROPIUS apud ARGAN, 2005, p. 49)

No que se refere a essa questdo, as influéncias adquiridas pelo Arts and Crafts
britanico de Morris, pelas propostas de Gottfried Semper, pelo Jugenstil, pelas Oficinas
Unidas para a Arte da Manufatura e pela Deutscher Werkbund se fazem notorias. As
reformas ocorridas nas academias de arte alema, tornando-as uma “unidade organica”
através das fusoes estabelecidas com as escolas de artesanato e de desenho industrial, foi
o fator-chave para que a Alemanha atingisse, depois de 1918, o patamar mais alto no que
concerne a educagdo artistica do século XX na area de design.

Tomando como base Biirdek (2006) e Droste (2006), a Bauhaus pode ser dividida
em trés fases de desenvolvimento. A primeira, conhecida por sua fundagdo e que abarca
o periodo de 1919-1925, foi a etapa na qual o principal elemento pedagogico era o Vorkurs
(curso basico), no qual o cerne estava na “formacao bésica artistica politécnica”. Iniciado
pelo metodico Johannes Itten (1888-1967), que enfatizava o aprendizado pela pratica e
fazia uso de uma metodologia de carater metafisico, partindo da experiéncia direta como
meio de autodescoberta (HESKETT, 1997), e depois continuado por Laszlé6 Moholy-Nagy
(1895-1946) ¢ Josef Albers (1888-1976), todos os alunos deveriam passar por esse curso
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para, na sequéncia, decidirem quais oficinas/laboratérios gostariam de seguir. Em cada
oficina havia um “Mestre da Forma” (artista) e um “Mestre Artesdo”, o que resultou
em polémicas, j4 que o artista era visto em um patamar diferente. Foi também nessa
fase, considerada Expressionista, que artistas reconhecidos, como Paul Klee (1879-1940),
Kandinsky, Oscar Schlemmer (1888-1943) e Lyonel Feininger (1871-1956), entre outros,

integraram o corpo docente da Bauhaus.

FIGURA 58: Projeto de capa para catalogo da FIGURA 59: Folha de rosto para o catalogo da
exposicao Staatliches Bauhaus in Weimar exposicao Staatliches Bauhaus in Weimar
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Herbert Bayer, 1919-1923, Laszl6 Moholy-Nagy, 1919-1923
(MEGGS E PURVIS, 2009) (MEGGS E PURVIS, 2009)

Cabe acrescentar que, nesse periodo, os leiautes para os primeiros catalogos da
Bauhaus Estatal de Weimar foram realizados pelo construtivista hungaro Laszl6 Moholy-
Nagy — sucessor de Itten, o qual havia saido da escola em 1923 — e seu aluno Herbert
Bayer (1900-1985). Bayer ja tinha destaque na escola por seus projetos graficos, periodo
em que também projetou as novas cédulas dos marcos alemaes para o governo da Turingia
(HOLLIS, 2001, p. 63), algo que, na segunda metade do século, também seria feito pelo
designer grafico brasileiro Aloisio Magalhaes (1927-1982).

FIGURA 60: Cédula para o Banco do Estado da Moholy-Nagy tinha um interesse
Turingia especial pela tipografia e fotografia, e por
tal motivo essa éarea tornou-se rica em
inovagdes técnicas no que se refere as
pecas graficas e a publicidade. Moholy-
Nagy percebeu o quanto o design grafico

podia evoluir na comunicacdo visual,
Herbert Bayer, 1923 (MEGGS E PURVIS, 2009)
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especialmente através da elaboracdo de cartazes, livros e catdlogos para a escola. Como
principios, Moholy-Nagy advogava pelo “uso desinibido de todas as dire¢des lineares”,
e de variados tipos, “formas geométricas e cores” (MOHOLY-NAGY apud MEGGS e
PURVIS, 2009, p. 405).

Moholy-Nagy havia absorvido os principios do De Stijl e do Construtivismo
Russo, devido a amizade com Theo van Doesburg e El Lissitzky,*” questdes que seriam
fundamentais a reformulacao da identidade e da filosofia da escola ocorridas na segunda
fase. Ainda durante a Bauhaus de Weimar, Moholy-Nagy abordou da seguinte forma os

experimentos tipograficos que estavam sendo realizados:

No lugar do equilibrio estatico do século passado nds hoje estamos tentando
criar um equilibrio dindmico assimétrico [no qual] o olho ¢ gradualmente
guiado de um ponto para o outro sem perder a correlacdo de suas partes.
(MOHOLY-NAGY, 1924 apud GOTTSCHALL, 1989, p. 33)

Essa busca por um equilibrio e harmonia visual da percep¢do, pela interagao
entre as partes resultando numa facil e clara leitura visual, s3o decorrentes das teorias da
Psicologia da Percepcao, também chamada Psicologia da Forma, e mais conhecida como
Gestalt, as quais, segundo Lupton (2006), foram muito exploradas pela Bauhaus através
das pesquisas de Kandinsky, Klee, Moholy-Nagy e Josef Albers. A esses estudos somam-
se ainda a “teoria da visdo”, da pura visualidade, desenvolvida pelo critico de arte alemao
Konrad Fiedler (1841-1895)%® (ARGAN, 2005, p. 31).

O termo alemao Gestalt, ainda que ndo possua uma tradugao exata em portugués,
¢ um substantivo usado para designar o que é “exposto ao olhar”, referindo-se a um
processo de configuragdo, de dar forma a alguma coisa. O precursor da psicologia da
Gestalt foi o filosofo austriaco Christian von Ehrenfels (1856-1932), porém os estudos
desse método foram efetivados no inicio do século XX, por volta de 1912, com as pesquisas
de Max Wertheimer (1880-1943), Wofgang Kohler (1887-1967), Kurt Koffka (1886-1941)
e Kurt Lewin (1890-1947), desenvolvidas na Universidade de Frankfurt. Nesses ensaios,
os teoricos concluiram que cabe ao cérebro organizar, ordenar, de modo espontaneo, os
dados percebidos em padrdes simples, pois o ato de “ver ¢ um processo de ordenar”
(ARNHEIM, 2004; LUPTON, 2008, p. 34; LUCK, 2008, p. 6).

37 Segundo Gottschall (1989), Moholy-Nagy e El Lissitzky se conheceram em Dusseldorf, e Lissitsky teria
dado um seminario na Bauhaus.

% Fiedler formulou o conceito de pura visibilidade no século XIX na obra Vom Wesen der Kunst (Sobre a
Esséncia da Arte), textos compilados e publicados por Hans Eckstein, em 1942. A teoria da pura visibilidade
expressa que a arte ¢ em si uma realidade e uma forma de conhecimento, que ndo deve representar nada
a ndo ser a ela mesma. Para Fiedler, “a obra de arte ndo tem ideias, ela é uma ideia” (Das Kunstwerk hat
keine Idee, sondern es ist selbst Idee). Essa teoria de Fiedler sera utilizada no Brasil pelo Grupo Ruptura,
como veremos no capitulo seguinte.



80

Em todas as coisas que vemos, em tudo o que ¢ colocado diante de nossos olhos,
reconhecemos uma forma, uma Gestalt. Entretanto, os significados que damos ao que ¢
percebido sera diferente do dado por outro individuo; os significados vao variar de acordo
com cada pessoa, uma vez que os mesmos decorrem das experiéncias pessoais e culturais
vivenciadas por cada sujeito. Como afirma Rudolf Arnheim, um dos mais conhecidos
estudiosos do tema, que aplicou as teorias da Gestalt a interpretagdo das artes visuais, “[...]
a imagem ¢ determinada pela totalidade das experiéncias visuais que tivemos com aquele

objeto ou com aquele tipo de objeto durante toda a nossa vida” (ARNHEIM, 2004, p. 40).

O pensamento psicoldgico recente nos encoraja entdo a considerar a visao
uma atividade criadora da mente humana. A percepgdo realiza ao nivel sen-
sorio o que no dominio do raciocinio se conhece como entendimento. O ato de
ver de todo homem antecipa de um modo modesto a capacidade, tdo admirada
no artista, de produzir padrdes que validamente interpretam a experiéncia por
meio da forma organizada. O ver é compreender. (ARNHEIM,2004, p. 39)

A teoria da Gestalt tem como base de estudo os principios da organizagdo
perceptiva, o processo de configuracao de um todo a partir das partes (DONDIS, 2007).
A Gestalt desafiou a crenga de que a capacidade perceptiva resulta de uma experiéncia
apreendida, afirmando que essa era uma questdo organizada espontaneamente pelo
cérebro, pois a percepcdo estaria pautada pelo puro e simples processo de ordenacgdo
realizado pela razéo.

Para os gestaltistas existem leis que ordenam, que estruturam as formas
psicologicamente percebidas em qualquer tipo de manifestacao visual. Dentre as leis que
configuram esse processo perceptivo, a lei fundamental ¢ a da pregnancia da forma, a
qual constitui uma necessidade indispensavel ao ser humano. A lei da pregnancia da
forma ¢ expressa através do maximo de equilibrio, clareza ¢ harmonia visual em um
objeto, ou seja, quanto mais clara for a organizacao visual da forma do objeto, em termos
de compreensdo, rapidez de leitura ou interpretagdo, maior sera o seu grau de pregnancia
(GOMES FILHO, 2009).

As teorias da Gestalt tiveram grande aceitagdo na Bauhaus, principalmente pelas
pesquisas a respeito das formas e das cores desenvolvidas por Itten, Klee, Kandinsky e
Albers.®* Os estudos a respeito da Gestalt desenvolvidos pela Bauhaus e os elementos
formais trabalhados pela escola como ponto, linha, plano, textura, cor, ritmo, contraste
e equilibrio foram fundamentais a teoria do design que veio a se desenvolver apds a
Segunda Guerra Mundial, sendo considerados até hoje nog¢odes universais (LUPTON,
1994; LUPTON, 2008, p. 8-9).
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A segunda fase da escola (1925-1928) foi marcada pelo ambiente politico de viés
nacionalista, que se volta contra os principios da escola cortando o apoio financeiro que
era recebido pela instituicdo, ¢ em funcao disso a escola necessitou ser removida de
Weimar. Considerada como o periodo de ouro da Bauhaus, esse momento foi assinalado
por dois significativos acontecimentos: a reorganizac¢do do curso preliminar (Vorkurs) e o
desenvolvimento do design grafico, devido a criagdo da oficina de tipografia e publicidade
por Moholy-Nagy e a nova instalacdo da escola em Dessau, agora estabelecida em um
complexo institucional planejado especificamente para o ensino e para a producdo de
“prototipos industriais”, os quais deveriam basear-se na funcionalidade e atender as
necessidades sociais de uma ampla classe da populacao, auxiliando assim o planejamento
social (DROSTE, 2006; ESKILSON, 2007, MEGGS e PURVIS, 2009).

A presenca de Laszlo Moholy-Nagy incentivou atividades em diversas areas, como
pintura, cinema, escultura, fotografia e design grafico, através da utilizagdo de materiais
novos e de técnicas inovadoras. Suas atitudes estavam tdo voltadas a uma objetividade
técnica, que acabaram fazendo com que Gropius abandonasse o velho lema “por uma
unidade entre arte e artesanato”, substituindo-o por “arte e tecnologia: uma unidade
nova” (MEGGS e PURVIS, 2009).

Foi durante esse periodo que a revista e a série de livros #° da Bauhaus comegaram
a ser publicados, disseminando suas teorias estéticas aplicadas a arquitetura e ao design.
Herbert Bayer, ex-aluno de Kandinsky e Moholy-Nagy, passa a ser professor e a coorde-
nar o atelié de tipografia e publicidade, supervisionando o esbogo e a execugdo das pecas
graficas da escola.

Herbert Bayer ¢ considerado até hoje uma das personalidades mais importantes
do design grafico devido a sua tipografia “funcional-construtiva” desenvolvida na
Bauhaus. Além de introduzir o alfabeto sem serifa Universal (1925) — projetado em caixa
baixa,* geometricamente construido e de carater impessoal — Bayer também se utilizou

da assimetria, da grid, e de diferentes tamanhos e pesos de tipos nas suas composi¢des

® Jtten, Klee, Kandisnky e Albers foram os mestres do ensino da cor na Bauhaus. Segundo Barros (2006),
Itten e Albers voltaram-se ao desenvolvimento de metodologias didaticas da cor, enquanto que Klee e
Kandinsky realizaram pesquisas mais tedricas sobre a cor e a forma. As pesquisas desses mestres, prin-
cipalmente dos trés primeiros, remetem ao estudo de Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) desen-
volvido em sua obra Teoria das Cores (Zur Farbenlehre), publicada em 1810. Confrontando as concepgdes
newtonianas sobre luz e cor, Goethe tratou o fendmeno cromatico através de experimentos sob o ponto de
vista fisiologico, fisico e quimico, propondo a reformulagdo do circulo cromatico de Newton. Um estudo
mais detalhado a esse respeito € encontrado no livro A cor no processo criativo: um estudo sobre a Bau-
haus e a teoria de Goethe (2006), de Lilian Ried Miller Barros.

40 Entre as publica¢des da Bauhaus destaca-se o principal trabalho teérico de Van Doesburg, Principios da
arte neo-plastica, editado como livro em 1925, o qual teve a capa projetada pelo autor e por Moholy-Nagy
(BATCHELOR, 1998).



FIGURA 61: Teste para o novo alfabeto
universal

Herbert Bayer, 1926
(BAUHAUS ARCHIVE BERLIN, 1999)

FIGURA 62: Cartaz para exposicio Artes e
Oficios Europeus

Herbert Bayer, 1927 (MEGGS E PURVIS,2009)
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graficas, as quais tinham por princi-
pios a simplicidade e a funcionalidade
(ESKILSON, 2007; MEGGS & PURVIS,
2009; MULLER-BROCKMANN, 2001;
WEILL, 2010).

Atentando para questdes como nor-
malizacdo, padronizacdo, funcionalidade,
fabricacdo em série e produ¢do em massa,
a Bauhaus passou a ser chamada, em 1926,
de Hochschule fur Gestaltung (Escola Su-
perior da Forma), nome pelo qual sera de-
nominada sua sucessora, a Escola de Ulm,
criada no inicio da década de 1950 na mes-
ma Alemanha.

A terceira e ultima fase da escola
(1928-1933) ¢ marcada pela presenca de
Hannes Meyer (1889-1954) como dire-
tor, ao qual se atribui o funcionalismo de
carater dogmatico e a formagao sistematica

e cientifica para a arquitetura.

4 As letras maitisculas possuem um papel proeminente na lingua alemé, uma vez que todos os substan-
tivos, de acordo com as regras gramaticais, devem ser escritos tendo a primeira letra em caixa alta. Pode-
se dizer que a omissao das letras maitsculas no alfabeto de Bayer foi um projeto ousado para a época.
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FIGURA 63: Cartaz para a exposicio da Sob a direcdo de Meyer, novas
German Werkbund em Paris
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disciplinas e oficinas, como Fotografia,
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B Plastica, Psicologia, entre outras, foram
\ introduzidas na escola, a qual comecgou
a adotar uma postura politica de viés
claramente comunista que, naquele
momento, s6 viria a prejudica-la**  diante
das forgas conservadoras, culminando
em seu fechamento em 1933 pelo regime
nazista. A ascensédo do nacional-socialismo
fez com que alguns dos principais expoentes
da Bauhaus — Josef Albers, Walter Gropius,
Laszl6 Moholy-Nagy, Herbert Bayer e
Ludwig Mies van der Rohe — imigrassem
para os Estados Unidos durante os anos

e 30, divulgando a estética bauhausiana
exposition g2l 35al RN s

14.mai-13 juillet em solo americano.
Herbert Bayer, 1930, Litografia a cores
(BAUHAUS ARCHIVE BERLIN, 1999)

Buscando a sintese a respeito do que foi o “espirito bauhausiano”, Biirdek declara

que essa instituicdo trabalhou sobre os seguintes objetivos:

[...] alcangar uma nova sintese estética através da integragdo de todos os gén-
eros de arte e todos os ramos do artesanato sob a primazia da arquitetura; e
alcangar uma sintese social por meio da orientagdo da produgado estética em
direcfio as necessidades de um amplo espectro de classes sociais. (BURDEK,
1994, p. 33)

2 A Bauhaus pode ser considerada como o momento mais representativo da questdo construtiva na pri-
meira metade do século. Segundo Heskett (1997), a maior contribui¢do dessa escola encontra-se nos seus
métodos pedagogicos, que serviram de base ao ensino do design em instituigdes do mundo inteiro. Por
outro lado, Elaine Hochman (2002) aponta que nem todos os “frutos” dessa experiéncia foram positivos;
para a pesquisadora, o grande problema teria sido o fraco incentivo dado ao desenvolvimento de um
design mais acessivel a sociedade. Hochman esclarece que um dos motivos disso seria a participagdo da
escola na guerra ideologica entre esquerda e direita que ocorreu na Alemanha naqueles idos. Houve duas
visdes antagdnicas e irredutiveis que circundaram a Republica de Weimar: o socialismo-comunismo e o
fascismo. Essas duas ideologias tiveram como nucleo — tanto geografico como ideoloégico —a Bauhaus, que
era considerada o “centro cultural” da época (HOCHMAN, 2002, p. 20).
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Alfred Barr, o primeiro diretor do Museu de Arte Moderna de Nova lorque, o

MoMA, resumiu da seguinte forma as ideias da Bauhaus:

[...] em estética, a escola preencheu a lacuna entre o artista e o sistema indus-
trial [...] rompendo com a hierarquia que separava as belas-artes das artes apli-
cadas; em pedagogia, estabeleceu a diferenca entre o que pode ser ensinado
(técnica) e o que nao pode (invengdo criativa), tendo reunido mais artistas de
talento do que nenhuma outra escola de arte de nosso tempo o fizera; em arte,
desenvolveu uma forma de beleza nova e moderna que encontrou no De Stijl e
no construtivismo, cujos artistas visitavam a escola com frequéncia, mantendo
um contato proximo com o corpo docente. (BARR apud RICKEY, 2002, p. 67)

Cumpre acrescentar que, atualmente, a Universidade Bauhaus de Weimar
compreende quatros faculdades: Arquitetura, Engenharia Civil, Comunicacdo e,
finalmente, Arte e Design, sendo que esta ultima foi fundada em 1993 por Lucius
Burckhardt (1925-2003). Mantendo a lideranca como uma das melhores Universidades
da Alemanha, sobretudo no ramo da arquitetura, o ensino dessa escola baseia-se muito
na experimentacdo pratica de ideias e na realizagdo de seminarios e workshops, visando
debater os conhecimentos.*”

Com o fim da Bauhaus, despontou na mesma Alemanha a ja citada Hochschule
fir Gestaltung — HfG, em Ulm. Para muitos pesquisadores, trata-se da mais importante

escola de design da segunda metade do século XX. Fundada em 1952 por Otl Aicher

FIGURA 64: Folder do Arquivo HfG — Ulm (1922-1991) e Inge Aicher Scholl (1917-
1998), tendo por objetivo reviver os ensina-
mentos inspirados na Bauhaus, a ideia de
estabelecer essa nova escola havia surgido
ainda em 1947, durante uma conversa com
o artista suico Max Bill. Este, que havia
sido aluno da Bauhaus, projetou os planos
para os edificios oficiais da instituicao, que

Foto menor: Inge Aicher-Scholl e Walter Gropius
durante a abertura da HfG em 1955. ficariam prontos somente em 1955.

(ARQUIVO PESSOAL)

4 A Bauhaus de Dessau, de 1926, que teve sua estrutura muito destruida com a Segunda Guerra, passou
por um longo e trabalhoso processo de reforma que durou mais de dez anos (1994 — 2007). A demora foi
atribuida a inexisténcia do projeto original, mas pode-se garantir que valeu a pena, uma vez que o trabalho
realizado foi tdo bem executado que se tem a sensagdo de que ela ¢ a mesma dos tempos de Gropius. O
emprendimento foi promovido pela Fundagdo Bauhaus, sediada em Berlim, e coordenado pela arquiteta
Monika Markgraf.
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As aulas iniciaram em um prédio provisorio de Ulm, em 1953, e o ensino era
pautado na continuagdo da tradi¢do da Bauhaus, apesar de nao existir pintura ou escultura
e “nenhuma oferta de cursos de artes livres ou aplicadas” (BURDEK, 2006, p. 45). O
curso fundamental* contou com a presenga de docentes visitantes que haviam integrado
a Bauhaus, como Josef Albers e Johannes Itten.

Em 1954, Max Bill, que integrava o corpo docente, foi nomeado primeiro reitor
da HfG, e a abertura oficial no novo prédio, um ano depois, contou com um discurso de
Walter Gropius. Logo apo6s, outros docentes foram convocados, como Otl Aicher, Hans
Gugelot (1920-1965), Anthony Froshaug (1920-1984) e o argentino Toméas Maldonado
(1922), entre outros.

Esse ultimo, antes de chegar a Ulm, havia sido um dos mais fervorosos represen-
tantes da Arte Concreta na América do Sul, através do grupo Arte Concreto-Invencion,
formado em 1945, em Buenos Aires. Integravam o grupo Tomas Maldonado, Edgard
Bayley, Alfredo Hlito, Enio lommi, Manuel Espinosa, Claudio Girola, Lozza, Alberto
Molenberg, Lidy Prati, Antonio Caraduje, Simén Contreras, Primaldo Moénaco, Oscar
Nuiiez e Jorge Sousa.

A visdo dos artistas desse grupo teve grande afinidade com as pesquisas do De
Stijl e mais tarde de Max Bill e Georges Vantongerloo (1886-1965). A evolucdo das ideias
do grupo, que contava com um manifesto e um periédico, culminou com a aboli¢do
da moldura convencional retangular, passando a utilizd-la em sua forma recortada.

Maldonado explica que a moldura recortada ou o quadro,

[...] proporcionava a moldura algo de natureza espacial; ndo podiamos ficar in-
diferentes ao fato de que estdvamos, com isso, abrindo novos caminhos e que
0 espaco penetrava no quadro e participava dele como um elemento estetica-
mente mais beligerante. [...] Comegamos a dar mais importancia a penetragao
do espago do que ao quadro propriamente dito [...]. E prosseguindo nesse cam-
inho chegamos a grande descoberta realizada pelo nosso desenvolvimento: a
separacdo no espacgo dos elementos constituintes do quadro, sem deixar que
o arranjo deles coplanasse [...]. (MALDONADO apud ADES, 1997, p. 250)

Ao fim desse periodo, Maldonado se afastou do universo artistico em dire¢ao ao

desenho industrial, inserindo-se no panorama tecnologico e cientifico, pois:

4 Todos os estudantes deviam fazer o curso fundamental de um ano para depois serem aceitos em um
dos quatro departamentos: arquitetura industrial, comunicacdo visual, desenho industrial e informacao
(WOLLNER, 2003).
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[...] o artista do futuro deve enxergar novos horizontes de criagdo, entrando no
universo da producdo de objetos em série, objetos de uso cotidiano e popular,
que em definitivo, constituem a realidade mais imediata do homem moderno.
(MALDONADO, 1997, p. 63)

A presenga de Hans Gugelot e de Maldonado fez com que a escola passasse a
defender de forma mais ardorosa o funcionalismo e que novas disciplinas cientificas
fossem implantadas no curriculo, instaurando conflitos entre Maldonado e Max Bill.
Segundo Heskett (1997), Maldonado mostrou a Bill que os principios que haviam sido
colocados pela Bauhaus deveriam ser abandonados e substituidos por novos principios e
novas metodologias, as quais dariam aos designers uma maior flexibilidade para lidar com
as “complexas exigéncias da tecnologia e da industria”, pois esses docentes valorizavam a
estreita relagdo existente entre design, ciéncia e tecnologia. Essas diferencgas fizeram com
que Bill abandonasse a Escola em 1957, sendo sucedido por Maldonado. De acordo com o
designer grafico Alexandre Wollner (1928), que estudou em Ulm de 1954-1958, as ideias
de Max Bill para o desenvolvimento do design firmavam-se na “arte-fun¢ao”, enquanto
que os professores da “nova geracao” desejavam desenvolver um programa educacional
apoiado na ciéncia e tecnologia, visando situar a figura do designer “como um elemento
associado ao processo de decisdes na produgdo industrial” (WOLLNER, 2003, p. 83).

No periodo de 1958 a 1962, as disciplinas mais importantes dentro do programa
foram ergonomia, técnicas matemadticas, economia, fisica, ci€ncia politica, psicologia,
semidtica, sociologia e teoria da ciéncia, fato indicativo de que a escola estava plenamente
inserida na tradi¢ao do racionalismo alemao — de Leibniz, Kant e Hegel — através do em-
prego de métodos matematicos, os quais comprovavam seu carater técnico e cientifico. Seis
departamentos integraram a escola: o de formagao basica, de constru¢ao, de cinematogra-
fia, de informagcao, de desenho de produto e o de comunicacio visual (BURDEK, 1994).

Maldonado (1993, p. 67) afirmou em um texto que, apos a saida de Max Bill,
houve grandes mudancas na HfG em relagdo as propostas que haviam sido estabelecidas
inicialmente. Essas alteracdes foram realizadas nos seguintes campos: na doutrina educa-
tiva e sua correspondente expressdo didatica e organizacional; no plano de estudos, que
passou a enfatizar disciplinas de viés mais cientifico e técnico; no estabelecimento didati-
co do curso fundamental, o qual reduziu ao minimo a “didatica propedéutica” herdada da
Bauhaus; e no programa do departamento de desenho industrial, que se dirigiu ao estudo
aprofundado da metodologia de projeto. Segundo esse autor, deve-se a essas mudangas
o que mais tarde ficou conhecido como ‘“conceito Ulm”, vindo a exercer uma “profunda
influéncia em todas as escolas de desenho industrial do mundo”, inclusive no Brasil, com

o surgimento da ESDI, a Escola Superior de Desenho Industrial, no Rio de Janeiro, em
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1963. Varios docentes ligados a Escola de Ulm, como o proprio Maldonado e Max Bense
(1910-1990), visitaram o Brasil tendo por objetivo auxiliar na implanta¢do do modelo de
Ulm como método pedagdgico na ESDI.

Foi na Escola de Ulm que se iniciou uma espécie de “teoria sistematica
de design”, a qual teve como principio a visdo extremamente racionalista. Essa
questdo pode ser observada na linha de produtos da empresa alema Braun dos anos
50. Desenvolvidos pelos professores Hans Gugelot e Otl Aicher, esses produtos
determinaram o conceito de design moderno, também podendo ser chamado de “estilo
Braun”, o qual se caracterizou pela “busca de uma coerente uniformidade estilistica
de seus produtos, isto ¢, da unidade na unidade” — fato que comprova a concepgao da
Gute form (boa forma), a ideologia que orientou a HfG (MALDONADO, 1993, p. 68).

FIGURA 65: Braun SK4,1956 No que se refere ao design grafico,
a HfG contou com a publicacdo da revista
ulm. A histéria desse periodico, que teve 21
nameros, pode ser dividida em duas fases

no que se refere a sua apresentacdo grafica

e a seu conceito editorial. Em sua primeira
fase, de outubro de 1958 a julho de 1959,
cabia aos diretores da escola a responsabili-

Il |

(ULMER MUSEUM / HFG - ARCHIVE ,2003) dade pelo contetido publicado, e o tipdgrafo
inglés Anthony Froshaug era o responsavel
FIGURA 66: Louc¢a empilhavel TC 100 (1959)
pelo seu formato grande e pesado na forma
de guadrado. O uso apenas de dois tipos e
0 sistema de grids de quatro colunas ja evi-

denciava o carater racionalista.

Disponivel em http://www.hfg-archiv.ulm.de,
acesso em 15 de nov. de 2007
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FIGURA 67: Revistas ulm
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Ulm 3 (janeiro de 1959) e ulm 4 (abril de 1959) (ULMER MUSEUM / HFG — ARCHIVE ,2003)

A partir da segunda fase, de outubro de 1962 a marco de 1968, a revista passou a
ter um conselho editorial formado, primeiramente, por Toméas Maldonado, Gui Bonsiepe
e Renate Kietzmann. Nesse periodo, houve alteragdes tanto no seu conteudo, o qual pas-
sou a exibir questdes referentes as complexidades no campo do design, quanto em sua
diagramacao, agora no formato retangular e com a capa exibindo uma imagem e apenas
dois tipos, um para o titulo e outro para o subtitulo. O responsavel pelo novo design
grafico da revista ulm foi Tomas Gonda (1926-1988), que integrava o departamento de
Comunicacéo Visual.

FIGURA 68: Capas da revista ulm

H!_m 10}'11‘

um7

Ulm 7 (Janeiro de 1963) ulm 8/9 (Setembro de 1963) e ulm 10/11 (Maio de 1964) (ULMER MUSEUM /
HFG - ARCHIVE ,2003)

E interessante observar que durante adécada de 1960, apesar de vigorar naescolaum

programa educacional voltado a ciéncia e tecnologia, hd umainfluénciareciprocaentre arte e
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design grafico no que se refere a produgao de cartazes na HfG. Neles percebe-se a integragao
dos principios do Estilo Tipografico Internacional — assunto que sera abordado a seguir —

e da Op Art, fendmeno que se desenvolveu no cenario artistico americano desse periodo.

FIGURA 69: Cartaz para con-
gresso de design em Ulm
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Stefan May,1963/64

Disponivel em http:/www.hfg-
archiv.ulm.de, acesso em 15 de
nov. de 2007

FIGURA 70: Cartaz para de-
bates sobre design em Ulm

Herman Ay, 1963/64

Disponivel em http:/www.hfg-
archiv.ulm.de, Acesso em 15 de
set. de 2010

FIGURA 71: Cartaz para o
Departamento de
cacio Visual da HfG
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Gerhard Kolberger, 1965/66
Disponivel em http:/www.hfg-
archiv.ulm.de/, acesso em 15 de
set. de 2010

O termo Op Art (abreviatura de optical art) surgiu pela primeira vez na revista
Time em 1964, mas se tornou corrente um ano depois com a exposi¢cdo The Responsive
Eye (O Olho Receptivo), a qual apresentou artistas que trabalhavam com fendmenos da
percepcao visual.

A Op Art ¢ um tipo de arte abstrata, de extremo rigor geométrico e precisao,
que explora fendmenos Opticos com a finalidade de produzir ilusdes visuais no processo
perceptivo, provocando efeitos como vibracdo, ofuscamento e oscilagdo. A participacdo
do espectador ¢ fundamental para essa arte, sendo convidado a refletir sobre a realidade
ilusoria e os processos da percepcdo, também pesquisados pelas teorias da Gestalt
(DICIONARIO OXFORD DE ARTE, 2007; DEMPSEY, 2003).

Entre os artistas que integraram a mostra do MoMA estiveram o franco-hingaro
Victor Vasarely, a britanica Bridget Riley (1931), os venezuelanos Carlos Cruz-Diez (1923)
e Jésus Rafael-Soto, o argentino Julio Le Parc (1928) e o brasileiro Almir Mavignier (1925),
ex-aluno da HfG, radicado na Alemanha desde 1953, e de reconhecimento internacional

como pintor e designer grafico.
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Além de Almir Mavignier, a Escola de Ulm contou com a presenca de outros bra-
sileiros durante a década de 1950, a saber: Mary Vieira (1927-2001),% Frauke Koch-Weser,
Elke Koch-Weser e Alexandre Wollner (1928) — artista que esteve ligado ao movimento
concreto e que ¢ considerado um dos pioneiros no desenvolvimento do design grafico
moderno no Brasil, assunto que ser4 tratado no proximo capitulo.

O paradigma funcionalista e racionalista trabalhado na arte e no design grafico
da primeira metade do século XX por meio do Construtivismo Russo, do De stijl, da
Bauhaus, da Nova Tipografia de Tschichold, da Arte Concreta — estabelecida por Theo
van Doesburg e reformulada por Max Bill — e da HfG, foi adotado e transformado em
um discurso universal de comunicacdao visual pelo Estilo Tipografico Internacional,
desenvolvido na Suica no periodo pés-Segunda Guerra, assunto que sera tratado de modo

CONCISO a Sequir.

2.5 ESTILO TIPOGRAFICO INTERNACIONAL: AUSTERIDADE E
UNIVERSALIDADE NA SEGUNDA METADE DO SECULO XX

Como veremos no proximo capitulo, o termo “Estilo Internacional” foi original-
mente utilizado pela arquitetura, no continente americano dos anos 30, como referéncia
ao estilo geométrico claro e austero desenvolvido nas edificagdes de Le Corbusier,
Walter Gropius ¢ Mies van der Rohe. O design grafico suico absorveu esses principios
arquitetonicos em sua produgdo e por isso também ¢ conhecido por essa expressao. Porém,
aqui nesta pesquisa, visando evitar ambiguidades, optou-se pelo uso do termo “Estilo
Tipografico Internacional” para tratar dos codigos desenvolvidos pelo design grafico suico,
ao passo que, quando utilizamos a expressao “Estilo Internacional”, estamos nos refe-
rindo ao estilo arquitetonico.

As raizes do Estilo Tipografico Internacional encontram-se em duas cidades
suicas: Zurique e Basileia. Em Zurique destaca-se o pioneirismo de Ernst Keller (1891-
1968) a frente da Escola de Artes e Oficios e, posteriormente, a importante presenga de
Max Bill — responsavel pela reformulagao e divulgagao da Arte Concreta —, Richard Paul
Lohse (1902-1988), Josef Miiller-Brockmann (1914-1996), Hans Neuburg (1904-1983)
e Carlo L. Vivarelli (1919-1986), sendo que estes ultimos quatro designers citados

foram os responsaveis, a partir de 1959, pela divulgacdo do estilo suigo como um movi-

% Mary Vieira fez uma carreira notavel na Europa como escultora, designer grafica e professora na Uni-
versidade da Basileia, na Suica, onde residiu até sua morte. Manteve contato com Max Bill, ¢ a con-
vite dele passou a integrar, em 1951, o Grupo Allianz de Zurique (Associacdo dos Artistas Modernos
Suigos). Fundado em 1937, o grupo advogava pelas teorias de Max Bill a respeito da Arte Concreta
(AMARAL, 2000).
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mento internacional unificado devido a publicagdo da revista trilingue Neue Grafik
(Novo design grafico).

Na Basileia, Théo Ballmer (1902-1965) e Emil Ruder (1914-1970) foram figuras
fundamentais. Armin Hofmann (1920) e Ruder, que durante muitos anos lecionaram
na Allgemeine Gewerbeschule (Escola de Design da Basileia), advogaram junto com
os designers graficos de Zurique pela harmonia, pelo equilibrio e pela legibilidade na
comunicagdo visual, principios que poderiam ser alcangados através de um “design global
sistematico e o uso [da] grid para harmonizar todos os elementos — tipografia, fotografia,
ilustragdo, diagramas e graficos — entre si € a0 mesmo tempo possibilitar a diversidade do
projeto” (MEGGS e PURVIS, 20009, p. 472).

FIGURA 72: Cartaz para a exposi¢ao FIGURA 73: Cartaz para a Allianz
A Nova Casa
Ernest Keller, 1926, Zurique, Linoleogravura + Max Bill, 1947, Zurique (HOLLIS, 2006)

impressao tipografica, 90cm x 127.5cm
(MULLER-BROCKMANN, 2004)

Ao observarmos os cartazes suicos percebemos a plena integracao entre imagem
e texto, bem como seu carater austero, claro e ordenado. Pode-se dizer que os codigos
graficos expressos pelo Estilo Tipografico Internacional sdo: o uso da grid, da tipografia

sem serifa e da assimetria.
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FIGURA 74: Cartaz para Exposicio Griafica FIGURA 75: Cartaz para Concerto Miisica
Construtiva

Hans Neuburg, 1958, Zurique, Linoleogravura +  Josef Miiller-Brockmann, 1958, Zurique
impressao tipografica, 69.7cm x 99.6cm Linoleogravura + impressao tipografica, 90.5cm x
(MULLER-BROCKMANN, 2004) 128cm (MULLER-BROCKMANN, 2004)

A grid — conceito-chave desse estilo — consiste numa malha invisivel formadas
por linhas verticais e horizontais na qual os elementos graficos (imagem e texto) sdo
modulados* visando estabelecer harmonia, equilibrio e legibilidade na peca gréafica.
Segundo Hollis (2006), o desenvolvimento da grid no Estilo Tipografico Internacional
deve-se muito as bases matematicas e programaticas utilizadas nos projetos, de vertente
concreta, dos artistas-designers Max Bill e Richard Paul Lohse. Outro fator decisivo para a
divulgacdo desse sistema modular foi o livro Gestaltungsprobleme des Grafikers (O artista
grafico e seus problemas no design), escrito pelo designer gréafico Josef Miiller-Brockmann
e publicado em 1961, introduzindo o sistema e uso da grid em circuito mundial (HOLLIS,
2006). Na opinido desse designer, “cada problema requer um grid adaptado especialmente
para si. [A grid permite] ao designer organizar as legendas, fotografias e desenhos de modo
que eles se tornem eficazes e garantam visualmente a sua importancia, formando assim
um todo ordenado”. (MULLER-BROCKMANN apud GOTTSCHALL, 1989, p. 47).

