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m 1951 a producgao do artista suico Max Bill deu-se a conhecer no
ambiente paulista, gerando impactos e repercussdes no aAmbito bra-
sileiro e latino-americano. Nesse ano Bill ndo sé ganhava o prémio
em escultura da I Bienal de Sdo Paulo como também em marco havia
realizado sua primeira exposi¢ao retrospectiva no Museu de Arte de
Sao Paulo (Masp). Efetivamente, os acontecimentos ocorridos na

cidade de Sao Paulo em 1951 constituem um momento definitério

para a inscri¢do da arte concreta no panorama regional. Buenos Aires
também acompanhou esse processo, embora o “desembarque” billia-
no no ambito portenho tenha sido mais modesto: em 1951 aparecia
a revista Nueva Vision, dirigida por Tomds Maldonado, que em seu
primeiro nimero dedicava um tributo ao artista suico.

As relacoes entre Bill e alguns artistas, criticos e gestores
argentinos e brasileiros geraram momentos de interlocucao e espacos
de intervencgdo. Bill encontrou na América do Sul possibilidades de
didlogo e acdo que resultavam impensaveis para sua situacao no A&mbito
europeu do pds-guerra, no qual a arte concreta suica (representada pelo
grupo Allianz) teve escassa projecdao. Em contraposi¢io, deste lado
do Atlantico o concretismo encontrou um forte impulso e Bill foi uma
figura-chave nessaarticulacdo. Este texto se propoe a abordar o impacto
da producdo de Bill em Sao Paulo em 1951 como episédio-chave para

a inscricao da arte concreta no panorama artistico regional.

Bill

em Sao Paulo

l 9 5 l MARIA AMALIA GARCIA
em Tradug@o de Maria Paula Gurgel Ribeiro
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A EXPOSICAO NO MASP

Pietro Maria Bardi e Bill haviam se
conhecido no 1° Congresso da Reconstru-
¢do, em Mildo, em 1945, pouco antes que
o italiano se envolvesse no projeto de Cha-
teaubriand e seradicasse em Sdo Paulo'. Em
1949 Bardi, na dire¢cdo do Masp, estendeu
ao artista suico a proposta de exposi¢ao: “Je
voudrais bien avoir dans notre musée une
exposition de vos ceuvres: architecture, art
graphique, peinture, etc. Je voudrais une
exposition compleéte, avec des dessins et
des photographies de facon a donner avec
perfection l’impression de votre personna-
lite*?. A organizagao do projeto, que estaria
acargo de Lina Bo, estava alinhada com as
inovagdes que, no ambito tanto de critério
expositivo como de desenho museografico,
era desenvolvido pelo Masp.

Embora as gestdes tivessem comeg¢ado
em meados de 1949, a correspondéncia
informa sobre as dificuldades com os se-
guros e os traslados e com as negociagoes
com outras institui¢des sul-americanas que
co-produziriam a exposi¢do. Desde 1949 a
imprensa paulista vinha anunciando a rea-
lizagdo “em breve” da exposi¢do de Bill3.
Mas, pelo que se depreende da correspon-
déncia, a exposicdo foi marcada e depois
proposta em vdrias oportunidades, inaugu-
rando-se finalmente no dia 1° de marco de
1951 junto com a abertura do Instituto de
Arte Contemporanea®.

A proposta de Bill estava amplamente
desdobrada; ele era apresentado como um
artista total com um espirito construtivo.
Essa exposi¢cdo mostrava as vdrias facetas
desse criador: pinturas, esculturas, obra
grafica, cartazes, maquetes e fotos de arqui-
teturas e desenhos industriais exploravam
um amplo panorama de interesses. Foram
apresentadas mais de sessenta obras e trinta
fotografias e plantas arquitetonicas e dese-
nhos. Embora houvesse algumas obras dos
anos 30 como /5 Variations Sur un Méme
Théme (1935-38), a selecdo pictdrica e
escultdrica privilegiava a produgao de fins
dos anos 40. Também foram apresentadas

fotografias de sua casaem Zurique-Hongg,

do premiado pavilhao suico na Trienal de
Mildo e da exposic¢io Die gute Form, além
dasplantas paraa Hochschule fiir Gestaltung
(HfG) de Ulm?. Para compreender a trans-
cendénciadessaexposicao € preciso pensar
ndo s6 no impacto visual do conjunto das
obras mas também no projeto expositivo:
embora Bill nao estivesse presente para a
montagem, suas inten¢des estdo documenta-
das. Bill jahaviademonstrado ser um grande
projetista de espacos de exibi¢do®.

