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Resumo

As narrativas ja institucionalizadas sobre 0 movimento concretista no Brasil e suas reverberagdes abrangem
referéncias internacionais para os artistas integrantes do movimento, e os conflitos de hegemonia cultural
entre 0s dois polos econdmicos do pais na época: Rio de Janeiro e S&o Paulo. A consideravel produgao
analitica sobre o periodo e seus agentes tem sido uma das mais férteis dentro da historiografia da arte
brasileira, abarcando criticos, manifestos, obras, artistas e locais de circulagdo — e no entanto, apenas
recentemente alguns pesquisadores e curadores tém apontado o carater machista de alguns membros dos
grupos, e as dificuldade de consolidacéo profissional das artistas mulheres que participavam dos projetos e
reunides. Nesse sentido, Judith Lauand, a Unica artista mulher a participar oficialmente do grupo Ruptura em
S&o Paulo, é caso emblematico dos movimentos de revisionismo historico feminista, mas junto a ela temos
também Jandyra Waters ocupando um lugar ainda fragil no sistema, sem o devido cotejamento. Ainda que
essas duas artistas tenham tido uma circulagéo consideravel no meio artistico brasileiro, sua recepgéo critica
e insergdo histérica ndo é a mesma de seus pares masculino, portanto, sdo casos que precisam ser
revisitados a fim de esgarcar a malha historiografica.
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Abstract

The already institutionalized narratives about the concrete movement in Brazil and its reverberations include
international references for the artists who were part of the movement, and the conflicts of cultural hegemony
between the two economic poles of the country at the time: Rio de Janeiro and S&o Paulo. The considerable
analytical production about the period and its agents has been one of the most fertile within the historiography
of Brazilian art, encompassing critics, manifestos, works, artists and places of circulation — and yet, only
recently have some researchers and curators pointed out the sexism of some members of the groups, and
the difficulties of professional consolidation of the female artists who participated in the projects and meetings.
In this sense, Judith Lauand, the only female artist to officially participate in the group Ruptura in S&o Paulo,
is emblematic of the feminist historical revisionist movements, but next to her, we also have Jandyra Waters
occupying a still fragile place in the system, without due integration. Although these two artists have had a
considerable circulation in the Brazilian artistic milieu, their critical reception and historical insertion is not the
same as that of their male peers, therefore, they are cases that need to be revisited in order to tear the
historiographic mesh.
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Premissas de analise

E possivel asseverar logo de anteméo que, dentre os movimentos artisticos brasileiros ja consolidados
em nossa narrativa oficial historiografica, o Concretismo, e sua relagdo no minimo conturbada de
parceria/paternalidade com o Neoconcreto, é territério de uma das maiores disputas narrativas pela
hegemonia de uma arte de vanguarda no transcorrer das décadas de 1950 e 1960.

A condic&o de assertiva, e ndo de possibilidade sobre essa querela, se da justamente pela constatagéo
de que, ainda que no seio da historiografia da cena artistica brasileira e nos recentes esforcos de revisdo
e de resgate de trajetdrias e propostas estéticas seja possivel verificar a existéncia de outros conflitos
de natureza formal e politica que tomaram de sobressalto o cenéario das artes via estratégias midiaticas,
pouco se compara a viruléncia' nas argumentagdes de defesa entre os agentes artisticos no calor da
hora, os partidos estéticos de seus analistas, € mesmo a recepgao desigual desses movimentos no
cendrio artistico internacional mais recente.

No entanto, o que nos interessa nesse percurso de anélise ndo é tanto o “ping-pong” hegemonico entre
os grupos de Sao Paulo e Rio de Janeiro, ou a discussao sobre qual dos dois melhor representa e
captura a anacrdnica ideia de um “espirito do tempo” do projeto moderno nacional. S&o todavia
pertinentes aqui as tentativas de consolidagéo do Concretismo como linguagem dominante durante o
pds-guerra, seus conflitos e contradi¢des formais e programaticos que permitiram o rechaco e exclusdo
de agentes hoje consideradas incontornaveis para uma constituicdo apurada da historiografia da arte
do periodo, € que em alguma medida ajudam a compreender a ruptura neoconcreta deflagrada por
agentes como Lygia Clark (1920-1988), Lygia Pape (1927-2004), Hélio Qiticica (1937-1980), Mario
Pedrosa (1900-1981) e Ferreira Gullar (1930-2016).

No caso, refiro-me aqui a presenca de duas artistas mulheres, que, de maneiras especificas, integraram
e incorporaram as premissas do movimento Concreto, mas também delas se afastam: Judith Lauand
(1922), unica mulher a integrar o grupo e Jandyra Waters (1921), que adere tardiamente ao vocabulario
geometrizado e insere aspectos misticos nas composigoes. Nesse texto, além de apresentar a producéo
de énfase concreta dessas duas artistas, serdo salientados certos aspectos dessas poéticas que
contribuiram para sua dificuldade de ades&o aos processos de consagracdo das narrativas oficiais da
historia da arte brasileira.

Dos concretismos eletivos e seus percursos

Existe certa concordé@ncia no meio historiografico da arte brasileira que o evento artistico de carater
concreto com maior consolidagao narrativa na cena local € a criagdo do Grupo Ruptura (GR) em Séo
Paulo no ano de 1952, sobre a égide de Waldemar Cordeiro (1925-1973), seguido de seu
desdobramento carioca no Grupo Frente (GF) em 1954, tendo ai Ivan Serpa (1923-1973) como
aglutinador entre os artistas, e Méario Pedrosa e Ferreira Gullar como articuladores intelectuais? — ainda
que a entrada de tais questbes em territorio nacional ndo tenha acontecido inicialmente com o
desenvolvimento desses grupos, mas sim via publicagdes da época, como o Suplemento Dominical do
Jornal do Brasil e a revista Arte & Decoragéo, e via exposigdes tanto no Rio de Janeiro quanto em Séo
Paulo (Varela, 2017)%. Assim, constata-se que os GR e GF s&o marcos histdricos mais por sua
capacidade de divulgagdo das questdes concretas*, do que por ineditismo do tema em territorio
nacional.

A ideia de uma arte concreta brasileira toma entdo corpo no meio artistico a partir de leituras e
interpretagdes peculiares sobre as vanguardas de carater geometrizante que se espalharam pelo
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territorio europeu — e ressalta-se aqui o carater particular dessas interpretagdes em todo o espectro
latino-americano, principalmente na Argentina e Uruguai, pois ocorre uma seletiva de preceitos e
programas estéticos a fim de valorizar um determinado projeto de modernidade, ou seja, um devir de
mundo pautado pela ideia de progresso, desenvolvimento industrial e alto investimento na légica do
capital, em detrimento de perspectivas criticas as modalidades de vida ocidental, e para dizer em outros
termos por fim, da vertente espiritualista e reencantatoria da modernidade.

Assim, creio ser pertinente retomar de modo breve alguns aspectos pontuais das formagdes concretas
na cena europeia e latino-americana, a fim de compreender os partidos estéticos de GR, e as
dificuldades de adesao de Lauand e Waters nessa grande narrativa concreta nacional.