4 Esse sistema de modulagdo foi estabelecido primeiramente na arquitetura por Le Corbusier, em 1948,
com a cria¢do do chamado “Modulor”. Este consiste num sistema aritmético de proporgdo — desenvolvido
através da sequéncia matematica de Fibonacci e da propor¢do durea — baseado nas medidas humanas, o
qual visava a racionalizac¢do do espaco habitacional e, consequentemente, dos equipamentos domésticos
industrializados (HOLLIS, 2006, p.176-177).
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A adogdo e a afirmacdo da tipografia sem serifa, pelo Estilo Tipografico
Internacional, incentivou o projeto de novas familias tipograficas a partir dos anos 1950,
as quais foram orientadas pela fonte alema Akzidenz Grotesk do século XIX. Destacam-
se entre essas novas fontes a Univers, projetada por Adrian Frutiger (1928), e Neue Haas
Grotesk, elaborada por Max Miedinger (1910-1980) e Edouard Hoffman para a fundigao
suica HAAS. No inicio dos anos 60 a Neue Haas Grotesk comegou a ser produzida na
Alemanha e passou a se chamar Helvetica,*” 0 tipo mais utilizado internacionalmente
durante os anos 1960 e 1970, a qual expressava o espirito progressista e universal do
periodo pds-guerra (GOTTSCHALL, 1989; MEGGS e PURVIS, 2009).

FIGURA 76: Tipo Akzidenz Grotesk FIGURA 77: Tipo Neue Haas Grotesk/ Helvetica

Berthold Staff Fundig¢do Berthold, 1896 Alemanha
(ESKILSON, 2007)

FIGURA 78: Tipo Univers

Max Miedinger, 1951, Fundi¢do HAAS, Suiga/
Stempel AG, Alemanha(ESKILSON, 2007)

A objetividade e a legibilidade
da Helvetica permitiram que essa fonte
pudesse ser utilizada em diferentes tipos
de suporte como sinalizagdo urbana
e 0s mais variados tipos de impressos
(cartazes, marcas, logotipos, identidades
corporativas, etc.). Talvez esse seja um dos

motivos pelo qual a Helvetica ¢ uma das
Adrian Frutiger, 1954-7, Fundigdo Deberny &Pei-
gnot, Franga (ESKILSON, 2007)

fontes mais usadas no mundo, existindo

47 Maiores informagdes a respeito da fonte Helvetica podem ser encontradas no interessante filme-
reportagem “Helvetica”, produzido pelo americano Gary Hustwit e pela Swiss Dots Ltda. e Veer em 2007.
Disponivel em http://www.helveticafilm.com/about.html
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versdes para os variados tipos de escrita e sendo utilizada na identidade corporativa de
grandes empresas como 3M, Lufthansa, Microsoft e Panasonic, entre outras.

Este capitulo teve como foco principal abordar a conexdo entre arte e design
através dos conceitos e do vocabulario visual trabalhados pelas vanguardas artisticas
europeias. Partindo do germe dessa relagdo, que se esbogou no final dos oitocentos,
buscou-se mostrar de que forma ocorreu o desenvolvimento da mesma durante a primeira
metade do século XX por meio dos movimentos vanguardistas que trabalharam sob o
paradigma funcionalista e racionalista em busca de um estilo visual universal, apontando
também o modo como esse vocabulario foi utilizado e transformado em uma linguagem
de cunho internacional no periodo p6s-Segunda Guerra.

ApoOs esse “passeio” pelas vanguardas racionalistas que tiveram como principal
interesse a unido entre arte e vida, percebe-se que devido ao desenvolvimento de certas
atividades ligadas ao design, no final do século XIX e na primeira metade do século
XX, realizadas pelas vanguardas — representadas principalmente pelo Arts and Crafts,
Art Nouveau, Wiener Werkstatte, Deutscher Werkbund, De Stijl e Bauhaus — ocorreu
uma espécie de “democratiza¢do” da arte, no sentido de que esta passou a fazer parte do
cotidiano dos individuos através de produtos e de pecas graficas. Tratando do panorama
brasileiro, pode-se dizer que, de certa forma, essa integracao entre arte e vida também foi
uma questao buscada pelo Concretismo, o qual absorveu a linguagem moderna, racional

e funcional das vanguardas europeias, assunto que sera tratado a seguir.
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3 CONCRETISMO BRASILEIRO: A LINGUAGEM DA MODERNIDADE

3.1 ANOS 1920: A MODERNIDADE PELO ART DECO

O fim da Primeira Guerra Mundial trouxe um periodo de prosperidade e esperanca
aos paises da Europa e da América do Norte. Esse sentimento mostrou o seu vigor por
meio da arte, da arquitetura e do design, que introduziram um novo imaginario, servindo-
se da maquina e da tecnologia para reedificar um mundo que havia sido assolado.

No Brasil, a entrada dos estilemas*® formais utilizados pelas vanguardas
racionalistas apareceu primeiramente nos anos 20, por via do estilo decorativo conhecido
como Art Deco.

Pode-se dizer que o estilo Art Deco condensou, de certa forma, estilemas das
inovacoes formais decorrentes das vanguardas. As linhas, formas e cores predominantes
desse estilo reverberam as pesquisas formais do Cubismo e do Purismo, associadas ao
funcionalismo de movimentos reformistas como o Construtivismo Russo, o De Stijl e a

Bauhaus. O nome com o qual foi batizado, Art Deco, advém da Exposi¢ao Internacional

FIGURA 79: Cartaz para Exposicao de Artes Decorativas e Industriais Mod-
Internacional de 1925 ernas (Exposition Internationale des Arts
Décoratifs et Industriels Modernes), reali-
zada em Paris, em 1925, na qual o grande
impacto foi o Pavillon de I’Esprit Nouveau,
construido pelo artista e arquiteto Charles
Edouard Jeanneret (1887-1965), mais co-
nhecido por seu pseudonimo, Le Corbusier,

em parceria com seu primo, 0 arquiteto e
designer Pierre Jeanneret (1896—1967).

Na peca grafica, chama a atencdo o aspecto de agi-
lidade dado a figura feminina, bem como a utiliza-
¢do de tipografia sem serifa ¢ com espagamentos
diferenciados, fugindo, portanto, de uma certa pre-
visibilidade no tratamento das letras.

Robert Bonfils, Xilogravura, 100.3cm x 64.8cm

(WEILL, 1985)

48 Ao usar o termo “estilema”, refiro-me a “fragmentos” de um estilo.
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Le Corbusier e o artista francés Amedée Ozenfant (1886-1966) haviam realizado
um manifesto intitulado Aprés Le Cubisme (Depois do Cubismo), em 1918, no qual
buscaram apresentar uma reformulacao da estética cubista instituindo um novo estilo
plastico pautado pelo espirito de sua época, ou seja, “pelo espirito industrial, mecanico
[e] cientifico” (OZENFANT e LE CORBUSIER, 1994, p. 27). Batizado como Purismo,
as ideias e os conceitos do grupo foram amplamente divulgados na revista LEsprit
Nouveau (O espirito novo), publicada de 1920 a 1925, a qual era composta de longos
ensaios académicos sobre um amplo leque de temas,” e por antncios e reprodugoes
fotograficas. A inteng@o do perioddico era informar com “absoluta objetividade” ao leitor
tudo o que estava acontecendo no mundo, tratando de todos 0s campos que apresentassem
importantes tendéncias a vida moderna (OZENFANT e LE CORBUSIER, 1994, p. 48). A
respeito da plastica purista, a primeira edi¢do de L’Esprit Nouveau declarava:

A necessidade de ordem € a necessidade humana mais nobre, € a causa propria
da arte [...]. Os elementos primarios de toda obra plastica sdo o quadrado, o
triangulo e o circulo. Sua associagdo desencadeia sensagdes sinfonicas. [...] A
composi¢do se baseia em ‘numeros’, 0 modulo € o meio de equilibrar a com-
posicdo. (OZENFANT e LE CORBUSIER, 1994, p. 55-66)

FIGURA 80: Capa de L’Esprit
Nouveau, n°1, 1920

Analisando o leiaute da capa nota-se o predominio da tipogra-
fia serifada a partir do topo do numeral em tamanho grande
na vertical. Por outro lado, para o titulo, o subtitulo e os temas
em destaque na parte superior da revista foi utilizada, e com
destaque pelo negrito, a tipografia sem serifa. Como podera
ser observado a seguir, a verticalidade do numeral também
sera usada como recurso grafico pela revista paulista Klaxon,
porém a énfase sera dada a letra “A”.

(BATCHELOR,1998)

4 E interessante observar a amplitude de temas abordados pela revista em fungdo de suas se¢des: estética
experimental, pintura, escultura, arquitetura, literatura, musica, engenharia estética, teatro, espetaculos
musicais, cinema, circo, esporte, moda, livros, méveis e estética da vida moderna (BATCHELOR, 1998).
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Sobre o Purismo, a L’Esprit Nouveau n° 4, de 1921, manifestou os seguin-
tes conceitos:

A logica, nascida de constantes humanas — sem a qual nada ¢ humano — ¢
um instrumento de controle e, para aquele que sabe criar, um guia para a
descoberta; ela corrige e controla a marcha [...] da intui¢do, e permite que
prossigamos com certeza... .

Tudo pode ser representado por nimeros; as propor¢des sdo as relagdes dos
nimeros que constituem o quadro. Um quadro é uma equacdo. Quanto mais
exatos sdo os elementos entre si, maior sera o seu coeficiente de beleza...

[...] Uma lei nada mais ¢ que a verificagdo de uma ordem. Em resumo, uma
obra de arte deve induzir a sensacao de ordem matematica; e os meios de pro-
vocar essa ordem matematica devem ser buscados entre 0s meios universais.
(OZENFANT e LE CORBUSIER, 1994, p. 67-86)

Esse “espirito novo” purista € centrado na ordem, na légica, no controle, na
geometria matematica (propor¢do aurea) e nas formas universais, que sao conceitos
modernos embasados na tradi¢ao classica da Grécia antiga. Cabe acrescentar que houve
um intercdmbio de ideias entre o Purismo e o De Stijl e a Bauhaus, pois no primeiro nimero
do periddico purista também havia sido publicado a traducdo do segundo manifesto do
De Stijl, escrito por Van Doesburg, bem como as pinturas de Mondrian (BATCHELOR,

1998). O grupo holandés, e principalmente Mondrian, seriam amplamente criticados

FIGURA 81: Fachada externa do Pavillon de FIGURA 82: Interrior do Pavillon de PEsprit
PEsprit Nouveau Nouveau

Le Corbusier e Pierre Jeanneret, 1925 Le Corbusier e Pierre Jeanneret, 1925
(GOSSEL E LEUTHAUSER, 1996) (ESKILSON, 2007)

Observa-se no projeto arquitetonico e na série de objetos e mobilidrio a concepgao purista utilizada por Le
Corbusier ¢ Jeanneret. Nesse moderno ambiente, os méveis tinham a superficie lisa e o estilo funcional; o
quadro da extrema direita é de Le Corbusier e o outro do pintor cubista Fernand Léger; as cadeiras eram
da fabrica vienense Thonet e as poltronas de couro Maple, fabricadas em Londres.



99

por Le Corbusier no artigo LAngle droit (O angulo reto), publicado na L’Esprit Nouveau
n° 18, de 1923.%°

Os conceitos puristas foram empregados na edificacdo externa e no interior do
Pavillon de I’Esprit Nouveau, o qual chamou a aten¢do devido ao projeto arquitetonico
austero e aos elementos modernos que compunham o ambiente, no qual Le Corbusier
adaptou os modernos materiais oriundos da estética da maquina com um design simpli-
ficado e funcional, utilizando como base uma estética universal por meio da interagdo de
formas geométricas.

Vale esclarecer que nem todas as obras que participaram dessa exposi¢cdo com-
partilharam desse que conhecemos como estilo Art Deco; entretanto, essa linguagem
estimulou um novo olhar na variada esfera da criacdo — perpassando a arquitetura, as
artes visuais, a moda, o design grafico e de produto —, uma visao moderna para um estilo
de design unificado que podia ser adaptado a qualquer objeto produzido pelo homem,
aceitando, desse modo, a concepgdo de Gesamtkunstwerk difundida pelas vanguardas
(ESKILSON, 2007, DEMPSEY, 2003; VAN DE LEMME, 1996).

Acerca do Art Deco, Eskilson (2007, p. 170) lembra, porém, que a sua linguagem
visual — baseada na simetria, planaridade, geometria, simplicidade — se desenvolveu
longe das questdes filosoficas e sociais insufladas pelos movimentos da arte moderna.
A ascensdo desse estilo — que tinha como alvo o mercado parisiense que, por sua vez,
difundia a mensagem “do glamour e da exuberancia do estilo de vida moderno” nos mais
variados produtos inspirados pela estética da maquina — teve uma significativa expansao
nos Estados Unidos na década de 1920, devido a aquisi¢cao de inimeras obras da exposi¢ao
de Paris pelo Metropolitan Museum of Art (MET) de Nova lorque (DEMPSEY, 2003).

Muitos pintores, artistas, estilistas, arquitetos e designers utilizaram em seus
trabalhos os novos materiais oriundos da industrializagdo, como o plastico, o cromio,
o baquelite, o vidro e o ferroconcreto, associados as formas dindmicas, angulosas e

geométricas, proprias do estilo.

% A restrigdo de Mondrian ao uso do retangulo era vista por Le Corbusier como algo simplista e que
acabava por diminuir “as condi¢des necessarias e suficientes da pintura (a inteligibilidade e o mecanismo
sensorial)”, uma vez que o vocabulario tornava-se limitado, resultando em “quadrado, quadrado vermelho,
quadrado azul, quadrado amarelo, quadrado branco, quadrado negro, quadrado pequeno branco, quadrado
grande branco, pequeno, médio, etc...” (OZENFANT e LE CORBUSIER, 1994, p.107).

8 Paul Poiret (1879-1944) foi um dos mais importantes estilistas de todos os tempos. Tornou-se
especialmente famoso por libertar as mulheres dos espartilhos, criando saias, tinicas ¢ pantalonas. Deu
privilégio as roupas com drapeados e de corte longo, com linhas retas, construidas com retangulos.
Foi um admirador dos balés russos e da Wiener Werkstatte, na qual se inspirou para criar roupas com
simplicidade estrutural.



FIGURA 83: Tamara numa Bugatti verde

Tamara de Lempicka, 1925, Oleo sobre tela,
35cm x 26cm, Colecgdo Privada (DEMPSEY,2003)

Essa pintura da artista polonesa Tamara de Lem-
picka (1902-1980) ¢ um autorretrato no qual a
artista coloca em evidéncia o género das flappers.
O termo flapper, que pode ser traduzido como “ga-
rota petulante”, ¢ usado para se referir a um “novo
género” de mulheres jovens dos anos 1920 que
usavam saias e cabelos curtos, maquiagem em ex-
cesso, ouviam jazz, bebiam, fumavam e dirigiam
automoveis. Essas garotas tinham por intengdo
mostrar o seu desdém pelo o que era considerado
um comportamento aceitavel na época. A presenca
do Art Deco ¢ percebida pelo olhar destemido da
artista dirigindo o seu luxuoso e veloz carro, pelas
linhas aerodindmicas e pelas formas angulares e
ousadas da composigéo.
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FIGURA 84: Biombo laqueado

Eileen Gray, 1922/25
(CHARLOTTE & FIELL, 2005)

Esse biombo projetado pela irlandesa Eileen Gray
(1878-1976) ¢é parte do mobiliario encomendado
para a decoragdo interna do apartamento da es-
tilista de chapéus francesa Madame Mathieu Lévy.
Gray se mudou para Paris em 1907 e la aprendeu
as técnicas orientais de lacagem com o artesdo
japonés Seizo Sougawara. Nesse biombo vazado,
construido por retangulos planos laqueados na cor
preta, é possivel observar o meticuloso trabalho de
Gray dentro da estética do Art Deco.



FIGURA 85: Cartaz para o
jornal americano Daily Herald

E. McKnight Kauffer, 1918
(ESKILSON, 2007)
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FIGURA 86: Conjunto de porcelana Vogue para ceramica Shelley

Eric Slater, 1930/31 (ESKILSON, 2007)

Na composic¢éo geometrizada e dindmica dos passaros, 0 emblemético
cartaz de McKnight Kauffer (1890—-1954) remete aos estilemas do Cu-
bismo e do Futurismo. E interessante observar que tanto as cores, co-
mo o vocabulario geométrico, foram utilizados uma década depois no
conjunto de cha “Vogue”, naimagem acima de Eric Slater (1902-1984).

Nos Estados Unidos, o Art Deco foi absorvido
pela arquitetura e pela decoragédo de interiores, as quais
fundiram a linguagem geométrica ornamental e a sua
concepeao de design total na construgao de arranha-céus,
edificagdes que, na época, eram tipicamente americanas,

consideradas um simbolo do progresso industrial nas

grandes cidades de paises desenvolvidos. Exemplos consagrados desse periodo sdo o Edi-

ficio Chrysler, o Empire State Building e o Rockefeller Center, todos edificados no inicio

dos anos 1930 em Nova lorque.

FIGURA 87: Empire State
Building

Projeto de Shreve, Lamb and
Harmon, entre 1929/31, em Nova
Iorque (EUA) Disponivel em

http:/www.bc.edu/bc_org/,
acesso em 14 de mar. de 2011

FIGURA 88: Edificio Altino

Arantes (ao centro)

O Edificio Altino Arantes, lo-
calizado no centro de S&o Paulo,
também conhecido como Edifi-
cio do Banespa, possui 162,22
metros de altura, 35 andares, e
¢ considerado o quarto prédio
mais alto do Brasil no estilo Art
Deco. O projeto inicial realiza-
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do pelo engenheiro e arquiteto
Plinio Botelho do Amaral foi
adaptado pela construtora Ca-
margo & Mesquita para ser uma
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espécie de clone do Empire State
Building americano, devido a
fusdo do estilo Art Deco com o
arranha-céu.

Plinio Botelho do Amaral, entre
1939/47, em Sao Paulo (BR)

Disponivel em

http:/www.piratininga.org/,

acesso em 14 de mar. de 2011
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Uma outra manifestacdo importante do periodo, marcada pela linguagem do Art
Deco, estd nos cartazes. A tipografia e o leiaute com formas geométricas angulares e de
cores brilhantes, associadas a elementos advindos do Cubismo, do Purismo e do Constru-
tivismo Russo, foram utilizadas em varios segmentos do design grafico — embalagens,
capas de livros, anincios, revistas —, mas o apice dessa linguagem circulava nas ruas por
meio dos cartazes, que oxigenavam o olhar dos transeuntes com suas cores vividas e linhas
audaciosas. Muitos dos criadores desses cartazes orbitavam em torno da Unido dos Artis-
tas Modernos (UAM), em Paris. Artistas e arquitetos, em sua maioria, eles tinham por in-
tengdo apagar da memoria os efeitos da guerra, buscando “promover o estilo modernista
como uma linguagem de design unificado, apropriada ao mundo moderno” por meio “do
idealismo da maquina” proposto pelo estilo Art Deco (ESKILSON, 2007, p. 173). Entre o
grupo estavam Le Corbusier, a pintora e designer ucraniana Sonia Delaunay (1885-1979),
o tipdgrafo e diretor de arte francés Maximilien Vox (1894-1974) e os “mosqueteiros”
do cartaz Adolphe Jean-Marie Mouron, mais conhecido como A. M. Cassandre (1901—
1968), Charles Loupot (1892-1962), Jean Carlu (1900—1997) e Paul Colin (1892—-1989).

Essa nova geracdo de cartazistas teve como mestre o artista grafico de origem
italiana Leonetto Cappiello (1875-1942), que ja utilizava em seus cartazes, desde os
primeiros anos do século em Paris, os fundos de cor chapada, com o objetivo de destacar
a imagem e os principios de legibilidade da tipografia. Entretanto, a emergéncia do Art
Deco possibilitou que os “mosqueteiros” superassem o seu mestre com a criagdo de uma

nova e “revoluciondria” visualidade na pratica cartazistica (WEILL, 1985, p. 198).

FIGURA 89: Cartaz para caldo de carne em A .M. Cassandre foi um dos maiores
cubos (Boiullon Kub)

cartazistas de sua geracdo. Imigrante
ucraniano que cedo se estabeleceu em
Paris e frequentou a Escola de Belas-Artes,
comecou a trabalhar com cartazes sob
encomenda para poder custear seus estudos.
Logo se aproximou da linguagem purista
de Ozenfant e Le Corbusier, e passou a

utilizar em seus cartazes uma geometria

Leonetto Cappiello, 1931, Litografia, Iimpa e delimitada nas imagens e letras.
198em x 122em (MULLER-BROCKMANN,2004)  para ele, 0 cartaz era um instrumento de
comunica¢do que merecia um lugar especifico e proprio entre as artes, uma vez que, ao
contrario de muitos, ndo o considerava parte da pintura e nem das artes decorativas. Esse
lugar presumido por Cassandre talvez fosse o de uma arte grafica aplicada & comunicacao,

0 que mais tarde foi denominado de design grafico.
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E dificil determinar o lugar que corresponde o cartaz nas artes pictoricas. Uns

o consideram um ramo da pintura, o que ¢ um erro; outros o colocam entre

as artes decorativas ¢, em minha opinido, estdo igualmente equivocados. O

cartaz ndo é nem pintura nem ornamento teatral, mas algo diferente, ainda

que muitas vezes se utilize dos meios que sdo oferecidos por um e outro. [...] A

pintura é um fim em si mesma. O cartaz ¢ s6 um meio para um fim, um meio

de comunicacgao entre o comerciante e o publico, algo assim como o telégrafo.
(CASSANDRE, 1932 apud PELTA, 2007, p. 15)

FIGURA 90: Cartaz para o jornal parisiense
L’Intransigeant

A.M. Cassandre, 1925 (WEILL, 1985)

FIGURA 91: Cartaz para o cinema
Phoebus Palast

Jan Tschichold, 1927 (WEILL, 2010)

No cartaz de Cassandre para o jornal L’Intran-
sigeant ¢é possivel observar o uso das tendéncias
cubistas e puristas na composi¢cdo. A imagem
pictografica do rosto da figura que anuncia a noti-
cia ¢ criada pela simplificagdo de formas e o efeito
dégradé, na cor, ¢ realizado com o uso do aerogra-
fo. As linhas diagonais tracadas com precisdo que
convergem para a esquerda fazem alusdo aos cabos
do telégrafo que transmitem a noticia a um grande
numero de pessoas. Cassandre utiliza as letras sem
serifa na versdo abreviada do nome do jornal, o que
nos remete a tipografia usada pela Bauhaus, bem
como as criagdes de Jan Tschichold a respeito da
Nova Tipografia, iniciadas em 1925 — a qual tinha
em sua esséncia os conceitos dos construtivistas
russos ¢ da Bauhaus, centrada em uma tipogra-
fia clara, objetiva e eficiente — no mesmo ano que
Cassandre realiza seu cartaz para o jornal. Dois
anos depois, Tschichold realizaria o cartaz para
o filme “A mulher sem nome, Parte II”, para o
Phoebus Palast, em Munique, utilizando as cores
do Construtivismo Russo e o conceito do tipofoto.
As linhas diagonais que convergem para a esquer-
da sdo usadas com o mesmo objetivo dos “cabos
telegraficos” de Cassandre: a transmissao de infor-
magdes, neste caso, a respeito do filme, bem como
a ideia de movimento, velocidade, modernidade,
lembrando que as linhas diagonais se tornaram
célebres pelo uso que delas fizeram os Constru-
tivistas Russos.
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Pormais de dezanos Cassandre criou cartazes paraos mais diversostipos de clientes,
utilizando como principio a bidimensionalidade, associada a extensos e simplificados
planos de cor e a geometria das formas, tanto na imagem, como na tipografia, obtendo

como resultado uma total integracdo entre palavra e imagem na composicgao.

FIGURA 92: Dubonnet

A.M. Cassandre, 1932, Litografia, 120cm x 160cm (MULLER-BROCKMANN, 2004)

De acordo com Miiller-Brockmann (2004), Cassandre foi o pioneiro do moderno cartaz seriado, com a
criagdo do cartaz “Dubo, Dubon, Dubonnet”. O personagem estilizado pela geometria de retas e curvas
bem delineadas remete ao purismo; por outro lado, a vibragdo das cores completa essa emblematica pro-
gressdo grafica. Na “sequéncia cinematica”, ha uma total integragdo entre palavra e imagem. Foi umas
das campanhas mais importantes na carreira de Cassandre e a figura do homenzinho se tornou uma marca
muito popular no periodo.

Cassandre introduziu o cartaz seriado, inventou personagens, criou familias
tipograficas (Bifur, 1929; Acier Noir, 1936 e Peignot, 1937), fez uso de modo magistral
do aerografo, utilizou a fotomontagem, insuflando nova vida a “linguagem publicitaria”
(WEILL, 2010, p. 63). A revitalizagcdo e a ousadia da linguagem grafica que Cassandre
havia levado as ruas fizeram com que o poeta e escritor francés Blaise Cendrars® (1887—
1961) o visse como uma espécie de diretor de espetaculo, chamando-o de “o diretor de
palco das ruas” (CENDRARS apud WEILL, 1985, p. 198).

Em meados dos anos 1930, o Departamento de Arquitetura e Arte Industrial
do Museu de Arte Moderna de Nova lorque (MoMA) realizou uma exposi¢do com 0s
cartazes de Cassandre, apresentado-o como o principal designer de cartazes do mundo.
Como fruto da mostra, Cassandre foi convidado pela revista americana Harper’s Bazaar

para realizar o design de suas capas. No periodo que esteve nos Estados Unidos, além

%2 De origem suica, o poeta e escritor francés Blaise Cendrars registrava em suas poesias sua vida iti-
nerante. Teve contato com modernistas brasileiros, como Oswald de Andrade e Tarsila do Amaral, que se
atualizavam com viagens a Paris nas primeiras décadas do século XX. Em 1924, Cendrars veio ao Brasil
e realizou viagens pelo pais com os intelectuais modernistas.
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de trabalhar na revista, ele também executou antincios publicitdrios para a agéncia de
propaganda Container Corporation of America (CCA), a maior produtora de embalagens
do pais. Quando regressou a Paris, em 1939, Cassandre abandonou os cartazes. Durante
as trés décadas seguintes até sua tragica morte, em 1968, ele se dedicou a criagdo de
cenarios e trajes para teatro, assim como se dedicou a pintura. Na década de 1960, criou
o emblematico logotipo da grife francesa Yves Saint Laurent, que permanece o mesmo ha

cinco décadas, transmitindo o conceito de luxo e modernidade.

FIGURA 93: Cartaz para Cassandre também trabalhou na agéncia L'Alliance
aperitivo Saint-Raphdcl Graphique, fundada pelo grande litografo e cartazista
francés Charles Loupot. Esse artista realizou vigorosos
cartazes para diversos clientes e também ilustragdes para a
revista feminina Gazette Du Bon Ton.%® Loupot expressou
a esséncia do seu trabalho dizendo que “o olho preguicoso
[deveria] ser constantemente surpreendido por uma simples
e perfeita arte grafica” (LOUPOT apud WEILL, 1985, p.
208). Um de seus cartazes mais conhecido ¢ o do antincio
do aperitivo Saint-Raphael, no qual as cores e a imagem

dos dois gargons expressam a sensibilidade geométrica do
Charles Loupot, 1945
(WEILL, 2010)

Cubismo e do Purismo.

A modernidade do Art Deco e os estilemas decorrentes da nova visualidade
difundida pelas vanguardas comegaram a aparecer no Brasil ao longo dos anos 20, por
meio de revistas e trabalhos de artistas e arquitetos. Como sabemos, a modernidade visual
teve inicio, no pais, ainda no final do século XIX, devido, em grande parte, aos impressos
e a chamada “grafica efémera”. Solucdes arrojadas ja estavam em revistas, livros, cartazes
e embalagens da virada do século. Como ja demonstraram vérios pesquisadores, entre
os quais Rafael Cardoso, ndo ha como negar que essas produgdes ‘“despretensiosas”
introduziram linguagens modernas no cotidiano das pessoas, bem como influenciaram a
propria produgao artistica (CARDOSO, 2005). Assim, embora frequentemente adotemos
o0s anos 20 como emblemaéticos para a modernizagdo da visualidade e da cultura brasileira,

€ sempre importante lembrar que esse processo comegou antes.

% Importante revista francesa, fundada por Lucien Voguel em 1912. Publicada até 1925, a revista tratava
de moda, beleza e do estilo de vida da época. Primando pelo bom gosto e o refinamento, o periddico tinha
um contrato de exclusividade com os famosos estilistas da época, como, por exemplo Paul Poiret. Tendo
por objetivo mostrar que a moda estava ligada a arte, o chamariz da revista estava em suas ilustragdes,
assinadas por alguns dos mais renomados artistas e ilustradores identificados com o Art Deco.
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O ponto nodal dos anos 1920 e, em especial, da Semana de Arte Moderna de
1922, ¢ que a modernizacdao ¢ apresentada como projeto, sendo defendida por varios
intelectuais e artistas. No campo da visualidade, uma das caracteristicas importantes
daquele momento ¢ a natureza abstrato-geométrica que desponta na obra de alguns
artistas, a exemplo de Vicente do Régo Monteiro (1899-1970) e de Tarsila do Amaral
(1890-1973), que, curiosamente, havia adquirido em sua ultima temporada em Paris o

livro LArt Concret, do pintor holandés Theo van Doesburg (AMARAL, 1998).

FIGURA 94: Composicao Abstrata FIGURA 95: Calmaria I1

Vicente Do Rego Monteiro, 1922, Oleo sobre tela,  Tarsila Do Amaral, 1929, Oleo sobre tela,
8lcm x 65cm Colegdo Carlos Magno Filho, S3o  75cm x 93cm Acervo Artistico dos Palacios do
Paulo (AMARAL,1998) Governo do Estado de Sao Paulo (AMARAL,1998)

Como esclarece Fabris (1994), a Semana de Arte Moderna tinha como intencao
“denunciar a presenca do passado na producdo cultural de uma cidade materialmente
moderna, [...] [e] apontar para a necessidade de um c6digo novo no qual a modernizagao
e o modernismo se encontrassem para forjar a modernidade” (FABRIS, 1994, p. 23).
Essa busca por um novo codigo, por uma atualizagdo cultural, novamente ¢ encontrada,
de modo farto, em publicagdes e materiais do setor grafico. Durante os anos 20, a grande
imprensa de jornais e periddicos ganhava expressivo destaque na vida intelectual do
pais, de modo que, aos poucos, foram surgindo, nas grandes cidades, fabricas de papel,
empresas graficas e editoras. Estas, por sua vez, procuravam apresentar ao publico
uma linguagem estética atualizada, através das capas de livros e revistas como, por
exemplo, Klaxon (1922, Sdo Paulo), Madrugada (1926, Porto Alegre) e Para Todos
(1927, Rio de Janeiro).
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FIGURA 96: Capa da revista FIGURA 97: Capado primeiro FIGURA 98: Capa para a re-
Klaxon, 1922 numero da revista Madrugada vista Para Todos, n° 428

Disponivel em
http://revistaepoca.globo.com/,  Sotero Cosme, 1926 J. Carlos, 1927
acesso em 14 de mar. de 2011 (RAMOS, 2006) (CARDOSO, 2005)

Enguanto a Klaxon aposta no aspecto grafico por exceléncia da tipografia utilizando a assimetria (ou seja, a
tipografia ndo aparece apenas como elemento informativo, mas eminentemente grafico e visual), as revistas
Madrugada e Para Todos exploravam linhas angulosas, geométricas e com a estilizagdo caracteristica
do Art Deco. E se J. Carlos é apontado por muitos pesquisadores como o maior ilustrador brasileiro do
século XX, Sotero Cosme foi um dos grandes responsaveis pela modernizagao visual no Rio Grande do
Sul nos idos dos anos 20. Além de ele ter assinado a diregdo de arte da efémera Madrugada (a revista
s6 teve cinco edigdes, de setembro a dezembro de 1926), Cosme também foi o responsavel pela primeira
e emblematica capa da Revista do Globo, publicagdo que despontou em 1929, estendendo-se até 1967.

O fim da Primeira Guerra Mundial havia trazido muitos imigrantes aos grandes
centros do Brasil, notadamente as cidades do Rio de Janeiro, entdo capital federal, e Sdo
Paulo, que ja se colocava como importante “engrenagem” econdmica do pais. Naquele
cenario, as familias abastadas e “modernas” comecaram a encomendar a artistas uma
série de trabalhos em arte aplicada. Painéis decorativos, tapegarias, moveis, luminarias,
vitrais, fechaduras e mesmo padrdes para calgadas entravam no conjunto de projetos.
Varios artistas, brasileiros ou estrangeiros, encontraram nessa demanda uma oportuni-
dade de trabalho, associando, portanto, suas formagdes em arte as produgdes de viés mais
utilitario. Um desses artistas foi o lituano Lasar Segall (1891-1957).

Em 1924, quando se estabelece no Brasil, Segall ¢ prontamente convidado pelo
Automével Club de Sao Paulo a desenvolver um projeto de painéis decorativos. E ele cria,
para a decoracao do primeiro “Baile Futurista” da entidade, uma série de grandes painéis
coloridos, com figuras de um Cubismo estilizado, combinadas a elementos geométricos.
Posteriormente, foi contratado pela patronesse das artes em Sao Paulo, Olivia Guedes

Penteado (1872—1934), para realizar, em sua residéncia, a decoragdo do chamado



FIGURA 99: Detalhe do teto do Pavilhdo
Moderno de Olivia Guedes Penteado

Lasar Segall, ¢.1924, 23,5cm x 17,8cm.
(AMARAL,1998)
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“Pavilhdo Moderno”, denominado pelo
proprio Segall como “Galeria de Arte
Moderna” (AMARAL, 2006, p. 104,
v.]). Nesse pavilhdo, Segall teria aplicado
“cores vibrantes” no teto; “figuras humanas
estilizadas” — que, segundo Amaral (2006),
faziam uma rapida alusdo as figuras de
Oscar Schlemmer (1888—1943), um dos
importantes mestres da Bauhaus —nas duas
pinturas da parede externa; e, nas paredes
internas, duas composi¢des em formato

vertical “abstrato-geométricas” — as quais,

ainda na opinido de Amaral (2006), remeteriam ao cubista Fernand Léger (1881-1955).

Para a sua propria residéncia, Segall ainda projetou uma série de moveis: poltronas,

uma mesa de centro e um interessante sofa de trés méodulos, que claramente demonstram,

pelas linhas retas e funcionalidade, a sintonia com o espirito “bauhausiano”. Vale comentar

que a residéncia em si tinha projeto arquitetonico assinado pelo ndo menos arrojado

Gregori Warchavchik (1896—1972), concunhado de Segall e um dos nomes fundamentais

para a modernizacdo da arquitetura brasileira. Atualmente, a casa, localizada na Vila

Mariana, abriga o Museu Lasar Segall, e parte desse mobilidrio integra a Biblioteca Jenny

Klabin Segall SANTANA, 2010),

FIGURA 100: Sofa de trés médulos para sua residéncia

Lasar Segall, ¢.1932 (SANTANA, 2010)
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Assim como Segall, outros artistas se voltaram ao desenvolvimento e a producdo
de trabalhos na area do design. O sui¢o John Graz (1892-1980) e sua esposa, a brasileira
Regina Gomide Graz (1897-1973), bem como o irmdo desta, Anténio Gomide (1895—
1967), haviam se formado na Escola de Artes Decorativas de Genebra. Estabelecidos no
Brasil, eles passaram a trabalhar na area das artes aplicadas, confeccionando diversos
tipos de artigos — mdveis, luminarias, vitrais, painéis, fechaduras, maganetas, trincos,
ceramicas, cortinas, almofadas, tapetes, afrescos, jardins e calcadas — e adotando, em
seus projetos, estilemas derivados do Art Deco. Esses artefatos eram comprados por
abastados clientes da elite paulistana, formada por “dinastias familiares de antiga inser¢ao
na classe dirigente e clas empresariais imigrantes de constitui¢do e €xito econdomico
recente”, como grandes proprietarios, industriais e banqueiros (MICELI, 2003, p. 183). Os
trabalhos realizados pela familia Gomide-Graz assinalam suas atuagdes como “designers
de interiores” e constituem uma valiosa fonte de informacgdes para o “esclarecimento dos
processos de importacdo e readaptagdo de estilos e linguagens artisticas [...] em paises
‘novos’ da periferia capitalista, como o nosso” (AMARAL, 1998; MICELI, 2003, p. 183).