Essamostrateve um impacto poderoso
entre grupos de artistas e criticos no ambito
regional, efeito que contrastacom aescassa
repercussao que encontrou entre os meios
de comunicacio locais. Apareceram alguns
breves antncios no Didrio de Sdo Paulo
e na Folha da Manhd;, do Rio de Janeiro,
Geraldo Ferraz foi o inico critico que dedi-
cou uma analise minuciosa sobre as obras,
destacando também o siléncio do meio’.
De qualquer forma, foi a revista Hdbitat,
o6rgao de difusdo das propostas do Masp,
a tribuna a partir da qual o casal Bo-Bardi
apoiou aexposicdo. A falta de catdlogo, no
nuimero 2 de Hdbitat, surgido na mesma
época, publicavam-se fotografias de obrase
o texto “Beleza Provinda de Fung¢do e Be-
leza como Func¢do”, no qual Bill propunha
as linhas mestras de seu projeto®. Esse texto
€ chave para abordar o conceito de forma
no sistema billiano. J4 desde o titulo Bill
expressavaainclusdoreciprocado estético
no prdtico. Para ele “nao se trata mais de
desenvolver a beleza somente partindo da
funcdo; nds concebemos a beleza como
unida a func¢do, se € que também ela &
uma fun¢do”. Nesse sentido, depreende-
se que para Bill “forma” se define como
qualidade e funcionalidade. A forma como
belezaentendida como fung¢éo se propunha
como um modo aberto para refletir frente
a um amplo horizonte objetal. O aspecto
material era, para Bill, uma configuracao
articuladoraentre afuncio do objeto visual
e sua beleza.

Asobras de Bill que se exibiam no Masp
se apresentam como ativacdes sistemati-
cas de problemas pldsticos. A legalidade
intrinseca a propria obra se propde como

principio organizador. As possibilidades de
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dotar derigor e exatidao o processo criativo
assim como de tornd-lo inteligivel eram,
sem duvida, seus objetivos. Objetividade,
verificabilidade e previsibilidade parecem
ser problemas que rondam as obras de Bill.
Aose visualizar 15 Variations Sur un Méme
Theme (1935-38), Bunte Akzente (Acentos
Multicoloridos, 1946) e Weisses Quadrat
(Quadrado Branco, 1946) fica evidente
como a série e a progressdo organizam a
proposta compositiva, tanto na defini¢cao
de um conjunto como no arranjo da su-
perficie. No caso de /5 Variations Sur un
Méme Théme, o tema guiado por uma lei
de desenvolvimento — uma estrutura linear
continua que, partindo das propriedades de
um tridngulo eqiiildtero, se desenvolve em
um octdgono regular — permite o desdobra-
mento de multiplas possibilidades. O desen-
volvimento e a transformac¢do de uma idéia
fundamental em uma variedade de formas
expressivas derivavam da prépria estrutura
do tema. Partindo de uma estrutura simples
e limitada, o método da variacdo permitia
a Bill mostrar as infinitas possibilidades
contidas em seu sistema'®.

Nesse sentido, a reticula foi um tema
caro a Bill; em sua restauracdo vanguar-
dista, essa estrutura se apresentava como
o elemento-chave sobre o qual repensar
a tradicdo. Usada por seu mestre Klee e
por seus companheiros da Bauhaus, como
Albers, a grelha e a repeticdo do quadrado
tém em Bill outro fiel seguidor!''. As refle-
x0es de Rosalind Krauss revelam-se exatas
para pensar os problemas que rondam as
obras de Bill. E a pureza origindria, a ab-
soluta autonomia; é a unidade empirica do
método a que se faz presente a partir dessa
estrutura: “[...] o poder da reticula reside
em sua capacidade para plasmar o campo
material do objeto pictdrico; inscrevendo-o
e representando-o simultaneamente”'?.