Desse modo, partindo de manifestos, artigos e ensaios de Cordeiro®, Pedrosa (1996: 258) e Gullar
(1959: 04-05), é possivel verificar que as agrupagdes artisticas elegidas como referencial tedrico e
plastico para a cena artistica brasileira séo tanto o grupo holandés De Stijl quanto as ditas vanguardas
russas — sendo que Max Bill ocupa a égide de herdi individual® nesses relatos da historia concreta
brasileira, como um Ultimo bastido dos preceitos modernos do género’.

O grupo De Stijl e seu projeto estético fazem parte de um fluxo racionalizante e utpico no meio artistico
que cruzava os principais centros culturais europeus no entreguerras, e tinha como um de seus motes
o0 desvinculo da pratica artistica e seus produtos da égide romantica de certas vertentes estéticas.
Dentre seus pares revolucionarios constam o Construtivismo russo e o Suprematismo — ainda que sem
o atravessamento marxista que complementa esses dois Ultimos — e as investigagdes formais cubistas
e abstratas de Wassily Kandinsky (1866-1944). Em sintese, os artistas do grupo De Stijl, dentre eles
Theo van Doesburg (1883-1931), Piet Mondrian (1872-1944) e Georges Vantorgerloo (1886-1965)
como nomes mais representativos, propunham a busca por uma fatura artistica de carater abstrato, em
detrimento dos cddigos de representagao figurativa que imperaram por séculos, por acreditarem em um
processo evolutivo do mundo — e consequentemente do universo das artes — em dire¢ao a um territorio
de racionalidade e elevagdo moral e espiritual, com um vocabulario visual abstrato e universal. Vide
alguns excertos da primeira edigdo da revista de 1917, com alguns destaques sublinhados que
asseveram essa postura:

O objetivo deste pequeno periddico & contribuir com algo para o desenvolvimento de um
novo sentido de beleza. Pretende sensibilizar o homem moderno para as novas ideias que
surgiram nas artes plasticas. Quer estabelecer os principios l6gicos de um estilo de
amadurecimento que assenta numa relagdo mais clara entre o espirito da época e os
meios de expressao, contra a confuséo arcaica, 0 “barroco moderno”.

(...) Assim que os artistas dos varios ramos da arte plastica perceberem que devem falar
uma linguagem universal, ndo mais se agarrardo a sua individualidade com tanta
ansiedade. (...) A propagacédo da beleza requer uma comunh&o espiritual e ndo social.
Uma comunhdo espiritual, entretanto, ndo pode ser realizada sem sacrificar a
individualidade ambiciosa (Jaffé, 1956: 11).8

Talvez em nossa concepgéo de racionalidade pautada por um referencial tecnocrata e cientifico
eurocentrado soe estranho essa conjungéo entre uma modernidade racional e universalista junto a
preceitos espiritualistas e transcendentais da mundanidade, no entanto, tal convergéncia era um lugar
comum entre os atravessamentos tedricos modernos, em que a ciéncia como um campo de episteme
e veridicgdo ja bem alocado, passava por um processo de reformulagdo metodoldgica. Isso vai ao
encontro a uma busca generalizada por outras possibilidades construtivas de mundo®.
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Ainda sobre o grupo De Stijl, vale lembrar aqui o vinculo e admirag&o estabelecidos por Mondrian ao
fundar o Neoplasticismo, desdobramento do grupo holandés, junto a Teosofia moderna da mistica
Madame Blavatsky' (1831-1891), e as convergéncias do uruguaio Joaquin Torres-Garcia (1874-1949)
com o universalismo concretista e a identidade latino-americana convertida em exotismo fantastico pelo
olhar eurocéntrico".

No caso de Mondrian-Blavatsky sucede um debrugamento sobre narrativas antigas e praticas religiosas
ancestrais, que passam pelo hinduismo, neoplatonismo até a cabala judaica, e que para além de um
corpo dogmatico religioso, mostrava-se como uma articulagao sincrética de entendimento do mundo via
a experiéncia mistica — mas uma experiéncia fundamentada em uma ordenagao, em um regramento
dos mistérios, que se manifesta geometricamente, portanto, hierarquicamente, e que toma de
empréstimo concepgdes da ciéncia dita moderna para sua validagdo publica?2.

Essa relagdo no minimo curiosa entre a producgéo artistica de vanguarda e a teosofia ja foi explorada
por algumas investigacdes académicas (Ringbom, 1966: 386-418; Henderson, 1984: 205-210),
demonstrando como o vinculo entre a busca por novos programas de vida ia ao encontro das
formulagdes de investigagéo do real para além das explanagdes racionais e consolidadas pela ciéncia’®
— aspecto esse mobilizado por Waters em suas obras, e em menor escala, por Lauand, como veremos
mais adiante.

Ja no caso do uruguaio Joaquin Torres-Garcia, o carater polifacético de sua producéo e trajetéria
oferece alguns indices interessantes de conexao entre a fascinacdo mistica do vocabulario concreto e
as particularidades simbdlicas latino-americanas. Conhecido como um eximio diplomata estético entre
os protocolos artisticos dos grandes centros, no caso o circuito de agentes da arte em Paris, e a
contingéncia latino-americana e sua condigdo de cultura colonizada (algo que o artista apenas
contempla em seu periodo de maturidade, quando retorna a Montevideo ap6s se mudar com a familia
aos 16 anos de idade), Torres-Garcia é um caso paradigmatico da miscelanea moderna entre valores
estéticos de vanguarda ja consolidados e as especificidades geogréfico-histéricas do hemisfério sul'“.
Sua concepgdo de arte concreta vai ao encontro de uma dimensdo sensivel das formas, a um
vocabulario universal de transcendéncia, que se afasta justamente da perspectiva hiper-racionalizada
e cientifica que paira no imaginario das vertentes concretas — algo que reverberaréa tardiamente na cena
brasileira®®, principalmente com o choque da individual do artista consumida pelo fogo do incéndio do
MAM RJ em 1978. Torres-Garcia, ao elaborar seus ensaios sobre o carater universal e sensivel do
construtivismo, afirma ainda na década de 1930:

Ha uma ordem universal interna, abstrata, que tera sua fundag&o no nosso mais profundo,
correspondera a outra ordem objetiva, tdo absoluta, que serd o concreto dos elementos
materiais. E esse milagre da fusdo entre matéria e espirito & o que realiza o artista, o poeta,
0 musico e o arquiteto (Torres-Garcia, 2000: 84).

Com seu cosmopolitismo regionalista, Torres-Garcia almejava efetuar uma juntada entre os preceitos
estéticos do De Stijjl com as especifidades de uma identidade latino-americana ligada a questdes
misticas, religiosas e mitoldgicas, algo que ressoou, e ainda ressoa em diversos ouvidos, ora como uma
deturpagdo da pureza universalista euro-concreta, ora como uma submisséo colonizada a ldgica
dominante.

Tendo em consideragao essas duas referéncias de to importante impacto em nossa cena artistica, que
lidam justamente com uma vertente reencantatoria da vida via o0 escopo estético concreto, chega a ser
no minimo curioso verificar como os intérpretes criticos no calor da hora (e mesmo posteriores a
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deflagragao dos preceitos concretos em territorio latino-americano’®), efetuam um malabarismo retorico
a fim de borrar essas referéncias misticas e higienizar racionalmente essas fontes, a fim de valorizar o
projeto moderno e progressista de nag&o.