E importante lembrar desde j4 que John Graz, conhecido como “o futurista”,
estabeleceu uma parceria de grande €xito com o arquiteto Gregori Warchavchik no inicio
dos anos 20. Enquanto esse ultimo realizava o projeto estrutural, Graz projetava “todo o
interior da residéncia”, utilizando diferentes materiais industriais como ago, cobre, metal,

chapas e superficies cromadas (SANTANA, 2010, p. 16).



FIGURA 101: Paneau
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FIGURA 102: Concrecao 5521

Luiz Sacilotto, 1955, Esmalte sobre madeira, 30cm x 90cm

(AMARAL,1998)

Comparando o projeto de tapegaria desenvolvido por Regina Gomide
Graz na década de 1930 e o trabalho do concretista Luis Sacilotto,

de 1955, é possivel observar como os exercicios compositivos do Art
Deco repercutiram na arte concretista brasileira. Vamos encontrar
solucdo semelhante no projeto de fechadura desenvolvido por Graz

Regina Gomide Graz, década de
1930, Tapecaria, 186cm x 120cm
(AMARAL,1998)

FIGURA 103: Fechadura de cobre e metal para
a residéncia de Celso Figueiredo

John Graz (1892-1980), década de 1930
(AMARAL,1998)

FIGURA 105: Paisagismo para residéncia
Abraio Huck

Waldemar Cordeiro, Sao Paulo, 1956, Fotografia,
30cm x 40cm (AMARAL, 1986)

igualmente na década de 1930. Assim, as linhas rapidas, a repeti¢do de
elementos e o ritmo estabelecido por eles, identificaveis na produgdo
dos anos 20 e 30, repercute mais tarde na linguagem concretista.

FIGURA 104: Piso e jardim da residéncia Mario
Cunha Bueno

e . k N
vl nd i i i
o ‘-I'- 'd .

John Graz, década de 1930 (AMARAL, 1998)

O mesmo tipo de relagdo verificado nos exemplos
anteriores pode ser apontado nas imagens acima.
No projeto de Graz para o piso e jardim da residén-
cia de Mario Cunha Bueno, em Sao Paulo, ha as
sementes da linguagem encontrada no jardim pro-
jetado por Waldemar Cordeiro na década de 1950.
Uma vez mais, portanto, € possivel estabelecer esse
arco temporal e estilistico entre os elementos for-
mais do Art deco e a nova linguagem explorada
pelos concretistas pelo menos duas décadas depois.
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Gregori Warchavchik chegou ao Brasil aos 27 anos de idade e com contrato firmado,

por um ano, com a Companhia Construtora de Santos, de propriedade do empresario
Roberto Cochrane Simonsen (1889-1948) (LIRA, 2007).>* Em texto publicado no jornal

paulistano, em 1925, no Correio da Manha, Warchavchik ja expressava o seu apoio por

uma atualizagdo no espago urbano através de uma nova concepgao arquitetonica, de estilo

simples e racional, isto é, moderno.

O arquiteto moderno deve ndo somente deixar de copiar os velhos estilos,

como também deixar de pensar no estilo. [...] A nossa arquitetura deve ser

apenas racional, deve basear-se na logica. [...] Aos nossos industriais, pro-

pulsores do progresso técnico, incumbe o papel dos Medici na época da

Renascenga ¢ dos Luises da Franga. Os principios da grande industria, a

estandardizagdo de portas e janelas, em vez de prejudicar a arquitetura
moderna, sé poderdo ajudar o arquiteto a criar o que, no futuro, se chamara
o estilo do nosso tempo. [...] Abaixo as decoragdes absurdas e viva a con-
strucdo ldgica, eis a divisa que deve ser adotada pelo arquiteto moderno.
(WARCHAVCHIK, 2006, p. 33-38)%

FIGURA 106: Abajour (pé)

Antonio Gomide, s/d, Madeira,
43cm x 20cm x 20cm
(SCHWARTZ, 2002)

Warchavchik trazia consigo os preceitos europeus

dos grandes arquitetos em cena, como Le Corbusier — que

viria ao Brasil alguns anos depois, entrando em contato

com arquitetos e artistas modernistas — e os bauhausianos

FIGURA 107: Moéveis para o
living da residéncia de
Adolpho Leirner

John Graz, década de 1930
(AMARAL, 1998)

Walter Gropius e Mies van
der Rohe, os quais traba-
lhavam o espago urbano
sob questdes como logica,
racionalismo e estandardi-
zagdo. Sua residéncia lo-
calizada na Rua Santa
Cruz, em Sao Paulo, ¢
considerada a primeira

casa modernista do pais,

A grande inovagdo de Graz foi no design de moveis com a utilizagdo

do ago tubular, repercutindo, com isso, o trabalho desenvolvido por
Marcel Breuer (1902—-1981) na Bauhaus.

% Note-se que Simonsen, um dos representantes mais promissores da vocagdo ideoldgica e politica dos

politécnicos, empresario de sucesso e lider da burguesia industrial paulista, assim como seu socio Francis-
co da Silva Telles, estavam desde 1922 entre os poucos assinantes brasileiros da revista L’Esprit Nouveau,
dirigida por Le Corbusier (LIRA, 2007).
% Texto republicado no jornal de S&o Paulo Correio da Manhg, I nov. 1925 sob o titulo “Acerca da

arquitetura moderna”.
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assim como Warchavchik, como ja foi apontado, ¢ considerado um dos pioneiros da nova
arquitetura no Brasil. A aplicagdo da “lei da tinta esmalte” de Le Corbusier ¢ visivel na
fachada externa da casa, constituida por paredes autoportantes de tijolos revestidas de cal
(LE CORBUSIER, 1996, p. 191).

FIGURA 108: Casa da Rua Santa Cruz FIGURA 109: Casa da Rua Santa Cruz

Gregori Warchavchik, Vila Mariana, Sdo Paulo, Gregori Warchavchik, Vila Mariana, Sao Paulo,
1927/1928 (CAVALCANTI, 2001) 1927/1928 (CAVALCANTI, 2001)

Fachada externa da residéncia com jardim pro- No interior da residéncia, nota-se o uso de mo-
jetado por sua esposa, a paisagista Mina Klabin  bilidrio funcional, sendo que alguns méveis havi-
(1897 — 1969) am sido projetados pelo proprio arquiteto.

A consagrac¢ao de Warchavchik na sociedade paulista ocorreria nos anos 1930, com
a construgao da Casa Modernista da Rua Itapolis. A casa foi inaugurada em 26 de margo
com uma exposicao de arte moderna composta por pinturas, esculturas e alguns moveis
e objetos feitos por artistas modernistas, sendo que a maioria da mobilia e dos objetos,
projetados “a@ maneira Bauhaus”, levavam a assinatura do proprio arquiteto (AMARAL,
2006, v.I p. 136). A casa foi visitada por cerca de vinte mil pessoas, reuniu importantes
intelectuais e artistas modernistas de modo que sua repercussdo foi comparada a da
Semana de 22.

Com volumes brancos assimétricos, marquises € janelas explorando o jogo de luz e
sombra, jardim composto por cactos e plantas tropicais e interior de design funcionalista, a
Casa Modernista demonstra o éxito de Warchavchik em relagdo a concepgao bauhausiana
de totalidade por meio da unido das artes (CAVALCANTI, 2001; SANTANA, 2010). Um
ano depois, no bairro de Copacabana, no Rio de Janeiro, o arquiteto edificaria a Casa
Nordschild (1931), utilizando o mesmo conceito e apresentagdo que havia sido aplicado a
Casa Modernista. A residéncia carioca contou com a ilustre visita do arquiteto americano

Frank Lloyd Wright (1867-1959), que se encontrava no Rio de Janeiro em fun¢iao de um
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concurso de arquitetura no qual integrava a comissao julgadora (CAVALCANTI, 2001).
A admiracdo do jovem arquiteto Lucio Costa (1902—-1998) — na época diretor e
ativista de uma reforma no ensino artistico na Escola Nacional de Belas Artes do Rio

de Janeiro (ENBA) — pelo ideario moderno divulgado pela Casa Modernista levou-o a

FIGURA 110: Casa Modernista da Rua Itapolis FIGURA 111: Casa Modernista da Rua Itapolis

Gregori Warchavchik, Sdo Paulo (1930), Fachada  Gregori Warchavchik (1896-1972), Sao Paulo
Externa (CAVALCANTI, 2001) (1930), Interior (SANTANA, 2010)

convidar Warchavchik para integrar o corpo docente da escola.

A chegada dos anos de 1930, que trazia a crise de 1929, anunciava o fim da
Reptiblica Velha e a busca por uma renovacdo politica, econdmica e social no Brasil.
Inaugurava-se um novo governo paternalista e centralizador, que carregava em seu bojo
a premissa do progresso e da evolucdo. A sociedade passa a se estruturar em diferentes
esferas, o campo artistico e cultural se dirige ao internacionalismo. O pais buscava crescer
e se atualizar por meio de um projeto moderno. Sabe-se que durante os anos 30 boa
parte dos artistas brasileiros, bem como americanos e europeus, voltaram-se ao Realismo
Social, realizando trabalhos de tematica social, visando o desenvolvimento de uma arte
figurativa de conteudo social. Entretanto, sabe-se também que houve aqueles artistas
que continuaram realizando suas pesquisas de modo independente da tematica social.
Reunidos em grupos, clubes, saldes e associagdes, esses artistas buscavam se atualizar e
dialogar com as tendéncias praticadas no meio artistico internacional.

A arquitetura desse periodo também buscou dialogar com as tendéncias
arquitetonicas europeias do chamado Estilo Internacional, as quais foram divulgadas
pelo Museu de Arte Moderna de Nova lorque, 0 MoMA, nos Estados Unidos, cabendo
aqui fazer um paréntese para abordar de forma breve algumas questdes a respeito
dessa instituicao.

Fundado em 1929 por um grupo de colecionadores — entre eles 0 empresario e
filantropo americano John Davison Rockfeller Jr. (1874—1960) —, o MoMA teve como
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objetivo promover a arte moderna e, simultaneamente, atualizar o publico com uma arte
do seu tempo. Seu primeiro diretor foi o historiador de arte americano Alfred H. Barr Jr.
(1902-1981), o qual, ao longo de sua lideranga de 38 anos, trabalhou obstinadamente na
formagdo de um acervo que tinha por inten¢do tornar-se o melhor do mundo em sua area
(DICIONARIO OXFORD DE ARTE, 2007; ESKILSON, 2007).

A peculiaridade do MoMA reside em ser um espaco que, desde o comeco, através
das exposicdes promovidas e da formagdo de seu acervo, buscou a integragdo entre arte
e industria através de diversas técnicas e materiais — pintura, escultura, artes graficas,
arquitetura, objetos, mobilidrio, fotografia e cinema —, configurando uma espécie de
“museu vivo”, atualizado com as produgdes do seu tempo. Como Le Corbusier propunha,
em um dos artigos que redigiu a respeito das artes decorativas em 1925, “[...] o verdadeiro
museu [deve ser aquele] que contém tudo”, o qual diante da passagem do tempo “podera
informar sobre tudo” (LE CORBUSIER, 1996, p. v-vi). E possivel que Alfred H. Barr
tenha entrado em contato com o pensamento desse arquiteto e o aplicado na concepg¢ao do
MoMA, fato que lhe confere pioneirismo e legitimidade ao estabelecer, na América, uma
instituicAo com esse carater inovador. E interessante observar a valorizacdo dada por esse
museu aos movimentos de vanguarda europeus.

FIGURA 112: Café De Unie No decorrer dos anos 30, 0o MOMA
realizou quatro significativas mostras que
causaram impacto na linguagem visual
americana, ao apresentar a estética racion-
alista europeia, a saber: Modern Archi-
tecture: International Exhibition (1931);
Machine Art (1934); Cubism and Abstract
Art (1936) e Bauhaus 1919-1928 (1938).
Da primeira exposi¢éo, a qual reuniu uma
ampla mostra da arquitetura moderna, foi
cunhada a nova expressdo “Estilo Inter-
nacional” (International Style). No ano
seguinte, como acompanhamento dessa
mostra, foi langado pelos curadores o livro
The International Style: Architecture since

J.J.P. Oud, Roterdd,1924/25, Vista da fachada 1922 (O Estilo Internacional: Arquitetura

reconstruida em 1986_[_)“"0”"\'61 e a partir de 1922). Nele, os autores Philip

http://hgv.huweb.nl/1556218/,

acesso em 6 de julho de 2011 Johnson (1906-2005) e Henry-Russell
Hitchcock (1903-1987) identificaram al-
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guns principios estéticos, encontrados na visualidade e linguagem de grandes arquitetos
europeus, os quais representavam as novas tendéncias na construgao: Le Corbusier (Pu-
rismo), Walter Gropius ¢ Mies van der Rohe (Bauhaus), e J.J.P. Oud (De Stijl). Os princi-
pios identificados no livro possibilitaram a defini¢do do termo “Estilo Internacional”.

FIGURA 113: Pavilhdo Alemao na Exposicao
Internacional em Barcelona

A existéncia do pavilhdo ndo durou seis meses,
antes de ser desmantelado e de se venderem todos
os elementos possiveis de utilizagdo. A famosa ca-
deira Barcelona foi projetada pelo arquiteto e de-
signer e apresentada nesse pavilhdo. Em 1983 foi
criada a Funda¢do Mies van der Rohe, em Barce-
lona, e o pavilhdo foi reconstruido, funcionando

atualmente como uma espécie de museu. Ludwig Mies van der Rohe, 1929, Disponivel em

http://www.google.com.br, acessado em 6 de julho
de 2011.

As caracteristicas desse estilo incluem: formas retilineas e simples, tetos planos,
espagos internos abertos, rejeicao do ornamento, uso do vidro (ideologia da transparéncia),
aco e concreto como materiais preferenciais. A esséncia do estilo dessa “arte de construir”
¢ expressa na célebre frase de Mies van der Rohe: “Menos ¢ mais” (DROSTE, 2006).

O apoio ao funcionalismo e a estética da maquina foi evidente durante a seg-
unda mostra, em 1934, Machine Art. Nessa exposi¢do, montada pelo Departamento de
Arquitetura e Arte Industrial, foram apresentados ao publico objetos industrializados e
produzidos em massa, como moveis, acessorios € até instrumentos cientificos, os quais
exibiam formas puras, simplificadas e funcionais das vanguardas racionalistas. Dois anos
depois, a terceira exposi¢do trouxe pela primeira vez aos Estados Unidos uma “visdao
historica” da arte abstrata, sendo grande parte retratada por meio da pintura; no entanto,
também abordou a arte abstrata pelo viés do desenho industrial, do cinema e do teatro
(ESKILSON, 2007).

Nesse periodo, meados dos anos 30, enquanto os Estados Unidos abriam suas
portas as vanguardas artisticas e buscavam se recuperar dos efeitos da Grande Depressao
por meio de politicas implementadas pelo governo de Franklin D. Roosevelt (1881-1945),
vigorava na Europa a estética totalitaria decorrente do fascismo e do nacional-socialismo.
A perseguicdo a arte moderna executada pelo nacional-socialismo fez com que muitos
artistas ligados aos movimentos de vanguarda, principalmente os expoentes da Bauhaus,
Imigrassem para os Estados Unidos. A exposicdo dessa escola realizada pelo MoOMA
no final da década de 30, intitulada Bauhaus 1919-1928, marcaria definitivamente a
boa recep¢do ¢ a absor¢do das vanguardas racionalistas e da estética da maquina pelo

continente americano. No periodo pos-Segunda Guerra, os preceitos arquitetonicos do
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Estilo Internacional tornaram-se popularmente conhecidos como um estilo geométrico
reducionista, o qual foi muito aplicado em projetos corporativistas norte-americanos.

O desejo de superagdo do colonialismo e a busca por uma atualizacdo visual e
cultural perpassam toda a América Latina. Fomentados por propositos politicos, os pri-
meiros passos comegavam a ser trilhados em algumas capitais latino-americanas — como
Caracas, Buenos Aires, Montevidéu e Rio de Janeiro — em dire¢do a um alinhamento ao
Estilo Internacional arquitetonico (FREITAS, 2007). Aos poucos, os principios estéticos
desse estilo foram sendo delineados no espago urbano brasileiro, com a construcio de

residéncias e 6rgdos destinados ao servico publico, questdo que serd tratada a seguir.

3.2 BRASIL, UM PAIS EM MODERNIZACAQ: INDUSTRIAS, MEIOS DE
COMUNICAGAO, INSTITUICOES CULTURAIS E A METROPOLE SAO PAULO

O Brasil da década de 30, sob o governo de Vargas, havia recebido uma significativa
impuls&o visando o desenvolvimento do setor industrial. Surgia uma nova mentalidade no
pais, que ansiava por atingir a modernidade (LOURENCO, 1995). Tendo por objetivo algar
0 pais rumo ao crescimento € a modernizagdo, formulou-se um conjunto de iniciativas
politicas, econdmicas, sociais e culturais, as quais contaram com a ativa participacao da
intelectualidade, visando dar a nacao uma identidade nacional.

Durante os anos 30, Sao Paulo e Rio de Janeiro ja eram os grandes centros urbanos
— o primeiro, o Estado mais rico do pais, e o segundo, a capital federal —, o pais ganhava
um novo Codigo Eleitoral e uma nova Constituicao, industrias de base e de energia eram
criadas, surgia o radio a valvula, as primeiras habitacdes populares, os “bairros-jardins”
para a classe média, o combate contra o academicismo artistico, a fundacao de novas
instituicdes de ensino e a formagao de uma nova elite letrada. Enfim, pode-se dizer que
essa década foi perpassada por significativas mudangas empreendidas pelo Estado, o qual
cooptou agentes da classe intelectual para o desenvolvimento de uma cultura oficial.

Importantes obras foram implementadas por intelectuais que buscavam formar um
novo pensamento em relacdo a cultura. Surgiram obras emblematicas, como Casa Grande
e Senzala (1933), de Gilberto Freyre (1900-1987), fundador da moderna antropologia
brasileira; A Reconstrucdo Educacional no Brasil (1932), do socidlogo Fernando de
Azevedo (1894—1974), que langava bases e diretrizes para uma nova politica de educagao;
e Raizes do Brasil (1936), do historiador Sérgio Buarque de Holanda (1902-1982), que
abordava as transformagoes culturais vivenciadas pelo pais desde o periodo colonial até a
Reptiblica. No panorama educacional, novas institui¢des foram fundadas visando formar
uma nova elite pensante, politica e cultural no pais, a saber: a Universidade de Sao Paulo

(USP), criada em 1934 por Julio Mesquita Filho (1892-1969) e Armando de Sales Oliveira
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(1887-1945), e a Universidade do Distrito Federal (UDF), atual Universidade Federal do
Rio de Janeiro (UFRJ), criada em 1935 por Anisio Teixeira (1900—-1971), considerado um
dos personagens centrais na historia da educagao brasileira. (MOTA, 1994; MICELL, 2001).

No espago urbano, Gregori Warchavchik e Lucio Costa realizavam o primeiro

FIGURA 114: Conjunto de Casas Operarias da  projeto de habitagdes populares no Rio de
Gamboa Janeiro. Embasados no Estilo Internacional
das habitacdes populares desenvolvidas
por Le Corbusier e Walter Gropius, e
utilizando a tecnologia dos materiais
modernos, os arquitetos edificaram a Vila
Operéaria Gamboa (1931-1933), localizada
préxima ao cais do porto do Rio de Janeiro.

Logo depois, o engenheiro, artista, escritor

e cenografo Flavio de Carvalho (1899—

Gregori Warchavchik e Lucio Costa,

Rio de Janeiro, 1934 (CAVALCANTI, 2001)

1973) também realizaria um conjunto de

casas para aluguel, de linguagem moderna
FIGURA 115: Conjunto de Casas Alameda

Lorena e voltado a classe média. Conhecido como

Alameda Lorena (1933-1938) e localizado
no bairro Jardim Paulista, em S&o Paulo,
o complexo foi muito bem sucedido e teve
entre os moradores o proprio projetista,
além do casal de jornalistas paulistas
Geraldo Ferraz (1905-1979) e Patricia
Galvao (1910-1962), mais conhecida pelo
pseudonimo Pagu (CAVALCANTI, 2001).

Flavio De Carvalho, Jardim Paulista, Sdo Paulo,

1933-1938 (CAVALCANTI, 2001)

No cenario artistico e cultural dos grandes centros, ocorreu uma sequéncia de
exposi¢oes, saldes, fundagdes de grupos e associagdes, criacdo de projetos em defesa
do patriménio cultural. Em 1930, foi a vez da Grande Exposi¢cdo de Livros e Artes
Grdficas, organizada pelo marchand alemao Theodor Heuberger, radicado no Brasil
desde 1924. Essa mostra circularia pelo Rio de Janeiro, Sao Paulo, Montevidéu e Buenos
Aires (AMARAL, 2006, v.I). Um ano depois, o0 mesmo Heuberger fundou a Pro-Arte
Sociedade de Artes, Letras e Ciéncias (1931) no Rio de Janeiro e foi o responsavel pela
exposi¢cao da artista alema Kéthe Kollwitz (1867-1945), ocorrida no Rio de Janeiro e em
Sao Paulo e que motivou o critico de arte Mario Pedrosa a escrever a famosa conferéncia

As tendéncias sociais da arte e Kathe Kollwitz (1933), realizada pelo critico no Clube
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dos Artistas Modernos (CAM). Criado em 1932, em S&o Paulo, e liderado por Flavio de
Carvalho, o CAM tinha um carater autdbnomo e “menos elitista”, como afirmava o proprio
Carvalho, quando comparado a Sociedade Pro-Arte Moderna (SPAM—SP),*® dirigida por
Lasar Segall. Em Sao Paulo também foi organizado, em 1934, o Grupo Santa Helena e o
Saldo Paulista de Belas Artes; Mario de Andrade fundou e foi diretor do Departamento
de Cultura e Recreagdo da Prefeitura de Sdo Paulo®” (1935); e a partir de 1937 dava-
se inicio aos Saldes de Maio (AMARAL, 2006, LOURENCO, 2007; MICELI, 2001).

O I11 Saldo de Maio,*® de 1939, conforme Amaral (1998, p. 48), seria o “prenunciador
definitivo do ambiente internacionalista [...] no clima artistico de Sao Paulo”, que se
consagraria, alguns anos depois, com as bienais. Esse salao havia apresentado, ao lado
de artistas brasileiros, um bom niimero de artistas estrangeiros que trabalhavam com a
abstracdo geométrica, destacando-se entre eles a presenga do bauhausiano Josef Albers
e de Jacob Ruchti,*® que mais tarde viria a ser o “brago direito” de Francisco Matarazzo
Sobrinho (1898—1977) na execugdao do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (MAM-
SP), e também teria um papel significativo ao integrar o corpo docente do Instituto de
Arte Contemporanea (1AC), no Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP) (AMARAL, 1998,
p- 52). Outra presenca importante nesse saldo seria a do arquiteto, designer, fotdgrafo,
pintor, professor, diretor de arte e editor austriaco Bernard Rudofsky (1905-1988),

radicado no Brasil desde 1938. Em Sao Paulo, Rudofsky trabalhou como diretor de arte e

% As primeiras reunides da SPAM tiveram como participantes: Anita Malfatti (1889-1964), Paulo Prado
(1869—-1943), Lasar Segall, Camargo Guarnieri (1907-1993), Hugo Adami (1899-1999), Mario de An-
drade, Mina Klabin Warchavichik, Rossi Osir (1890—1959), Tarsila do Amaral (1886—1973), John Graz
(1891-1980), Regina Graz (1897-1973), Vittorio Gobbis (1894—1968), Wasth Rodrigues (1891-1957),
Olivia Guedes Penteado (1872—1934), Antonio Gomide (1895-1967), Sérgio Milliet (1898—1966), Menotti
del Picchia (1892—-1988), Paulo Mendes de Almeida (1905-1986), Jenny Klabin Segall (1901-1967), e
Alice Rossi, entre outros (Fonte: http:/www.itaucultural.org.br).

57 Sérgio Milliet exerceu um cargo de chefia nesse departamento durante a gestdo de Mario de Andrade
(MICELLIL, 2001). Mario de Andrade também foi um dos mentores e fundadores do Servi¢o do Patriménio
Historico e Artistico (SPHAN), durante o Estado Novo. As ideias que Mario de Andrade havia formulado
para o SPHAN, que ficaram inconclusas com a sua saida, seriam retomadas nos anos 1970 pelo artista e
designer grafico Aloisio Magalhdes quando atuou como diretor dessa entidade (LONDRES, 2001).

% Em um trecho do Manifesto, os autores declaram: “[...]O Saldo de Maio, adquirindo um carater inter-
nacional, espera que um intercimbio mais elevado seja capaz de substituir os sentimentos mais baixos do
homem. O Saldo de Maio aguarda e anseia por turbuléncia mental, porque acredita que a ideia de pro-
gresso ¢ inerente a turbuléncia mental [...].” (AMARAL, 1998, pp. 261-65).

% Ruchti era arquiteto, escultor e designer de interiores e apresentou nesse saldo uma escultura em
aluminio de carater construtivo. Segundo Amaral (1998), essa escultura ¢ considerada precursora na linha
construtivo-geométrica.
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designer de moéveis na moderna loja e galeria Casa & Jardim.®® Em 1941, representando o
Brasil, o arquiteto foi um dos cinco latino-americanos premiados em design no concurso
Organic Design (1940-1941), organizado pelo MoMA, no qual apresentou “projetos
de moveis com estrutura de madeira realizada com fibras brasileiras, como caroa,
juta, canhamo e algodao” (AMARAL, 2006, v.I, p. 128; LOURENCO, 1995, p. 198).

No Rio de Janeiro, a capital do pais, entre outras iniciativas culturais, foi realizada
a Exposicao da Escola de Paris (1930), o Saldo Revolucionério (1931),% formou-se o Nucleo
Bernardelli (1931),% o Club de Cultura Moderna (1935), ¢ também foi instituido o Museu
Nacional de Belas Artes (MNBA) (1937) sob a dire¢ao do pintor, professor, critico ¢ his-
toriador de arte Osvaldo Teixeira (1905-1974) (AMARAL, 2006; LOURENCO, 2007).%

Com a implantacao do Estado Novo, em 1937, teremos, incentivada pelo governo, a
concepg¢do wagneriana de obra de arte total, visando solidificar o projeto ideoldgico ja em
curso. A politica cultural do regime Vargas desejava cativar o publico para a causa moderna
através da unido entre arte e vida, representada pela constru¢do do Estado nacional por
meio da sintese das artes. Outro momento como esse, porém de dimensdo muito maior,
ocorreria com a constru¢cdo da nova capital do pais, Brasilia, a cidade-monumento, a
obra de arte do futuro, a metassintese do governo de Juscelino Kubitschek (1902—-1976).

O maior exemplo do alinhamento dessa politica cultural a internacionalizacao
das vanguardas construtivas se encontra na edificagdo do Ministério da Educagdo e
Saude (atual Ministério da Educacao ¢ Cultura — MEC), no Rio de Janeiro, comandada
pela gestdo de Gustavo Capanema (1900-1985). De acordo com Bomeny (2001, p. 21),
muitos intelectuais brasileiros fizeram parte da chamada “constelacdo Capanema”,
ocupando cargos publicos do Estado. Esse foi um periodo na historia do pais em que

politica e cultura estiveram coadunadas, uma vez que diversos artistas e intelectuais

8 Rudosfky foi um dos pioneiros na integragio entre o mobiliario e arquitetura, e seus trabalhos ficaram
conhecidos através da divulgac¢do da Revista Acropole. A loja também comercializava méveis de John
Graz e tapetes, cortinas, almofadas e tecidos de Regina Gomide Graz (LOURENCO,1995, p.201).

81 O saldo ¢ decorrente da 38" Exposi¢do Geral de Belas Artes, realizada pela ENBA sob a diregdo de
Lucio Costa. Segundo Amaral (2006, p.126), a mostra proporcionou aos artistas cariocas uma maior pro-
ximidade com as novas tendéncias por meio das obras dos artistas paulistas.

620 grupo foi criado por um conjunto de pintores em oposigdo a postura académica desenvolvida na Es-
cola Nacional de Belas Artes (ENBA). Participaram do “atelié livre”, entre outros, o artista e designer de
moveis Joaquim Tenreiro; Milton da Costa e o artista e critico de arte Quirino Campofiorito.

8 Foi também durante a década de 30 que Candido Portinari obteve a Segunda Men¢ao Honrosa na Ex-
posicdo de Arte Moderna do Instituto Carnegie, nos Estados Unidos. Apontado por muitos pesquisadores
como o “pintor oficial” do periodo Vargas, Portinari, com a obtencdo desse prémio, consolidava também
seu prestigio em solo americano (AMARAL, 2006).
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foram “cooptados” por esse ministério, prestando diversos tipos de colaboragdo ao
Estado em diferentes areas da cultura® (MICELI, 2001, p. 208). Cabe salientar que
esse panorama de construcdo de um Estado nacional teve como objetivo instituir
“politicas de prote¢ao para esferas importantes da vida social — educagao, saude, cultura,
artes e arquitetura, patrimonio, administragdo etc.” —, as quais ndo ficaram limitadas
ao Brasil, uma vez que atingiram toda a América Latina (BOMENY, 2001, p. 17).

Capanema cercou-se de uma equipe diversificada, formada por poetas, ar-
quitetos, artistas pldsticos, escritores, compositores e médicos, entre eles Carlos
Drummond de Andrade (1902-1987), entdo chefe de gabinete do ministro durante
onze anos, Mario de Andrade, Candido Portinari, Lucio Costa, Manuel Bandei-
ra (1886-1968), Heitor Villa-Lobos (1887-1959), Cecilia Meireles (1901-1964),
Vinicius de Moraes (1913-1980), Afonso Arinos de Melo Franco (1905-1990),
Pedro da Silva Nava (1903-1984) e Rodrigo Melo Franco de Andrade (1898-1969).

FIGURA 116: Salao de Atos FIGURA 117: Universidade
da Universidade Central Central de Caracas
de Caracas

Carlos Raul Villanueva, 1942 Carlos Raul Villanueva, 1942
(SCHWARTZ, 2002) (SCHWARTZ, 2002)

Na imagem acima observa-se os coloridos “pratos voadores” do norte-americano Alexander Calder, in-
seridos em 1955. Ja a imagem ao lado evidencia ao fundo, o painel do artista francés Fernand Léger. Esse
conjunto arquitetonico recebeu, em 2000, o titulo de Patriménio Cultural da Humanidade, concedido pela
Unesco em Caracas, Venezuela.

Na opinido do médico e escritor Pedro da Silva Nava, a dimensao moderna dos
projetos arquitetonicos desenvolvidos durante a gestdo Capanema teria aberto o Brasil
“as portas da civilizacdo” (NAVA apud BOMENY, 2001, p. 26-27). Essa visdo pode ser

conferida no seguinte depoimento:

% Ver a esse respeito o estudo aprofundado de Sérgio Miceli (MICELI, Sérgio. Intelectuais a brasileira.
Sao Paulo: Companhia das Letras, 2001).
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As consequéncias do que ele [Capanema] fez sdo incalculaveis. Siga vocé o
meu raciocinio. Sem o prédio do Ministério da Educagio recebido na ocasido
como obra de um mentecapto, ndo teriamos a proje¢ao que tiveram na época
Lucio Costa, Niemeyer, Carlos Ledo ¢ Candido Portinari. Foram entendidos
por Capanema e seus auxiliares préximos (Drummond, Rodrigo, Mario de
Andrade e outros). Sem essa compreensdo ndo teriamos tido a Pampulha,
concepg¢do paisagistica e arquitetonica prestigiada pelo imenso Kubitschek.
Sem Pampulha ndo teriamos tido Brasilia, do mesmo Juscelino Kubitschek,
que desviou nosso curso historico — levando o Brasil para o seu Oeste. A raiz
de tudo isto, a semente geradora, o adubo nutridor estdo na inteligéncia de
Capanema e de seus auxiliares de gabinete. (NAVA, 1983 apud BOMENY,
2001, p. 14-15)

Entre outras importantes edificacdes realizadas durante a gestdo Capanema na
capital federal cumpre citar: Associacao Brasileira de Imprensa (ABI, entre 1936 e 1938)
e o Aeroporto Santos Dumont (1937-1944), pelos arquitetos Marcelo e Milton Roberto; a
Obra do Bergo (1937), por Oscar Niemeyer; e a Estacdo de Hidroavides (1937-1938), por
Atilio Correa Lima, todas edificadas sob os preceitos do Estilo Internacional.

Porém, a obra mais emblematica do Estado Novo foi a constru¢do do Ministério
da Educagdo e Saude, atualmente chamado Palacio Capanema. O edificio, localizado no
centro da capital federal, entre 1937 e 1944, foi projetado por uma equipe® de arquitetos,
coordenada por Lucio Costa e Oscar Niemeyer, e contou com consultoria de Le Corbusier.®
Seguindo os postulados do arquiteto franco-suico, a edificacdo apresentava os ‘“‘cinco
pontos da nova arquitetura”, a saber: planta livre, fachada livre, os pilotis, o terraco-
jardim e a janela em fita (brise soleil). De acordo com Lucio Costa, era a primeira vez
que se aplicava na América do Sul, “em escala monumental”, as fachadas envidracadas
(curtain walls) utilizadas pelo Estilo Internacional (COSTA apud CAVALCANTI, 2001,
p. 372). A obra também contou com a participacao de artistas plasticos, entre eles Burle-
Marx (projetos dos jardins), os escultores Celso Antonio (1896—1984), Bruno Giorgi
(1905-1993) e Jacques Lipschitz (1891-1973), e o pintor Candido Portinari (afrescos na
parte interna e murais em azulejos nas fachadas do térreo e pilotis). Na decoragdo dos

gabinetes, foram utilizados moéveis padronizados de cunho moderno e funcional.

6 Além de Lucio Costa e Niemeyer a equipe foi formada pelos seguintes arquitetos: Carlos Ledo, Jorge
Moreira, Ernani Vasconcelos ¢ Affonso Eduardo Reidy. No final dos anos 30, a dupla formada por Licio
Costa e Oscar Niemeyer ganharia visibilidade em solo americano com a edificagdo do Pavilhdo do Brasil
na Feira Mundial de Nova York. O artista Candido Portinari realizaria trés painéis para esse pavilhdo, e
em 1940 realizaria uma exposicdo no MoMA organizada por Alfred H. Barr (AMARAL, 2006).

% A vinda de Le Corbusier ao Brasil tinha como justificativa oficial o convite para um ciclo de palestras,
vindo a atuar extraoficialmente como consultor nos projetos da sede do ministério e da cidade univer-
sitria (CAVALCANTI, 2001).
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FIGURA 118: FIGURA 119: Albergue Infantil “Obra do
Associacio Brasileira de Imprensa (ABI) Berco”

..{ =
Marcelo e Milton Roberto, Rio de Janeiro, Oscar Niemeyer, Lagoa, Rio de Janeiro,1937
1936-1938 (CAVALCANTI, 2001) (CAVALCANTI, 2001)

FIGURA 120: Estacao de Hidroavioes
(Aeroporto Santos Dumont)

Attilio Correa Lima e equipe, Rio de Janeiro,
1937/38 (CAVALCANTI, 2001)



FIGURA 121: Ministério da Educacao
e Saude Piblica

Lucio Costa e equipe, Rio de Janeiro, 1937-1945
(CAVALCANTI,2001)

FIGURA 124: Painel de Azulejos nos Pilotis do
Ministério da Educacio

Candido Portinari, Rio de Janeiro, 1937-1945
Disponivel em http:/www.ceramicanorio.com/,
acesso em 18 de jun. de 2011.
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FIGURA 122: Fachada envidracada

Ala sul, pilotis e painel de Portinari ao fundo no
Ministério da Educagdao e Satde Publica, Rio de
Janeiro, 1937-1945 (ACERVO PESSOAL)

FIGURA 123: Jardim Suspenso do Ministério
da Educacao

Roberto Burle Marx, Rio de Janeiro, 1937-1945,
Fotografia, 1950 Instituto Moreira Salles, Sao Pau-
lo (SCHWARTZ, 2002)

FIGURA 125: Ambiente interno do Ministério
da Educacao

Rio de Janeiro, 1937-1945, a esquerda, afresco de
Céandido Portinari (ACERVO PESSOAL)
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FIGURA 126: Ambiente interno do Ministério
da Educacao

Mobiliario moderno, cadeira em estrutura de
aco tubular e tiras de couro modelo Wassily
projetada pelo arquiteto e designer bauhausiano
Marcel Breuer.