Acentos Multicoloridos e Quadra-
do Branco sao alguns dos exemplos da
utilizacdo da grelha. Nessas obras, Bill
baseia a repeticao de um elemento a partir
da progressdo geométrica ou aritmética
outorgando um sentido a organizacao do
conjunto. Em Quadrado Branco, utiliza

como mdédulo um pequeno quadrado que

se repete a partir da organizag¢do octogonal
da grelha em toda a superficie: o quadrado
branco localiza-sea 1, 3,5 e 7 quadrados de
cada lado da superficie pictdrica quadrada.
Na proposta plastica de Bill, a matematica
aportava a previsibilidade que outorgava a
um acontecimento pldstico a possibilida-
de de repeti¢Oes reguldveis. Sua proposta
pldstico-matemadtica ndo pretendia aludir
a frieza numérica mas, sim, referir a capa-
cidade humana de organizar um mundo de
relacdes. Bill sustentava a possibilidade de
desenvolver uma arte de base matematica
na qual tal sistematiza¢do ndo limitava a
coeréncia organizativa a ativagdo de um
mecanismo ou procedimento especifico
mas que implicava modos construtivos
plurais.

As ciéncias (a matematica) envolviam
um duplo aspecto na obra de Bill. Por
um lado, a ciéncia como provedora de
um método e, por outro, a ci€éncia como
fonte de inspiracdo temdtica. Isso era
exposto em seu artigo “O Pensamento
Matemadtico na Arte de Nosso Tempo”,
no qual sugeriareparar nas configuragdes
formais de problemas e equacdes. Paraele
essamanifestacao pldstica da matematica
—que haviadescoberto no Museu Poincaré
de Paris — implicava a busca de novas
formas de expressdo contemporineas,
similar ao que em sua época havia sido
o descobrimento das esculturas negras
para os cubistas!®. Nesse artigo apareciam

também outras preocupagdes epistemolo-
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14 Idem, ibidem.
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gicas que excediam a proposta da série,
a variacdo e as progressdes geométricas

ou aritméticas como método:

“O pensamento matematico na arte ndo € a
matemadtica em um sentido estrito; pode-se
dizer que o que se entende por matemadtica
exata € de pouca uti lidade aqui. [...] O
misterioso da problemadtica matematica e
o indeclaravel do espacgo, a distancia ou
proximidade da infinitude, a surpresa de
um espago que comecga e termina de forma
diferente, a limitacdo sem limites exatos,
a multiplicidade que apesar de tudo forma
uma unidade, a igualdade de forma que
varia com a apari¢do de um sé acento, o
campo de for¢ca composto de varidveis, as
paralelas que se cortam e a infinitude que
volta a si mesma como presencga, € ao lado,
novamente, o quadrado com todos seus
fundamentos, a reta que nao ¢ alterada por
nenhuma relatividade e a curva que em
cada um de seus pontos forma uma reta;
todas essas coisas, que aparentemente nao
tém nenhuma relacdo com a vida didria do
homem, sdo, apesar de tudo, de fundamental
importancia. Sao for¢as que manipulamos
como forgas primitivas, as quais toda ordem
humanaestd sujeita, contidas em toda ordem

reconhecivel”!4,

Segundo essacitacio, aci€éncianio sé se
apresentava como uma aventura fascinante
com multiplos caminhos diferenciais e ao

mesmo tempo confluentes mas, além disso,

transformava-se em um canteiro tematico

para a arte concreta. Os problemas cienti-
ficos eram também suscetiveis de serem
estudados com os instrumentos plasticos.
Nesse sentido, Gabriela Siracusano mostrou
COmo novos conceitos, como o principio de
indeterminacao, a aceitacao do continuum
espago-tempo, a teoria da relatividade e
as novas geometrias, geravam fissuras em
concepgdes epistemoldgicas até o momento
consensuais's.

A associac¢do de uma nova ciéncia cor-
respondendo-se com uma nova arte posi-
cionou a arte concreta como um fen6meno
de absorcdo e reelaboracdo de problemas
epistemoldgicos. Termos, conceitos e teo-
rias invadiam as propostas concretistas que
refletiam a partir de fragmentos e recortes
relativamente acessiveis e simplificados
do mundo cientifico. Nesse sentido, essas
idéias foram utilizadas simultaneamente;
muitas vezes sem atender a superposi¢coes
e contradi¢des. Siracusano mostrou que
para a producdo pldstica, cuja preocupagao
havia girado, durante séculos, em torno do
éxito de uma representacdo cada vez mais
fiel da natureza (mediante a adequacao de
uma “realidade tridimensional” no plano bi-
dimensional, no caso da pintura), a possibi-
lidade de uma quarta, quinta, n-dimensdoes,
significou uma repropositura radical com
relacdo a antigas concepgdes'®. De fato, o
discurso relativo a outras dimensoes, novas
visdes e novas realidades foi um fenémeno
expandido.