A leitura efetuada por Cordeiro sobre essas vanguardas por exemplo, oblitera o carater mistico dessas
aches e as converge com as questdes gramscianas, elegendo entdo como segundo movimento de
interlocugdo formal os concretos russos, mas também com uma leitura acidentalmente enviesada
desses agentes'. Mesmo os intérpretes posteriores, como Ronaldo Brito (1951)%, Aracy Amaral
(1930)'° e até mesmo Roberto Pontual (1939-1994)2 com sua geometria sensivel, ndo acessam essa
dimensao transcendental das vanguardas geometrizantes, preferindo um referencial pautado pela
racionalidade progressista e industrial que supostamente fundaria nossa arte moderna - e é justamente
nesse ponto que reside parte das praticas de apagamento da produgéo de Lauand e Waters, juntamente
a condicéo de género “fragil” dessas agentes.

Modelos de feminilidade e a praxis artisticas de Lauand e Waters

Nos idos da década de 1950, em meio ao frenesi do boom industrial que pairava sobre as cidades de
Séo Paulo e Rio de Janeiro no inicio dessa década, sendo a primeira uma auto-proje¢do de locomotiva
econdmica-nacional, e a segunda a capital politico-cultural do pais, que aos poucos perdia essa
hegemonia para o territorio paulista e para a criagdo da cidade de Brasilia em 1960, 0 modelo de
feminilidade que perpassava o imaginario coletivo brasileiro oscilava entre alguns estere6tipos de
conformacdo ao desejo masculino e de familia nuclear, e por vezes resvalava em tipos femininos
sedutores e joviais, de enfrentamento das normas conservadoras de subjetivagdo, mas que recaiam
nesse imaginario numa condi¢do de degeneracao social da mulher.

Os processos de subjetivacdo do feminino nos chamados “anos dourados” tinham como principal
regéncia as pegas jornalisticas de revistas femininas, as quais repercutiam e reforcavam
discursivamente modelos de feminilidade tradicionais e coaptados pelo desejo masculino. Assim,
arquétipos sociais como 0s da namoradinha, noiva e esposa ideais, emuladores de uma maternagem
conformista, ocupavam uma ponta do espectro idealizado da feminilidade, enquanto que em outra ponta
residiam as mulheres infiéis, inférteis por condicdes bioldgicas/sociais, ou rebeldes socialmente, como
profissionais, intelectuais, solteironas, desquitadas ou Iésbicas, sinénimos de desordem do pacto social
patriarcal.

As distingdes em termos de valorizagdo social criam uma hierarquia entre as proprias
mulheres: as “mocgas de familia” (ou “boas mogas’) estdo acima das “levianas”; e as
prostitutas ocupam o grau inferior nessa escala de respeitabilidade. Tachar uma moca de
‘leviana”, torné-la “mal falada”, acaba sendo uma forma de marginalizar o que é diferente,
o0 que foge a regra. Pois a moral que estabelece o “comportamento correto” ndo pode ser
contestada e 0 estigma — baseado em transgressdes reais ou apenas em fofocas maldosas
—acaba sendo algo socialmente necessario para a manutengéo da ordem...

Um comportamento feminino desviante (ou “desviado” por alguém) ameaca a honra
familiar, a moral estabelecida e, finalmente, as proprias relacdes de género justificadas por
esta (Pinsky, 2014: 124-125).

E dentro desse espectro moralizante, de controle dos corpos e dos desejos femininos que Lauand e
Waters se langam como artistas em busca de consagracéo, e negociam sua performatizacéo de
feminilidade em concomitancia as eletivas tematico-formais de seus trabalhos artisticos.

Comecemos por Judith Lauand. Nascida em 1922 na cidade de Pontal, no interior paulista, mas com
grande parte da infancia passada na cidade de Araraquara, onde primeiramente estuda pintura na
Escola de Belas Artes local e recebe um treinamento pictorico com vocabulario realista e expressionista,

Talita Trizoli

236



MO DCO)

a artista efetua uma virada formal em sua produgdo quando muda-se com a familia para Sao Paulo em
1952.

Nesse mesmo ano, participa de uma exposi¢éo coletiva ligada a sua antiga instituico de formagao, e
recebe atengéo positiva da critica, que resulta em uma individual em 1954 na Galeria Ambiente. Com
uma inser¢&o ainda pontual no circuito, é ainda nesse ano, quando atua como monitora voluntaria na ||
Bienal de S&o Paulo e tem contato com as vanguardas artisticas europeias?!, juntamente as primeiras
trocas com membros do GR, que Lauand efetivamente toma o vocabulario abstrato-geométrico como
norte em suas obras. Mas o convite para participar do GR surge apenas ap6s o contato de Cordeiro
com a obra de Lauand durante o 42 Saldo Paulista de Arte Moderna na Galeria Prestes Maia em 1955,
evento onde ela divide a cena com outros membros do GR. Assim, em concomitancia a também entrada
do jovem Mauricio Nogueira Lima (1930-1999), Lauand é oficialmente inserida no circulo concretista de
Sé&o Paulo em 1955,

As relagdes entao estabelecidas dentro do grupo, no que diz respeito a Lauand e seus colegas homens,
sdo0 dubias: por um lado, em entrevistas e declaragdes, a artista aponta o acolhimento profissional
realizado pelos colegas e certa neutralidade de tratamento quanto a seu género:

Embora Lauand nao tenha sido um membro fundador (oficialmente ingressando em 1955),
a evolucdo de sua carreira foi significativamente enquadrada como um privilégio e uma
anomalia no contexto de seu status como membro do grupo masculino. No entanto, sobre
o relacionamento com os colegas do sexo masculino, Lauand disse recentemente: “Nao
me sentia mulher, me sentia um ser humano” (Edelman; Driscoll, 2014: 09).

Mas em outras ocasides, 0 sexismo que atravessa ao largo toda a cultura brasileira se manifesta, nas
divisdes de tarefas das empreitadas dos membros, nas criticas formais emitidas ao trabalho de Lauand
e, posteriormente, nas dificuldades de aderéncia de sua obra na grande narrativa da arte concreta do
Brasil.

Sobre a fortuna critica de Lauand, note-se aqui pelo menos duas referéncias nas quais a adjetivagéo
do julgamento faz uso de termos ligados a feminilidade — mas que em nada correspondem a natureza
formal das obras: a defini¢do do trabalho de Lauand por Ana Maria Belluzzo como “geometria feminina”
(Belluzzo, 1998: 130) e a consténcia de Paulo Herkenhoff (1949) em classificar sua obra como um
conjunto de “tensdes delicadas”. Atentemos ao seguinte fragmento desse ensaio de Herkenhoff, que
ap6s uma explanagao respeitavel sobre os embrenhamentos compositivos e investigagdes formais dos
trabalhos da artista, conclui que “Judith Lauand buscava alguma razdo matematica, mas sobretudo
também muitas licengas poéticas. Dai podemos dizer que Judith Lauand produziu uma arte de
pequenas delicadezas concretistas” (Herkenhoff, 1996: s/p).