Rio de Janeiro, 1937-1945 (ACERVO PESSOAL)

Analisando as imagens, percebe-se que o Palacio Capanema foi a legitima
Gesamtkunstwerk estadonovista. O “novo edificio do futuro”, concebido conforme as
propostas bauhausianas de integracdo das artes, foi apresentado como um “organismo
vivo” a “nova” cultura que surgia (FREITAS, 2007, p. 16).

Apesar das criticas recebidas,®” esse projeto arquitetonico foi a menina dos olhos
da mostra Brazil Builds (1943), realizada no MoMA em Nova York, e ¢ considerado até
hoje um marco da nova arquitetura brasileira do periodo estadonovista (CAVALCANT]I,
2001). Essa exposicao, que resultou numa publicacdo de mesmo nome, teve significativa
repercussdo na imprensa internacional, dando maior visibilidade a arquitetura moderna
brasileira em outros paises.

Durante os onze anos de gestdo de Capanema, museus nacionais foram criados,
entre eles o ja citado Museu Nacional de Belas-Artes (1937), o Museu Imperial (1940, em
Petropolis, RJ) e o Museu da Inconfidéncia (Ouro Preto, MG); implantou-se o orgdo que
cuidaria da memoria nacional do patrimoénio historico e artistico, o Servigo do Patrimonio
Historico e Artistico Nacional (SPHAN), hoje IPHAN; politicas de apoio foram dadas ao
teatro nacional,® com a criagdo do Servigo Nacional do Teatro — SNT (1937) e também ao
cinema, através da implantagdo da Companhia Cinematografica Atlantida (1943), no Rio
de Janeiro (LONDRES, 2001; PEREIRA, 2001).

¢ Em visita ao Brasil, em 1953, Max Bill fez severas criticas ao edificio e a outras obras arquitetonicas
como o Conjunto da Pampulha (MG) e o Parque Guinle (RJ). Segundo Cavalcanti (2001, p.373), o edificio
também foi muito criticado pela populagao carioca. Maiores informagdes a respeito da critica de Max Bill
podem ser encontradas em BANDEIRA, 2002.

% O marco foi a estreia da pega Vestido de Noiva (1943), de Nelson Rodrigues, no Teatro Municipal do Rio
de Janeiro. O polonés Zibgniew Ziembinski, recém-chegado ao pais, foi o diretor de cena da pega, € o res-
ponsavel por ter “afinado” o texto de Nelson com as tendéncias das vanguardas europeias. O ilustrador e
artista grafico Témas Santa Rosa foi o responsavel pelo cenario. O espetaculo teria sido apreesentado a uma
“numerosa plateia formada pela elite intelectual e a mais fina sociedade” carioca (PEREIRA, 2001, p.76).
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O periodo do Estado Novo também foi marcado pela entrada do pais na
guerra contra o Eixo. Lagos diplomaticos, econdmicos e culturais da “politica da boa
vizinhanga” estreitaram as relagdes entre o Brasil e os Estados Unidos, fato que acabou
favorecendo o setor industrial e o intercaAmbio artistico. Conferéncias e exposi¢des de
artistas americanos foram apresentadas no pais, o qual, mais tarde, também se beneficiou
de incentivos financeiros fornecidos pela Fundagdo Rockefeller voltados a formagao de
acervos bibliograficos e artisticos em Sao Paulo.

Terminadaaguerraeoregime Vargas, o pais passouaviver um periodo democrético,
de vigoroso crescimento na economia e na industria, e de grande efervescéncia na vida
cultural das grandes metropoles, sobretudo em Séo Paulo.

Na arte, uma nova pratica e reflexdo comegam a ser investigadas. Centrado em
questdes técnicas e puramente formais, o abstracionismo geométrico aos poucos vai se
tornando uma forte tendéncia no meio artistico. A arte passa a refletir sobre si mesma,
quer representar a si mesma, quer falar de si mesma, ndo quer mais buscar referéncias
no mundo exterior, uma vez que ela se basta, ou seja, a arte quer ser seu proprio objeto
de andlise. Como expressou o critico de arte Mdario Pedrosa, “o plano do quadro
[estava retomando] seus direitos, obrigando as formas a determinado comportamento”
(ARANTES, 1996, p. 256).

A nova linguagem estética em pesquisa necessitava de um novo espaco para ser
gerada, exibida e apresentada ao publico. Encampado por artistas, criticos, empresarios
e industriais ligados a cultura, surge a “era dos museus” no final da década de 1940, com
a fundagdo das seguintes instituicdes: Museu de Arte de Sao Paulo (MASP), em 1947,
pelo magnata das comunicagdes Assis Chateubriand (presidente dos Didrios Associados)
e dirigido por Pietro Maria Bardi; um ano depois, 0 Museu de Arte Moderna de S&o
Paulo (MAM-SP), idealizado pelo industrial e mecenas das artes Francisco Matarazzo
Sobrinho; e, em 1949, o Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (MAM-RJ), fundado
pelo colecionador e industrial Raymundo Ottoni de Castro Maya e pelo empresario Paulo
Bittencourt, proprietario do jornal Correio da Manha (MACHADO, 2009). Os Museus
de Arte Moderna de S&o Paulo e do Rio de Janeiro seguiram o modelo norte-americano
de “museu vivo”, proposto pelo Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA), uma
vez que também buscavam uma articulagcdo das artes por meio de debates, exposigdes,
musica, teatro e cinema. Além de terem importado o modelo do MoMA, ambas as
instituigdes receberam do empresario americano Nelson Rockefeller a doagao de 13 obras
para composicao de seus acervos (LOURENCO, 1995).

Cabe ainda lembrar que a sede do MAM-SP havia sido adaptada no mesmo edificio

onde funcionava 0 MASP, na sede dos Diarios Associados de Chateaubriand. Depois de
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vinte anos, ambas as instituicdes foram removidas para suas atuais sedes, 0 MASP para
a Avenida Paulista, instalado no prédio projetado por Lina Bo Bardi, e 0 MAM-SP para
a marquise do Parque Ibirapuera, projetado por Oscar Niemeyer e equipe. Com o0 MAM-
RJ ocorreu o mesmo, somente dez anos depois sendo transferido para sua sede propria,
projetada pelo arquiteto Affonso Eduardo Reidy.

As propostas museologicas realizadas por essas entidades através de suas
exposi¢oes, atividades e cursos foram de suma importancia para o desenvolvimento de
uma nova arte e também de outro “fendomeno cultural” no pais, o design.

A busca por uma articulacdo entre arte e design pode ser observada desde as
primeiras exposi¢des promovidas pelo MASP e organizadas por Pietro Maria Bardi.
Em 1948, Bardi realizou uma exposi¢dao de cadeiras com énfase na industria austriaca
Thonet. Logo depois, instalaria na pinacoteca do museu uma “Vitrina das Formas”, na
qual expds uma maquina de escrever Olivetti junto a vasos gregos, egipcios e florentinos,
fato que foi motivo de certa incompreensdo por parte do publico e também de alguns
alunos do instituto. Mais tarde, seria a vez de Bardi trazer nomes como Le Corbusier
e Richard Neutra para mostrar a arquitetura moderna, Alexander Calder, para falar de
suas esculturas modernas, e Saul Steinberg, para discutir artes graficas, além de uma
eloquente exposi¢ao de cartazes suicos (LEON, 2006, p. 14-17).

Diante dessas exposi¢des, ja se pode perceber a ampla atuagdo de Bardi e o
seu desejo de atualizar o ambiente e o gosto do publico paulistano, os quais o italiano
considerava “provinciano” (LEON, 2006, p. 16). Entretanto, uma das exposi¢des de maior
repercussdo organizadas por Bardi foi a retrospectiva dos trabalhos do pintor, escultor,
arquiteto e designer suigo Max Bill, em 1951. Segundo relato de Almir Mavignier, que
havia saido do Rio de Janeiro junto com Mario Pedrosa, Mary Vieira e Abraham Palatnik
para ver a exposi¢ao de Bill em Sao Paulo, o contato com as obras deste suico centradas
na matematica, ordem e precisdo, foi extremamente importante ao desenvolvimento do

seu trabalho. J4 Mario Pedrosa havia percebido que a chave da pintura concreta de Bill se

FIGURA 127: Vista da exposi¢io encontrava na obra Quinze variagdes sobre
de Max Bill no MASP um mesmo tema (AMARAL, 2000). E
realmente Pedrosa estava certo, pois como
veremos adiante essa obra reverberou
significativamente nos trabalhos realizados

pelos Concretistas.

Séo Paulo, 1951 (CONCRETA'56,2006)
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Conforme Lima (2006), essa exposicdo contou com uma forte divulga¢do nos
jornais do Grupo Didrios Associados, de Assis Chateaubriand, os quais anunciavam a

importancia do artista suico para a arte contemporanea:

Desta vez, o Museu entrou em entendimentos diretos com uma das mais im-
portantes personalidades do mundo artistico do século. Trata-se de Max Bill,
arquiteto suico cujas ideias e realiza¢des foram de vital importancia no desen-
volvimento da arte abstracionista. [...] (LIMA, 2006, p. 25)

Segundo o designer grafico Alexandre Wollner, em depoimento a André Stolarski
(2005), essa mostra foi a primeira individual de cunho abrangente do designer suico.
Wollner, na época aluno do Instituto de Arte Contemporanea (IAC) do MASP, contou
que foi durante a montagem dessa exposicdo que ele percebeu as possibilidades e
fungdes do desenho, o qual podia ser adaptado em diversos tipos de produtos como,
por exemplo, cartazes. Wollner relatou que esse contato foi uma espécie de “choque”
para ele, pois foi nesse momento que ele teria ampliado sua visdo, “[saindo] da idade
das trevas” (STOLARSKI, 2005, p. 37). Para Wollner (2003, p. 70), essa exposi¢ao “foi
o ponto esclarecedor da importancia do design no processo cultural e industrial”, a qual
influenciou “todos os estudantes do IAC”.

Entretanto, além da representativa retrospectiva de Max Bill, o ano de 1951
também ficou marcado, na histéria da arte e do design brasileiro, com a inauguracao
da | Bienal Internacional de Sdo Paulo no MAM, e com a criagdo do Instituto de Arte
Contemporanea do MASP, o IAC,® idealizado e dirigido por Lina Bo Bardi e Pietro
Maria Bardi.

A escola de desenho industrial do IAC foi pioneira no ensino do design no pais.
Inspirados nas teorias e praticas da Bauhaus-Dessau, esse curso procurou promover uma
alianga entre arte e industria através da uniao das artes plasticas com as artes aplicadas. A
admiragdo de Bardi pela Bauhaus pode ser observada no texto que anunciava a instalagao

da escola, publicado no Diario de S&o Paulo, em 8 de margo de 1950:

% Segundo Leon (2009), Bardi teria também criado no MASP, simultaneamente ao IAC, um curso de
propaganda que mais tarde se transformou na Escola Superior de Propaganda e Marketing de Sdo Paulo.
7 Um estudo mais aprofundado a respeito dessa escola é encontrado na dissertacdo de mestrado IAC Ins-
tituto de Arte Contempordnea: Escola de Desenho Industrial do MASP (1951-1953): Primeiros Estudos,
da pesquisadora Ethel Leon, apresentada a FAU-USP em 2006.
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Surgiu entdo a famosa Bauhaus com Gropius, Breuer ¢ outros, a escola de
desenho industrial criadora de inimeras solugdes novas que hoje nos sdo
familiares como as cadeiras de tubo de ago, moveis de ago etc. Depois os
americanos continuaram ¢ desenvolveram essa experiéncia no conhecido
Institute of Design de Chicago, chefiado por Moholy-Nagy, ex-professor da
Bauhaus...Todas essas iniciativas ndo podem passar ignoradas no Brasil, prin-
cipalmente em Sao Paulo, grande centro industrial. Hoje a arte ndo pode mais
ser vista como especialidade de um grupo fechado. Ela tem que ir ao encon-
tro dessa transformacdo da fisionomia do mundo feita pela industria e nas
mesmas propor¢des.”

O designer grafico e ex-aluno do IAC Alexandre Wollner comenta, em depoimento
a Stolarski (2005), que muitos alunos sé vieram a conhecer o significado de design e os
métodos adotados pela Bauhaus em funcao das aulas de Bardi, pois “[...] muita gente nao
conhecia a Bauhaus naquele tempo por causa da censura politica imposta pelo nazismo,
pelo fascismo e também em razdo do marketing cultural francés” (STOLARSKI, 2005, p.
37). Como lembra Wollner (1998), a cultura predominante no principio do século XX no

Brasil, sobretudo no eixo Rio-Sao Paulo, era a francesa.

Este predominio era voltado somente para os principais acontecimentos cul-
turais que sucediam na Franca (Paris), comunicados com forte suporte merca-
dolégico através de revistas, livros, cinema e exposigdes exportados para todo
o mundo. Abria-se pouco espago para os acontecimentos fora do dominio
francés. (WOLLNER, 1998, p. 226)

Como atesta Wollner (2003), esse predominio cultural francés no pais comegou
a perder forca com o pos-guerra e com a implantagdo de importantes politicas culturais,
como a criacdo do MASP, do IAC e das Bienais do MAM-SP, as quais abriram as portas
da cultura brasileira para as tendéncias € movimentos internacionais do mundo inteiro,
como, por exemplo, o Suprematismo, o De Stijl, o Construtivismo Russo e Bauhaus.

Cabe ainda salientar que Max Bill realizou conferéncias aos alunos do TAC,
em 1953, quando veio ao Brasil por ocasido da II Bienal. Durante sua estadia no pais,
Bill teria ainda realizado palestras sobre arquitetura, na Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo da Universidade de S&o Paulo (FAU-USP) e no Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro (MAM-RJ), e também teria entrevistado alguns brasileiros para integrar
o corpo discente da Escola de Ulm, a qual estava iniciando suas atividades na Alemanha.
Foi naquele momento que surgiu a possibilidade de Alexandre Wollner (1928), Almir
Mavignier (1925) e Mary Vieira (1927-2001) realizarem seus estudos em Ulm, partindo

para a Alemanha um ano depois. Os dois ultimos mais tarde se estabeleceram na Europa,

' No museu de arte. Instalagdo do Instituto de Arte Contempordnea. Artigo de Bardi reproduzido no
Diério de Sao Paulo, 8 de marco de 1950. In: LEON, Ethel, 2006, p.71.
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e Wollner retornaria ao Brasil em 1958. No entanto, sabe-se que Geraldo de Barros™
também esteve em Ulm, no inicio dos anos 50, e que manteve contato com Otl Aicher, um
dos fundadores da Escola de Ulm (WOLLNER, 2003, p. 76).

Entre os professores do emblematico IAC, destacam-se: Pietro Maria Bardi,
Jacob Ruchti, Gregori Warchavchik, Lasar Segall, Salvador Candia, Gastone Novelli,
Roberto Sambonet, Lina Bo Bardi, Flavio Motta e Leopold Haar, sendo que estes trés
ultimos vieram a lecionar no curso de desenho industrial da FAU-USP, criado em 1962
(LEON, 2006; WOLLNER, 2003).

Quanto aos alunos egressos do TAC, salientam-se Antonio Maluf, Alexandre
Wollner, Emilie Chamie, Estella T. Aronis, Mauricio Nogueira Lima e Ludovico Martino,
os quais foram os primeiros designers graficos brasileiros ativos formados por uma escola
de design no pais. Entre os trabalhos desenvolvidos por esses designers, encontram-se
cartazes culturais e publicitarios, projetos de murais, marcas ¢ identidades corporativas,
capas de livros, uniformes ergondmicos, sistemas de sinalizagdo e mais outros tantos
projetos. No fim de 1953, por falta de verbas, o IAC fechou suas portas, sendo toda a in-
fraestrutura da escola transferida para a Fundagio Armando Alvares Penteado (LEON,
2009). Entretanto, o legado deixado pelo IAC da tentativa de unido entre arte e industria
foi de certa forma retomado pelo grupo dos concretos paulistas.

Assim, resgatando aspectos importantes daquele momento, vale frisar, uma
vez mais, que a abertura dos museus foi fulcral para que as tendéncias abstracionistas
e concretas se consolidassem no meio artistico. Importantes conferéncias de criticos
internacionais foram promovidas por essas instituicdes culturais, as quais visavam
esclarecer e preparar o publico para as exposi¢cdes que seriam apresentadas. Por outro
lado, o apoio por parte da critica a arte abstrata ¢ representado primeiramente por
Mario Pedrosa (1900-1981). Retornando ao pais apds o fim da ditadura estadonovista,
Pedrosa tornou-se um ativo militante em prol da arte abstrata, por meio de conferéncias
e publicagdes em jornais do Rio de Janeiro e S@o Paulo. Para o critico, a “arte autdnoma
e [a] utopia vanguardista dessublimadora” poderiam andar juntas na reorganizacao de
uma sociedade, e que isso seria possivel através de um “projeto construtivo integral”
(ARANTES, 1996, p. 16). Outra questao relevante estudada pelo critico foi a Psicologia
da Percepgdo, a conhecida Psicologia da Forma, a Gestalt, para a qual a arte se funda no
principio da lei da pregnancia da forma. Essa lei propde que, independente do tipo de

manifestacdo visual, quanto maior for o grau de clareza formal, harmonia, unificagdo e

2 Geraldo de Barros, um dos fundadores do Grupo Ruptura, também esteve ligado ao MASP. Segundo
Lima (2006), Barros teria organizado o laboratorio de fotografias do MASP e também realizava trabalhos
de documentagdo nessa instituicao.
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simplicidade em uma estrutura, mais alta serd a sua pregnancia e melhor sera a percepcao
do objeto pelo sujeito (GOMES FILHO, 2009). Como vimos no capitulo anterior, a
Psicologia da Gestalt foi profundamente pesquisada pelos membros da Bauhaus, e seus
preceitos seriam novamente pesquisados nos anos 1950 pela sua sucessora, a Escola
de Ulm.

Dentro desse mesmo diapasdo de questdes, em 1948 o MASP expds os modbiles
do americano Alexander Calder e realizou a conferéncia do critico argentino Jorge
Romero Brest sobre arquitetura e tendéncias da arte do periodo. Na palestra, o critico
abordou a diferenca entre figuracdo e abstragdo, bem como a questdo da compreensao da
obra abstrata por parte do publico. Brest também tratou das relagdes do abstracionismo
com a matematica, oriundas dos postulados concretistas formulados por Theo Van
Doesburg e depois reformulados por Max Bill — o qual mostraria seus trabalhos nessa
mesma institui¢do trés anos depois, causando impacto nos alunos do TAC e na nova
geracdo de artistas que trabalhava com a abstra¢do geométrica em Sao Paulo e no Rio de
Janeiro. Durante a conferéncia, Romero Brest frisava a diferenca entre a arte figurativa e
abstracionista, apontava a supremacia da escultura em relagdo a pintura, porque esta se
dirigia a conquista do espago, bem como afirmava que a arquitetura, a qual ja trabalhava
a arte do espaco real, seria a grande arte daquele momento. A nova linguagem estética
que surgia com as pesquisas formais clamava pela racionalidade, por novos conceitos e

materiais, preceitos que depois seriam adotados pelo movimento concretista.

Poderiamos resumir os elementos de diferenciacdo das duas concepgdes
artisticas nesses termos: a figurativa é a arte sentida ¢ a abstracionista ¢ a
arte pensada. A arte abstrata ndo convence o publico porque ndo se funda
na sensibilidade mas na inteligéncia. Portanto, ndo sera sentida antes de ser
compreendida.[...] O carater objetivo das novas formas produz uma emocgéo
intelectual [...]. Deve-se considerar a for¢a expressiva da matematica. [...] Os
abstracionistas ndo se apoiam na matemaética elementar, mas na geometria
superior que introduziu a no¢do de infinito. Enquanto que a geometria euc-
lidiana, a do finito esta ao alcance dos sentidos, a geometria enedimensional
desenvolve-se até o infinito. Evidentemente porém o problema da arte nio
se resolve pela fisica e nem pela matematica. Existe todavia uma afinidade
que faz com que as resolugdes do artista em termos artisticos corresponde,
aquilo que em termos de ciéncia resolve o cientista. [...] A escultura moderna
se enderega para a conquista do espaco, [...] a grande arte do nosso século ¢ a
arquitetura [...]. De outra parte a pintura de cavalete ndo satisfaz mais as ex-
igéncias da nova estética. (BREST apud AMARAL, 1977, pp.97-98)

Outras conferéncias geraram polémicas e debates entre os artistas e criticos da
geracdo modernista, 0s quais apoiavam os realistas, e aqueles que viam no abstracionismo

o futuro da pintura. Entre elas, destacam-se as realizadas na Biblioteca Municipal da
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capital paulista pelo critico e diretor do MAM-SP, o belga Léon Degand, com a intencao de
preparar o publico para a inaugural exposi¢cdo do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, em
1949, intitulada “Do figurativismo ao abstracionismo”. Esta seria basicamente composta
por artistas abstracionistas da vertente geométrica e formada por obras internacionais. De
um total de 150 obras apresentadas, apenas trés eram de artistas brasileiros: Cicero Dias,
Waldemar Cordeiro e Samson Flexor.

Em suas conferéncias, Léon Degand esclarecia o que era a pintura abstrata, dizendo
que esta deveria ser entendida como “toda a pintura que ndo invoca, nem nos seus fins,
nem nos seus meios as aparéncias visiveis do mundo” (DEGAN apud COCCHIARALE
& GEIGER, 1987, p.245). Exaltava o abstracionismo, citando pintores como Paul Klee
e Kandinsky, e escultores como Calder e Pevsner, e afirmava que a pintura deveria se
libertar de toda e qualquer representagdo extraida do mundo exterior. Degand enfatizou
também que muitos pintores estavam abandonando a figuragdo em favor da abstracdo, a
qual poderia vir a ser a arte do futuro.

O confronto entre figuragao e abstragao proposto por Degand fatalmente provocou
uma reacao negativa na ala dos realistas, sendo que a maior oposi¢do seria a dos “rema-
nescentes” e humanistas artistas do Modernismo de 1922, principalmente D1 Cavalcanti
e Portinari, que condenavam o abstracionismo porque o mesmo se afastava da realidade
(COCCHIARALE & GEIGER, 1987). A recepcao contraria por parte dos realistas em
relacdo a arte abstrata e aos incentivadores desta, como Degand, pode ser observada neste

texto de Di Cavalcanti publicado na revista Fundamentos:

O que acho, porém vital, ¢ fugir do abstracionismo. A obra de arte dos
abstracionistas, tipo Kandinsky, Klee, Mondrian, Arp, Calder, ¢ uma
especializagao estéril. Esses artistas constroem um mundozinho ampliado,
[...] visdes monstruosas de residuos amebianos ou atdmicos, revelados pelos
microscopios de cérebros doentios. [...] Os apologistas dessa arte, como o
senhor Léon Degand, ora entre nds, possuem uma verve terrivel que consiste
em acumular defini¢Ges para definir o indefinivel.”®

Entretanto, apesar dos indelicados comentarios deferidos por artistas e criticos, de
postura mais académica, ao abstracionismo, o0 mesmo agregava cada vez mais os artistas
da nova geracdo, 0os quais buscavam uma nova linguagem que pudesse expressar uma
arte atual, condizente com a época. Sao Paulo ganhava, além de Flexor e seus alunos,
bem como de Cordeiro, cada vez mais adeptos da abstragdo geométrica, como Lothar
Charoux (1912—1987), Anatol Wladyslaw (1913-2004), Geraldo de Barros (1923—-1998) e

3 E. Di Cavalcanti, Realismo e abstracionismo. Publicado originalmente na revista Fundamentos, n® 3,
1948. In: BANDEIRA, Jodo (org.). Arte concreta paulista: documentos. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002.
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Luis Sacilotto (1924-2003) — que comega a utilizar suportes industriais no lugar da tela.
No Rio, Almir Mavignier, Ivan Serpa (1923—-1973) e Abraham Palatnik (1928) também
aderiam a nova arte que se delineava.

Além dos museus, surgem as galerias (Askanazy, Domus, Tenreiro), os novos
clubes de artistas, as revistas (Clima, 1941; Fundamentos, Artes Plasticas e Habitat,
1948, em Sao Paulo), os jornais (O Estado de S. Paulo, Correio da Manha/RJ, Didrio
de Sao Paulo, Correio Paulista, Folha da Manha/SP), canais de exibi¢do, reflexdo
e difusdo dessa nova arte de viés geométrico. A critica ganha um novo folego: além
das presengas de Mario de Andrade, Sérgio Milliet e Mario Pedrosa, despontam
Waldemar Cordeiro, Lourival Gomes Machado, Ibiapaba Martins e Quirino da Silva;
também ha as agremiacdes, como a Associagdo Brasileira de Criticos de Arte (ABCA)
e a Associacdo Internacional de Criticos de Arte (AICA) (VERNASCHI, 2007). Ha
um panorama diferenciado, portanto, para a difusdo e a reflexdo do que se produzia.”

A arquitetura brasileira das grandes metropoles, a essa altura, ja havia conquis-
tado, efetivamente, a modernidade, com novos complexos, prédios publicos, edificios e
conjuntos residenciais sendo edificados sob a égide do Estilo Internacional. Novos ar-
quitetos entravam em cena, como Rino Levi (1901-1965), Vilanova Artigas (1915-1985)
e Lina Bo Bardi (1914-1992). Esta ultima, além de arquiteta, cendgrafa, ilustradora e
editora da revista Habitat, também atuava como designer de méveis, em parceria com o
socio italiano Giancarlo Palanti, no Studio d’Arte Palma, em S&o Paulo. Durante os anos
1950, Lina realizou o emblematico projeto de sua residéncia, a Casa de Vidro, bem como
da nova sede do MASP, na Avenida Paulista, ambos projetados utilizando os principios
do Estilo Internacional.

O abstracionismo geométrico comecava a ser explorado em outras areas pelos
artistas paulistas, como, por exemplo, nas artes graficas e na fotografia. Essa questdo
pode ser observada no cartaz de divulgacdo do | Saldo Paulista de Propaganda (1948),
realizado pelo pintor italo-brasileiro e cartazista Danilo Di Prete, e nas experiéncias
fotograficas feitas pelo pintor, designer e fotografo Geraldo de Barros. Posteriormente,
Geraldo, que ja havia entrado em contato com as teorias da Gestalt devido ao contato
com Mario Pedrosa, mostraria essas pesquisas em uma exposi¢cao no MASP sob o titulo
“Fotoformas”, as quais, alguns anos depois, foram elogiadas por Max Bill devido ao seu

carater inovador.

™ Sem esquecer de que, também naquela época, foram criados o Teatro Brasileiro de Comédia (TBC), pelo
italiano Franco Zampari e este, logo depois, em parceria com Francisco Matarazzo Sobrinho, criaria tam-
bém a Companhia Cinematografica Vera Cruz, reverberando o modelo de Hollywood, com equipamentos
de ponta, grande estudios e diretores europeus.
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Em 1953, fui convidado pelo governo brasileiro a fazer uma viagem de estu-

dos pelo pais [...]. Ao final desse mesmo ano, voltei a Sdo Paulo, como membro

do juri da segunda Bienal. Ai reencontrei Geraldo de Barros que, com trinta

anos, ja tinha realizado uma carreira de muita envergadura. Fui imediatamente

seduzido por sua forca criativa e fiquei muito impressionado com sua pesquisa

fotografica, que realizava paralelamente a sua pintura. Em um pais ainda iso-
lado das correntes internacionais, ele inovava. (BILL apud LIMA, 2006, p. 19)

FIGURA 128: Cartaz do I Salao Paulista de
Propaganda

Danilo Di Prete, 1948, Arquivo Gilda Mello
Baptista, S&o Paulo (AMARAL, 1998)

FIGURA 129: Fotoforma

Geraldo de Barros,

Disponivel em

1949,

http://www.itaucultural.org.br/,

Matriz-negativo

acesso em 18 de junho de 2011

Estamos no inicio dos anos 1950 e
novamente Getulio Vargas estd no poder.
Diferente de seu primeiro governo, ele
agora havia sido eleito pelo voto popular
e estabelecia uma alianga com a nova
burguesia, representada pela Federagéo
das Industrias de Sao Paulo (FIESP), a
qual defendia a participacdo do Estado na
economia. O populismo nacionalista de
Getulio Vargas tinha entdo como promessa
libertar o pais do subdesenvolvimento
através de uma politica de industrializagao
com base em grandes empresas estatais.
Assim, Vargas cria durante o seu governo
a Eletrobrds, o Banco Nacional de
Desenvolvimento Economico (BNDE) e a
Petrobras — marca principal do seu projeto
desenvolvimentista (PILAGALLO, 2002).

O processo de urbanizagdo

se intensifica nos grandes centros,
sobretudo em S3o Paulo, em fun¢do da
industrializacdo. A industria cultural, ainda
que de nivel embrionario,” como sugere 0
cientista social Renato Ortiz, e que ja havia

dados seus primeiros passos com o radio

5 Para Renato Ortiz, as décadas de 40 e 50 repre-
sentaram um periodo incipiente no que se refere a
sociedade de consumo. Para ele, a consolidagdo do
mercado de bens culturais so6 foi ocorrer durante os
anos 60 e 70. In: ORTIZ, Renato. A moderna tradi-
¢ao brasileira. Sdo Paulo: Brasiliense, 2001, p. 113.
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e 0 cinema, agora ganharia mais um veiculo: a televisdo, difundida no Brasil a partir de
1950, com a inauguracdo da TV Tupi, por Assis Chateaubriand.

E a medida que Sao Paulo cresce economicamente, o prestigio politico e cultural
da capital federal comeca a se deslocar para la. Além de ser o leito da industrializagdo e
deter a hegemonia econdmica no pais, o empresariado paulista também havia comegado a
buscar uma espécie de hegemonia cultural, tendo como “meta” promover uma atualizagao
em termos técnicos, culturais e artisticos, visando uma equiparagao cultural com os paises
desenvolvidos. Esse processo se torna mais evidente a partir do final dos anos 1940, com o
desenvolvimento das politicas culturais de cunho moderno, como os debates e exposicdes
promovidas pela Biblioteca Municipal” de Sao Paulo, a fundagdo dos museus (MASP e
MAM-SP), a criacao da escola de desenho industrial do IAC-MASP e as exposi¢oes de
artistas internacionais promovidas por essas institui¢des, como a de Alexander Calder,
Le Corbusier, Max Bill e Paul Klee, entre outras. Sdo Paulo desejava uma cultura e,
principalmente, uma arte, semelhante a desejada pelo Purismo de Le Corbusier, que
estivesse em sintonia e que pudesse expressar o “espirito” daquele momento. Na atmosfera
daquele periodo pairava o progresso, a industrializacdo e uma arte que vinha sendo
construida sob conceitos internacionalistas, a qual veio a se consolidar logo no inicio da

década de 50, com a chegada das Bienais Internacionais e a ascensao do Concretismo.

3.3 ASCENSAO DO CONCRETISMO E SEU COROAMENTO NA | BIENAL
DE SAO PAULO

A Bienal de Sao Paulo, surgida em 1951, foi criada nos moldes da Bienal de
Veneza (1895) pelo mecenas e também fundador do Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo, Ciccilo Matarazzo. Assessorado pelos criticos Lourival Gomes Machado e Sérgio
Milliet, Matarazzo colocava em pratica o projeto de langcar S3o Paulo como uma das
grandes metropoles internacionais. A primeira bienal vinha sendo gestada desde fins de
1948 e contou com a participacdo de mais de 20 delegacdes estrangeiras, que apresentaram
mais de 1.800 obras, predominantemente de cunho abstrato, as quais acabaram dando
impulso ao processo de reconhecimento e aceitagdo das correntes abstrato-geométricas e,
consequentemente, da configurag¢ao da tendéncia concreta no pais.”’

Ambientada no pavilhdo do Trianon, na Avenida Paulista, a I Bienal de Sao Paulo

explicitava claramente em seu regulamento qual seria o seu objetivo, o de “oferecer

76 Dirigida pelo critico Sérgio Milliet, a Biblioteca Municipal de Sao Paulo funcionava como uma espécie
de centro cultural. Em 1945, Milliet havia inaugurado o Setor de Arte da Biblioteca, o qual oferecia aos
artistas livros e revistas internacionais sobre arte moderna (LIMA, 2006, p. 21).

7 Essa nova tendéncia artistica ja havia se esbogado nos anos 40, ainda que com algumas diferencgas, na
Argentina, com as experiéncias realizadas pelo movimento Arte Concreta-Invencao e pelo Grupo Madi,
ambos estimulados por Tomas Maldonado, que futuramente seria diretor da Escola de Ulm.
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por via de uma selecdo de obras de artistas nacionais, uma visdo de conjunto das mais
significativas tendéncias da arte moderna”’® Entre as salas especiais do pavilhdo brasileiro
figuraram artistas ja reconhecidos nacionalmente, como Lasar, Segall, Di Cavalcanti,
Candido Portinari, Victor Brecheret e Livio Abramo. Das 20 delegagdes estrangeiras, a
da Suica foi a que se destacou, contando com nomes de artistas ligados a Arte Concreta
Suica, como Sophie Taueber Arp, Richard Paul Lohse e, em especial, Max Bill, que por
unanimidade receberia o grande prémio internacional na categoria escultura, com a obra

Unidade Tripartida.

FIGURA 130: Unidade tripartida

Premiada na | Bienal de Sdo Paulo, em 1951, a es-
cultura em aco inoxidavel de Max Bill remete ao
espaco topoldgico, desenvolvido pelo matematico
e astronomo alemd@o August Ferdinand Mobius
(1790-1868), da fita de Mobius. Essa fita é uma
cinta retangular bilateral que se transmuda em
unilateral, a qual ndo tem comeg¢o e ndo tem fim,
trabalhando desse modo com a questdo de espago-
tempo infinitos. Essa questdo ird aparecer como
um dos novos principios artisticos reivindicado pe-

lo Grupo Ruptura, de Sdo Paulo, em seu manifesto
no ano de 1952.

Max Bill, 1948/49 (ALAMBERT e
CANHETE,2004)

As conferéncias do critico argentino Romero Brest e do belga Leon Degand, as ex-
posi¢cdes internacionais a respeito do abstracionismo geométrico e do concretismo suigo
de Max Bill, somadas a abertura da I Bienal de Sao Paulo, foram decisivas para o sur-
gimento do movimento concretista no pais, durante a década de 1950, questao que sera
tratada em breve. Porém, antes de abordarmos o desenvolvimento do Concretismo no

Brasil, ¢ fundamental expormos a sua matriz.