Problemas e no¢des da nova ciéncia
COmoO O micro € macrocosmos, o limi-
tado-ilimitado, continuo-descontinuo,
preciso-impreciso, ofereciam-se como um
repertdrio tematico para esses artistas. Bill
pesquisava essas questoes a partir da es-
pecificidade pldstica; anoc¢ao de “campo”
pictdrico apontava para aexperimentagao
com os conceitos de preciso-impreciso e
limitado-ilimitado: exatamente o nome de
um de seus quadros expostos no Masp.
Unbegrenzt und begrenzt (Ilimitado e Li-
mitado, 1947) ativa esse principio como
fen6meno perceptivo, colocando em
tensao nossa capacidade para completar
as figuras e para identificar defini¢cdes

cromaticas.
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E possivel pensar que Ilimitado e Limi-
tado € aresposta pictdrica as pesquisas que
Bill vinha realizando no plano escultdrico.
A leitura estética das particularidades da
tira de Moebius encantou Bill, utilizando-a
em suas esculturas desde 1936!7. Essa tira
estd construida a partir de uma fita girada
ao redor de seu eixo longitudinal unida em
seus extremos; como resultante, ndo se pode
distinguir a cara interior da exterior, ndo
hd um dentro e um fora. A tira de Moebius
ou fita sem fim € uma superficie com um
s6 lado e um s6 contorno. Além de uma
grande beleza, essas fitas se conectavam
diretamente com fragmentos selecionados
da nova ciéncia. As tiras sdo um fen6meno
estudado a partir da topologia, ramo da
matemadtica que pesquisa as propriedades
invaridveis de uma figura a qual se aplicou
uma deformacao. Se na geometriaeuclidia-
naarelacao de congruénciaentre os objetos
mantém suas caracteristicas métricas — ex-
tensdo, dareas, angulos —, nas geometrias
nao-euclidianas um tridngulo e um circulo
sdo homeomorfos e ndo sdo equivalentes a
um segmento de reta porque o extremo nao é
fechado'®. Semdivida, essanova geometria
deve ter resultado sumamente atraente, ja
que operava com registros de equivalén-
cias bem distintos da verossimilhanca e
se preocupava com os valores invaridveis
das figuras espaciais: a topologia abordava
a continuidade. Com base nessas fitas de
Moebius, Bill realizou obras em granito,
bronze e gesso; aprimeiradessas formas foi
utilizada na montagem do Pavilhao Suico
na Trienal de Milao, em 1936.

0 PREMIO NA I BIENAL

A esse conjunto de obras pertencia
Unidade Tripartida, ganhadora do primei-
ro prémio em escultura da I Bienal Sao
Paulo. Fundida em bronze, essa escultura
esta construida a partir da articulacao de
duas fitas de Moebius e uma tira simples.
Unidade Tripartida, por sua vez, sintetiza
—talvez como nenhuma outra — a proposta

tedrica de Bill: a relagdo simultdnea entre

as variaveis do trindmio forma, funcgao,
beleza aparece nessa escultura como me-
talinguagem pldstica.

Na I Bienal paulista o critico argentino
Jorge Romero Brest, integrante do juri,
atuou como um defensor extremo da abs-
tracdo. Uma adesio total a causa abstrata
o encontrava argumentando para outorgar
o primeiro prémio em escultura a obra
Dreiteilige Einheit (Unidade Tripartida) de
Max Bill"®. E interessante notar que Unidade
Tripartida nao estava exposta junto com a
representacgao suica; Bill ndo integrou essa
selecdo nacional mas, sim, participou como
artista independente a convite da direcao
da Bienal®.

O conjunto internacional de laureados da
conta de uma clara vontade de contrastar a
pluralidade de tendéncias abstratas. Os dois
prémios mdximos em escultura e pintura
outorgados a Unidade Tripartida, de Max
Bill, e a Amoureux au Café (Apaixonados
no Café), de Roger Chastel, respectiva-
mente, marcam os horizontes que a arte
abstrata alcanca no inicio dos anos 50: a
linha construtivista pés-bauhausiana e o
gradeado cubofauvista da reconstru¢ao da
tradi¢ao francesa?'.