Mas a partir dessa assertiva final de Herkenhoff permanecem algumas indagagfes complexas: o que
caracteriza uma “tensdo delicada” ou uma “delicadeza concretista” numa estrutura compositiva pautada
por preceitos matematicos? Como determinar uma forma delicada ou feminina? E apenas em relagéo
a uma forma rustica ou masculina que podemos constatar a existéncia de um equivalente-oposto
feminino? E possivel delimitar género as formas? Bem, a reposta para essa série de indagagdes seria
confirmativa apenas se fosse possivel entendermos a forma como um simbolo, como extensdo
discursiva de uma ideia, 0 que n&o é o caso da produgdo concreta brasileira, que procura justamente
trabalhar com a concepgdo de forma sem sedimentagdes culturais, sem significado — portanto, a
conclusdo de Herkenhoff sobre o trabalho de Lauand se mostra anacronica, além de sexista. Em
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entrevista a Camila Molina, Lauand comenta sobre essa adjetivagdo “sensivel’ que persiste em sua
produgao:

"Isso vai da sensibilidade de cada artista, cada um resolve os problemas da obra a sua
maneira. Acho que todos do grupo faziam um concretismo sensivel, ndo havia diferenga
entre n6s. O Fiaminghi tinha uma pesquisa de formas e, principalmente, de cor, das mais
sensiveis”, diz Judith. (Molina, 2007: s/p).

Mas talvez o episddio mais evidente dessa dualidade de relagdes seja no periodo em que membros do
GR, ja um tanto distanciados dos preceitos dogmaéticos de Cordeiro em relagdo aos protocolos
compositivos, passam a perlaborar questdes da abstracéo lirica e da pop art que tomavam de assalto
a producdo artistica da época, e em concomitancia as tentativas de solidificagcdo de um mercado de arte
fragil e instavel, criam uma galeria de arte com geréncia coletiva, a Galeria Novas Tendéncias, em 1963.
Se, nessa ocasido, Lauand ja ndo era mais a Unica mulher integrante do grupo de artistas, ja que Mona
Gorovitz (1937) também participava das atividades na condicdo de artista, mas também de parceira
amorosa de Cordeiro, a divisdo de tarefas e de cuidado com a galeria obedecia a uma ordem sexista
de organizagao, como fica claro no depoimento de Lauand ao jornalista Celso Fioravante (1962):

Nds ndo conseguiamos expor em nenhum lugar, entdo decidimos criar uma galeria nossa.
Mas néo deu certo. Cada artista deu um quadro para que fosse vendido para pagar aluguel
e manutenco... A galeria ndo aguentou muito tempo. Mas foi uma experiéncia valida. Eu
vendia 0s meus quadros 1&, poucos, poucos mesmo, mas o Waldemar Cordeiro achava
que eu deveria vender os dele e de todos os colegas. Mas eu n&o tinha muito jeito pra
vendas (Fioravante, 2011: 10).

Infelizmente, esse tratamento diferenciado por parte de Cordeiro para com Lauand n&do era de modo
algum a Unica experiéncia de carater sexista dispendida a artista — a época era propicia a paternalismos
e desqualificagdes machistas, o que obrigava as mulheres a uma constante negociagéo de narrativas,
performatizacfes de género e estratagemas de manifestagdes do desejo. Por ter optado muito jovem
por uma vida como artista, buscando acima de tudo profissionalizacdo e reconhecimento laboral,
Lauand nunca se casou, ainda que tenha tido relagdes amorosas ao longo da vida. Assim, a op¢ao pela
identidade profissional em detrimento de uma identidade como esposa de familia nuclear gerava
incbmodos no ambito familiar, a ponto de a artista fazer uso de um anel como alianga ao longo de
meses, para evitar cobrangas paternas e maternas quanto ao término de seu noivado (Fioravante apud
Edelman, 2014: 19). Ao ser indagada sobre sua solteirice e se sentia falta de uma familia, a artista
assevera: “Eu me casei com a arte. As pinturas s@o minhas criangas” (apud Toso, 2011: s/p).

Mas ainda que haja essas complicagdes de ordem social e de performatiza¢do da feminilidade, que em
certa medida dificultam a inser¢do da producéo de Lauand na grande narrativa concreta brasileira, ja
que nosso corpo historiografico artistico é ainda permeado por critérios de valor e protocolos de juizo
pautados por mitos de autonomia, qualidade e inovagédo, ha um outro aspecto de carater formal, dentro
da prépria logica operativa dos preceitos concretos que também dificultam uma plena aderéncia de
Lauand a essa esfera de consagragéo, e que se estende também para a produgéo de Waters que
veremos mais adiante: sua palheta cromatica.

Relembremos aqui que, de acordo com as assertivas de Cordeiro sobre as diretrizes validas para a
produgéo da nova arte concreta, a presenca da cor é uma condigdo estrutural equivalente aos demais
elementos compositivos da obra, como linhas e planos, e sendo ela unidade/elemento compositivo e
nao mais artificio ilusionistico, ela articula relagdes, mais do que formas, de acordo com sua posigéo e
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dimensao. Critico dos malabarismos retéricos pictoricos que, em sua perspectiva estética, resvalavam
em superficialidades que nublam a natureza e poténcia do fendmeno artistico, Cordeiro utilizara
justamente esse aspecto plastico como munigao para a critica de seus colegas cariocas, que ja se
inclinavam para o espirito neoconcreto — e a critica mais iconica reside na suposta displicéncia
cromatica de lvan Serpa com seus marrons%.,

O dogmatismo formalista de Cordeiro bebe em diversas fontes modernas, principalmente o neo-
plasticismo de Mondrian e de seus colegas do De Stijj, e ainda que inicialmente esse tenha sido o
protocolo cromético apresentado a (e se seguido por) Lauand, eventualmente a artista afasta-se dessas
interdigdes pictéricas, e toma Joseph Albers, com que teve contato durante a IV Bienal em 1957, e seus
“manuais” como referencial de experimentagdo da cor?® — sera tal gesto que produzira ruidos nas
correlagOes criticas entre a produgao de Lauand e a producéo de seus colegas do GR.

Nessas telas da artista, estruturadas via um jogo de elipses e de centrifugos/centripetos, que denunciam
seu apreco pela nomenclatura da perspectiva, além de seriagbes geométricas de tridngulos, losangos
e octégonos juntamente a linhas curvas ou retilineas, sobrepostas, convergentes e paralelas,
engrossadas por uma calculada concentragdo de cor, propiciam a construgdo de um ritmo, um
movimento compassado dessas formas que levam o olhar do observador por um percurso espiralado
na planaridade da tela.

Tomemos como exemplo de uma primeira analise Do circulo ao Oval de 1958 [Fig. 03]. A dindmica
simétrica instaurada pelos triangulos angulosos formados por uma fina linha esverdeada, que reverbera
sobre pontos marcados sobre a superficie amarela acida da tela, efetua uma repeticao gradativa dessas
formas em torno de um eixo circular®, e permite a construgdo de uma forma estelar com
proporcionalidade referencial a sequéncia de Fibonacci, solugdo essa bastante recorrente nas
producdes do GR.