8 Regulamentos, Catélogo da | Bienal do Museu de Arte de Sao Paulo, out./dez.1951. p.24. In: AMARAL,
Aracy. Arte para qué?: a preocupacao social na arte brasileira, 1930-1970: subsidios para uma histéria
social da arte no Brasil. Sdo Paulo: Studio Nobel, 2003, p. 245.
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A expressao “arte concreta” foi criada por Theo van Doesburg em 1930, quando
da fundacdo de um grupo e de uma revista com esse mesmo nome em Paris. No mani-
festo, publicado em abril de 1930, na revista Art Concret, Van Doesburg define as “bases

da arte concreta” em seis pontos, a saber:

Declaramos: 1) a arte ¢ universal. 2) A obra de arte deve ser inteiramente
concebida e formada pela mente antes de sua execucao. Ela ndo deve receber
nada das propriedades formais da natureza, nem da sensualidade ou do senti-
mentalismo. Queremos excluir o lirismo, a dramaticidade, o simbolismo, etc.
3) O quadro deve ser construido inteiramente a partir de elementos puramente
plasticos, isto ¢, superficies e cores. Um elemento pictorico ndo possui outro
significado além de “si mesmo” e, portanto, o quadro ndo tem outro signifi-
cado além de “si mesmo”. 4) A construcdo do quadro, bem como de seus
elementos, deve ser simples e controlavel visualmente. 5) A técnica deve ser
mecanica, isto €, exata e anti-impressionista. 6) Esfor¢o visando pela absoluta
clareza. (VAN DOESBURG, 1985, p. 157)

No mesmo texto, Van Doesburg definiu a pintura concreta como a concregao e
materializacdo de formas, cores e linhas baseadas no intelecto e no pensamento 6tico
das matematicas e das ciéncias. E importante notar que Van Doesburg enfatiza que a arte
concreta nao ¢ arte abstrata, pois nada ¢ mais real e concreto do que uma linha, uma cor,
uma superficie. A arte deve ser uma entidade em si, um produto da mente racional e cons-
ciente do artista, pois somente o pensamento, o intelecto é capaz de criar. Cabe aqui sali-
entar que questdes como a diferenga entre arte abstrata e concreta e a concepgao de arte
como produto da ciéncia, trazidas por Van Doesburg, serdo literalmente retomadas pelo
grupo paulista Ruptura, como veremos adiante. O artista deve usar todos os instrumentos
criados intelectualmente para alcangar a perfei¢do, seja de uma linha ou de uma forma.
Essas questdes se manifestam nas obras de arte através do uso de formas geométricas, de
superficies homogéneas, de grades (grids) e de formulas matematicas (DEMPSEY, 2003).
Vale expor na integra o comentario de Van Doesburg a respeito de cada um dos seis pon-

tos, citados anteriormente, da “base da pintura concreta’:

1) Pintura concreta e ndo-abstrata, porque ja superamos o periodo das pesqui-
sas e das experiéncias especulativas. [...] Nos inauguramos o periodo da pin-
tura pura, construindo a forma-espirito.E a concretizagio do espirito criador.
Pintura concreta e nao abstrata, porque nada ¢ mais concreto, mais real, que
uma linha, uma cor, uma superficie. Por acaso uma mulher, uma arvore ou
uma vaca numa tela sdo concretos? Nao. Uma mulher, uma arvore, uma vaca,
sdo concretos no estado natural, mas no estado de pintura, sdo abstratos, il-
usorios, vagos, especulativos, ao passo que um plano ¢ um plano, uma linha
¢ uma linha; nem mais, nem menos [...]. 2) A obra de arte ndo se cria pelos
dedos nem pelos nervos. A emocdo, 0 sentimento, a sensibilidade nunca im-
pulsionaram a arte a perfei¢do. Somente o pensamento (intelecto) ¢ capaz de
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criar [...]. O que efetivamente tem sido importante em todos os campos da
atividade humana ¢ o intelecto. A evolugdo da pintura ndo ¢é sendo a busca
intelectual do verdadeiro por meio da cultura 6tica. Fora daquilo que ¢ criado
pelo pensamento s6 ha o barroco, o fauvismo, o animalismo, o sensualismo,
o sentimentalismo, e este hiperbarroquismo confesso da debilidade: a fan-
tasia. Exatamente ao contrario, a época que comeca ¢ a €poca da certeza,
portanto, da perfeicdo. Tudo é mesuravel, até mesmo o espirito com suas 199
dimensdes. Somos pintores que pensam e que medem. 3) Em pintura nada
¢ mais verdadeiro a ndo ser a cor. A cor ¢ uma energia constante, determi-
nada por oposi¢do com uma outra cor. A cor ¢ a matéria-prima da pintura,ndo
possui outra significacdo que ndo seja ela mesma. A pintura ¢ um meio de
realizar oticamente o pensamento: cada quadro ¢ um pensamento-cor. 4) A
construgdo, em relagdo com a propria superficie do quadro ou em relagéo
com o espago criado pelas cores, ¢ controlavel pelo olho. A construgéo difere
completamente do arranjo (decoragdo), ¢ da composigdo, segundo o gosto.
A maioria dos pintores trabalham a maneira dos pasteleiros e das modistas.
Ao contrario, nds trabalhamos com os dados das matematicas (euclidianas
ou ndo euclidianas) e da ciéncia, isto €, com meios intelectuais. [...]Com o
humanismo, em arte, justificaram-se muitas bobagens. 5) Se nao se consegue
tragar uma linha reta a mao livre, toma-se a régua. A letra da maquina ¢ mais
clara, mais legivel e mais bela que a letra a mao. Nao queremos letra artistica.
Se ndo se consegue tragar uma circunferéncia a mao, toma-se um compasso.
Recomendamos todos os instrumentos que foram criados intelectualmente
pela necessidade de perfei¢dao. 6) A obra de arte, concebida desta maneira,
realiza a clareza que serd a base de uma nova cultura. (VAN DOESBURG,
1985, p. 159-160)

Os conceitos a respeito da Arte Concreta langados por Van Doesburg foram re-
tomados e atualizados por Max Bill,”” em 1936. Bill, entre 1932 e 1936, havia sido um
ativo participante do grupo Abstracédo-Criacédo em Paris, onde teve contato com artistas
ligados ao Construtivismo Russo e ao De Stijl, como Antoine Pevsner, Naum Gabo, Hans
Arp, Mondrian e Georges Vantongerloo, com que teve uma longa amizade. Em 1936,
participou e realizou o cartaz da exposicdo Zeitprobleme in der Schweizer Malerei und

Plastik (Problemas Contemporaneos na Pintura e na Escultura Suiga). Essa exposi¢do

7 Vale comentar em breves linhas um pouco da trajetéria desse importante artista, arquiteto, designer e
professor. Nascido na cidade de Winterhur, no cantdo norte da Suica, Bill estudou primeiramente na Es-
cola de Artes de Zurique. Na metade dos anos 20, realizou uma viagem de estudos a Paris, onde exibiu al-
guns de seus trabalhos na Exposigéo Internacional de Artes Decorativas (1925), e também observou, entre
outros, os pavilhdes de Le Corbusier e Josef Hoffmann (que esteve vinculado a Secession e posteriormente
a Wiener Werkstitte), o que lhe motivou a estudar arquitetura. Em 1927, ingressa na Bauhaus de Dessau,
onde frequentou as aulas de Josef Albers, Moholy-Nagy, Oskar Schlemmer, Paul Klee e Kandinsky, fase
em que realizou trabalhos de cunho figurativo, mas dominados por um estilo geometrizante. Durante os
anos 30, ja de volta a Zurique, trabalhou como pintor, escultor, arquiteto, jornalista e designer grafico (e
de produto) freelance, integrando a Associa¢do Independente dos Designers Grdficos, a qual em 1938
passou a se chamar Verband Schweizer Grafiker (Associacdo dos Designers Graficos Suicos). Foi durante
os primeiros anos dessa década que Bill passou a desenvolver persistentemente seu estilo geométrico
Construtivista, definindo-o a partir de 1936 como “concreto” (HERFORD, 2008).
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foi de extrema importancia, pois foi no catalogo dessa mostra que Max Bill publicou

0 texto Konkrete Gestaltung (Design Concreto), no qual faz um “aperfeicoamento” do

termo Arte Concreta, cunhado por Van Doesburg. Ensaios a respeito da Arte Concreta e

dos trabalhos de Le Corbusier, Klee, Mondrian, Kandinsky e Pevsner foram escritos por

Max Bill durante os anos 30 e 40 e publicados na revista suica Das Werk (O trabalho)

(BESTGEN, 2008, p. 71).

FIGURA 131: Cartaz para a exposicao
Problemas Contemporaneos na Pintura e na
Escultura Suica

Max Bill, 1936, Zurique, 100cm x 70cm, Impressao
tipografica (HOLLIS, 2006)

Extremamente conciso e objetivo, esse cartaz ja
adianta a racionalidade e a integracdo entre texto
e imagem utilizado pelo Estilo Tipografico Inter-
nacional. Harmonia e equilibrio dominam a com-
posicdo, baseada no losango equilibrado na base
superior do quadrado. Na tipografia impera os
caracteres sem serifa e em caixa baixa e a assime-
tria. Entre os participantes dessa exposi¢do esta-
vam: Bill, Hans Arp, Klee, Le Corbusier e Richard
Lohse, entre outros.

O texto Design Concreto, publica-
do no catalogo da mostra de 1936, serviria
de base para outros tantos artigos que Bill
veio a escrever sobre arte concreta. Nesse
texto Bill define o termo arte concreta uti-
lizando os mesmos preceitos de Van Does-
burg, enfatizando novamente a diferenca

entre o “concretismo” e a abstracgao.

Nos usamos o termo arte concreta para definir os trabalhos de arte que se

utilizam apenas de seus meios intrinsecos ¢ de suas leis, sem qualquer relagio

com os fendmenos da natureza ou com a sua transformagfo, ou seja, com

abstragdo. A Arte Concreta é por natureza independente. E a expressio do

espirito humano [...] ¢ é dominada pela austeridade, clareza e perfeigéo [...].

Pintura e escultura concretas sdo as estruturas opticamente perceptiveis. Seus

meios de estrutura sdo cores, espago, luz e movimento. As configuragdes
destes elementos resultam em novas realidades. ldeias abstratas que antes
s0 existiam na imaginacao tornam-se visiveis na forma concreta. [...] (BILL,
1936 apud HERFORD, 2008, p. 183)

A primeira exposicao intitulada “Arte Concreta” ocorreria em 1944, s6 que ao

invés de Zurique, a mostra organizada por Max Bill seria na Galeria de Arte da Basileia.
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Bill projetou o conciso cartaz, praticamente através de linhas e da tipografia rigorosa-

mente geométrica, e escreveu o texto Ein Standpunkt (Um ponto de vista) para o catélogo.

FIGURA 132: Cartaz para ex- FIGURA 133: Cartaz para Mais tarde, em

posicdo Arte Concreta

Max Bill, 1944, 128 x 90.5 cm,
litografia Disponivel em
http:/www.nb.admin.ch,

acesso em 15 de julho de 2011

Exposicdo Arte Concreta — 50
anos de desenvolvimento

Max Bill, 1960, 128cm x 90.5cm,
Zurique Disponivel em
http://mia-web.zhdk.ch/sobjekte

zeige/4679, acesso em 20 de ju-

oposicdo ao “dilavio do
tachismo” que havia inva-
dido “todas as paredes” do
cenario artistico europeu
nos anos 50, assim como
por ocasido da grande Ex-
posicdo Internacional de
Arte Concreta (Konkrete
50 Jahre Ent-

wicklung) na Helmhaus de

Kunst -

Zurigue, em 1960,%° que
reuniu artistas concretos
do mundo inteiro, muitos
deles brasileiros,® Max Bill

lho de 2011

expressou que o tachismo teria sido nocauteado pelos fortes defensores suigos da Arte
Concreta e também por novos combatentes oriundos de “muitas terras”, especialmente do
Brasil. Na mesma ocasido, Bill afirmou que a caracteristica da Arte Concreta centrava-se
na estrutura, e que as leis desta eram: “o alinhamento, o ritmo, a progressao, a polaridade,

a regularidade [e] a 16gica interna de desenvolvimento e construgdo (BILL, 1960).8?

8 Coincidentemente ou ndo, nesse mesmo ano ocorreria também uma grande exposi¢do no MAM-RJ do
grupo concreto paulista. Intitulada Arte Concreta: Retrospectiva 1951-1959, integraram a mostra Walde-
mar Cordeiro, Kazmer Féjer, Judith Lauand, Mauricio Nogueira Lima, Luiz Sacilotto e Antonio Maluf
(CONCRETA’56, 2006, p. 275).

8 Entre os brasileiros concretistas que participaram dessa exposi¢io estdo: Almir Mavignier, Mary Vieira,
Waldemar Cordeiro, Luiz Sacilotto, Kazmer Féjer, Geraldo de Barros, Alexandre Wollner, Hermelindo
Fiaminghi, Judith Lauand, Willys de Castro, Hércules Barsotti, Mauricio Nogueira Lima, Amilcar de
Castro, Décio Vieira, Aluisio Carvao, Franz Weissmann, Lygia Pape, Lygia Clark e Hélio Oiticica (CON-
CRETA’56, 2006, p. 275).

8 BILL, Max. “Afirmacao sobre arte concreta”. Texto publicado no Correio Paulistano, pagina Invengéo,
17 jul. 1960. In: BANDEIRA, Jo#o (org.). Arte concreta paulista: documentos. Sdo Paulo: Cosac & Naify,
Centro Universitario Maria Antonia da USP, 2002, p.60.
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As teorias da Arte Concreta de Van Doesburg, reformuladas por Max Bill, tiveram
eco no Brasil nos primérdios da década de 50, principalmente com a grande exposi¢ao
retrospectiva de Max Bill, no MASP, e com a | Bienal, ambas realizadas em 1951. Segundo
a critica de arte Maria Alice Milliet (2001-2002, p. 94),% a I Bienal “[...] marcou o fim do
dominio inconteste de Portinari e Di Cavalcanti e tornou obsoleta a pintura que faziam e
0 que representava: uma certa visao de brasilidade”.

A passagem ao internacionalismo incentivada pela abertura dos museus, fomen-
tada pelas politicas culturais promovidas por essas institui¢cdes, somadas ao desenvolvi-
mento industrial vivenciado pelo pais e a uma nova pratica e reflexdo em desenvolvimento
no meio artistico, foram fatores fundamentais a construcao de uma nova linguagem: o

Concretismo, o qual seré tratado a seguir.

3.4 O GRUPO RUPTURA

O clima efervescente no meio cultural paulista dos anos 1950 foi marcado pela
discussdo a respeito dos novos caminhos da cultura e da arte brasileira, as quais buscavam
uma atualizacdo em relacao as tendéncias internacionais.

Desde o final dos anos 40, o abstracionismo geométrico ja vinha se impondo
no cendrio artistico, promovido pelas exposi¢des, pelas conferéncias e pelas praticas
artisticas. Até entdo o debate artistico centrava-se na questdo figuragcdo x abstragdo,
porém a emblematica exposicao de Max Bill no MASP, em 1951, a presenca da delegacao
suica e a premiacdo de Max Bill na I Bienal causaram um deslocamento nessa polémica.
Os olhos da nova geragdo de pintores do eixo Rio-Sdo Paulo voltaram-se as propostas
concretistas apresentadas por Max Bill, as quais tinham por base conceitual as teorias da
Arte Concreta de Theo van Doesburg. Embasados nos conceitos concretistas propostos
por esses dois artistas e visando criar uma arte de funcgdes, formas e principios novos,
surgiu em 1952 o manifesto e a exposi¢ao, no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, do

Grupo Ruptura.

8 MILLIET, Maria Alice. Bienal: percursos e percalcos. In: Revista USP. Sdo Paulo, n° 52, dezembro,
janeiro, fevereiro, 2001-2002, p. 94.



FIGURA 134: Vista da exposicio Ruptura no MAM-SP,1952

(CINTRAO e NASCIMENTO, 2002)
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Formado por Anatol Wladyslaw, Lothar Charoux, Kazmer Féjer, Geraldo de Barros,

Leopold Haar, Luis Sacilotto e liderado por Waldemar Cordeiro, o Grupo Ruptura centrou-

se em banir os seguintes principios “velhos™: toda e qualquer variedade do naturalismo,

o carater individual; os valores expressivos e simbolicos; toda a arte que fosse decorrente

FIGURA 135: Manifesto RUPTURA, 1952

(AMARAL, 1998)

do abstracionismo realizado pelos
“loucos”, pelos expressionistas
“primitivos”, pelos surrealistas;
e 0 “ndo figurativismo hedonista,
produto do gosto gratuito”, isto
¢, toda e qualquer arte que se
baseie na realidade, que tenha por
intengdo expressar a subjetividade
do artista ou despertar a sim-
patia, ou também o “desprazer”,

do fruidor.

Observa-se no leiaute do manifesto o
uso de tipografia sem serifa, tamanhos
diferentes de fonte e assimetria,
caracteristicas tipicas do paradigma
funcionalista das vanguardas e do Estilo
Tipografico Internacional.



FIGURA 136: Construcio

Max Bill, 1937, Guache, 30cm x 50cm

Colegao Corporagdao McCrory, Nova lorque
(ROTZLER,1989)

Os novos conceitos propostos pelo grupo ¢
que poderiam dar origem a “novas” formas.
A nova arte seria toda a expressao baseada
nos “novos principios artisticos”, os quais
Cordeiro resumiu do seguinte modo: “a)
construcédo espacial bidimensional (o plano);
b) atonalismo (0 uso das cores primarias e
as complementares); ¢) movimento linear
(fatores de proximidade e semelhanca)
(CORDEIRO, 1953).8* A renovacao dos
valores essenciais no campo das artes
visuais aos quais o grupo se propunha
estavam fundamentados nas categorias
“espaco-tempo, movimento, € matéria”. Na
nova arte, a “intuicdo artistica” ¢ provida
de conceitos objetivos e racionais, o que
permite um desenvolvimento préatico de
suas expressdes. A nova arte possui

principios proprios, seu “conhecimento ¢é
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FIGURA 137: Fungéo diagonal

Geraldo De Barros, 1952, Laca industrial sobre
madeira, 60cm x 60cm, Colecéo Cisneros,
Venezuela (CINTRAO e NASCIMENTO, 2002)

FIGURA 138: Tridngulos entrosados com
movimento circular

Hermelindo Fiaminghi, 1956, Esmalte sobre
aglomerado de madeira 60cm x 60cm, Colegéo
Décio Pignatari (CONCRETA’56, 2006)

deduzivel de conceitos”, e ndo baseado em opinides, uma vez que, para o seu entendimento

e compreensao ¢ necessario que o espectador saiba o que € arte, pois a arte moderna visa

a conhecimento e ndo ignorancia.

8 Artigo “Ruptura”, de Waldemar Cordeiro, publicado no Correio Paulistano do dia 11 de janeiro de 1953.
In: BANDEIRA, Jodo (org.) Arte Concreta paulista: documentos. Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2002, p. 48-49.



FIGURA 139: Vibracoées verticais

Luiz Sacilotto, 1952, Esmalte sobre madeira,
40cm x 54cm, Colecdo Ladi Biezus, Séo Paulo
(CINTRAO e NASCIMENTO, 2002)

FIGURA 140: Elementos seriais concentrados
em grupos ritmicos

Richard Paul Lohse, 1949/1956/1963, Oleo sobre
tela, 90cm x 90cm, Museu de Arte Moderna de
Zurique.

Disponivel em http:/www.lohse.ch/

works, acesso em 5 de julho de 2011.
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Os valores e as novas propostas
do grupo causaram polémica no meio
artistico. Dias apds a abertura da
exposicao, o critico Sérgio Milliet escreveu
um “4cido” artigo intitulado Duas
exposigdes, publicado no jornal O Estado
de S8o Paulo em 13 de dezembro. Nesse
artigo, Milliet mostrou sua desaprovagao
e incompreensdo em relacdo ao manifesto
divulgado pelo Ruptura. Na opinido do
critico, o manifesto do grupo era igual a
tantos outros manifestos langados no meio
artistico por “jovens imaturos”, sendo que
a unica diferenca no realizado pelo grupo
era a forma de diagramacdo do texto. Para
Milliet, os conceitos e os principios citados
pelo grupo eram completamente obscuros,
encontrando-se em um nivel esotérico,
pois s6 os “iniciados” os conheciam ou
os entenderiam. Por fim, Milliet termina
afirmando que os artistas plasticos ndo
tinham permissdo para dar novos sentidos
as palavras, pois isso s6 era consentido aos

poetas e escritores.

[...] aos poetas permite-se que deem sentidos inéditos as palavras. Aos que
lancam manifestos explicativos e justificativos, ndo. Sob pena ndo s6 de ndo

entendidos, mas, o que ¢ pior, de serem mal interpretados. Poderdo alegar os

jovens de Ruptura que, como artistas, a linguagem dos poetas lhes deve ser

facultada. Mais uma vez ndo. Como artistas plasticos, o que lhes pode e deve

ser sempre facultado ¢ a liberdade de expressdo com cores, linhas, volumes

etc. Sem palavras. As palavras destinam-se aos literatos, aos despreziveis lite-

ratos. (MILLIET, 1952)%

8 Artigo “Duas exposi¢des” de Sérgio Milliet, publicado no jornal O Estado de Sdo Paulo do dia 13 de

dezembro de 1952. In: BANDEIRA, 2002, p. 46.
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Apesar de Milliet ter expressado um breve elogio aos trabalhos de Geraldo de
Barros e de Cordeiro, a critica ndo foi bem recebida pelo grupo, principalmente pelo
lider e também critico Waldemar Cordeiro. Este rebateu o texto de Milliet publicando um
ironico artigo no suplemento dominical do Correio Paulistano. Entre outras questoes dir-
igidas ao “sr. Milliet”, Cordeiro hostilizou a pintura de Cicero Dias, dizendo que ela era
o perfeito exemplo do hedonismo ndo figurativo, pois o “sr. Cicero Dias” criava “formas
novas de principios velhos”, e que a concepg¢ao do “sr. Milliet” a respeito da arte abstrata
era hedonista, principalmente quando ele escrevia sobre as obras de Cicero Dias. No
final, recomenda ao “sr. Milliet” que leia a teoria da pura visualidade de Konrad Fiedler
e, indiretamente, diz que o ““sr. Milliet” ndo tinha cultura suficiente para compreender os

conceitos trabalhados pelo grupo.

A seguir pergunta o Sr. Milliet: ‘Como € possivel considerar a arte um meio
de conhecimento dedutivel de conceitos?’ E acrescenta: ‘Que conceitos?...e
como se deduz de conceitos o conhecimento, se em verdade deste é que
induzem os conceitos?’ A este proposito recomendamos ao Sr. Milliet que leia
Konrad Fiedler, que ¢ o fundador da teoria da ‘pura visualidade’, o inspirador
de Walter Gropius que criou a Bauhaus. ‘A beleza — escreve Fiedler — ndo se
deixa deduzir de conceitos; mas o valor de uma obra de arte sim. Uma obra de
arte pode desagradar, e ser igualmente valiosa’. Se entre Fiedler e o sr. Milliet
deve haver um ignorante, este nio pode ser Fiedler. (CORDEIRO, 1953)%

O manifesto condenava o abstracionismo expressivo, “hedonista” praticado por
alguns artistas, como por exemplo Sansom Flexor e seus discipulos do Atelier Abstracao,
0s quais usavam objetos como referenciais para o processo de abstragdo. O curioso ¢
que Milliet era muito amigo e “fiel” intérprete do abstracionismo praticado por Flexor e
seus alunos. Segundo Amaral (1998), a questdo do “hedonismo” ¢ o “ponto fulcral” da
discussdo entre Cordeiro e Milliet porque se refere a fungdo da arte. Como coloca Cordeiro,
utilizando as palavras de Fiedler quando se refere ao hedonista, “[...] a arte nada mais ¢
que um meio para excitacdo da sensibilidade estética”, enquanto que, para o Ruptura,
“[...] a arte € um meio de conhecimento tdo importante quanto as ciéncias positivas”.

O Ruptura foi o primeiro grupo a assumir publicamente a causa da pura visualidade
expressapelasteorias do criticodearte alemao Konrad Fiedler (1841-1895), as quais também

haviam sido estudadas pela Bauhaus. Conforme nos aponta Argan (2005), para Fiedler

8 Artigo “Ruptura” de Waldemar Cordeiro, publicado no Correio Paulistano do dia 11 de janeiro de 1953.
In: BANDEIRA, 2002, p. 48-49.
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a esséncia da arte ¢ fundamentalmente simples: elevag@o da consciéncia intui-
tiva de um estagio obscuro ¢ confuso a sua forma de clareza e determinagéo
concreta; o principio da atividade artistica ¢ a producdo da realidade, no senti-
do de que, na atividade artistica, a realidade alcanga sua existéncia, isto ¢é, sua
forma concreta numa determinada dire¢do; a arte nao é um reconhecimento
arbitrario, um algo mais da vida, mas sim um desenvolvimento imprescindi-
vel da prépria imagem de mundo (FIEDLER apud ARGAN, 2005, p. 32).

Esses conceitos, bem como as teorias da Gestalt e as experiéncias da Bauhaus,
eram estudados por Cordeiro e transmitidos ao grupo (BELUZZO, 1986). Os referenciais
tedricos nos quais 0 grupo se embasava eram trazidos por Cordeiro, que atuava como
uma espécie de “cérebro” na facg¢do concreta paulista. Cabe ainda lembrar que, no ano
seguinte ao manifesto Ruptura, mais um estimulo seria dado aos concretos paulistas, com

a exposicdo do Movimento Arte Concreta de Miléo, realizada no Museu de Arte Moderna

de Séo Paulo.
FIGURA 141: Quinze vari- FIGURA 142:Desenvolvimen- FIGURA 143: Desenvolvimen-
acdes sobre um mesmo tema to optico da espiral to espacial da espiral
de Arquimedes
Max Bill, 1936-1938, Waldemar Cordeiro, 1952, Mauricio Nogueira Lima, 1954,
30,5cm x 32cm Esmalte sobre aglomerado, Tinta em massa sobre aglomera-
(HERTFORD,2008) 71cm x 60,5cm. Colegdo Familia  do, 38,5cm x 40cm. Colecdo
Cordeiro, SP (CINTRAO e Pinacoteca do Governo do
NASCIMENTO, 2002) Estado de Séo Paulo
FIGURA 144: Quinze vari- FIGURA 145: Progressoes (CONCRETA'56, 2006)
acdes sobre um mesmo tema crescentes e decrescentes
em espiral
Max Bill, 1936-1938, Antonio  Maluf,  ¢.1952/53,
30,5cm x 32cm Guache sobre papel sobre ma-

(HERTFORD,2008) deira, @ 54cm (BARROS, 2002)
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Na visdo do lider Waldemar Cordeiro, a criagdo de uma nova linguagem estética
— baseada no racionalismo matemadtico — tornaria a arte um meio de conhecimento
significativo tal como as ciéncias positivas, tornando a obra um elemento livre do “juizo
vulgar”, da simples questao de gosto, pois para Cordeiro, o interesse da Arte Concreta
centrava-se em seus conceitos intrinsecos, sendo sua preocupacado as questdes puramente
técnicas e formais, e ndo as questdes de carater subjetivo (CORDEIRO, 1953).87

A exposicao do Ruptura foi divulgada em varios jornais paulistanos da época,
causando muitas criticas, polémicas e oposi¢des no meio cultural. Outro exemplo disso pode
ser encontrado no manifesto do Grupo Consequéncia.t® Formado por um grupo de artistas
jovens, estudantes da Escola de Belas Artes de Sao Paulo, o Consequéncia tinha como
principio mostrar seu apoio a arte figurativa, em oposicao “a arte geométrica, as ligagdes
entre a arte e a comunicagdo visual (0 cartaz, por exemplo), a representacdo da
bidimensionalidade”, questdes trabalhadas pelo Ruptura (CINTRAO & NASCIMENTO,
2002, p. 13).

Apesar de constar no convite da exposi¢ao a frase “mostra nacional de arte abstra-
ta e concreta”, os preceitos do grupo Ruptura sao reverberagdes da matriz concretista de
Van Doesburg e Max Bill. Desse modo, o debate que vigorava no meio artistico ¢ reformu-

lado e a discussdo passa a ter como foco a questdo do abstracionismo Versus concretismo.

[...] o valor da forma [...] se resolve com a forga do intelecto. [...] Somente obje-
tivando uma forma pode-se fazer dela matéria de reflexdo. [...] Defendemos a
linguagem real da pintura que se exprime com linhas e cores que s@o linhas e
cores € ndo desejam ser nem péras nem homens. (CORDEIRO, 1949)%°

O trecho acima citado expressa claramente o alinhamento de Cordeiro e do
grupo paulista aos conceitos propostos por Van Doesburg e Bill a respeito da pintura
concreta, pois, para o holandés, a arte concreta ¢ uma arte pensada, fundada na ciéncia,
na matematica, na qual o significado da obra reside em si propria, expressa na concretude

de seus elementos pictdricos, ou seja, no plano, na linha e na cor.

87 Artigo “Ruptura”, de Waldemar Cordeiro, publicado no Correio Paulistano do dia 11 de janeiro de 1953.
In: BANDEIRA, 2002, p. 48-49.

8 O grupo era constituido por Douglas Marques de S4, Roberto Delamonica, Luiz Ventura, Wladimir,
Rafael Samu, Gontran Moura e Setti (CINTRAO & NASCIMENTO, 2002, p. 13).

8 CORDEIRO, Waldemar. Texto publicado sob o titulo “ainda o abstracionismo” na Revista Novissimos,
n® 1, 1949. In: BANDEIRA, 2002, p.19.
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A diferenca entre arte concreta e arte abstrata, bem como a defini¢ao e o signifi-
cado da primeira, também foi esclarecida por Tomas Maldonado *° — um dos fundadores
da Arte Concreta argentina e futuro diretor da Escola de Ulm — durante uma série de

conferéncias que o artista realizou em territorio brasileiro.

A denominagdo arte concreta — dada em 1930 pelo holandés Theo van Does-
burg, utilizada por Max Bill em seus primeiros escritos em 1936, por Arp e
Kandinsky em 1938 — ¢ a que melhor expressa o contetido desta nova estética.
[...] A denominacdo arte concreta ¢ a Uinica que pode evitar os mal-entendidos
que até hoje tém suscitado as denominag¢des mais correntes — arte abstra-
ta, ndo objetiva, ndo figurativa. Deve-se compreender de uma vez por todas
[...] que esta arte ndo ¢é abstrata sendo concreta. Dizemos que ndo ¢ abstrata
porque ndo busca repetir ilusoriamente a natureza sobre uma superficie, pro-
cedimento especificamente abstrato; dizemos, ao contrario, que é concreta
porque se propde a invengdo de uma beleza objetiva através de elementos
igualmente objetivos. (MALDONADO, 1951)%

O grupo concreto paulista, representado pela figura de Cordeiro, propde uma arte
“depurada”, livre de qualquer “contaminacgdo pessoal” e “historicidade”, desligada de
qualquer tipo de “experimentagdo fenomenologica” (AMARAL, 1998, p. 79). Apropri-
ando-se das palavras de Argan (2005), para os concretos paulistas o “tempo do esprit de
finesse” na arte havia acabado, e iniciava-se o “tempo do esprit de géométrie”, no qual a
arte se unia a precisdo da matematica e das “ciéncias positivas” (ARGAN, 2005, p. 33).

A renovacdo proposta pelos paulistas ndo ficou limitada apenas a linguagem
pléstica, uma vez que o concretismo paulista apresentou um novo papel a arte e ao artista
por meio do design, tanto grafico como de produto. Para Cordeiro, arte e vida deveriam
se tornar uma unidade, sendo que a arte deveria ser util e coletiva, e o artista deveria
dar sua contribui¢cdo a nova sociedade que surgia, a sociedade industrial. Exemplo disso
pode ser observado nos cartazes culturais, objeto desta pesquisa que sera explorado no
capitulo seguinte, projetados pelos artistas Geraldo de Barros e Alexandre Wollner para a
comemorac¢ao do IV Centenario de Sdo Paulo. Com o Concretismo e sua estética industrial,
o artista-designer pode ampliar o seu campo de atuacdo unindo arte e vida, inserindo a
arte no cotidiano da sociedade por meio do design e, ao mesmo tempo, contribuindo com
0 desenvolvimento industrial.

De modo semelhante as vanguardas racionalistas e aos estilos europeus, o Concre-

tismo foi um movimento-chave a visualidade brasileira, a medida que pode ser inserido

% Maldonado publicou em 1955 a primeira monografia a respeito de Max Bill, em Buenos Aires, Argen-
tina (HERFORD, 2008).

% Depoimento dado por Tomas Maldonado ao jornal Folha da Manha, 28 jan. 1951. In: BANDEIRA,
2002, p. 19.
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na concepgéo de Gesamtkunstwerk, pois sua linguagem moderna e internacional pode ser
adaptada ndo so a esfera da arte, mas também a outras esferas projetuais, como arquitetu-
ra e design, seja de moda, de produto ou grafico, o qual serd o foco do préximo capitulo.

O pais havia entrado em uma fase de crescimento industrial no inicio dos anos
50, e um novo formato de sociedade havia surgido. Esse cenario seria turbinado com
a entrada de Juscelino Kubitschek no governo e sua politica desenvolvimentista. Esta
tinha como promessa promover o crescimento do pais através da industrializagdo, a qual
reduziria a distancia do Brasil em relagdo aos paises desenvolvidos. Sob o slogan “50
anos em 5”, comecava a era JK, o surto da industrializacao havia sido lancado a nagao,
e principalmente a Sdo Paulo. Foi 1a que os mais variados tipos de produtos comegaram
a ser fabricados e que se instalaram as primeiras fabricas automobilisticas nacionais —
a Romi-Isetta e depois a Volkswagen Sedan —, as industrias de siderurgia, metalurgia,
quimica, farmacéutica, téxtil, alimenticia, moveleira e de construgdo, fazendo do Estado
um polo industrial. Também em Sao Paulo implantavam-se as multinacionais: o pais havia
aberto suas portas ao investimento estrangeiro, fato que proporcionou um significativo
crescimento no setor publicitario, o qual se desenvolveu numa afinada sintonia com as
matrizes americanas. Enfim, um novo pais estava em constru¢do cujo carro-chefe da
economia seria o setor industrial (ZANINI, 1983).

O discurso nacional-desenvolvimentista afirmava que somente através da
industrializacao o Brasil chegaria a categoria de nagao desenvolvida. Assim, logo que JK
assumiu o governo, deu inicio ao seu Plano de Metas, causando uma espécie de euforia e
otimismo no pais. O objetivo desse plano foi instituir na nag¢ao os setores industriais mais
avancados, como, por exemplo, as indistrias automobilistica, naval, de quimica pesada
e de maquinas e equipamentos sofisticados (MELLO & NOVAIS, 1998). Entretanto, a
metassintese do seu governo seria a construgdo da nova capital do pais, a novissima e
moderna cidade de Brasilia, a qual se tornaria a grande Gesamtkunstwerke brasileira e o
maior simbolo do programa JK.

A poesia também havia se engajado aos pressupostos dos concretistas paulistas.
No mesmo ano da formagao do Ruptura, um grupo de poetas paulistas, constituido por
Décio Pignatari e os irmaos Augusto e Haroldo de Campos, teve a intencdo de romper
com o predominante conservadorismo vigente na chamada Geragdo de 45.% Os poetas
concretos haviam eliminado o verso como base formal do poema com a introdu¢do do
espago, o novo elemento da estrutura poética. A linguagem poética transformou-se num
campo de experiéncias, no qual os poetas associavam recursos visuais a fragmentagao

de palavras. Na ocasido do langamento do grupo foram criadas as Revistas Noigandres e

92 Geragao 45 foi o nome atribuido pelos poetas concretos a reagdo contra as realizagdes de 1922.
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Invencgao, as quais se tornaram meios de difusdo da poesia e da Arte Concreta, sendo que
Noigandres também era o nome do grupo. Logo apds o langamento da primeira edi¢ao da
Noigandres, Sérgio Milliet publicou uma critica em relagcdo aos jovens poetas, da mesma

forma que havia feito sobre os artistas do Ruptura.

Sob o titulo de Noigandres tirado de um verso de Ezra Pound e cuja signifi-
cagéo todos ignoramos, inclusive os poetas que apresentam a nova publicacéo,
retinem seus Ultimos poemas os srs. Augusto de Campos, Décio Pignatari e
Haroldo de Campos. (MILLIET, 1952)%

Deacordocomogrupo Noigandres, apoesiaconcretaerao produto de umaevolugédo

critica de formas, que teve como objetivo encerrar o “ciclo historico do verso” e utilizar o

FIGURA 146: “espago grafico como agente cultural”. O poema concreto
Ovo novelo, 1955 tinha como objetivo comunicar a sua propria estrutura,
pois possuia uma “responsabilidade integral perante a
linguagem”, e buscava, portanto, um “realismo total [...],
uma arte geral da palavra”, a qual era obtida pelo “poema-
produto: objeto util” (CAMPOS e PIGNATARI,1958).%

A diagramagdo geometrizante, o uso de tipografia
sem serifa, o ritmo e a seriagdo encontrada na poesia
concreta evidencia o seu interesse e o seu direcionamento
ao design grafico. Segundo Dantas (1956, p. 72),%
o concretismo havia dominado a maquina, mas nao

“por rompantes de anarquismo individualista, mas por

Augusto de Campos conhecimento objetivo [..] de sua verdadeira fungao”.
(CONCRETA'56, 2006)

Segundo Bandeira (2006), o que diferencia a arte concreta brasileira de outros movi-
mentos construtivos europeus ou americanos, € justamente essa fusao entre artes plas-
ticas e poesia.

Ao grupo dos artistas concretos de Sdo Paulo haviam se juntado Alexandre Wollner,
Judith Lauand, Mauricio Nogueira Lima, Hermelindo Fiaminghi e Lothar Charoux. No

Rio de Janeiro, influenciados por Mério Pedrosa, militante da tendéncia geométrica e

% Artigo de Sérgio Milliet publicado no jornal O Estado de S. Paulo, 24 dez.1952. In: BANDEIRA,
2002, p. 65.