Romero Brest outorgou especial rele-
vancia ao evento paulista em sua revista
Ver y Estimar*. O ndmero 26 incluia uma
extensa e elogiosa critica do certame que
resultava benéfica para o esfor¢cado pro-
jeto de Matarazzo de desafiar a geografia
das artes para Sao Paulo®. Nesse artigo,
felicitava as autoridades pela importincia
do empreendimento e passava em revista
as representagdes nacionais. A remessa
francesa o decepcionou e considerou
Apaixonados no Café portadora de “bom
gosto e de sugestdo, ndo de profundidade
de idéias”. Na sua opinido, a representacio
italiana carecia de vitalidade (salvo o caso
de Alberto Magnelli, ganhador de um pré-
mio aquisi¢cdo) e a Holanda esteve ausente
devido asuaselecaode quadros académicos.
O pavilhdo suico era, para Romero Brest, “a
unica nota plenamente moderna, atrevida-
mente modernanaexposi¢cao’*. Referia-se
as obras de Sophie Taeuber-Arp — de quem

expuseram oito pecas —, de Richard Lohse e
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27 Max Bill, carta a Jorge Romero
Brest, Zurique, 12 de dbril de
1952, Caixa 22, envelope 2,
documento 358 (Arquivo JRB).

28 laurence Bertrand Dorléac, ‘la
Joie de Vivre, ef Aprés?”, in
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tion, Antibes, Musée Picasso,
1996, pp. 15-68; Bernard
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Modernite”, in 25 Ans d'Art
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Buenos Aires, julho de 1949,
pp. 82:6.
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de Walter Bodmer. Nesse contexto, Rome-

ro Brest se referia a Max Bill e a sua obra
premiada; Unidade Tripartida o levava a

estas reflexdes:

“O espectador habitual se desconcerta por-
que se trata de um mundo de precisdes no
qual se constitui a emog¢ao a conjuracao de
uma matematica do espaco. [...] A palavra
proporc¢ao, a palavra matematica, a palavra
precisdo, palavras que alids procedem de
outros planos culturais, conduzem ao erro,
pois ndo se trata de formas artisticas nas
quais se aplicam principios matemadticos,
mas sim a obtenc¢ao, por via da fantasiae da
intuicdo, de formas que possuem no plano
estético caracteres similares aos que tém as
formas matemadticas no plano cientifico. O
que se ganha com a troca? Que a emocgao,
ao superar as fronteiras pessoais ou raciais
ou nacionais adquira uma dilatada dimen-
sdo universal. E que a alma do espectador
sinta, entdo, com a plenitude da forma, que
nao se cria o pequeno cosmos do homem
de carne e 0sso, o pequeno cosmos de um
pais ou de uma racga, mas o grande cosmos

do Universo™?>.

O prémio em pintura para Apaixonados
no Café, de Roger Chastel, estava nas anti-
podas do projeto concretista. Essas premia-
¢Oes, conseqlientemente, davam conta das
divergéncias entre o juri, e Bill reconhecia
ali a hostilidade da critica francesa, enca-
becada por Jacques Lassaigne, como parte
do comité. Com relacdo ao seu prémio, Bill
avaliava, por carta, a gestdo de Romero Brest
e comentava o conjunto de prémios: “[...]
il me semble presque inutile de parler de
la biennale a sao paulo. aprés avoir vu la
liste de I’ensemble des palmarés, j’avais

Uimpression que mon nom s’était égaré

par hasard. [...] le résultat, a mon avis,
est déplorable et me semble trés influencé
de I’esprit des marchands de tableaux pa-
risiens”?%. O suico analisava as decisdes
do juri da Bienal em funcdo do panorama

artistico europeu:

“Je peux trés bien me représenter la gran-
de lutte en faveur des ceuvres modernes a
Sao Paulo. Mais quand on remarque d’un
coté cette lutte ‘pour’, on remarque aussi
’autre tendance que j’ai nommé ‘l’esprit
des marchands de tableauxparisiens’. avec
cela je ne veux pas ‘construire’une influen-
ce réelle des marchands de tableaux, mais
c’est quand-méme intéressant que le journal
‘arts’ a paris a publié un long article de
lassaigne (membre du jury) dans lequel mon
nom et le grand prix ont été complétement
supprimés, mais d’autre part il se trouvait
un grand éloge sur chastel, germaine richier
etc. Je ne peux pas m’imaginer comment
des gens de ce caractére ont pu bien étre
bien utiles dans ce jury. Mais vous avez
raison — mon prix n’a pas été un hasard,
mais une bataille (comme toujours dans

2927

les jurys)

Aressurrei¢ao chauvinista da Escola de
Paris foi a politica das institui¢des artisticas
francesas durante o imediato pds-guerra.
Apaixonados no Café participava dessas
figuracOes de jogos abstratizantes e trans-
paréncia cromdtica que constituiam esse
equilibrio entre racionalidade e sensibili-
dade pictdrica que representava o génio
francés?®. Entretanto, as sele¢des que a
Franca do pds-guerra havia realizado para
a América Latina haviam sido objetadas
pelas criticas locais. Em Buenos Aires,
Julio E. Payr6 criticava, a partir da revista
Sur, as inexplicdveis lacunas e a pouca
representatividade das obras expostas em
1949 na exposicido “De Manet a Nossos
Dias”?. Em Sao Paulo, a revista Hdbitat,
além de qualificar a Bienal de cadticae sem
critério educativo, destacava na remessa
francesa a falta de obras importantes dos
mestres vanguardistas, e considerava as
obras da nova geragcdo como curiosidades,

divertimentos ounegdécios de comerciantes
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ladinos®’. A partirde Arts, Jacques Lassaine,
o comissdrio daremessa francesae membro
do juri, tentava justificar as faltas e consi-

derava que, em Sdo Paulo:

“Les salles de la jeune peinture frangaise,
et particulierement dans celle qui groupait
Bazaine, Chastel, Le Moal, Borés et Ubac
que le jury, les critiques et le public vinrent
trouver les plus grands éléments d’intérét
de toute ’exposition. [...] Si, en effet, les
longues délibérations du jury devaient se
terminer par un palmarés comprenant be-
aucoup de noms imprévus c’est, je pense,
en grande partie a la volonté de renouvel-
lement de la participation francaise qu’on
la doit™3!.

E exatamente como anotava Max Bill
nesse artigo de Arts, que exaltavaa producao
dos jovens pintores da tradi¢do francesa,
seu prémio havia sido omitido. Evidente-
mente, a arte concreta suica ndo encontrava
espago no meio parisiense voltado para
reencontrar-se com a tradicado comunitdria,
nem tampouco resultava verossimil para
aqueles que experimentavam o trauma de
um mundo devastado pela guerra®?. No
entanto, na América do Sul, os processos
e escolhas estavam se dando de forma dia-

metralmente oposta.

A ALIENACAO DO PANORAMA
REGIONAL

As indagacgdes de Bill coincidiam com
as buscas desenvolvidas por vdrios artistas
argentinos e brasileiros. Cordeiro, De Bar-
ros, Sacilotto, Hlito, Prati, lommi e Mal-
donado jd vinham trabalhando em funcio
de definir e ancorar suas buscas dentro do
amplo leque da abstracdo. Esses artistas
ja haviam proposto a mudanga qualitativa
que implicava romper com os sistemas
representativos e orientar-se em direcao
a um trabalho especificamente pldstico.
Essas indagacdes, no inicio construidas a

partir de genealogias heterogéneas da arte

moderna, saciariam-se nas linhas propostas
pela arte concreta.

Interesses comuns quanto a universa-
lidade e objetividade do discurso artistico
e a preocupacio por intervir o entorno ob-
jetual, arquitetural e urbano conformaram
essa zona estruturada de problemas. Esses
artistas selecionaram perfis similares em
torno de um universo de formas e fungdes.
Nesse sentido, € possivel pensar que a
utilizacdo de principios relativamente esta-
veis, derivados de argumentos cientificos,
assegurou a proximidade entre essas pro-
duc¢des. Um horizonte comum de imagens,
textos e expectativas cristalizou o modelo
concretista.