Ainda que tal composi¢ao faga coro a toda uma série elaborada por Waldemar Cordeiro ao longo da
década de 1950, intitulada Ideia Visivel, a particularidade cromatica de Lauand contrasta fortemente
com a programacao pictdrica de Cordeiro: enquanto Waldemar opta por uma economia de cores (no
caso vermelho, preto e branco que se revezam entre linhas e fundos chapados, com uma eventual
excegdo a um amarelo dourado, presente como fundo na tela Movimento Ruptura de 1952), Lauand,
em sua pega, faz uso estratégico da vibragdo cromatica de contraste dindmico entre 0 amarelo acido e
o verde como recurso para potencializar a movimentagéo centrifuga da forma estelar, que parece
ascender para o canto esquerdo superior do quadro.

Essa estratégia de correlagéo entre as capacidades dindmicas do contraste cromatico com as formas
geométricas é um recurso bastante mobilizado por Lauand, ocorrendo também na tela Espago Virtual
de 1960 [Fig. 5] e Sem Titulo, de 1955 [Fig. 4]: ambas apresentam uma estrutura compositiva
centralizada, de plena ocupagéo da superficie quadrangular da tela, e, tanto pelo uso de repeticdes
seriadas de tridngulos, trapézios e retangulos de lados desproporcionais quanto pela aplicabilidade de
cores contrastantes (e ligeiramente distantes da palheta oficial de Cordeiro na época), Lauand consegue
estabelecer um marco autoral em seus jogos compositivos geométricos, aproximando-se inclusive dos
vocabularios geométricos transcendentais?®, rejeitados pelos primeiros interlocutores locais das
vertentes construtivas.
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Em ambas as telas, as formas geométricas convertem suas polaridades em dire¢do ao nucleo da
composicdo, indicando assim um movimento vertiginoso de mergulho em um centro abissal. Espago
Virtual apresenta uma estrutura mais harménica, com os formatos geométricos proporcionais entre si,
construidos com linhas finas entre um branco luminoso e um azul e rosa vibrante que saltam do fundo
preto homogéneo como uma danga circular. Ja a tela de 1955, reproduzida na Fig. 4, estabelece um
movimento de caida vertiginosa, orquestrada tanto pela disposi¢do compositiva de retangulos, trapézios
e reténgulos irregulares na cor preta, e grossas linhas de perspectiva num verde acinzentado.

Fig. 1. Judith Lauand,.C40, Variagdo com curvas, 1956. Fonte: Fioravante, 2011: 21.
Fig. 2. Judith Lauand. C42, 1956. Fonte: Fioravante, 2011: 21.
Fig. 3. Judith Lauand. Do circulo ao Oval, 1958. Fonte: Edelman; Driscoll, 2017: 24.

Fig. 4.Judith Lauand. Sem titulo, 1955. Fonte: Fioravante, 2011: 20.
Fig. 5. Judith Lauand. Espago virtual, 1960. Acervo/Fonte: MAC/USP.
Fig. 6. Judith Lauand. Sem titulo, 1967. Fonte: Fioravante, 2011: 47.

O dinamismo das formas sobre a superficie pictdrica € um recurso sistematico nas composicdes de
Lauand, e ainda que haja indicativos de uma preferéncia da artista pela linearidade da perspectiva e
sua capacidade de criagdo de um vértice do olhar, ela faz também uso das desproporcionalidades
compositivas a fim de salientar um ritmo e um dinamismo geométrico. Em C40 Variagdo com Curvas
[Fig. 1] e C42 [Fig. 2], ambas de 1956, chama a teng¢do o uso de elipses fragmentadas, quebradas e
sobrepostas, que ora estabelecem um ponto de convergéncia ndo-harménico na planaridade da tela,
ora efetuam uma cooptagéo da intensidade das forgas das linhas circulares e suas quebras e desvios
— C40 ainda da indicativos de um impulso de centralizagdo, de uma concentragao das linhas em uma
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area especifica, ja C42 parece abdicar disso em prol de uma cadéncia ritmica dessas linhas,
intensificada pela sua espessura e pelas cores verde e vermelho sobre o fundo verde-acinzentado.

Atentemos mais uma vez para a escolha cromatica de Lauand nessas composi¢des, que se afasta do
conjunto de cores de Cordeiro: verde, vermelho e branco em nada indicam uma economia simpléria de
palheta, mas sim uma preferéncia pelos contrastes acidos, como podemos verificar no Ultimo exemplo
da artista nesse ensaio, a obra Sem Titulo, de 1967 [Fig. 6], em que a constru¢do de uma padronagem
préxima a légica de uma estamparia psicodélica e pop transita entre os topicos investigativos da artista
de base concreta e sua breve incursao no figurativismo pop-cinematogréfico da década de 1960. Nessa
obra de 1967, novamente vemos o uso de um dinamismo de esferas e elipses que estabelecem um
movimento de subida e descida ao longo da tela, potencializados pelo uso de verdes, lilases, rosas,
azuis e vermelhos, formando assim um conjunto que se distancia profundamente das diretrizes
pictdricas estabelecidas pelo GR e sua lideranga.

Mesmo quando Lauand segue experimentando pontualmente materiais de énfase pop ou de
plasticidade povera, mantém-se essa nogéo imperativa de um ritmo cadenciado e dindmico das formas.
Nesse sentido, sua produgdo permanece no espectro protocolar do concretismo paulista, e é entdo na
cor que ocorre sua revolugéo e sua ruptura parcial com o dogma concreto.

Ja no caso de Jandyra Waters, temos muitas similitudes com a trajetéria de Lauand, mas também
diferengas. Nascida em Sertdozinho em 1921, Waters também se muda cedo com a familia para Séo
Paulo, onde obtém uma formagéo profissional de secretariado e estuda linguas na Cultura Inglesa.
Bilingue, a jovem logo se cadastra na UNRRA (Administracdo das Nagdes Unidas para Assisténcia e
Reabilitagdo) e viaja em 1945 para a Inglaterra a fim de auxiliar os processos de recuperagé@o da
Segunda Guerra Mundial. Ali conhece seu marido, Eric Dale Waters, um major médico, com quem se
casa em 1947 e tem um Unico filho, Martin. Nesse mesmo ano, fixa residéncia em Lewes, Sussex, e
estuda no Country Council Art School por cerca de um ano, até desenvolver alergia as tintas durante o
periodo de gestacgao e se afastar do atelié. Martin nasce em 1949, e a familia decide mudar-se para o
Brasil em 1951, onde Waters retoma os estudos em pintura com Yoshiya Takaoka (1909-1978) e Clévis
Graciano (1907-1988), entre outros.

Do mesmo modo que Lauand, Waters inicia sua produgéo pelo vocabulario figurativo e expressionista,
que segue de naturezas mortas florais, capturas de cenas domésticas em vortices e cantos da casa
com objetos de indice da feminilidade, ou mesmo paisagens com vestigios bucélicos no urbano. Logo
a artista abandona a figuragéo e passa a experimentar possibilidades abstratas das mais variadas: na
década de 1960 produz o que se convencionou chamar de abstragao lirica ou pulsional, para depois,
em chave matissiana, mobilizar figuras organicas e amorfas construidas com cores vibrantes de forte
contraste com fundos neutros e monocromaticos, as quais operam por uma légica explosiva de
movimentos na composigao, como fica bem evidenciado na tela Sem Tiulo de 1967 [Fig. 7).