% Plano piloto para a poesia concreta, por Augusto e Haroldo de Campos e Décio Pignatari. Publicado
originalmente em Noigandres 4, 1958, Sdo Paulo. In: AMARAL, 1977, p. 78-79.

% DANTAS, Audalio. Pintura, desenho, escultura e poesia na exposi¢ao nacional de arte concreta. Pu-
blicado na Folha da Noite, Sdo Paulo, 03 dez.1956 In: BANDEIRA, 2002, p. 72.
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promotor das teorias da Gestalt, surgiu o Grupo Frente, nticleo do concretismo carioca.
Encabecado por Ivan Serpa, o grupo, formado por Aluisio Carvao, Carlos Val, Décio
Vieira, Jodo José da Silva Costa, Lygia Pape, Lygia Clark e Vincent Ibberson, realizou sua
primeira mostra na Galeria do IBEU, em 1954, que contou com texto de apresentacdo de
Ferreira Gullar.

No ano seguinte, o grupo aumentou, mais sete artistas haviam se integrado —
Abraham Palatnik, César Oiticica, Hélio Oiticica, Eric Baruch, Elisa Silveira Martins,
Franz Weissmann e Ruben Ludolf — e uma segunda mostra foi realizada no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro. Dessa vez, o texto seria de Mario Pedrosa, o qual afirmava
que todos os membros do grupo eram jovens, que o grupo estava “aberto para o futuro,
para as novas geracdes”, € que o mesmo era composto “por homens e mulheres de fé,
convencidos da missdo revolucionaria, da missao regeneradora da arte”. Pedrosa ainda
acrescentou que o que unia o grupo era “a liberdade de criacdo”, mas que essa atitude
ndo implicaria no “principio parnasiano da arte pela arte”, pois a “arte para eles nao ¢
atividade de parasitas nem [estaria] a servigo de ociosos ricos, ou de causas politicas ou do
Estado paternalista” (PEDROSA, 1955 apud COCCHIARALE & GEIGER, 1987, p. 231)%

FIGURA 147: Quinze vari-
acdes sobre um mesmo tema

FIGURA 148: C 40, Variacao
em curvas

FIGURA 149: C42

Max Bill, 1936-1938, 30,5cm x Judith Lauand, 1956, Tinta Tinta

Judith Lauand,

1956,

32cm (HERTFORD,2008)

sintética sobre Eucatex, 60cm x
60cm, Colecdo particular
(CONCRETA'56 ,2006)

sintética sobre Eucatex, 60cm x
60cm, Colec¢do particular
(CONCRETA'56 ,2006)

A industrializacao do pais, centrada em Sao Paulo, gerou um grande otimismo para
os concretos paulistas. Para eles, a estética industrial concretista, de linguagem racional,
objetiva e impessoal, refletia a realidade vivenciada pelo pais. Os materiais tradicionais
(tela, pincéis, tintas especiais e paleta de cores) foram substituidos pelos industriais, como
madeira aglomerada, aluminio, eucatex, compensado, tinta esmalte, duco, nordex e pis-

tola de compressao. Nao havia mais qualquer tipo de registro da mao do artista, a pintura

% Texto de Mario Pedrosa para a abertura da segunda mostra do Grupo Frente no MAM-RJ. In:
COCCHIARALE & GEIGER, 1987, p. 231-234.
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ndo era mais artesanal, e sim industrial, a técnica passava a ser mecanica, como ja havia
dito Van Doesburg, o que lhe permitia grandes possibilidades de aplicagdo, principal-

mente ao desenho industrial.

FIGURA 150: Quinze FIGURA 151: Quinze FIGURA 152: Sem FIGURA 153: Sem
variac¢oes sobre um variacoes sobre um titulo, s.d titulo
mesmo tema mesmo tema

Alexandre Wollner, Lothar Charoux,
Max BILL, 1936-1938, Max Bill, 1936-1938, Esmalte sobre década de 1950,
30,5¢cm x 32cm 30,5cm x 32cm aglomerado, 61cm Nanquim sobre papel,
(HERTFORD,2008) (HERTFORD,2008) x 61cm, Colecao 32cm x 32cm,

Heitor Manarini Colecao Adolpho

(CONCRETA'56,2006)  Leirner, Séo Paulo
(AMARAL, 1998)

Antecipada pela ideia e prevista pela razéo, a arte agora passava a ser concebida
como projeto. A esséncia da linguagem visual concreta — bidimensionalidade, geometria
das linhas retas, cores fundamentais, superficie modulada e rigor estrutural — associada
as suas leis objetivas, a matematica e a teoria da Gestalt, transformaram a arte em objeto:

a arte ndo seria mais expressdo, mas produto.

E por forca dos objetos que o homem adquire ¢ desenvolve o conhecimen-
to. [...] a universalidade da arte ¢ a universalidade do objeto. O contetido na
arte ¢ um cristal, ‘corpus solidum’, real e visivel. Na arte s6 existe um con-
teudo, aquele representado de modo concreto pela linguagem artistica. Nao
ha contetidos verbais.[...] A arte ndo é expressdo do pensamento intelectual,
ideolodgico ou religioso. A arte ndo ¢, igualmente, expressdo de contetidos
hedonisticos. A arte, enfim, ndo é expressdo mas produto. O conceito da arte
produtiva é um golpe mortal no idealismo e emancipa a arte da condic@o se-
cundaria e dependente a que tinha sido relegada. (CORDEIRO, 1956)°7

O artista passava a criar uma pintura-projeto, a qual poderia ser reproduzida
industrialmente, “objeto de uma produgdo de massa”. A finalidade da arte concreta
era “socializar a arte, obtendo um objeto a partir de um projeto”, promovendo assim a
dessacralizagdo da arte, uma vez que ela ndo ficaria mais restrita a museus e galerias,
pois poderia se integrar as diversas areas projetuais, como o design grafico e de produto
(PECCININI, 2007, p. 184).

7 CORDEIRO, Waldemar. O objeto. Texto publicado na Revista AD, n® 20, 1956. In: AMARAL,
1986, p. 71.
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Esses conceitos causaram uma explosdo no meio artistico, o qual ainda identificava
a “funcdo” social da arte com a representacdo da tematica social de cunho realista ou
expressionista. Cordeiro propunha a arte como produto porque, dessa forma, ela poderia
se tornar utilitaria e coletiva, poderia fazer parte da vida, do cotidiano da sociedade. Essa
questao ja havia sido discutida por William Morris, 14 no século XIX, sendo novamente
trabalhada pelas vanguardas construtivas. Assim como Morris havia se apoiado no
marxismo, Cordeiro tem como referéncia o marxismo de matriz gramsciana, o qual
reivindica a participacdo dos intelectuais e dos artistas na vida pratica. Para Antonio
Gramsci (1891-1937), o artista deveria integrar-se com o povo e com a industria através
de sua obra (PECCININI, 2007).

Acreditamos com Gramsci que a cultura sd passa a existir historicamente
quando cria uma unidade de pensamento entre os ‘simples’ e os artistas e in-
telectuais. Com efeito, somente nessa simbiose com o simples a arte se depura
dos elementos intelectualisticos e de natureza subjetiva, tornando-se vida.
(CORDEIRO, 1956)%

Aarticulacdo entre arte e vida pode ser observada dentro do proprio grupo concreto
paulista, pois a maioria dos integrantes tinha suas produgdes artisticas conectadas com
a esfera industrial através de suas experiéncias profissionais. Entre eles havia desenhista
técnico, designer grafico, quimico industrial, paisagista, ilustrador, arquiteto, operario
industrial, publicitario, etc. (PECCININI, 2007). Essa questdo das profissdes técnicas
também foi tratada por Zanini (1983), o qual afirma que a maioria dos concretistas
paulistas pertencia a classe média e ndo possuia curso superior, por isso grande parte
deles se voltou as areas do desenho industrial, da comunica¢do visual, da publicidade e
do paisagismo.

O fato € que os concretistas paulistas, através de suas produgdes, desejavam
“aplicar-se numa acao — produgdo artistica, intelectual e politica — na conjuntura da era
do desenvolvimentismo do pais e no seu maior centro econdmico, Sdo Paulo, polo de uma
crescente industrializacao” (PECCININI, 2007, p. 183).

Percebe-se que apesar do Ruptura e do Grupo Frente estarem trabalhando diante
dos mesmos postulados, ¢ possivel antever que os cariocas possuiam uma postura mais
solta em relagdo aos paulistas, talvez por terem frequentado o Ateli€ Livre de pintura,
coordenado por lvan Serpa, no MAM-RJ, questdo que se torna clara quando Pedrosa
se refere a “liberdade de criagdo” no texto de apresentacdo do grupo. Isso, sem duvida,

seria uma questdo de embate quando os dois grupos juntassem suas pesquisas em uma

% Artigo O Objeto, de Waldemar Cordeiro, publicado na Revista AD, n® 20, 1956. In: BANDEIRA,
2002, p. 55
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exposi¢do. Para dar ainda mais énfase a Arte Concreta, evidenciando as possibilidades de
aplicagdo desta em outras esferas, Max Bill se fez presente no pais em 1953, oportunidade
em que elogiou os trabalhos dos concretistas brasileiros e realizou uma palestra no MAM-
RJ na qual falou, entre outros assuntos, a respeito da arquitetura brasileira, da Escola de

Ulm, da pintura concreta e do racionalismo na arte.

A arte concreta ndo parte de um sujeito, mas de uma ideia. [...] A arte concreta
¢ a expressdo de uma concepgdo que vai além das fronteiras da arte, de uma
concepgdo que transforma o mundo para atingir a harmonia, para tornar a
terra habitavel. Para esse fim, a arte concreta ¢ um simbolo, um exemplo. [...]
A obra de arte ndo pode ser racional. Ela pode ¢ ser realizada com métodos
racionais e objetivos. [...] Cada arte € a propria expressdo de sua época. [...] A
arte da vanguarda, quando nio ¢é representativa ou critica, é simbolo de um
estudo que se procura atingir, e uma mensagem para futuro. [...] (BILL, 1953)%

O ano da posse de Juscelino Kubitchek, do plano-piloto de Lucio Costa para
Brasilia e da exposi¢do sobre a Escola de Ulm no MAM-RIJ seria marcado pela I Exposi¢ao
Nacional de Arte Concreta, ocorrida em dezembro de 1956, no Museu de Arte Moderna
de S&o Paulo. Essa mostra, da qual participaram artistas e poetas cariocas e paulistas,
firmou o rompimento definitivo com a figuracdo e também evidenciou as diferencas
entre os grupos. Segundo o historiador da arte Lorenzo Mammi (2006), essa exposi¢ao
apresentou um primeiro balango da produgao artistica nacional da “ala mais polémica e
inovadora”, na qual vieram a tona as divergéncias estéticas e tedricas entre os representantes
do eixo RJ-SP.

Seis meses antes da | Exposicdo Nacional de Arte Concreta, o Atelier Abstracao,
de Flexor, havia realizado uma grande exposicdo no MAM-SP, a qual continha no convite
uma espécie de recado aos “concretinos”,'®® os quais, para Flexor, trabalhavam a pintura
sob “exageros esterilizantes dum geometrismo simplista ou industrial” (FLEXOR apud
AMARAL, 1998, p. 88).

Logo depois, em virtude da | Exposi¢do Nacional de Arte Concreta, Cordeiro
teria publicado um manifesto, no qual enunciou que “o conceito de arte produtiva [era]
um golpe mortal no idealismo”, questdo proferida provavelmente como resposta a Flexor.
Novamente o critico Sérgio Milliet, provavelmente incomodado com as obras e com a
resposta de Cordeiro aos abstracionistas, mostraria o seu desagrado em relacao a mostra

nacional dos concretistas com a seguinte afirmagao:

% BILL, Max. Visita ao Brasil do famoso escultor modernista. Entrevista publicada no Boletim do MAM
do Rio de Janeiro, n° 9, jul.1953. In: BANDEIRA, 2002, p. 30-31.

100 Amaral (1998, p.88) comenta que essa expressio era usada por Flexor na intimidade, quando se referia
aos artistas concretos.
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Muito embora, pessoalmente, eu considere que a tendéncia concretista, no
seu rigor geométrico, despreza por demais o humano e se torna, quando néo
puramente decorativa, inacessivel ao publico, o que me desagrada habitual-
mente nela é sobretudo a pobreza inventiva de seus adeptos. (MILLIET apud
AMARAL, 1998, p. 88)

Segundo Amaral (1998), havia um ‘“clima de animosidade” por parte dos
abstracionistas em relacdo aos concretistas, principalmente aos representantes paulistas.
Nao demoraria para que esse clima também se firmasse no seio do proprio movi-
mento concreto.

As primeiras divergéncias ocorri-das entre paulistas e cariocas durante a I
Exposicdo Nacional de Arte Concreta tomariam mais folego na segunda mostra,
realizada no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro. Para os concretistas paulistas,
os cariocas haviam compreen-dido de forma erronea os principios tedricos que regiam
o Concretismo. Para eles, os cariocas ndo possuiam o rigor estrutural e cromatico com
o qual eles trabalhavam e, além de tudo, apoiavam-se em “principios velhos”, como o
subjetivismo e o hedonismo, questdes que ja haviam sido condenadas pelo Ruptura desde
o seu manifesto. Cordeiro, em um texto publicado na revista Arquitetura e Decoracao,
expressou o seu descontentamento com o grupo carioca, citando como exemplo o trabalho
de Ivan Serpa e o uso de suas cores, como o marrom, chamando a atengdo ao lirismo
expressivo e a falta de rigor cromatico dos colegas cariocas, 0s quais se encontravam
FIGURA 154: Reportagem sobre a I Exposicio  desorientados em relagdo a pratica
de Arte Concreta no Rio de Janciro concretista. Cordeiro termina o texto

dizendo que a “[...] teoria do Concretismo
carioca [era] uma meia de espuma de
nailon, tamanho Unico: [que servia] tanto
para eles como para Livio Abramo e
Arnaldo Pedrosa D’Horta” (CORDEIRO,
1957).10t

De fato, as praticas cariocas fugiam
dos preceitos dogmaticos e industriais
dos paulistas. Estes trabalhavam com a
estrutura, com a bidimensionalidade, como
atonalismo, com a arte vista como produto,

o de cunho funcional e pragmatico, com a
fevereiro de 1957 (CONCRETA’56, 2006)

101 Texto de Waldemar Cordeiro Teoria e pratica do concretismo carioca, publicado na revista Arquitetura
e Decoracgao de abril de 1957. In: COCCHIARALE & GEIGER, 1987, p. 225-227.
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cor solida, chapada em sua estrutura, com as cores puras € com a vibragdo dos campos de
energia provocados pelo contraste das complementares, oferecendo aos espectadores um
jogo de relagdes entre formas e cores, necessitando de sua visdo o conhecimento da lei
l6gica e Optica da Gestalt. Os concretos paulistas utilizaram ndo s os meios, mas também
procedimentos e ferramentas da esfera industrial, destacando assim o novo conceito que
surgia no objeto artistico, o qual consistia em ver a obra como produto. Os pincéis foram
substituidos pela pistola, a tela por suportes como duratex, compensado, plexiglass, ou
aluminio; a tinta a 6leo ou acrilica pela tinta esmalte, duco, de cores puras, e, por fim, o
esbogo pelo projeto. Os paulistas ofereceram sua contribui¢do para a modernizacdao da
sociedade por meio de uma estética industrial, a qual podia ser aplicada em diferentes tipos
de producéo, como maveis, tecidos, marcas, identidade visual, sistemas de sinalizagéo e
cartazes — objeto de estudo desta pesquisa. A linguagem visual concretista, sobretudo a
desenvolvida em Sao Paulo, permitiu que a arte fosse introduzida na vida pratica através
do design grafico e de produto.

Ja os concretistas cariocas ndo tinham as mesmas preocupagdes formais, tedricas
e sociais dos paulistas; pelo contrario, eles eram mais empiricos, valorizavam a liberdade
de criacdo, a pratica experimental, o carater humanista. Os cariocas privilegiavam a tela,
0 pincel, a tinta a 6leo, os materiais tradicionais, 0 que demonstra uma postura ainda

romantica, como aponta Mario Pedrosa no texto “Paulistas e Cariocas”, no qual ele diz que:

[...] os pintores do Rio sdo quase romanticos [...] estdo longe dessa severa cons-
ciéncia concretista de seus colegas paulistas. Sao mais empiricos, ou entdo o
sol, o mar os induzem a certa negligéncia doutrinaria. Enquanto amam sobre-
tudo a tela, que lhes fica como o ultimo contato fisico sensorial com a matéria
e, através desta, de algum modo, com a natureza, os paulistas amam sobre-
tudo a ideia. (PEDROSA, 1957 apud AMARAL, 1977, p. 136-138)

A propria paisagem urbana das duas cidades ja colocava em evidéncia realidades
completamente diferentes. Os cariocas eram cercados pela natureza, enquanto que os
paulistas pela selva de concreto. Os cariocas tinham aos olhos as romanticas curvas dos
morros € montanhas, como ja havia dito Le Corbusier a Oscar Niemeyer, enquanto que os
paulistas tinham o racionalismo dos arranha-céus e das industrias.

Com o tempo, o debate entre os grupos concretos foi ficando mais acirrado, pois
as diferengas e propositos entre as alas eram extensos. Em 1959, o grupo do Rio de Janei-
ro rompeu com o Concretismo e fundou o Neoconcretismo. Tendo a frente Mario Pedrosa
e Ferreira Gullar, o Neoconcretismo propunha uma reavalia¢ao das principais tendéncias
(neoplasticismo, construtivismo, suprematismo, Escola de UIm) que estavam na base da

Arte Concreta de cunho racionalista. Ao mesmo tempo, o Neoconcretismo negava as



156

posturas cientificistas e positivistas na arte, bem como a concepcao de obra de arte como
“objeto”, “reafirmando a independéncia da criacdo artistica em face do conhecimento
objetivo (ciéncia) e do conhecimento (moral, politica, industria, etc.)” (GULLAR, 1959).192

Guiados pela Teoria do N&o-Objeto, de Ferreira Gullar, e pela filosofia de
Merleau-Ponty, para os neoconcretos o que estava em jogo era a redescoberta do espaco,
a experiéncia do processo criativo, a revalorizagao do corpo como “totalidade simbdlica
e simbolizadora” e a participagdo fisica do espectador. (GULLAR,1998).

As mudancas surgidas no panorama das artes pela experimentagdo dos artistas
neoconcretos e, principalmente, por Lygia Clark e Hélio Oiticica, levaram autores como
Ronaldo Brito, na obra Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo bra-
sileiro (1999), a considerar 0 movimento neoconcreto como a verdadeira vanguarda e o
apice do projeto construtivo brasileiro, questao que ndo cabe ser discutida nesta pesquisa.

Os anos 1950 chegavam ao fim e erigia-se na regido do planalto central a nova
cidade-capital projetada sob o rigor da geometria. A metassintese do governo JK tornava-
se realidade, a imagem de um Brasil moderno, progressista se apresentava em Brasilia, a
cidade-monumento.

Projetada pelo arquiteto Lucio Costa, a concepgao urbanistica da nova capital
foi concebida sob equagdes matematicas e aplicagdes geométricas em quatro escalas.
Utilizando um tragado simples e funcional organizado pela simetria de linhas paralelas
e de eixos arqueados, cortados por retas e ortogonais, Brasilia foi planejada tendo
como referéncia o estilo internacional arquitetonico e a geometria das formas puras das
vanguardas estéticas construtivas (FREITAS, 2007).

Ao invés de ruas-corredores que mesclavam residéncia, comércio € servigos,
quatro eixos de pistas livres, vias e passeios organizavam a cidade. A rua havia sido
eliminada como elemento urbano e a figura do flaneur substituida pelo automovel. Blocos
de apartamentos compunham as superquadras, plataformas de cruzamentos para a area
gregaria, espacos verdes e um lago artificial para o lazer e o eixo monumental para o setor
estatal (CAVALCANTI, 2001). Essa era a concepcao geral de Brasilia, a qual contou com
a experiéncia inovadora de Oscar Niemeyer e de um grupo de engenheiros e artistas que
souberam fazer com que arte, arquitetura e design fossem integrados no corpo social.
Brasilia, “projetada como um cartaz”, foi a expressao brasileira de uma Gesamtkunswerke,
“a expressao de um design total”, na qual se percebe a “extrema intensificagdo do poder
criador universal” (BENSE, 2009, p. 100; p. 20).

102 Ferreira Gullar, Manifesto Neoconcreto, publicado originalmente no Jornal do Brasil de 22.03.1959. In;
AMARAL, 1977, p. 80-84.



FIGURA 155: Palacio da Alvorada

OscarNiemeyer, Brasilia, 1959 (SCHWARTZ,2002)

FIGURA 157: Vista da Praca dos Trés Poderes

OscarNiemeyer, Brasilia, 1959 (SCHWARTZ,2002)
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FIGURA 156: Palécio do Itamaraty

Oscar Niemeye, Brasilia, 1959 (SCHWARTZ,2002)

Jardim aquatico criado por Burle Marx e escultura
intitulada Meteoro, de Bruno Giorgi

Ordem,

harmonia, simetria e assimetria, ortogo-

equilibrio, composi¢do,
nalidade, transparéncia e modulacdo do

espaco sao concepgdes arquitetonicas
encontradas na estrutura das edificagdes
inaugurais, as quais se integram as
esculturas de Bruno Giorgi e Alfredo
Ceschiatti, ao paisagismo de Burle Marx,
e aos azulejos, pinturas e murais de Athos

Bulcao (FREITAS, 2007).

As obras de Athos Bulcdo deram cor ao concreto de Brasilia. Bulcdo buscou in-

tegrar a arte as concepgoes arquitetonicas de Oscar Niemeyer, realizando revestimentos,

painéis, murais, divisérias em aproximadamente cem monumentos publicos de Brasilia

(BASTOS, 2006). Athos Bulcao foi o artista que mais executou obras integradas, em to-

das as escalas e por meio de muitos materiais — marmore, granito, madeira, ferro, concre-

to ou azulejo. Seu vocabulario geométrico, no caso dos painéis de azulejos, era entregue

a liberdade criativa dos operarios para a montagem, desdobrando a proposta légica do

artista em muitas alternativas: “a original modulada e sua repeti¢ao ou as imensas pos-

sibilidades de variaveis que [podiam] ser inventadas” (FREITAS, 2007, p. 56).



FIGURA 158: Painel de
azulejos na Igrejinha Nossa
Senhora de Fatima

Athos Bulcdo, Brasilia, 1957,
525cm x 3945cm, Foto: Ricar-
do Padue
http://www.fundathos.org.br,

Disponivel em

acesso em 10 de jul. de 2011.

FIGURA 159: Painel de
azulejos, Museu das Gemas

Athos Bulcao, Painel de azule-
jos, Museu das Gemas, Torre
de TV, Brasilia, 1966 353cm x
1295¢cm, Foto: Edgar César Filho
Disponivel em
http://www.fundathos.org.br,
acesso em 10 e julho de 2011.
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FIGURA 160: Painel de
azulejos, Ministério das
Relacoes Exteriores

Athos Bulcdo, 8° andar, Palacio
do Itamaraty, 1968 Foto: Edgar
Filho
http://www.fundathos.org.br,

César Disponivel em

acesso em 10 e julho de 2011.

Brasilia foi o exemplo monumental da sintese das artes proposta pelas vanguardas

construtivas do século XX. Uma “cidade estrutural”, como expressou o ex-professor da Es-

colade Ulm, Max Bense, durante uma visitaanova capital durante os anos 1960, naqual pode

ser observada a “incontestavel proclamacao brasileira da inteligéncia cartesiana”, e recon-

hecida como ““a primeira expressao visivel de um cartesianismo na forma de design [...], um

enorme reservatorio, tanto da inteligéncia técnica quanto da artistica” (BENSE, 2009, p. 31).

Na visdo do critico de arte Mario Pedrosa, entusiasta dos movimentos constru-

tivos no pais, Brasilia foi a planificacdo de uma utopia.

Ao tomar Brasilia, a cidade nova, como uma obra de arte coletiva, queremos

com isso dizer que a arte se introduz na vida de nossa época, ndo mais como

obra isolada mas como um conjunto de atividades criadoras do homem.

[...] Nossa época é a época em que a utopia se transforma em plano, e €

principalmente ai que se encontra a mais alta atividade criadora do homem —
a da planificagdo. (PEDROSA apud AMARAL, 1981, p. 356)
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A chegada dos anos 1960 e a construcao de Brasilia representaram o apice de uma
visdo de modernidade na cultura brasileira. Se, por um lado, o Concretismo havia se esgo-
tado em sua propria forma no campo artistico, devido ao seu carater rigido e fechado, por
outro, a renovagao visual empreendida por sua linguagem universal e estética industrial
se transformariam em marcas indeléveis do que se entendia por modernidade.

Além da valiosa contribuicdo ao desenho industrial durante os anos 1950, a
questdo essencial do Concretismo reside na postura do artista. Este percebeu que, por
meio de produgdes graficas, voltadas aos meios de comunicagdo visual, poderia estabe-
lecer um didlogo com “mil, ou um milhdo de pessoas”, como afirma Alexandre Wollner,
que foi para a Escola de Ulm como artista, em 1954, e retornou ao Brasil como designer
grafico (WOLLNER, 2003, p. 74).

Wollner, inclusive, foi um dos principais articuladores daquela que ¢ considerada
a primeira escola de desenho industrial da América Latina, a ESDI, Escola Superior
de Desenho Industrial (ligada atualmente a UERJ, Universidade do Estado do Rio
de Janeiro).’®® Criada em 1963 nos moldes de Ulm, a ESDI adotou as ideias de Tomas
Maldonado. Durante a sua gestao na escola alema, ele abandonou a estética “idealista” da
Bauhaus, introduzida por Max Bill, e apostou numa estética informacional, operada por
meios semidticos € matematicos, ou seja, por uma estética cientifica, a mesma estética
cientifica desenvolvida por Max Bense que, por sua vez, veio ao Brasil naquele periodo
para auxiliar na implantacdo desse modelo pedagdgico (SOUZA, 2008, p. 96).

A estética cientifica do “conceito Ulm” representou a afirmacdo da autonomia
do design, pois este, a partir de entdo, separava-se da arte para se unir a ciéncia. Os
responsaveis pela adaptacao do modelo de Ulm a realidade brasileira foram os designers
graficos Alexandre Wollner, Karl Heinz Bergmiller (ambos ex-alunos de Ulm), Aloisio
Magalhdes e Goebel Weyne, tendo também como referéncia as experiéncias anteriores
realizadas, no final dos anos 1950, na Escola Técnica de Cria¢ao (ETC)*** do MAM-RJ.

103 Essa questdao ¢ problematizada pela pesquisadora Ethel Leon, a qual aponta em sua dissertagdo de
mestrado que antes da criagdo da ESDI ja haviam cursos de design em nivel superior na América Latina, a
saber: Escuela de Disefio Industrial (1959), na Universidad Iberoamericana do México; Instituto de Design
Industrial na Universidad de Litoral (1960), e o Departamento de Design da Universidade Nacional de La
Plata (1961), ambas na Argentina (LEON, 2006, p. 138).

104 Segundo Niemeyer (2007), a passagem de Max Bill pelo Rio de Janeiro, no ano de 1953, havia deixado
como projeto a instalagdo de uma escola de design na futura sede do Museu de Arte Moderna (MAM-
RJ). Chamada de Escola Técnica de Criagdo (ETC) e formulada nos moldes de Ulm, a escola vinculada
ao MAM realizou apenas um rapido curso intensivo, em 1959, de comunicagdo visual ministrado por
Tomas Maldonado e Otl Aicher. No ano seguinte, Alexandre Wollner, Goebel Weyne ¢ Aloisio Magalhaes
ministravam o Curso de Tipografia Criativa na escola, quando foram interrompidos em fungdo da crise
financeira que havia se instaurado no MAM-RIJ. A escola do MAM nio se concretizou, entretanto, o cur-
riculo desenvolvido para a ETC foi transplantado a fundacdo da Escola Superior de Desenho Industrial, a
ESDI-UFRJ, em 1963.
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Segundo Wollner, em depoimento a André Stolarski (2005), o modelo cientifico de Ulm
foi empregado na ESDI até 1967, pois com a entrada de Carmen Portinho na direcdo, o
“padrao artes e oficios” havia comecado a vigorar na escola, ou seja, a ciéncia havia saido
de cena devido a entrada da arte. Carmen Portinho retirou a referéncia alema da escola
e, segundo o relato de Wollner, ela achava que os brasileiros tinham uma maior afinidade
com os franceses. Essa questdo, somada a falta de profissionais com conhecimentos
especificos em design e a falta de incentivos financeiros, fizeram com que o modelo Ulm
fosse desintegrado da ESDI (STOLARSKI, 2005, p. 51).

O espirito de Ulm seria retomado em 1968 com a criacao do Instituto de Desenho
Industrial (IDI), vinculado ao MAM-R]J e instituido por Karl Bergmiller, o qual ndo
integrava mais o quadro docente da ESDI, e Goebel Weyne. O IDI também teria agre-
gado alguns alunos da ESDI que tinham o interesse em seguir o modelo Ulm e, segundo
Souza (1996), esse instituto teve um papel fundamental nas trés Bienais Internacionais de
Desenho Industrial que ocorreram entre 1968 ¢ 1972 no MAM-RJ.

O projeto inicial da ESDI, de modelo “ulmiano”, foi retomado, em 1992, quando
Freddy van Camp, graduado pela ESDI em 1968, assumiu a dire¢ao da escola, criando um
Instituto de Desenho Industrial’® dentro da escola, mas como uma entidade auténoma,
desvinculado da UERJ, acdo responsavel por alavancar a escola e que vem garantindo sua
longevidade (WOLLNER apud STOLARSKI, 2005, p. 54).

Esses apontamentos sdo importantes ao assinalarem as significativas tessituras
entre o discurso concretista e os debates sobre as especificidades do campo do design
naquele momento. Por outro lado, ndo ¢ demais lembrar que muitos artistas concretistas
atuaram como programadores visuais, isto ¢, como designers graficos, mesmo nao tendo
realizado uma formacdo especifica, a exemplo da empreendida por Wollner em Ulm.
Nesse sentido,0 Concretismo estimulou a atuacdo de artistas como designers, e muitos
deles assumiram papéis-chave na modernizagdo da visualidade brasileira, sobretudo por
meio de suas dindmicas pecas graficas, as quais absorveram a estética vigente no campo
artistico do periodo, sugerindo a existéncia de um design grafico de viés “concretista”,
que sera apresentado no capitulo seguinte.

Desse modo este capitulo buscou apresentar de que modo a linguagem moderna,
racional e funcional das vanguardas europeias, tratadas no capitulo anterior, foi introdu-
zida no territorio e na cultura brasileira e, de como esse vocabulario visual foi absorvido

pelo campo artistico e pela cultura visual na segunda metade do século XX.

105 Segundo Wollner, esse instituto teria se baseado no modelo do IDI-MAMRJ da década de 1960.
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4 CARTAZES CONCRETISTAS E A MODERNIZACAO DA VISUALIDADE
GRAFICA BRASILEIRA

4.1 BREVES APONTAMENTOS SOBRE A INDUSTRIA GRAFICA BRASILEIRA
Sabe-se que a producdo grafica estd fundamentalmente atrelada ao desenvolvi-
mento e aos avangos tecnologicos. Segundo especialistas e pesquisadores como Sérgio

Miceli, Laurence Hallewell e Rafael Cardoso,*®®

0 expressivo crescimento no que se refere
a industria grafica nacional ocorreu entre os anos 20 e 40. Nesse periodo houve um boom
no mercado editorial com o aparecimento de novas e importantes editoras no pais, princi-
palmente na regido sul'®’ e sudeste. Além disso, também ocorreram importantes avangos
tecnoldgicos no parque grafico industrial, bem como surgiram novas praticas no comércio
de livros.

De acordo com Cardoso (2006, p. 3), foi no periodo pos-Primeira Guerra Mundial
que teve inicio no pais o surto de industrializagdo e o boom econdomico, momento no qual
a capital federal (Rio de Janeiro) e a nascente metropole Sao Paulo entraram no “regime
cultural de modernidade”. E importante enfatizar, ainda de acordo com esse autor, que
nesse periodo também ocorreu um crescimento na producdo de cartazes comerciais, 0s
quais eram realizados por renomados artistas graficos e ilustradores, iniciando uma soli-
dificagdo dessa produgdo a ponto de viabilizar as primeiras exposicdes de cartazes du-
rante a década de 1930, realizadas no Rio de Janeiro e Sdo Paulo.

Outra questdo importante para o desenvolvimento desse setor apontada por Wollner
(1983) foi a presenga de imigrantes estrangeiros na area técnico-grafica, principalmente
os de origem germanica,’® merecendo destaque nomes como Ignaz Johan Sessler,'°
Frederico Moulin, Arnoldo Vanderberg e Eduardo Rosenberg — os quais desenvolveram o

fotolito a nivel industrial.

106 Tnformagdes mais detalhadas a esse respeito sdo encontradas nas obras de: Sérgio Miceli, Intelectuais
e Classes Dirigentes no Brasil (1920-1945), de 1979; Laurence Hallewell, O Livro no Brasil: Sua Histdria,
de 1985 (I.ed) e 2005 (II. ed); e Rafael Cardoso (Org.), O design brasileiro antes do design: aspectos da
historia grdfica 1870-1960, de 2005.

197 Apesar da importante contribui¢do da regido sul no que se refere a area grafica, ela ndo sera enfocada
neste trabalho, pois nos deteremos na regido sudeste, que ¢ a de maior relevancia para este trabalho.

108 Prova disso pode ser verificada nos nomes dos responsaveis pela implanta¢do do parque grafico bra-
sileiro: Valders, Dafferner, Weissflog, Oscar Fluess, Schelliga, Lanzara, Humberto Rebizzi, Karl Oscar
Reichenbach, André Schoetzer, Bremensis, Rufer, Bothschield, Fritz Graf, Erich Eichner, Hartmann &
Soehne, Niccollini, Kurt Riechenbach, Romiti, Antonio Bacchi e Alfio Fioravanti (WOLLNER, 1983).

109 O austriaco Ignaz Johan Sessler chegou ao Brasil em 1925 a servigo de uma empresa alema para super-
visionar a montagem de maquinas offset que haviam sido vendidas a Funerst & Co. Acaba estabelecendo-
se no pais em Sao Paulo onde implanta a clicheria Bremensis.
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Também no periodo pos-Primeira Guerra ocorreu a chegada, principalmente no
eixo Rio-Sao Paulo, de competentes artistas graficos estrangeiros, entre os quais destacam-
se: os austriacos Bernard Rudofsky (Casa & Jardim/Fotoptica — SP) e Eugenio Hirsch
(Civilizacdo Brasileira); os poloneses Leopold Haar (Revista do Globo — Porto Alegre,
RS / IAC e Grupo Ruptura — SP) e Henrique Mirgalowsky (Companhia de Antincios em
Bondes — RJ); o italiano Danilo Di Prete (artista, cartazista e capista na Jos¢ Olympio —
SP/RJ); Victor Ballot (Revista Caroussel); Geza Kaufmann e Georges Rado (WOLLNER,
1983; CAMARGO, 2003).

O crescimento das fabricas de papel foi estimulado pelo Estado Novo, quando a
celulose e o papel passaram a ser considerados produtos basicos e, portanto, nao havia
mais o alto custo dos impostos. Além disso, a criacdo da Carteira de Crédito Agricola
e Industrial do Banco do Brasil (1937) possibilitou a abertura de financiamentos aos
empresarios que tinham interesse em investir em fabricas de papel para impressao.

A ecloséo da Segunda Guerra traria mais um incentivo ao desenvolvimento da
industria gréfica brasileira. A importacdo de bens industriais e de consumo havia cessado
devido a retracdo dos fornecedores externos, que ocupavam seus “parques produtivos em
favor do esfor¢o bélico” (CAMARGO, 2003, p. 58-77). Desse modo, a industria grafica
brasileira foi forcada a se desenvolver, passando a produzir o seu proprio equipamento
grafico, papel e tinta. Em 1942, Sdo Paulo contava com 400 gréficas, sendo 368 tipografias,
33 litografias e 26 clicherias.® O estado paulista firmava-se como centro editorial do
pais, e a lideranca era da Companhia Editora Nacional. A regido sudeste polarizava a
producao grafica, concentrando populacao, industria e matéria-prima. O fechamento das
importacdes em fungdo da guerra também teria um saldo positivo no que se refere ao
crescimento das editoras, pois como ndo podiam mais importar os livros estrangeiros
acabaram descobrindo o “veio da compra dos direitos de tradu¢ao” (CAMARGO, 2003,
p. 77; MICELI, 1979, HALLEWELL, 1985).