Agora, essalegitimagao institucional da
arte concreta que se operou no Brasil teria,
€ claro, conseqti€ncias politicas. A Bienal
paulista colocava em funcionamento uma
complexa maquindria de gestdo cultural,
redesenhando uma nova geografia para o
mundo das artes. Era um evento que repre-
sentava o Brasil definindo sua hegemonia
cultural, politica e econdmica no ambito
regional. Nessa primeiraedi¢do, aArgentina
ndo participou. Problemas institucionais,
tanto publicos como privados, numa com-
plexa trama politica que emoldurava os
vinculos entre ambos os paises no inicio dos
anos 50, ndo permitiram umarepresentacao
argentina. Nesse sentido, € precisoressaltar
a radical diferenca entre essa auséncia de
representacio argentina e a participagao de
Romero Brest no juri operando a favor da

aposta concretista.
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revista de cultura visual nueva vision

Unidad de Max Bill

por Ernesto N. Rogers
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1951

Paraainvestidamoderna portenhao que
acontecia no Brasil era assombroso e con-
trastava categoricamente com o panorama
local. As possibilidades de intercAmbio com
a cena brasileira resultavam extremamente
atrativas para os argentinos. Da mesma
forma que para Bill, o Brasil também se
constituia no imagindrio dos argentinos
como o lugar dereferénciaparalevaracabo
um programa moderno na América Latina.
O contraste entre ambos 0s panoramas era
evidente. Essa rede internacional de arte
concreta estava tensionada por conjunturas
nacionais: enquanto no Brasil as propostas
concretistas ganhavam em extensao e em
possibilidades de execugao, os argentinos
acompanhavam esse processo através das
revistas.

Exatamente disso dava conta o surgi-
mento, em dezembro de 1951, de Nueva
Vision, a revista de Tomas Maldonado. O
primeiro nimero apresentou um estado da
questdo sobre os problemas e as possibili-
dades da arte concreta. Definiu sua busca
em termos de “cultura visual” difundindo
projetos de arte, arquitetura, desenho e ur-
banismo moderno. Seu programa apontava
para a “sintese das artes visuais em um

sentido de objetividade e funcionalidade”3.

Em Nueva Vision, o proposito fundamental
foi constituido pela possibilidade de dotar
a vida urbana e o homem moderno de
um entorno com formas mais sauddveis
e eficientes para a realizacdo individual e
coletiva. Arevistadelineou em suas pdginas
manifestagdes dessa beleza objetiva*.

Nueva Vision se propunha como um
tributo as propostas de Bill e suas conexdes:
arte concreta e boa forma foram os eixos
fundamentais em torno dos quais a revista
organizou seus interesses. Bill aparecia ja
desde acapa, junto com Henry vande Velde
e Alvar Aalto, como o pioneiro das sinteses
das artes visuais. Além disso, publicava-se
um artigo de Ernesto Rogers sobre Bill
no qual se insistia na questdo do “método
unitdrio paraencarar os problemas da arte”.
Para Rogers, “Max Bill € arquiteto quan-
do faz arquitetura ou quando realiza um
objeto de uso; € tipografo quando compde
um livro; em fim, [...] em cada ocasiao ¢é
o que a objetividade de suas investigacoes
lhe impGe ser”.

Nesse primeiro nimero de Nueva Vision
asintervenc¢des desse artista suico no circui-
to artistico brasileiro ganhavam um lugar
de destaque. Informava-se sobre sua expo-
sicdo no Masp e sobre o prémio na Bienal.
Apresentava-se, também, um artigo de Bardi
sobre os cursos de desenho industrial no
Masp e publicava-se a “vitrine das formas™
na qual Bardi situava o desenho industrial
em uma linha histérica de artefatos cultu-
rais’*¢. Além disso, enquanto na contracapa
anotava-se a formacdo de agrupacdes de
jovens artistas concretos em Sao Paulo e
no Rio de Janeiro, na capa se reproduzia
em formato pequeno uma fotoforma de
Geraldo de Barros®’. Por sua vez, a revista
fazia referéncia aos cursos de arte moderna
organizados por Hans Koellreuter em Te-
resopolis. No inicio de 1951, Maldonado
havia viajado para o Brasil para participar
desses encontros e, nessa oportunidade,
entrara em contato — ainda junto a sua
esposa Lidy Prati — com os atores centrais
do concretismo brasileiro. Evidentemente,
nesse primeiro nimero, Nueva Vision mate-
rializou a alienac¢do de panorama regional

em torno da arte concreta.
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