Ainda que seja interessantissima a producdo da década de 1960 da artista, e com a qual ela adquire
circulagdo em espacos expositivos, diversos saldes (inclusive a 92 Bienal de S&o Paulo em 1967 e a 28
Bienal Nacional de Artes Plasticas da Bahia em 1968), e ela estabelega trocas pontuais com a esfera
da critica de arte, nos interessa nesse momento sua segunda reviravolta abstrata, dos anos 1970, agora
em direcdo a geometrizagdo, onde permanecera por anos — é nela que ocorre a convergéncia com a
produgdo de Lauand, pela cor e em menor escala, pela espiritualidade.
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“Jandyra, com sua inteligéncia visual intuitiva, € uma artista construtiva, mas nunca concreta” (Mattar,
2015: 05). Essa assertiva da curadora Denise Mattar sintetiza tanto a relagéo problematica de aderéncia
de Waters na narrativa concreta nacional quanto a interpretagéo dispendida a seu género: por um lado,
a adesdo tardia de Waters ao vocabulario geométrico e seus desafios compositivos condiciona o
entendimento da produgdo da artista como algo anacrdnico a época, derivativo, e, por outro lado,
Waters, do mesmo modo que Lauand, encontra-se & mercé de sexismos no julgamento estético de sua
obra, como se fosse ela uma extensdo intrinseca de seu marcador social de género.

O vinculo de Waters com o espectro concretista, ainda que em retardo, é relevante no sentido de ser a
principal produgéo do género que ndo recua frente as conexdes misticas de sua obra. Enquanto os
integrantes do GR pautavam sua produgdo e mesmo a recepgdo de suas obras numa perspectiva
racionalizada da geometrizacdo abstrata?”, Waters sinaliza este vinculo e abraga o lado mistico da
modernidade construtiva. Theon Spanudis (1915-1986), seu principal interlocutor critico, assevera
inimeras vezes isso — mas vejamos apenas um exemplo:

A mais inquieta, a mais explosiva dos novos construtivistas brasileiros. Seus trabalhos
transmitem a complexidade dos movimentos que fogem do quadrado do quadro para nos
dissolver em voos e vivencias cosmicas e por isto, religiosas. Um profundo misticismo que
vibra da o sabor todo especial e inconfundivel da sua pintura (Spanudis, 1981: s/p).

Waters foi uma voraz consumidora de material espiritualista ao longo de sua vida, como aponta seu
filho:

Ela em sua infancia, nos anos 20 era catélica como quase todos os habitantes de S&o
Paulo, da época. Frequentar missa, rezar antes das refeigdes, quadro da Santa Ceia
pendurado na sala de jantar da casa dos pais, etc. Mais tarde, ndo seguiu a religido catolica
e de fato ela ndo tem assim uma religido... tem fé ... se dedicou muito a estudos filoséficos
(Rosa Cruz, Palas Athena, etc) e outros cursos livres de filosofia. Se interessou pela
filosofia oriental, religido budista, dos hindus, etc... esteve na india e no Nepal em
retiro para estudos numa localidade (acho que chama Mount Batten), perto de Nova
Delhi, que é onde existem esses ensinamentos por mais ou menos um més (Waters,
202028,

Essa miscelanea de referéncias na parte conceitual da fatura de Waters contraria aos preceitos
concretistas toma corpo nas poucas unidades com titulagdo ndo-neutra, como as da fase dita “preto e
branco” do final dos anos 1960, nos livros de poesia com ilustragdes de sua autoria?®, e em certas
sugestdes estruturais arquitetdnicas presentes nas composicdes da década de 1970 em diante, seja
nas pinturas, sua midia predominante, seja nas pequenas esculturas/maquetes. “Jandyra Waters é uma
revelagdo pela vibragdo das suas obras, pela tensdo metafisica da sua obra, pela exploragéo que faz
da simbologia esotérica: um construtivismo forte, uma pintura magica” (Zago, 1980: 15).

Tomando aqui a sequéncia de telas Sem Titulo dos anos de 1977, 1978 e 1980, apresentada nesse
texto, percebe-se a mobilizagao de sdlidos geométricos com cores chapadas, dispostos na superficie
pictdrica como elementos de constituicio arquitetonica — mas néo t&o vibrantes e contrastantes como
as utilizada por Lauand, pois a palheta elegida por Waters resulta em composi¢des pictéricas mais
estaticas, sem grandes saltos de cor ao olho, como se a artista efetuasse um percurso telurico pelos
espectros cromaticos.
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Fig. 7.Jandyra Waters. Sem Titulo, 1967. Fonte: Mattar, 2015: 14.
Fig. 8. Jandyra Waters. Sem Titulo, 1980. Fonte: Mattar, 2015: 41.
Fig. 9. Jandyra Waters. Sem Titulo, 1977. Fonte: Moraes, 2018: 09.

Fig. 10. Jandyra Waters. Templo, 1982. Fonte: Mattar, 2015: 63.
Fig. 11. Jandyra Waters. Sem Titulo, 1978. Fonte: Mattar, 2015: 31.
Fig. 12. Jandyra Waters. Sem Titulo, 1976. Acervo/Fonte: MAC/USP.

Nessas telas, a dimenséo abstrata geométrica impera, com o uso sistemético de tridngulos e retangulos
num jogo compositivo de mandalas, dispositivos espiritualistas de transcendéncia da percepgdo, mas
que faz também referéncia as configuragcbes misticas, alquimicas e teoséficas de uso das formas
geométricas como equivalentes matéricos e etéreos. Nesse arranjo mégico, as figuras correlacionam
sua concretude formal as demais dimensées do cosmo, funcionando como signos de condensacao das
forcas — um quadrado faz referéncia a unidade do mundo e a estabilidade dessas forgas por sua
condensagéo dos ditos pontos cardeais, sendo os tridngulos as variantes dessas energias, indicando
suas qualidades e dualidades, enquanto o circulo se relaciona com a percepgao de completude e de
forma originaria para os demais sélidos (Pennick, 1980: 15-24).

Ja na tela de 1976, também Sem Titulo, dois retangulos de um verde musgo emolduram a composigéo
como pilastras que permitem o vislumbre de uma estrutura em perspectiva similar & entrada de uma
nave de igreja ou de um templo religioso, como se uma janela ou porta se abrisse ao espectador e um
caminho misterioso fosse revelado ao longo da contemplag&o. A mobilizagao de uma sugestionabilidade
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arquiteténica nas composices geométrico-abstratas de Waters, ainda que sistematicamente presente
em sua produgao geometrizada, adquire maior literalidade nas esculturas/maquetes que a artista realiza
na série Templo, ao longo da década de 1980. Nela, os jogos compositivos das figuras geométricas se
materializam nos pedagos de madeira pintada, e apresentam efetivamente um corpo de edificios
oniricos, angulosos, e coloridos, que reverberam um indicativo de movimento muito presente em
diversas de suas obras: um movimento de ascendéncia, de elevagao do olhar contemplativo em dire¢éo
a um plano que escapa a planaridade da tela.