O fim da Segunda Guerra marcaria a queda do regime Vargas e a ascensao mundial
dos Estados Unidos. A industria gréafica continuou crescendo e se modernizando com a
incorporacao de novas tecnologias, o que gerou uma expansao no setor. A formacgado de
mao de obra qualificada estimulava a criacdo de sindicatos e de escolas, surgindo em
Sdo Paulo a Escola Senai de Artes Graficas Felicio Lanzara (1946), ¢ o Sindicato das
Industrias Graficas do Estado de Sao Paulo (1944).

10 Oficinas onde se fazem clichés (placa gravada em relevo sobre metal para a impressdo de imagens e
textos por meio da prensa tipografica).
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No entanto, cabe frisar que o grande salto a industrializagdo ocorreu durante os
anos 50, com a politica desenvolvimentista de Juscelino Kubitschek, a qual abriu as portas
a importagdo. A renovacdo e modernizagdo do parque grafico foram fundamentais para
o crescimento e expansao desse setor, o qual pode investir em um maquinario de alta
tecnologia, gerando um crescimento de 143,3% entre 1950 e 1960. Com isso houve um
consideravel progresso no mercado editorial, as graficas também se expandiram devido
ao grande fluxo de encomendas das agéncias de publicidade, e os materiais autocolantes
usados em rotulos, embalagens, identidades visuais e sinalizagdes também comegavam
a ser introduzidos no mercado pela empresa paulista Novelprint (HALLEWELL, 1985;
CAMARGO, 2003). Cabe lembrar novamente que a partir da década de 1950 surge um
novo paradigma na esfera da arte, o Concretismo, calcado na técnica e na racionalidade,
questdes que trouxeram nao sO novos ares a visualidade do design grafico brasileiro,
como veremos a seguir, mas que também auxiliaram a institucionalizacdo do desenho

industrial como um campo profissional.

4.2 OXIGENANDO A PERCEPCAO: A LINGUAGEM DOS CARTAZES
CONCRETISTAS E A CULTURA VISUAL DE UMA EPOCA

Como vimos no capitulo anterior, o0 Concretismo pautou-se em uma pratica ante-
cipada pela ideia, prevista pela razéo e plena de autocontrole, na qual os artistas pensaram
suas obras como projeto, desenvolvendo-as utilizando seus meios intrinsecos — cor, plano
bidimensional e formas puras — associados a leis matematicas e perceptivas.

Embasados pela teoria da Gestalt, pelo vocabulario trazido pelas vanguardas ra-
cionalistas e pelo Estilo Tipografico Internacional, a linguagem concretista permitiu uma
oxigenacdo visual — visto que esse vocabulario ativa certas capacidades perceptivas — na
arte e em outras areas, principalmente na do design grafico durante os anos 50 e 60. Essa
questao pode ser plenamente observada na produ¢do de cartazes da esfera cultural desse
periodo, os quais neste trabalho sdo designados como cartazes concretistas.

A escolha pelo termo “‘concretista” ao invés de “construtivo ou construtivista”,
expressdo geralmente mais usada para o desenvolvimento da abstragdo geométrica
ocorrida no pais no periodo pds-guerra, deve-se as reflexdes e constatagdes obtidas durante
a realizacdo desta pesquisa e, em parte, a um breve dialogo trocado com Almir Mavignier
via e-mail. No primeiro contato com Mavignier, havia sido abordado o tema desta pesquisa
por meio do titulo dado a ela na época.** No retorno desse e-mail, Mavignier indagou-nos

com a seguinte pergunta: “Existiu um construtivismo brasileiro?”, e ainda alertou dizendo:

Q0 Construtivismo brasileiro: concretismo e desenho grafico nos anos 50 ¢ 60”.
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“construtivismo e concretismo sdo diferentes conceitos de tendéncias construtivas,
construtivismo e arte concreta portanto ndo sdo sindnimos” (MAVIGNIER, 2007).12

No decorrer desta pesquisa foi possivel compreender o aviso que Mavignier havia
dado, em relagdo ao que inicialmente se propunha este trabalho conforme seu titulo, e
constatou-se que a designacdo mais correta e apropriada, frente ao objeto deste estudo,
seria concretista. O Concretismo brasileiro tem suas raizes na equagdo matematica
concreta Holanda-Suica (Van Doesburg — Max Bill), a qual serviu-se de alguns conceitos
utilizado pelas vanguardas racionalistas, representadas pelo triangulo Construtivismo
Russo — De stijl — Bauhaus, e principalmente do vocabulario formal trabalhado por elas.

Acredita-se que o termo “construtivismo” ¢ muitas vezes utilizado por alguns
autores, como Aracy Amaral e Ronaldo Brito, para se referir as praticas concretistas pelo
fato de que grande parte dos artistas ligados ao Concretismo, principalmente os da ver-
tente paulista, tiveram seus trabalhos voltados a projetos praticos, a produgao industrial,
questdo emblematica no Construtivismo Russo. A diferenca ¢ que o Concretismo ndo
teve a forte inclinacio ideologica da vanguarda russa. E sabido que o Concretismo se
desenvolveu em um momento em que o pais buscava a industrializagdo e o progresso, e
certamente essas questdes estimularam as produgdes desse movimento, mas o seu cerne
esteve centrado nas questdes proprias € intrinsecas da arte, isto €, nas pesquisas formais.

Como ja discutimos no capitulo anterior, o Concretismo representou o grande
salto racionalista da arte brasileira, rompendo com a representagéo e debrugando-se sob
as leis da estrutura formal, ajustando seu Iéxico plastico a estética que vinha sendo propa-
gada em ambito internacional. Pode-se dizer, entdo, que o Concretismo foi concebido
no amalgama entre a Arte Concreta europeia, o triangulo racionalista das vanguardas e
uma busca por autonomia. Mergulhado em um panorama de ordem, industrializagdo e
desenvolvimento cientifico, o0 Concretismo acabou produzindo um vocabulério visual de
cunho racionalista e internacional, muito utilizado pela 4rea do design, principalmente
no gréafico; portanto, é possivel falar que no periodo dos anos 1950 e 1960 o pais teve um
“Design Grafico Concreto”.

Atribuimos a denominacao de “cartazes concretistas” ao nosso objeto de pesquisa
em funcao de os mesmos terem sido produzidos no periodo do apice do Concretismo e por
apresentarem estilisticamente, ou seja, formalmente, um design marcado pelo vocabulério
plastico desse movimento, bem como cingido pelos pressupostos das vanguardas e do

chamado Estilo Tipografico Internacional, como equilibrio, austeridade e legibilidade.

112 MAVIGNIER, Almir. Re: Doutorado sanduiche na Alemanha. [mensagem pessoal]. Mensagem
recebida por <paulaberclaz@terra.com.br> em 14 jan.2007. O documento na integra encontra-se
no Apéndice A.
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Através de aproximacgdes formais, ir-se-4 a partir deste momento apresentar a
conexdo do objeto de pesquisa — cartazes de exposigdes de arte e de eventos culturais —
tanto com questdes e objetos referentes ao campo da arte quanto do design grafico, por
meio de projetos de identidade visual, publicagcdes e impressos. O objetivo sera mostrar
de que forma os cartazes elencados incorporam a estética racionalista do Concretismo e
como eles acompanham os desdobramentos ocorridos na esfera da arte. Visando facilitar
a analise, os 32 cartazes selecionados foram divididos em sete grupos, de acordo com o

marco temporal e a teméatica formal dominante.

Grupo 1) Os cartazes das Bienais (1951-1967)

Il Bienal

O primeiro grupo se refere ao conjunto dos nove cartazes das Bienais de Sao
Paulo. Apesar desses cartazes ja serem conhecidos e estudados por pesquisadores como
Francisco Homem de Melo (2001, 2006), André Stolarski (2006), Andréa Almeida
(2005), Heloisa Chypriades (1996) e Marcia Gregori (2002), cabe analisa-los novamente,

por apresentarem a hegemonia da linguagem concretista no design grafico, assim
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como pelo fato de que um novo olhar pode estabelecer conexdes ainda ndo observadas.
Vale ainda pontuar que, na opinido de Melo (2001, p. 292), os cartazes da Bienal sdo o
“marco inaugural” do design grafico em didlogo com o Estilo Tipografico Internacional.
Examinados num todo, percebem-se os seguintes elementos caracteristicos desse
vocabulario: formas geométricas, plano bidimensional, cores chapadas, caracteres sem
serifa, contraste tipografico, legibilidade, integracdo entre imagem e texto e equilibrio.
Considerando o cartaz um canal de comunicacdo de massa, um elemento do
mecanismo social, sua funcdo reside na “vontade de transmitir” com eficiéncia, de modo
que a organizagao entre imagem e texto deve ser dotada do méaximo de equilibrio, clareza
e harmonia, questdes que constituem a lei da pregnancia da forma, considerada funda-
mental pela teoria da Gestalt. Como mostra Abraham Moles (1974, p. 47), que integrou o
corpo docente da Escola de Ulm, para o cartaz exercer sua fun¢do de modo eficaz, o mes-
mo necessita apresentar “legibilidade a grande distancia em visao rapida, e a unicidade e a
simplicidade dos argumentos empregados”. Vejamos como aparecem essas propriedades

enunciadas por Moles neste grupo.

FIGURA 161: Cartazdal FIGURA 162: Cartaz da Il FIGURA 163: Cartaz da I1I
Bienal Bienal Bienal

i

h - Glabuhe G- s

lll Bienal

ustu da Arte Moderna de S&o Paula

Antonio Maluf, 1951, Impressao  Antonio Bandeira, 1954, Im- Alexandre Wollner, 1955, Im-
offset, 98.5cm x 69cm (Arquivo  pressdo offset, 100cm x 70cm pressao offset, 100cm x 70cm
Wanda Svevo, Fundagéo Bienal  (Arquivo Wanda Svevo, (Arquivo Wanda Svevo,

de S&o Paulo) Fundacéo Bienal de Séo Paulo) Fundacéo Bienal de Sao Paulo)



FIGURA 164: CartazdalV
Bienal

FIGURA 165: Cartazda V
Bienal

Alexandre Wollner, 1957,
Impressdo tipografica, 96cm x
64cm (Arquivo Wanda Svevo,
Fundacdo Bienal de Séo Paulo)

FIGURA 167: Cartaz da VII
Bienal

Danilo Di Prete, 1963, Impressdo
offset, 86cm x 57cm (Arquivo
Wanda Svevo, Fundagdo Bienal
de S&o Paulo)

Arnaldo Grostein, 1959,
Impressao offset, 100cm x
70cm (Arquivo Wanda Svevo,
Fundagdo Bienal de Séo Paulo)

FIGURA 168: Cartaz da VIII
Bienal

8*'BIENAL DE SAO PAULO

st okt 5 % Pty Biewnd |

Dersio Bassani, 1965, Impressdo
offset, 94cm x 64cm (Arquivo
Wanda Svevo, Fundagdo Bienal
de S&o Paulo)
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FIGURA 166: Cartaz da VI
Bienal

0’ bienalsaopaulomus euartemoderna
pargueibirapuerasetembrodesembro sl

Luis Osvaldo Vanni, 1961,
Impressao offset, 99.3cm x
69.6cm (Arquivo Wanda Svevo,
Fundagéo Bienal de Séo Paulo)

FIGURA 169: Cartaz da IX
Bienal

Gobel Weyne, 1967, Impressao
offset, 94cm x 64cm (Arquivo
Wanda Svevo, Fundagdo Bienal
de S&o Paulo)

A lei da pregnancia da forma (méximo de equilibrio, harmonia e clareza na

organizagdo entre imagem e texto) ¢ nitidamente utilizada nos cartazes das edicdes I, III,

IV, V, VIII e IX da Bienal, nas quais se observa o dominio do rigor formal, da limpeza

e da legibilidade, conceitos-chave utilizados pelo Estilo Tipografico Internacional. No

cartaz da I Bienal, do artista e designer Antonio Maluf, o qual foi aluno do IAC, o

retangulo ¢ o elemento formal escolhido, bem como duas das cores primarias (vermelho
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e amarelo), bem como o preto (auséncia de cor) e o branco (soma de todas as cores),
sendo que o branco assinala a “progressao” geométrica do retangulo. Esse jogo de forma
e cor repetido progressivamente cria uma ilusdo de profundidade e ativa a percepg¢ao do
observador, caracteristicas que também sdo encontradas de modo semelhante na pintura
de Luiz Sacilotto (FIGURA 170), no folder de Wyllis de Castro (FIGURA 171) e no
paisagismo de Waldemar Cordeiro (FIGURA 105).

FIGURA 170: Concrecio 1063 FIGURA 161: Cartaz da I Bienal

Sacilotto, 1956, Esmalte sobre compensado, 61.5cm
x 61.5cm (CONCRETA56, 2006)

FIGURA 171:Folder para tintas Facil-it

Willys De Castro, [196?] (AMARAL, 1998)



J& no premiado cartaz da Il Bienal, assina-
do por Antonio Bandeira, a geometria sai de cena
para dar lugar a uma abstracdo mais orgénica, di-
alogando com as obras de formas arredondadas,
presentes naquela edicdo, como as esculturas do
inglés Henry Moore e os mobiles de Alexander
Calder — para o critico Mério Pedrosa, Calder era
o principal destaque da Il Bienal, seguido pelas
obras de Kandisnky e Mondrian (ALAMBERT e
CANHETE, 2004). E interessante lembrar que a ab-
stragdo organica ja era muito presente, nas décadas
de 1940 e 1950, no design de produto, notadamente
nos projetos de designers como o norte-americano
Charles Eames (1907-1978), e pelos finlandeses Eero
Saarinen (1910-61) e Alvar Aalto (1898-1976). Ainda
nesse mesmo cartaz observa-se uma relagao formal
com o paisagismo de Burle Marx (FIGURA 123) e
com os murais de Portinari (FIGURA 124) para o
prédio do Ministério da Educagdo e Cultura no Rio
de Janeiro.

Cabe acrescentar que a II Bienal foi
inaugurada em dezembro de 1953, estendendo-
se até fevereiro de 1954, visando coincidir com 0s
festejos do IV Centenario de Sdo Paulo. Na ocasiao,
o arquiteto e ex-diretor da Bauhaus, Walter Gropius,
teve sala especial e recebeu o prémio internacional
de arquitetura. Outros dois importantes fatores
marcariam aquela edicdo do evento: a instalagdo da
mostranos pavilhdes do Parque Ibirapuera e a criagdo
do Arquivo Histérico Documental Wanda Svevo,
que, assim como a exposi¢ao, também fora inspirado
nos moldes da Bienal de Veneza (ALAMBERT e
CANHETE, 2004).
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FIGURA 162: Cartaz da II Bienal

FIGURA 123: Jardim Suspenso do
Ministério da Educacao

FIGURA 124: Painel de Azulejos nos
Pilotis do Ministério da Educacao
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FIGURA 163: Cartaz da I1I FIGURA 164: Cartaz da 1V Projetados pelo ar-

Bienal Bienal . .
tista concreto e deS|gner

Alexandre Wollner, aluno
do TAC e da HfG de
Ulm, os cartazes da Il
e da IV Bienal voltam a
trazer um tratamento mais
geométrico, através da
progressao do triangulo e do

I" Bl e nal quadrado reticulado. Outra

Museu de Arte Maderna de Sio Paulo caracteristica importante ¢

o emprego das cores complementares, como o azul e laranja no cartaz da III edi¢do
(FIGURA 163) e vermelho e verde no cartaz da IV (FIGURA 164), um dos postulados
essenciais presentes no manifesto do Grupo Ruptura, denominado pela expres-
sdo “atonalismo”.

A progressdao matematica do triangulo utilizada por Wollner para compor
o cartaz da III Bienal foi extraida de uma obra sua (FIGURA 172), do periodo em
que ainda atuava como artista concreto — vale lembrar que, apo6s estudar em Ulm,
Wollner abandonou a pintura para dedicar-se exclusivamente ao design. O mesmo
elemento formal também foi empregado na série de estudos de Antonio Maluf
(FIGURA 173), e em algumas pinturas da fase das “bandeirinhas”, de Alfredo Volpi
(FIGURA 174).

FIGURA 172: Constelagao de FIGURA 173: Crénica da FIGURA 174: Bandeirinhas
seis pinturas formacio de um quadrado

z; . llumlnado
’.
T’

Alexandre Wollner, 1953,
Esmalte sobre Eucatex
(WOLLNER, 2003)

Antonio Maluf, década de 1950,
Guache sobre papel, 10cm x
10cm cada (BARROS, 2002)

Alfredo Volpi, década de

1950, Témpera sobre tela,
116¢cm x 73cm (PINCELADA,
PINTURA E METODO, 2009
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Cabe lembrar que a Ill Bienal contou com a presenga de concretistas como

Waldemar Cordeiro, Lygia Clark, Luiz Sacilotto e Mauricio Nogueira Lima, e que o

embate travado entre figurativos e abstracionistas formais, no inicio da década de 1950,
ainda era muito forte (ALAMBERT ¢ CANHETE,2004).

A universalidade dessa forma, o triangulo, possibilita uma série de desdobramen-

tos e configuragoes, a qual foi amplamente utilizada em marcas, logotipos, sinais € em

outras pecas graficas como revistas e capas de livros.

FIGURA 175:
Logotipo Atlas
Elevadores

Alexandre Wollner,
1958 (CONCRETA'56,
2006)

FIGURA 179: Sinal
para Cecap (Caixa
Estadual de Casas
para o Povo)

Cauduro & Martino,
1969 (MELO, 2006)

FIGURA 176:
Logotipo Siderurgica
Alcominas

Alexandre Wollner,
1960 (CONCRETA’56,
2006)

FIGURA 180: Marca
para Eastern Press,
USA

Norman lves, 1958
(MEGGS E PURVIS,
2009)

FIGURA 177: Sinal
IV Centenario da Ci-
dade do Rio e Janeiro

Aloisio Magalhaes,
1964 (CONCRETA’56,
2006)

FIGURA 181: Capa
da revista AD 20

Hermelindo Fiaminghi,

1956 (CONCRETA'56,
2006)

FIGURA 178: Sinal
Galeria Seta

Willys De Castro,1964
(CONCRETA56,2006)

FIGURA 182: Projeto
de capa de livro
infantil

Fernando Lemos,[1957]
(AMARAL, 1998)
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FIGURA 165: Cartaz da V Os cartazes para a V e a VIII Bienais, compostos

Bienal . . .
apenas por tipografia sem serifa e uma reduzida escala

de cores, apresentam extrema legibilidade, concisdo e
limpeza, fazendo com que o cartaz cumpra sua fungao com
eficacia. O cartaz da V Bienal (FIGURA 165) apresenta
um jogo entre o nimero cinco e a letra “b”, lembrando uma
“marca” comercial de época; as informagdes sdo expressas
em caracteres pretos dentro de um bloco retangular
invisivel, e o branco do papel ¢ utilizado como forma,
criando um equilibrio entre figura e fundo. Essa ultima

Bienal da década de 1950 seria marcada pelo predominio

do abstracionismo informal, verificado, inclusive, com o

FIGURA 168: Cartazda VIII  FIGURA 183: Sinal Fundag¢io prémio em pintura dado a
Bienal Bienal de Sao Paulo Manabu Mabe. Entretanto,
0 cartaz dessa edicdo ndo
se conecta com essa prética
artistica, visto que expressa
a austeridade do Estilo
Tipografico Suico.

JA& no cartaz da
VIIl  Bienal (FIGURA
168), o numeral domina a
82BIENAL DE SAO PAULO composicédo, sendo cortado,

3 Aloisio Magalhaes, 1961 .
T (CONCRETA'56, 2006) propositalmente, na late-ral

esquerda e no topo, remetendo, dessa forma, também a letra “B”, de “Bienal”; ou seja, o
signo remete as duas informacdes mais importantes: 8* edi¢do do evento e Bienal. Fato
interessante foi apontado por Melo (2001) em relacdo as cores desse cartaz, as mesmas
utilizadas no simbolo da institui¢ao, criado alguns anos antes por Aloisio Magalhaes.!™®
Essa edicao de 1965 foi marcada tanto pela ascensdo, no Brasil, do regime militar no
governo, como pela entrada da Op Art, sendo Victor Vasarely o agraciado com o grande

prémio. O ano de 1965 também revelaria a crise no Concretismo, com o retorno da

113 Aloisio Magalhées foi um dos responsaveis pela adaptagdo da estética cientifica do “conceito Ulm” a
realidade brasileira durante a criagdo da Escola Superior de Desenho Industrial (ESDI) no Rio de Janeiro.
Aloisio Magalhdes ¢ uma figura impar na historia do design e da cultura visual do pais devido a vasta
gama de projetos que desenvolveu (moedas, cédulas monetarias, marcas e identidades corporativas de
grandes empresas, etc.) e que sdo constituintes do imaginario brasileiro de uma época; contudo, ndo nos
cabe discuti-lo neste momento.
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figuracdo ao cendrio artistico. O movimento conhecido como Nova figuragdo surgiu com a
mostra Opinido 65, no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, que, segundo Canongia
(20006), foi a primeira exposi¢do a apresentar o eco da Pop Art no cenario brasileiro,
diante de uma arte engajada com as inquietagdes sociais e existenciais colocadas pela
ditadura. Logo em seguida, Sao Paulo também comprovou a adesdo de varios artistas
a Nova figuracdo com a exposi¢do Proposta 65, organizada por Waldemar Cordeiro. O
fato curioso reside na legibilidade e na sobriedade do cartaz da Opinido 65, puramente
tipografico, com tipos sem serifa e uso da assimetria, sendo que a mostra tratava do

retorno a figuragdo (FIGURA 184).

FIGURA 184: Cartaz da FIGURA 167: Cartaz da VII FIGURA 166: Cartaz da VI
Mostra Opinido 65 Bienal Bienal

" bienalsécpaulomys suariemodarna
pargueibirapLerasetembroderembronal

A énfase geométrica e a concisdo sdo novamente

colocadas em xeque nos cartazes da VI e da VII Bienais.

De acordo com Melo (2001; 2006), no cartaz da VI Bienal

Autor desconhecido, 1965 (FIGURA 166) ja aparece o primeiro questionamento da
Disponivel em http:/www.mac.

: linguagem grafica mais austera e geométrica, com a am-
usp.br/mac/templates/projetos/,

acesso em 14 de ago. de 2011 pliacdo reticular, que gera irregularidades e uma certa des-
ordem na composi¢do, causando uma espécie de confusdo visual devido a falta de clareza
e legibilidade — o que, em termos graficos, ¢ chamado de “ruido” visual. Outra questao
a destacar ¢ a falta de espagamento entre os caracteres, fato que também evidencia a
auséncia da preocupacao quanto a legibilidade da mensagem escrita. Por outro lado, ¢
importante assinalar que, nesse “esgotamento” e ampliacdo do numero “6”, percebem-se
também alguns pressupostos das praticas da Pop Art. A VI Bienal completava dez anos de
existéncia e se separava do Museu de Arte Moderna, sendo esta a ultima edi¢ao realizada
em conjunto com o0 MAM-SP. Cabe acrescentar, por fim, que também houve uma hom-
enagem, durante o evento, ao Cinema Novo (ALAMBERT e CANHETE, 2004).



FIGURA 185:
Quadrado Negro

Kazimir Malevich, 1915, Oleo
http://

en.wikipedia.org/wiki/Kazimir

s/ tela disponivel em

Malevich, acesso em 14 de jul.
de 2011

FIGURA 186: Vermelho
cortando o branco

Helio Oiticica,
(BRITO, 2002)

1958, pintura

FIGURA 187:
Sinal Brafor

Aloisio Magalhaes, 1963

(CONCRETA’56 2006)
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FIGURA 169: Cartaz da IX
Bienal

Na edigéo de 1963, a

institui¢do havia adquirido

sua autonomia, mas, mes-
mo separada do MAM-SP,
ainda contava com a tutela
de Francisco Matarazzo,
que doou sua colegédo pes-
soal e o acervo do MAM-
SP a Universidade de Sao
Paulo, gerando o Museu
de Arte Contemporanea da

Universidade de Sao Paulo

(MAC-USP). O cartaz da VII Bienal (FIGURA 167), de
autoria do artista Danilo Di Prete, autor do cartaz do Saldo
Paulista (FIGURA 128), expressa claramente a linguagem
do abstracionismo informal, triunfante naquela edigao,
que ainda teve trabalhos como do venezuelano Jesus Ra-
fael-Soto, um dos pioneiros da arte cinética, que ganhou
visibilidade e reconhecimento em territério brasileiro por
ocasido do prémio que recebeu.

Apesar da IX Bienal ter apresentado a “explosao”
da Pop Art americana, trazendo grandes nomes como Andy
Warhol, Robert Rauschenberg, James Rosenquist ¢ Roy
Lichtenstein, o cartaz dessa edicao (FIGURA 169) exibe
a precisdo e o rigor concretista. A modulacdo dos nove
quadrados organizados num grid nos quais o preenchimento
de cor se alterna, entre crescente e decrescente, conforme
a dire¢do do olhar, a assimetria tipografica, a concisao, a
limpeza, a legibilidade e o equilibrio presentes nessa peca

grafica nos mostram a funcionalidade e a austeridade do

FIGURA 188: Marca Mausa Industrial

Alexandre Wollner, 1992 (STOLARSKI, 2005)
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Estilo Tipogréfico Internacional. Contudo, ndo havia como ser diferente, pois Goebel
Weyne, o autor do cartaz, esteve ligado ao Concretismo e foi aluno dos “ulmianos” Tomas
Maldonado e Otl Aicher, em curso de comunicagao visual ministrado em 1959 na Escola
Técnica de Criagdo do MAM-RJ. Goebel Weyne também foi uma figura-chave para a
institucionaliza¢dao do design grafico no pais, pois atuou junto a ESDI como professor e,
posteriormente, junto ao Instituto de Desenho Industrial do MAM-RJ (IDI-MAM), onde
realizou uma série de pesquisas voltadas a comunicagao visual.

O elemento basico utilizado por Goebel Weyne nesse cartaz (FIGURA 169), o
quadrado, presente no Quadrado Negro (1915), de Malevich, e nos estudos do bauhau-
siano Josef Albers, estabelece de certa forma uma conexao com a pintura de Hélio Oit-
icica e um rapido dialogo com as identidades visuais projetadas por Aloisio Magalhaes e
Alexandre Wollner (FIGURA 188).

Grupo 2) O cartaz para o Saldo Paulista de Arte Moderna

FIGURA 189: Cartaz para FIGURA 190: Composicio 1 Esse cartaz'* do
o 1° Saldo Paulista de Arte

artista concretista Mauri-
Moderna

cio Nogueira Lima, produ-
zido em 1951 - ano da
criacdo do Instituto de
Arte Contemporanea do
MASP (do qual Nogueira
Lima também foi aluno),
da exposicdo de Max
Bill e da primeira Bienal
—, ¢ analisado perante o
Mauricio Nogueira Lima, 1952, vocabulario formal e a

Oleo sobre tela, 73cm x 49cm questﬁo técnica. Sua matriz
(AMARAL, 1998)

Mauricio Nogueira LIMA, 1951
(WOLLNER, 2003)

concretista manifesta-se na bidimensionalidade, na adogao de cores chapadas e no uso das
cores complementares (verde e vermelho). A ortogonalidade verificada no cruzamento
entre linhas horizontais e verticais que compdem essa peca grafica indica o didlogo direto
com o design adotado pelo De Stijl e com a pintura Composicéo 1 (1952) do mesmo

autor do cartaz. Porém, ao observar a imagem com atencao, vemos que este cartaz retrata

14 E importante comentar que a reproducdo dessa imagem no livro Arte Construtiva no Brasil, organizado
pela pesquisadora Aracy Amaral, consta como capa do catalogo do I Saldo Paulista de Arte Moderna,
enquanto que no livro Alexandre Wollner: design visual 50 anos a imagem ¢ identificada como cartaz,
portanto, aqui nesta pesquisa essa peca grafica ¢ considerada um cartaz.



177

uma ortogonalidade ndo tdo austera como a do De Stijl, em fungdo do uso do recorte

como técnica.

A mesma suavidade entre verticais e horizontais por meio do recorte ¢ verificada

no cartaz de Saul Bass, um dos representantes da Escola de Nova York, como se percebe

no poster para o filme The Man with the Golden Arm (O homem do brago de ouro), de

1955 (FIGURA 191). A imagem projetada por Bass foi utilizada ndo s6 no cartaz, mas

como identidade visual do filme, desde os antincios até os créditos animados (MEGGS e

PURVIS, 2009).

FIGURA 191: Cartaz para o filme O
Homem do Braco de Ouro

Saul Bass, 1955 (GOTTSCHALL, 1989)

FIGURA 192: Capa do livro Jazz

Tanto a irregularidade como a suavidade das
formas cortadas em papel com tesoura tem como
precursor o pintor francés Henri Matisse (1869-1954).
Atécnicade “desenhar comtesoura” foiinventadapor
Matisse nos tltimos anos de sua vida devido a satide
debilitada, questdo que lhe impedia de desenhar e
pintar com lapis ou pincel. Matisse comecou, entdo,
a utilizar a tesoura para “desenhar” formas simples
em papéis coloridos, criando colagens com recortes,
as quais ele chamou de “pintura com tesouras”. Esse
trabalho fantastico, vigoroso e de cores chapadas,
realizado durante sete anos, pode ser observado no
livro Jazz (1947) (FIGURA 192), um dos icones da
arte moderna.

FIGURA 193: fcaro

Henri Matisse, 1947

1944/47 Disponivel em http://

Disponivel em http:/www.musee-matisse-nice.org/ WwWww.musee-matisse-nice.org/
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Em Jazz, Matisse apresenta suas “pinturas recortadas” junto com alguns pensa-
mentos escritos. De edi¢do limitada, essa obra, de um colorido vivaz, ¢ repleta de temas
extraidos do teatro e do circo. O nome Jazz, para Matisse, evocava, como a musica, a ideia
de uma estrutura ritmica e repetida, que podia ser quebrada inesperadamente por um ato
de improvisacéo.

No final dos anos 1940, Matisse utilizou as suas “pinturas recortadas” em varios
projetos de design, como tapegarias, vitrais e painéis.!®

Embora ndo seja possivel ter certeza, parece-nos que o emprego do recorte como
técnica, conceituado por Miiller-Brockmann (2004) como um experimento técnico-mate-
rial, foi também utilizado no cartaz para o 4° Saldo Paulista de Arte Moderna (FIGURA
194), realizado por Emilie Chamie que, como Mauricio Nogueira Lima, também havia
sido aluna no TAC. Porém, nesse cartaz de intenso vigor, clareza e legibilidade, o recorte

do nimero e das letras ¢é realizado austeramente.

FIGURA 194: Cartaz para
0 4° Salao Paulista de Arte FIGURA 195: Cartaz para FIGURA 196: Cartaz de
Moderna exposicio do De Stijl exposicao na Helmhaus

o

salao

paulista

de arte

moderna Almir Mavignier, 1964, Serigra- Josef Miiller-Brockmann, 1953,
ﬁa, 118 x 83.7 cm (MULLER- Zurique (HOLLIS, 2006)

BROCKMANN, 2004)

Emilie Chamie, 1955
(CHAMIE, 1999)

De um modo mais rigido, simples e conciso, a ortogonalidade do De Stijl também
pode ser observada nos cartazes para exposicdes de Almir Mavignier (FIGURA 195)
e Josef Miiller-Brockmann (FIGURA 196) — este ultimo considerado um dos grandes
expoentes do design grafico suico —, os quais sdo regidos pela bidimensionalidade, cores
primarias e o branco e preto, tipografia sem serifa, ordem e controle, questdes tipicas do

vocabulario do Estilo Tipografico Suigo.

115 Maiores informagdes em: http:/www.henri-matisse.net
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Grupo 3) Os cartazes do IV Centenario de Sdo Paulo (1954)

Este trio de cartazes realizados pela dupla de artistas concretistas e designers
Alexandre Wollner e Geraldo de Barros para o 1V Centenario de Sdo Paulo séo regidos
pelo vocabulério do Construtivismo Russo, em funcao das cores, do uso da linha diagonal
e do uso do fundo também como forma.

Questdes como bidimensionalidade, cores chapadas, tipografia sem serifa em caixa
alta e o uso de formas geométricas sdo elementos comuns a esse conjunto. O calculo e a
precisdo na organizagao da tipografia triunfam, visto que, como relata Wollner a Stolarski
(2005), as letras eram recortadas em papel colorido, 0 que exigia enorme paciéncia e
habilidade, pois naquela época ainda ndo existia o letraset.!®
FIGURA 197: Cartaz do

Festival Internacional de
Cinema do Brasil. FIGURA 198: Inicio do amarelo

Antonio Maluf, década de 1950, Guache sobre papel, 35 x 52 cm
Alexandre Wollner e Geraldo de  (BARROS, 2002)
Barros, Tipografia, 86¢cm x
58 cm (Arquivo do MAC USP,
Fotografia e digitalizagdo Anto-
nio Cruvinel)

118 Letras transferidas a seco (decalque).
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O cartaz para o Festival Internacional de Cinema (FIGURA 197) apresenta o

tridngulo pontiagudo penetrando no circulo, elemento muito utilizado por El Lissitzky

e Kandinsky em seus trabalhos. O encadeamento da elipse em linhas brancas nos

remete a escultura cinética Modulado Luz-Espaco (1930), de Moholy-Nagy, cujas formas

aludem a uma engrenagem e ao movimento da projecao filmica, fazendo com que a

visdo do espectador seja conduzida pelo zigue-zague estabelecido com a sequéncia da

configuracdo das diagonais

FIGURA 199: Cartaz do
Festival Internacional de
Cinema do Brasil.

Alexandre Wollner e Geraldo de
Barros, Tipografia, 86 x 58 cm
(WOLLNER, 2003)

FIGURA 200: Cartaz
Revoada Internacional IV
Centenario.

Alexandre Wollner e Geraldo de
Barros, Tipografia, 86¢cm x

58 cm. (WOLLNER, 2003)

. De modo semelhante, 0 mesmo movimento perceptivo €

realizado ao observarmos o trabalho de Antonio Maluf
(FIGURA 198), que se utiliza, de certo modo, dos
mesmos elementos, por meio das formas e das cores.
J& na outra versio do cartaz do festival de
cinema (FIGURA 199), de Wollner e Barros, a énfase
construtivista se da por meio do preto e do vermelho, cores
tipicas da grafica russa do inicio do século XX, as quais
proporcionam impacto e vigor nos retangulos, nos quais se
percebe uma certa profundidade nos avangos e recuos dos
planos, configurados apenas pela uniao de linhas diagonais
e verticais, apresentando um deslocamento na angulagéo.
O cartaz da Revoada Internacional (FIGURA
200) apresenta um amalgama entre formas encontradas
nas criacdes de Malevich (FIGURA 40) e de Rodchenko
(FIGURA 49). A sobreposi¢do de linhas diagonais,

elemento tipico de Rodchenko, FIGURA 152: Sem
em preto, azul e vermelho, ao titulo, s.d
mesmo tempo em que configuram
um tridngulo, também remetem
a ideia de um passaro ou de um
aviao estilizado geometricamente.
O dinamismo das linhas obliquas
pode ser observado nos trabalhos FIGURA 153: Sem
concretistas de Alexandre Wollner ‘vl
(FIGURA 152) e de Lothar
Charoux (FIGURA 153). A
dindmica das linhas e da geometria

que se apresenta nessa peca grafica
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também dialoga, s6 que por meio de linhas verticais e horizontais, com os painéis projetados

por Athos Bulcdo em Brasilia, mostrados no capitulo anterior (FIGURA 159 e 160).

Grupo 4) A ortogonalidade de Mondrian e o circulo de Malevich (1954-1961)

Neste conjunto de cartazes, a énfase reside na ortogonalidade de Mondrian,
exceto no cartaz que se utiliza do circulo como elemento formal (FIGURA
210), o qual dialoga com o Suprematismo de Malevich em Circulo Negro (1915).