Nesse encontro de disposi¢des concretas com linhas de forga mistica, execucdo feminina e cores
vibrantes nao-primarias, j& que Waters ndo faz uso de pigmentos puros saturados, mas preza pela
mistura cromatica em diversas gradagdes de contraste, reside uma triade de elementos que convergem
para um “descarte” da producdo de Waters dentro do espectro dos concretismos nacionais — e a
principal tatica para essa exclusao € o siléncio da critica e da historiografia, método largamente utilizado
para a invisibilizagao das artistas mulheres.

Mesmo com exposicdes recentes na Ultima década em galerias nacionais e internacionais, e algumas
parcas publicacdes resultantes dessas investidas de mercado, acompanhadas por algumas pecas
jornalisticas mais informativas que analiticas, sucede um profundo siléncio critico sobre a produgao
dessas duas artistas. Dentre ambas, Lauand segue sendo um aditivo mercadolégico mais potente por
seu vinculo direto com o GR do que Waters, que sempre teve dificuldade de aderéncia a grupos e
coletivos, preferindo um caminhar solo em seu percurso profissional, € sequer possui estudos
monograficos a respeito.

Sé&o esses dois casos aqui discutidos, mais hiatos pela perspectiva feminista em histéria da arte que

precisam ser preenchidos, reconfigurados e reinterpretados, a fim de esgarcar a malha do cénone
artistico.
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1 Os artigos "Tentativa de Compreensao" de Ferreira Gullar publicado no Suplemento Dominical do Jornal do Brasil em 28 de novembro
de 1959, e "Teoria e Pratica do Concretismo Carioca" de Waldemar Cordeiro, publicado pela revista AD Arquitetura e Decoragdo na
edicdo de Margo/Abril de 1957 s&o sintomaticos desses partidos estéticos em linguagem bélica de manifesto moderno.

2 Vide o livro de Ronaldo Brito Neoconcretismo: Vértice e Ruptura do projeto construtivo brasileiro, e a compilagdo Abstracionismo
Geométrico e Informal. A vanguarda brasileira nos anos cinquenta, organizada por Fernando Cocchiarale e Anna Bella Geiger. Vale
notar também alguns artigos de Mario Pedrosa, como "Grupo Frente e Paulistas e Cariocas", integrantes da coletdnea Académicos e
Modernos publicado pela EDUSP em 1998.

3 Que alids podem ser rastreadas desde a iconica Figuragdo e Abstragdo (Magalhdes, 2017) no MAM-SP em 1949 que instaura a
discuss&o abstracionista no Brasil (Guilbault, 2011), seguida pela 12 Bienal de S&o Paulo e o primeiro prémio a Max Bill (1908-1994),
a | Exposi¢éo Nacional de Arte Concreta em 1956 que do MAM SP seguiu para 0 MAM RJ (Espada, 2007), mas também a mostra do
Grupo de Artistas Modernos Argentinos em 1953 no MAM RJ e a 12 Exposi¢do Nacional de Arte Abstrata no mesmo ano, primeiramente
no MAM SP, seguido pelo MAM RJ e depois no Hotel Quitandinha, em Petrépolis.

4 Maria Amalia Garcia comenta sobre o carater assertivo da mostra do Grupo Ruptura: “A mostra Ruptura, que contou com cerca de
cinco obras de cada artista, foi, na medida em que implicou o reconhecimento institucional dessa tendéncia como forga coletiva ativa
nas artes plasticas brasileiras, uma estratégia para legitimar e dar corpo a proposta” (Garcia, 2011: 159).

5 “Enfim, o ponto alto da mostra com dois representantes do concretismo, o pintor Lohse que desenvolve as conquistas do grupo Stijl
-0 seu quadro Tema em Duas Dimensdes € o mais expressivo da Bienal — e o escultor Max Bill, proveniente dos ensinamentos da
Bauhaus, ¢ hoje a intuigdo artistica mais atenta, tendo contribuido eficazmente para a introdugéo nas representagdes pictoricas e
esculturais de novas categorias estéticas, fundadas em nogdes da “Guestalt’, das teorias relativisticas da matéria e na matematica
enedimencional, particularmente referindo-se a topologia. Unidade Tripartidaria tem sua origem intelectual no problema da fita “Mo-
ebius” e desenvolve expressivamente a “dupla superficie” que, por uma Unica linha, ¢ ligada em movimento continuo, ao espago infinito”
(Cordeiro, 2014: 170).

6 “As relagdes entre Bill e alguns artistas, criticos e gestores argentinos e brasileiros geraram momentos de interlocugéo e espagos de
intervengdo. Bill encontrou na América do Sul possibilidades de dialogo e agao que resultavam impensaveis para sua situagdo no
ambito europeu do pdés-guerra, no qual a arte concreta suiga (representada pelo grupo Allianz) teve escassa proje¢do. Em
contraposicao, deste lado do Atlantico o concretismo encontrou um forte impulso e Bill foi uma figura-chave nessa articulagéo” (Garcia,
2008: 197).

7 A pesquisadora Elisabeth Catoia Varela comenta sobre essa fortuna critica: “Lendo a bibliografia sobre arte concreta no Brasil, percebo
uma narrativa linear, regida por ordem cronoldgica que apresenta 0 modo como ocorreram 0s movimentos de tendéncia abstrato-
geométrica na Europa e sua recepgéo e vivéncia no Brasil. Nessa narrativa tradicional, Max Bill & o personagem historicamente mais
destacado. Aos artistas brasileiros, restaria estuda-lo para produzir obras de acordo com seu legado” (Varela, 2017: 128).

8 Todas as tradugdes livres s&o da autora.

9 A divisdo abissal entre o campo das ciéncias e o campo das religides, e consequentemente dos misticismos (e entendendo aqui
religido como um corpo dogmatico e misticismos como préticas mais difusas de experiéncias com o divino), foi fortemente acentuada
ao longo do século XIX, justamente um periodo em que a Revolugdo Industrial e a veridic¢do discursiva das ciéncias aliam-se a fim de
solidificar os projetos modernos de vida. No entanto, essa divisdo sempre foi mais fragil do que aparenta, ja que justamente nesse
periodo crucial de solidificagdo do universo cientifico como territorio de produgao de verdades sucede os questionamentos dos métodos
de analise e comprovagdo de argumentos e fatos. Nesse sentido, vale a pena retomar o estudo ja classico de Tomas S. Kuhn, A
Estrutura das Revolugdes Cientificas, sobre os percursos historicos de consagragao do campo cientifico e seus métodos de analise do
mundo, onde fica evidente a flutuagdo das metodologias e as negociagdes narrativas estabelecidas pelo campo justamente para
consolida-lo, e suas resisténcias de abertura e dialogo com outros territérios de episteme. Sobre o tdpico especifico entre 0 campo
cientifico e a teosofia, vide o seguinte excerto do artigo de Julie Chajes: “O espiritualismo teve um lugar significativo nas discusses
em torno da ciéncia e da religido, e muitos cientistas proeminentes se interessaram por ele. Enquanto alguns acreditavam que os
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fendmenos das sessdes espiritas eram sobrenaturais, outros acreditavam que forgas naturais estavam por tras deles. A ciéncia ainda
ndo tinha identificado isso, mas eles pensaram que eventualmente o faria” (Chajes, 2018: 266).