No cartaz de Geraldo de Barros parao IV Centenario de Sdo Paulo (FIGURA 201), 0
crescimento da cidade de Sao Paulo ¢ expresso através do desenho ordenado e geométrico
de linhas verticais e horizontais. Os pequenos triangulos vermelhos, bem como as letras
e os trés paralelogramos, remetendo a bandeiras, sdo feitos de recortes de papel, usando,
uma vez mais, as cores-chave do Construtivismo Russo. Enquanto Sao Paulo comemorava
os seus 400 anos, a cidade da Hochschule fiir Gestaltung, Ulm, na Alemanha, também
realizava festejos pelo aniversario de seus 1.100 anos. Sabe-se que, naquele mesmo ano,
Alexandre Wollner viajou para Ulm passando a integrar o corpo discente dessa escola,
com a qual Geraldo de Barros também manteve contato. Diante dessa informacgao, €

interessante observar o didlogo formal FIGURA 201: Cartaz  FIGURA 202:
para o IV Centenario Cartaz 1100 Anos de

estabelecido entre o cartaz realizado por de Sio Paulo Ulm

Geraldo de Barros e o produzido pela
HfG na ocasido do aniversario de Ulm
(FIGURA 202).

Autor  desconhecido,
Geraldo de Barros, HfG, 1954 (ULMER
Desenho e recorte de  MUSEUM / HFG -
papel, 104cm x 73 cm ARCHIVE, 2003)
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J& no cartaz da exposi¢do de Milton Dacosta (FIGURA 203), no MAM-RJ, rea-
parecem as cores do Construtivismo e a ortogonalidade de Mondrian. A composigéo uti-
lizada no cartaz ¢ um recorte de uma serigrafia desse artista (FIGURA 204), sendo que

a mesma verticalidade e o carater formal presente no cartaz se manifestam no sinal da
marca Grafica IBGE, projetado por Aloisio Magalhaes (FIGURA 205).

FIGURA 203: Cartaz de FIGURA 204: Figura FIGURA 205: Sinal Graifica
Exposicao de Milton Dacosta Geométrica IBGE

Milton Dacosta, 1958, Serigra-

fia, 5lcm x 38cm Disponivel em
http:/www.espacoarte.com.br, .
acesso em 15 de set. de 2011

Autor desconhecido,1959, Aloisio Magalhaes, 1962
49.3cm x 82.2cm (CONCRETA56)
(Biblioteca MAC-SP)

Nos dois cartazes a seguir (FIGURA 206 e 207) os eixos verticais e horizontais
tipicos de Mondrian se apresentam por meio de espagos-formas de cor e da tipografia.
A verticalidade dominante é quebrada através da tipografia, que atua como forma e in-
formacao, fazendo as vezes da “linha horizontal”. O uso da tipografia sem serifa e as-
simétrica, ora alinhada a direita (FIGURA 206), ora a esquerda (FIGURA 207), somada
a presenca implicita do grid, que modula os elementos graficos, confirma a utilizag¢ao do
paradigma funcionalista do Estilo Tipografico Internacional — padrdo que foi adotado
pelo artista e designer grafico Amilcar de Castro em sua diagramagao no Jornal do Brasil
(FIGURA 208 e 209).
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FIGURA 206: Cartaz de exposicio 4000 anos FIGURA 207:
de vidro no MAM-SP Cartaz para o Congresso Extraordinario da
Associacio Internacional dos Criticos de Arte

Autor desconhecido 1957,40cm x 50cm (Arquivo
Wanda Svevo, Fundacéo Bienal de Sao Paulo) Alexandre Wollner, 1959 (WOLLNER, 2003)

FIGURA 208: Suplemento FIGURA 209: Suplemento Dominical do Jornal do Brasil
Dominical do Jornal do Brasil
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Amilcar De Castro, 26 de set. de  Amilcar De Castro, 26 de mar. de 1960, p. 4-5 (ALVES, 2005)
1959 (AMARAL, 1998)



FIGURA 211:
Circulo Negro

FIGURA 210: Cartaz de Exposi¢do Cresta
Pinturas na Piccola Galeria

Kasimir Malevich,
1915, Oleo s/ tela,
106.4cm x 106.4cm
Disponivel em http:/
en.wikipedia.org/wiki/
Kazimir_Malevich
FIGURA 213:
Cartaz Recorded
Music Graphics
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FIGURA 212:
Ovo

Lygia Clark, 1959,
Tinta industrial sobre
madeira, 33cm de
diametro (AMARAL,
1998)

FIGURA 214:
Cartaz Nacional
Shooting Fair

RJ, 1961. 40cm x 52cm (Arquivo Wanda Svevo)

Por fim, este grupo se encerra com

o cartaz (FIGURA 210) que traz o circulo

como elemento formal, considerado uma

Gottlieb Solan, 1957,
Zurique (HOLLIS,
2006)

das formas mais perfeitas, por transmitir

a ideia de totalidade e de continuidade.

Na cor preta, sobre um fundo branco, o circulo utilizado no leiaute
desse cartaz estabelece um didlogo direto com a depuragao formal
da obra Circulo Negro (1915) (FIGURA 211), de Malevich, para o
qual a “verdade da arte” estava em seus proprios valores formais.
Essa questdo também pode ser constatada na pintura Ovo (1959)
(FIGURA 212), de Lygia Clark, artista de matriz concreta que no
periodo de produgdo dessa obra, segundo Amaral (1998), ja havia
se ligado ao Neoconcretismo, € também nas pesquisas concretistas
de Max Bill e da vertente concreta paulista (FIGURAS 141 a 145).

Na d4rea grafica, a énfase no circulo como base
formal também se faz presente em alguns cartazes suigos
(FIGURA 213, 214 e 215) e, de certa forma, na identidade
visual de marcas e produtos da década de 1950, tanto no

cenario nacional quanto internacional (FIGURA 216 a 221).

Fridolin Miller, 1963,
Zurique (HOLLIS,
2006)

FIGURA 215: Cartaz
de Exposicao

Marcel Wyss, 1962,
Berna, Processo Seri-
grafico, 90.5cm  x
128 cm (MULLER-

BROCKMANN, 2004)
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FIGURA 216: Bauhaus FIGURA 217: CBS FIGURA 218: American
Broadcasting Company

Moholy-Nagy, 1924 William Golden, 1951 Paul Rand, 1955

(MEGGS E PURVIS, 2009) (MEGGS E PURVIS, 2009) (MEGGS E PURVIS, 2009)
FIGURA 219: FIGURA 220: FIGURA 221:

Produtos Piraqué Tintas Sulco Conserva Coqueiro

Lygia Pape, década de 1950 Ludovico Martino, 1956 Alexandre Wollner, 1958
(CONCRETA'56) (CONCRETA'56 (CONCRETA56)
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Grupo 5) A énfase tipografica nos anos 1960

O grupo de cartazes apresentado neste momento
destaca-se devido ao seu vocabulario tipografico, marcado
pelo alinhamento ao paradigma funcionalista empregado
pelo design grafico das vanguardas, da primeira metade
do século XX, e pelo Estilo Tipografico Internacional

no periodo pods-guerra. Clareza, legibilidade e ordem

prevalecem nessas pecas graficas de tipografia elementar, isto €, sem serifa.

Como vimos no segundo capitulo desta pesquisa, a tipografia sem serifa foi muito
utilizada pelos Construtivistas Russos e pela Bauhaus.

O bauhausiano Moholy-Nagy ja advertia que a “tipografia [deveria] ser uma
comunicagdo clara [...]”, pois a “esséncia” da grafica moderna centrava-se na legibilidade
e limpeza (MOHOLY-NAGY apud GOTTSCHALL, 1989, p. 33). Herbert Bayer foi outra
figura eminente na tipografia, pelo projeto do alfabeto Universal, desenvolvido em caixa
baixa e ordenado pela geometria. Como salienta Gottschall (1989), deve-se a Bauhaus o
conceito da tipografia como “propulsora” da mensagem.

Entretanto, nomesmo ano em que Bayer langoua Universal, o alemao Jan Tschichold,
que havia sido cativado pelas praticas bauhausianas, apresentou o artigo Tipografia

Elementar no jornal de Leipzig Typographische Mitteilungen (Novas Tipograficas), voltado
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a impressores, designers e tipdgrafos, no qual explicava, através de exemplos, a
importancia e o uso da tipografia funcional, sem serifa e assimétrica. Mas a propagacgao
definitiva do emprego desses novos recursos graficos no leiaute ocorreria com a publicagao
de Tschichold, Die neue Typographie (A Nova Tipografia), em 1928, na qual criticou a
tipografia tradicional alema (tipos goticos) da década de 1920, em defesa de uma tipografia
antinacionalista, de carater universal, sendo que a simplicidade e a clareza dos tipos sem
serifa eram perfeitos a esse proposito (MEGGS e PURVIS, 2009; ESKILSON, 2007).

Na visdo de Tschichold, a “técnica da tipografia moderna [deveria] ser adaptada a
velocidade da época”, pois em um mundo acelerado pelo dominio da maquina, clareza e
legibilidade na mensagem eram fatores fundamentais a percepcao (TSCHICHOLD apud
GOTTSCHAL, 1989, p. 3).

Pode-se dizer que a esséncia da Nova Tipografia teve como principios: uso de
letras sem serifa, da tipografia assimétrica e do espaco em branco (o fundo) como forma
ativa, recursos que davam ao design grafico funcionalidade, modernidade e simplicidade,
questdo que pode ser observada neste grupo de cartazes.

No periodo do pos-guerra, esses preceitos, somados ao uso da grid, foram adotados
como uma espécie de regra pelos designers graficos de Zurique e da Basileia — mostrado
mostrado no segundo capitulo (FIGURAS 72, 73, 74 e 75) —, tais como Ernst Keller, Max
Bill, Richard Paul Lohse, Josef Miiller-Brockmann, Emil Ruder ¢ Armin Hofmann, entre

outros, propagando-se como um Estilo Tipografico Internacional.

FIGURA 222: Cartaz Exposi¢cdo de Candido Portinari na Galeria Bonino no RJ

Autor desconhecido, 1960 (Arquivo Wanda Svevo, FB, Reproducdo: Ana Paula Berclaz)



FIGURA 223: Cartaz Ex-
posicao Inaugural da Galeria
Bonino no RJ

Autor desconhecido, 1960,

62cm x 50cm (Arquivo Wanda
Svevo, FB, Reprodugdo: Ana
Paula Berclaz)

FIGURA 226: Cartaz Ex-
posicao Meio Século de Arte
Nova no MAC USP

Autor desconhecido,1966,
49.1cm x 29.3cm (Arquivo

do MAC- USP, Fotografia e
digitalizacdo: Antonio Cruvinel)

FIGURA 224: Cartazdal
Exposicdo do Cartaz de Arte
no MAM-SP

Autor desconhecido, 1960,

52cm x 40cm (Arquivo Wanda
Svevo, FB, Reproducdo: Ana
Paula Berclaz)

FIGURA 227: Cartaz de Ex-
posicdo de Toulouse Lautrec
em Santa Fé (Argentina)

Autor desconhecido,1961, 82cm
x 70cm. (Arquivo Wanda Svevo,
FB, Reprodugdo: Ana Paula
Berclaz)
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FIGURA 225: Cartaz Ex-
posicao Grificos Brasileiros
na FAU- USP

Autor desconhecido, 1965,

62cm x 50cm. (Arquivo Wanda
Svevo, FB, Reprodugdo: Ana
Paula Berclaz)

FIGURA 228: Cartaz de Ex-
posicao de Deira Maccié Noé
de La Veja em Buenos Aires

Autor desconhecido, 1963,
30cm x 42cm. (Arquivo Wanda
Svevo, FB, Reproducédo: Ana
Paula Berclaz)
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Ao observarmos os cartazes deste grupo, puramente tipograficos, percebe-se
como esses preceitos foram empregados tanto no Brasil quanto em paises vizinhos como a
Argentina (FIGURA 227 e 228) durante adécadade 1960. A adocao datipografia elementar,
da assimetria, da grid, do fundo como elemento formal, da clareza, da legibilidade e da
austeridade ¢ facilmente visivel no leiaute desses cartazes. Esses elementos também se
fazem presentes em outras pecas graficas, como anuncios, logotipos, capas de livros e

projetos de sinalizagdo, muitos deles realizados por artistas concretistas.

FIGURA 229: Antincio para FIGURA 230: Logotipo para FIGURA 231: Capa de livro
Mobilia Contemporinea méveis Unilabor Ideias e figuras

Willys De Castro e Hercules Alexandre Wollner, 1958 Ivan Serpa, 1958
Barsotti, 1960 (CONCRETA56) (CONCRETA56) (CONCRETA56)
FIGURA 232: Capa do livro FIGURA 233: FIGURA 234: Capa do livro
Derroteiro de Rotinas Capa do livro Jangada Oficio Fixo
EANEAR
LUiE D4 cEMARE CASCHDS
Emilie Chamie, 1950/60 [van Serpa, 1957 Emilie Chamie, década de 1950

(CONCRETA'56) (CONCRETA'56) (CONCRETA'56)



FIGURA 235: Capas de livros para Colecao Debates
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Moisés BAUMSTEIN, 1968 (MELO, 2006)

Um dos projetos editoriais mais emblematicos, ja no final dos anos 1960, no que se

refere a adogdo de aspectos mais racionalistas em design grafico, estd presente no projeto

desenvolvido por Moysés Baumstein para a Editora Perspectiva. As capas dos livros,

rigorosamente diagramadas e utilizando tipografia elementar em caixa alta e baixa, trazem

como unica variante a cor dos fios horizontais, que indicam a area de conhecimento a que

o volume pertence. Assim, clareza, precisdo, ordem e legibilidade triunfam na colegao,

FIGURA 236: Sinalizacio Av.
Paulista

FIGURA 237: Sinalizacao
para o Aeroporto de
Congonhas

Cauduro & Martino, 1973-74,
Séo Paulo (LEON, 2009)

Estella Aronis, s.d., Sdo Paulo
(LEON, 2009)

emblematica em termos de
projeto editorial.
De modo seme-
lhante, nos anos 1970 e
1980 encontramos ri-gor
e austeridade no pro-jeto
de sinalizagdo da Aw.
Paulista (FIGURA 236)
e do Aero-porto de Con-
(FIGURA 237),
desenvolvido pela ex-aluna

do IAC, Estella Aronis.

gonhas



Grupo 6) O rumo a Op Art (1969)
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No final dos anos 1960, o rigor geométrico e a precisdo da matriz concretista

comecam a entrar em exaustdo, encaminhando os processos artisticos a pesquisas

voltadas aos fendmenos Opticos, como anuncia o proprio cartaz da X Bienal (FIGURA
238). O cartaz da II Bienal de Ciéncias de Sao Paulo (FIGURA 239), apesar de contar

apenas com elementos tipograficos, dialoga de modo direto com o cartaz da X Bienal

de S&o Paulo. Em ambos, o ritmo e a angulacdo das diagonais séo as mesmas, com a

diferenga de que um utiliza caracteres e o outro apenas linhas, e se tragarmos visualmente

um grid imaginario, veremos que essas duas pegas graficas provavelmente compartilham

a mesma matriz, pois a estrutura ¢ idéntica.

FIGURA 238:
Cartaz da X Bienal

Maria Argentina Biba, 1969, Im-
pressdo offset, 75cm x 52.5cm
(Arquivo Wanda Svevo,FB, Ima-
gem digitalizada cedidas pelo
arquivo)

FIGURA 239:
Cartaz II Bienal de Ciéncias
em Sao Paulo

7N "\\\

\,
B |

Autor  desconhecido, 1969,
62cm x 50cm (Arquivo Wanda
Svevo,FB, Reprodugdo: Ana
Paula Berclaz)



FIGURA 240: Cartaz
Exposicido Atomos em Acio no
Parque Ibirapuera em

Sao Paulo

Autor desconhecido, 1969,
42cm x 30cm. (Arquivo Wanda
Svevo,FB,Reproducdo: Ana
Paula Berclaz)

FIGURA 241: Cartaz para
0 16° Salio Paulista de Arte
Moderna

Emilie Chamie, 1967
(CHAMIE, 1999)
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Ja no cartaz da Exposicio Atomos em Acéo (FIGU-
RA 240), a vibragdo optica ¢ explorada tanto pela forma,
o circulo, quanto pela tipografia, através do deslocamento.
Essa mesma forma basica seguindo a linha optica também
se faz presente no cartaz para o 16° Saldo Paulista de Arte
Moderna (FIGURA 241), no qual a tipografia se destaca
pela cor e pelo uso da caixa baixa sem serifa, recurso muito
adotado pelo Estilo Tipografico Internacional, e no da Feira
de Mildo (FIGURA 242), no qual o circulo ¢ configurado
por meio do colorido jogo Optico dos quadrados, que se
apresentam deslocados de sua base.

FIGURA 242: Cartaz para a
Feira de Milao

FIGURA 243: Capa do livro
Terceira Feira

Aloisio Magalhaes, Impressao
tipografica, 14cm x 21lcm

Georg Erhardt, 1968 Offset, (CONCRETA'56, 2006)

98cm x 62cm(Poster Collection
14: Ziirich-Milano, 2007)

O direcionamento a Op Art, no final da década de 1960, também pode ser obser-

vado nas pecas graficas projetadas por Aloisio Magalhdes e Alexandre Wollner (FIGURA

243 e 244), dois grandes expoentes do design grafico brasileiro.
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FIGURA 244: Cartao de Natal para Equipesca

Alexandre Wollner, 1968 (CONCRETA’56, 2006)

Grupo 7) O esgotamento do Concretismo e a Op Art (anos 1970)

A década de 1970 confirma o esgotamento do Concretismo, visto que a tonica nos
trés cartazes deste grupo ¢ a exploracdo da percepcao Optica, oriunda das pesquisas da
Op Art e da Arte Cinética. E através do ritmo, da sequencialidade e da ilusdo de efeitos de

movimento, seja da linha ou da tipografia, que se estabelece o jogo Optico nestas pegas.



FIGURA 245: Cartaz Ex-
posicdo Massuo Nakakubo na
Galeria Astréia em Sao Paulo

Autor desconhecido, 1972, 44cm
X 65.4cm  (Acervo Biblioteca
MAC-SP)

194

O cartaz da exposi¢do de serigrafias (FIGURA
245) do artista paulista Massuo Nakakubo (1938)
provavelmente ¢ um recorte de uma de suas gravuras,
podendo-se presumir que a autoria do cartaz também
¢ dele. Com énfase no eixo diagonal, o efeito Optico ¢
alcancado apenas pela sobreposi¢do das linhas nas cores
azul e vermelha.

No segundo cartaz deste grupo (FIGURA 246) ¢
através darepeti¢dodelinhastipograficas que se estabelece o
jogo oOptico, ativando o olhar sob o eixo vertical e horizontal.
Ja no cartaz de exposi¢do da artista alemda Charlotta
Adlerova (1908—1989) (FIGUR A 247), que se estabelece no
Brasil no final dos anos 1930, as linhas sdo utilizadas para
formar quadrados. A ilusdo dptica se da pela sobreposi¢ao

de quatro quadrados unidos e rotacionados, formando um

losango. Essa peca grafica e a da exposi¢cdo de Nakakubo (FIGURA 245) rapidamente

sugerem uma conexao com o cromatismo, as linhas e o movimento presente nos trabalhos

dos venezuelanos Carlos Cruz-Diez e Jesus Rafael Soto, cujas obras dialogavam com a

Arte Cinética. A sobreposi¢do de reticulas de dngulos e cores diferentes, caracteristica

nas obras desses venezuelanos (FIGURAS 248, 249 e 250), configura o efeito moiré o

FIGURA 246: Cartaz Ex-
posicao 8 JAC'74

Julio Plaza, 1974, 47 x 28 cm
(Arquivo do MAC-USP, Fo-
tografia e digitalizagdo Antonio
Cruvinel)

FIGURA 247: Cartaz de Ex-
posicdo da artista Charlotta
no MAC USP

qual expressa uma sensa-
¢do de movimento ilusorio,
questdo que rapidamen-

te pode ser percebida
na cédula projetada por
Aloisio Magalhdes durante
a década de 1970 (FIGURA

251).

Adlerova Charlotta, 1979, 65.5 x
48 cm (Arquivo do MAC-USP,
Fotografia e digitalizagao Anto-
nio Cruvinel)
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FIGURA 248: Fisiocromia 394 FIGURA 249: Cartaz de
Exposicdo de Cruz-Diez

CRUZ-DIEZ, 1968 Estrutura em madeira, plastico e metal, 121.2cm x
62.2cm x 6.3cm Disponivel em http://www.cruzdiez.com, acesso em

15 de agosto de 2011
FIGURA 251: Cédula de CR$500,00
Autor desconhecido, [19797?]

(Arquivo Wanda Svevo, FB,
Reproducdo: Ana Paula Berclaz)

FIGURA 250: Luz Prateada

Aloisio Magalhaes, 1972 (ARC DESIGN N° 44, 2005)

Cruz-Diez e Soto, junto com Julio Le Parc e

Almir Mavignier, haviam participado da exposicdo The Jesus Rafacl SOTO 1956,
Pintura sobre madeira e

metacrilato de metila metal,
década de 1960, a qual havia consagrado as pesquisas 100cm x 100cm x 15cm

Responsive Eye, organizada pelo MoMA, na metade da

Opticas realizadas pela Op Art. Importantes contribui¢des a essas investigacdes, que
buscaram unir arte e ciéncia, engajando o olhar humano a obra, também ocorreram com
a formagao de varios grupos na Europa, entre eles o Groupe de Recherche d’Art Visuel, o
GRAV,"" fundado em Paris em 1960, do qual o argentino Julio Le Parc foi um dos mais

bem sucedidos artistas.

11" Rejeitando o carater egoista das praticas artisticas geradas pelo expressionismo abstrato e pela arte
informal, o GRAV teve como objetivo envolver o espectador no processo artistico visando desmistificar
a feicdo da arte tradicional. Convictos de que a unido entre arte e ciéncia poderia proporcionar uma arte
mais democratica, o grupo utilizou métodos tecnolégicos nos processos artisticos tendo em vista a par-
ticipacdo do espectador.
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A questao puramente formal trabalhada pelo Concretismo havia se esgotado com o
final dos anos 60, e muitos artistas que tiveram passagem em movimentos e tendéncias de
viés formalista dirigiram-se a outros tipos de investigacdes ligadas aos fendmenos opticos,
ao movimento e a interagdo com o publico. O plano rigido e austero concretista ja nao era
mais suficiente para a arte, pois esta agora necessitava ir para o espaco buscando outras
experiéncias. Artistas como Soto, Cruz-Diez e Le Parc perceberam esse esvaziamento
voltando suas pesquisas aos fendmenos perceptivos e ao espaco, que necessitavam da
interacdo do espectador, como pode ser observado na obra Penetravel de Pampatar
(1971), de Soto (FIGURA 252).

ao Concretismo percebem o esgotamento

=

do plano e voltam suas praticas ao espago

FIGURA 252: Penetravel de Pampatar No Brasil, muitos artistas ligados
e a participacdo do espectador, como Lygia
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Clark, com a série Bichos (1960), e Hélio
r1|l i Oiticica, que abandona a bidimensiona-

|]4---||§(J

'!FJH lidade do plano com obras tridimensio-
i

J nais, como o caso de Relevo Espacial

(FIGURA 253). Ambos os artistas passaram
a integrar o Neoconcretismo, movimento
pautado pela Teoria do N&ao-Objeto, de

Ferreira Gullar, e pela fenomenologia de

Jesus Rafael Soto 1971, Nylon branco em formato
de tubos de variados comprimentos Merleau-Ponty, no qual o interesse reside
Obra néo existe mais

na experiéncia do processo criativo, na
FIGURA 253: Relevo espacial revalorizacdo do corpo e na participagio
fisica do espectador.

A arte passava a um novo entendi-
mento, a um novo sentido. Do publico nao
se exigia mais certo “preparo” e “conheci-
mento prévio”, como os trabalhos racionais
e austeros do Concretismo, uma vez que
o Neoconcretismo desejava apenas a inte-
racdo do publico com a obra, para que esta

tivesse sentido.

Helio Oiticica, 1959/60, Oleo sobre madeira 120cm
x 152cm x 19.5cm (BRITO,2002)



FIGURA 254: Progressoes
crescentes e decrescentes com
vermelho e laranja

Antonio Maluf, década de 1960,
acrilica sobre madeira, 58.4cm x
29.7cm (BARROS, 2002)

FIGURA 255: Objeto Ritmico 2

Mauricio Nogueira Lima,
década de 1970.tinta e massa
sobre duratex, 40cm x 40cm
(AMARAL,1998)
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Jaartistas como Mauricio Nogueira Lima (FIGURA
255) e Antonio Maluf (FIGURA 254) dao continuidade as
pesquisas no plano bidimensional da matriz concretista,
porém em suas obras o observador ¢ convidado a percorrer
o plano na ilusdo Optica criada através de forma e cor.

Se, por um lado, o Concretismo havia se esgotado
em sua propria forma no final da década de 1960, por retirar
a perspectiva e a representacdo do plano produzindo uma
arte formalista, fria e rigida, questdo que gerou, por vezes,
a incompreensao por parte do publico, por outro, ele pos em
foco outras capacidades perceptivas da visao, namedida em
que uniu arte e ciéncia. A renovagado visual empreendida
pela estética concretista, baseada nos principios da
Gestalt, de equilibrio, clareza ¢ harmonia, transformou-se
em marcas indeléveis do que se entendia por modernidade
naquele periodo. A universalidade do vocabulario visual
concretista viabilizou sua aplicacao em diversas areas além
da arte, como arquitetura, paisagismo, publicidade, design
de produto e principalmente no design grafico, aceitando,
portanto, a concepcdo de Gesamtkunstwerk, — que as
vanguardas racionalistas trabalharam de forma exem-
plar —, bem como a existéncia de um Design Grafico
Concreto, por meio da gréafica concretista apresentada

neste capitulo.
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5 CONCLUSAO

A proposta cientifica desta pesquisa foi a de tecer consideragdes capazes de
problematizar e, a0 mesmo tempo, permitir a produgdo de conhecimento capaz de am-
pliar o horizonte de compreensao a respeito das articulagcdes e desdobramentos existen-
tes entre a “arte” e o “design” grafico como campos autonomos, complexos e diferenciados
de conhecimento.

O procedimento adotado durante o percurso do trabalho, através da abordagem
do tema, bem como dos assuntos tratados nos capitulos expostos, teve como fundamento
principal contribuir e ampliar a historiografia do design grafico brasileiro propondo a
existéncia de um Design Grafico Concreto durante os anos 50 e 60.

Visando cumprir os objetivos delineados na introdugdo, observou-se que:

1) A modernidade a partir da metade do século XIX, pautada na ciéncia, na razao,
no progresso e na industrializacdo, fomentou o desenvolvimento de um vocabulario
visual pautado por principios funcionalistas, os quais foram trabalhados pelas vanguardas
europeias — principalmente pela Wiener Werkstitte, pela Deutscher Werkbund, pelo
Construtivismo Russo, pelo De Stijl, pela Bauhaus e pela Arte Concreta da matriz suigo-
holandesa. Esse 1éxico visual embasado no formalismo austero da forma, na técnica, na
geometria matematica e no racionalismo pautou ndo s6 a arte da primeira metade do
século XX, mas também os impressos, estabelecendo assim o didlogo entre arte e design.
As pecas graficas projetadas pelas vanguardas caracterizam o que veio a se chamar
de design modernista e 0s conceitos e praticas utilizados por este, como austeridade,
precisdo, ordem, objetividade e estabilidade, que foram solidificados e consagrados pelo
Estilo Tipografico Internacional, também conhecido como “escola suiga”.

Essas experiéncias realizadas pelas vanguardas e a interlocugao entre arte e design
deu seus primeiros passos em solo brasileiro nos anos 20, por meio de revistas e trabalhos
de artistas e arquitetos que trabalhavam sob estilo decorativo Art Deco. Entretanto, as
tendéncias funcionalistas europeias delimitadas por uma estética formal baseada na
técnica, na geometria euclidiana, na racionalidade da ordem matematica e na estrutura
modular dos elementos s6 foram plenamente assentadas e trabalhadas no Brasil a partir
da década de 1950, com o surgimento do Concretismo.

2) Observou-se que o Concretismo foi um movimento artistico que buscou
expressar questdes inerentes a sua €poca. Orquestrado por questdes politicas e culturais,
o Concretismo desenvolveu-se imerso e mergulhado em um panorama de ordem de
cunho desenvolvimentista, voltado a industrializagdo, e foi estimulado por importantes

institui¢des culturais que se estabeleceram na década de 1950, como a implantacdo dos
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museus, do Instituto de Arte Contemporanea (IAC-MASP), das exposi¢des internacionais
e da Bienal. O rompimento com o figurativismo, proposto por esse movimento, possibilitou
que a arte brasileira se ajustasse ao dmbito internacional. Centrado primeiramente em Sao
Paulo através do Grupo Ruptura, o qual advogou por uma arte de conceitos e principios
novos embasados pela matriz matematica da Arte Concreta de origem suigo-holandesa, e
depois contando com a participacao de artistas cariocas, o Concretismo foi uma arte que
se construiu alicercada no espirito da geometria, da técnica, da precisdo matematica e da
unidade entre arte e vida.

A nova estética concretista utilizou meios, procedimentos e ferramentas da es-
fera industrial, pds em foco outras capacidades perceptivas da visdo com a retirada da
perspectiva e a inser¢ao do jogo entre formas e cores. Trabalhando sob preceitos co-
mo bidimensionalidade, rigor estrutural, cores puras e chapadas (atonalismo), contraste
(provocado pelo uso de cores primdrias e complementares), objetividade, ciéncia e
pragmatismo, o léxico plastico concretista fundamentou-se em uma estética industrial de
cunho funcional, a qual pode ser aplicada em diferentes areas e produtos, aceitando dessa
forma a concepg¢ao de Gesamtkunstwerke, ou seja, de um design total.

3) O impacto da estética concretista se fez sentir na arquitetura, com a construgao
de Brasilia, e no design grafico, principalmente no que se refere a producao de cartazes de
exposi¢oes de arte e de eventos culturais, objeto de estudo desta pesquisa.

O cartaz é um meio de comunicacdo de massa, ¢ um elemento do mecanismo
social que tem como fun¢do transmitir uma mensagem para um maior nimero de pessoas
através da relacdo imagem e texto, sendo por meio dessa combinacdo que o olhar do
espectador ¢ apreendido. No entanto, tdo importante quanto transmitir a mensagem com
eficiéncia, o cartaz também pode estimular o senso estético dos seus espectadores, visto
que, através do design, ele também pode propagar as transformagdes formais produzidas
na esfera artistica em um determinado momento. Dessa forma, o cartaz deixa de ser
apenas um meio de informagdo para se tornar também um signo social, atuando como
uma espécie de “barometro” (MULLER-BROCKMANN, 2004, p. 12) de variados tipos
de eventos, sejam eles politicos, econdmicos, sociais, artisticos e culturais.

A politica desenvolvimentista associada as politicas culturais fomentou a
divulgacdo de novos produtos, servicos, eventos e entretenimento na sociedade, 0s
quais necessitavam de uma linguagem grafica que expressasse o imaginario moderno e
industrial que se configurava nos grandes centros, principalmente em Sao Paulo, durante
a década de 1950. Empenhados em desenvolver uma arte 1til e coletiva, muitos artis-

tas concretos voltaram-se ao design grafico empregando os preceitos da estética concretista
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no projeto de cartazes, de capas de livros e revistas, de identidades visuais, de anuncios e
de outros tipos de impressos.

Esse foi um periodo em que arte e design ainda ndo eram campos separados, visto
que a institucionalizagdo do design, ou seja, sua autonomia em relagdo ao campo da arte,
sO ocorreria com a criacao da Escola Superior de Desenho Industrial — ESDI RJ durante
a década de 1960. Desse modo, a estética racionalista concretista passou a ser utilizada
no design gréafico dos anos 50 e 60, quando a informagdo visual veio a ser construida
de acordo com os seguintes preceitos: plano bidimensional, cores solidas e chapadas,
sistemas ortogonais (uso da grid), geometria das formas puras, caracteres sem serifa,
contraste tipografico, legibilidade, clareza e ordem.

Inspirada no método warburguiano, utilizando uma analise formal e com-
parativa, buscou-se mostrar de que modo esses principios se fazem presentes nos sete
grupos de cartazes analisados, e de como os mesmos dialogam com outras pecas gra-
ficas e obras de arte do periodo. Diante dessas analises foi possivel perceber a existén-
cia de uma grafica concretista e, portanto, de um Design Grafico Concreto durante os
anos 50 e 60, bem como afirmar que o design grafico brasileiro desse periodo encon-
tra-se alinhado ao design modernista estabelecido pelas vanguardas, proclamado pelo
Estilo Tipografico Internacional.

Outra observacdo constatada ¢ a forte articulagdo entre arte e design ocorrida
durante essas duas décadas, visto que através das pegas graficas apresentadas € possivel
acompanhar o &pice e o esgotamento do Concretismo, evidenciado pelo direcionamento a
outras tendéncias artisticas, como no caso a Op Art.

Sendo notorio e inegével o crescimento € o desenvolvimento do design grafico
brasileiro, verdadeira constelagao de “saberes” e “fazeres” ainda pouco explorada no am-
bito académico nacional, espera-se que a presente tese tenha sido capaz de demonstrar
(ou pelo menos sugerir) a franca potencialidade e fertilidade que ha na articulagdo entre
o campo da arte e o do design grafico, bem como resgatar e examinar cartazes e outras
pecas graficas, como livros, revistas, ilustragdes, antincios, logotipos e identidades vi-
suais. Essas producdes visuais, por serem constitutivas de um imaginario situado num
determinado espaco e tempo, ostentam grande potencial explicativo e revelador da histo-
riografia do design e da historia da cultura visual.

A despeito de todas as dificuldades experimentadas no decorrer do desenvolvi-
mento deste trabalho, tendo multiplas possibilidades de enfrentamento da problematica
proposta, o que exigiu reformulagcdo de premissas, revisdo de constatacdes, questiona-
mento de verdades e certezas — como se acredita ser proprio (e necessario) para uma

auténtica travessia do conhecimento, cheia de curvas ¢ obstaculos no caminho, como ¢ a
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riqueza e dinamicidade da vida —, essas, em sintese, sdo as contribui¢cdes que encerram a
presente tese.

Exposi¢ao e entrega que ora se faz com a humildade e clareza cientifica de que as
presentes demarcagoes, longe de representarem um ponto final, sdo apenas o comego para
a busca futura e entusiasmada de novos problemas e certamente de outras reflexdes sobre

a tematica proposta.
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APENDICE A - Doutorado Sanduiche na Alemanha

-- Original Message -----

From: almirmavignier@t-online.de

To: Paula Berclaz

Sent: Sunday, January 14, 2007 12:14 PM

Subject: Re: Doutorado sanduiche na Alemanha

prezada ana paula berclaz,

recebi o seu mail.
nao creio ser possivel de lhe ajudar, pelo fato de viver trabalhando
em diferentes realizacoes, o que com a idade de 81 anos, necessito de concentracao

afim de conseguir o melhor possivel

lendo o titulo da sua tese de doutorado, tomo a liberdade de sugerir de utilizar objeti-
vamente as palavras segundo o seu proprio significado e nao segundo o uso corrente

na linguagem escrita ou falada. o melhor conselheiro ao seu lado seria um dicionario
adequado afim de esclarecer cada palavra de seu trabalho, tambem do ponto de vista da
histéria da arte a sua tese €: “o construtivismo brasileiro : concretismo e desenho grafico

nos anos 50 e 60”

o construtivismo foi um movimento europeu que “desenvolveu tendéncias construtivas
a partir de 1915, causado pelo construtivismo russo - stijl - bauhaus - pintura concreta”,

ligadas historicamente a determinadas épocas
existiu um construtivismo brasileiro ?
construtivismo e concretismo sao diferentes conceitos de tendéncias construtivas.

construtivismo e arte concreta portanto nao sao sindOnimos

o desenho gréfico dos anos 50 e 60 ¢ um campo que ultrapassa os limites dessas artes.
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nesta relacao seria necessario de precisar:

“as influéncias do construtivismo e da arte concreta no desenho grafico do brasil nos

anos 50 e 60”

ou

“a influéncia da arte concreta no desenho grafico brasileiro dos anos 50 e 60”

aconselho para escrever diretamente ao bauhaus-archiv em berlim explicando sua situ-
acao e solicitando o apoio de

um professor daquele arquivo ou da universidade de berlim como seu orientador.

essa instituicao tem uma colecao de cartazes exatamente dentro das referidas tendéncias
construtivas. se estiver interessada, poderei enviar o endereco.

vocé fala e escreve alemao?

o que significa doutorado sanduiche?
atenciosamente
almir mavignier

veja o

www.mavignier.com
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APENDICE B - Atlas do Design Grafico Brasileiro: Anos 50 e 60
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