10 Agente mistica e intelectual de origem hungara, responsavel pelo desenvolvimento e divulgacéo da Teosofia como um novo campo
de conhecimento no século XIX. Sua figura & permeada por mitologias de origem e criagéo, e escandalos em relagdo as assertivas da
filosofia com o campo cientifico.

11 “Os europeus, acostumados inconscientemente com uma velha ideia da superioridade metropolitana de seu Continente em matéria
de civilizagdo e de arte, uma vez afeitos a linguagem moderna - coisa que s6 conseguem apds tremendos esforgos para sair dos
cénones tradicionais de seus respectivos paises — passam ingenuamente & exigir de todos os paises, sobretudo os novos, uma
adequacéo estreita dos artistas ndo europeus nos moldes ultimos da Europa. Fora disso, o que querem é o exdtico” (Pedrosa, 2015).
12 Ainda que as delimitagdes dos preceitos da teosofia sejam difusas e flutuantes, vale tomar a palavra diretamente a sua criadora, para
verificarmos suas referéncias: “Teosofia &, entdo, a arcaica Religido-Sabedoria, a doutrina esotérica uma vez conhecida em todos os
paises antigos com pretensdes de civilizagdo. Esta "Sabedoria", todos os antigos escritos nos mostram como uma emanagdo do
Principio divino...” (H. P. Blavatsky, 1879).

13 Mas a convergéncia entre arte e teosofia se dava principalmente no objetivo comum de materializagdo de um corpo tedrico que
demonstrasse a existéncia de fendmenos ditos fantasticos, como as representagdes da aura humana, a geometria sagrada, a quarta
dimens&o, e uma suposta harmonia e ordenagao universal em meio ao caos do mundo — ou seja, o fascinio desenvolvido pelos artistas
sobre a teosofia residia nas possibilidades de investigagao de universos para além do mundo visivel e matérico, dentro de um discurso
que recuperava o carater de beng&o divina da criagéo artistica. Ja para a congregacéo teosdfica, interessava a presenca de artistas
em seu séquito por suas relagdes simbdlicas de poder com a elite e sua capacidade de representar uma nova ordem divina de
reencantamento do mundo.

14 Torres-Garcia absorveu na Europa as tradicionais e as novas concepgdes e praticas artisticas, as reelaborou ao resgatar as raizes
culturais latino-americanas e signos primitivos e misticos, criando os proprios conceitos de arte e poéticas. Fez proje¢des utdpicas de
ordem cultural e espiritual para a América Latina, cujas ideias permearam também as suas obras, num momento de crise do
materialismo e de crenga na possibilidade de surgimento de um novo homem e de unidade dos povos (Kern, 2012: S158).

15 A relevancia de Torres-Garcia se da nessa discussao por dois aspectos: o primeiro é sua influéncia no imaginario concreto brasileiro,
ainda que tardiamente, ja que o artista, antes da fatidica individual de 1978, teve obras expostas em pelo menos trés Bienais de Séo
Paulo em periodo anterior a deflagragéo dos grupos GR e GF; o segundo aspecto é justamente sua capacidade de introjetar um carater
sensivel e mitolégico num vocabulario estético que seguia racionalmente depurado em nosso circuito.

16 A intensidade dessa narrativa hiper-racionalizada das forgas concretas no ambito latino-americano permanece no referencial critico
ainda nos dias atuais. Tomemos como exemplo aqui a seguinte definigdo de Alexander Alberro sobre esses movimentos como exemplo
das negociagdes discursivas e conceitos caros aos concretismos: “Em seu esbogo das bases da pintura concreta, Van Doesburg
elaborou sobre estes pontos: 'Em sua busca pela pureza os artistas eram obrigados a abstrair das formas naturais nas quais os
elementos plasticos estavam escondidos, a fim de eliminar as formas naturais e substitui-las por formas artisticas. Hoje, a ideia de
forma artistica é tdo obsoleta quanto a ideia de forma natural. Estabelecemos o periodo da pintura pura construindo a forma espiritual'.
Van Doesburg usou o termo espiritual para significar “mental” ou ‘ideativo”, para significar invencdo, a concepgdo de formas
inteiramente novas: 'O espirito criativo se torna concreto. Falamos de pintura concreta e ndo abstrata porque nada é mais concreto,
mais real do que uma linha, uma cor, uma superficie'.” (Alberro, 2017: 17).

17 “A chave para a compreensao das posigoes de Cordeiro em relagdo ao construtivismo esta em um texto, ndo-datado, chamado O
suprematismo, o neoplasticismo e o construtivismo do ponto-de-vista da pura visualidade, destinado a uma conferéncia. A visdo sobre
o construtivismo russo expressa neste texto denuncia a compreenséo dominante, na época em que Cordeiro vivia, sobre a vanguarda
soviética... Cordeiro sucumbe, aqui, ao erro historiografico a que o Ocidente foi induzido através da divulgagéo do construtivismo de
Naum Gabo... na Europa, que o esvaziou dos seus componentes ideologicos originais.” (Nuner, 2004: 16).

18 Brito efetua um levantamento das principais linhas de forga conceituais do concretismo brasileiro, asseverando uma égide racionalista
via De Stijl, Bauhaus, Escola de Ulm, Cordeiro e Gullar, a fim de justificar o rompimento do neoconcretismo devido ao dogmatismo
programatico dos concretos paulistas e por uma suposta alienagéo politico-social desses artistas em relagao a contingéncia brasileira.
“As ideologias construtivas estdo organicamente ligadas ao desenvolvimento cultural da américa Latina no periodo de 1940 e 1960.
Encaixavam-se com perfei¢do nos projetos reformistas e aceleradores dos paises desse continente e serviram, até certo ponto, como
agentes da libertagdo nacional frente ao dominio da cultura europeia, a0 mesmo tempo em que significavam uma inevitavel
dependéncia desta. A pergunta 6bvia € a seguinte: de que maneira elas poderiam servir a emancipag&o cultural desses paises frente
as suas tradi¢des colonizadas?” (Brito, 1985: 47).

19 No catalogo resultante da exposicdo Projeto Construtivo Brasileiro na Arte, realizado em 1977 na Pinacoteca de S&o Paulo com
curadoria de Aracy Amaral, percebemos a sedimentac&o das interpretagdes racionalizantes e progressivas sobre 0 movimento concreto
brasileiro, agora apresentado como um projeto estético-social, mais do que um grupo artistico de vanguarda, e que teria como primeira
manifestagdo a Semana de Arte Moderna de 1922 — uma tentativa de consolidagéo do protagonismo paulista em detrimento das trocas
com os agentes cariocas, € que requenta uma ja velha disputa por lideranga estética entre o eixo Rio-Sdo Paulo. “Enfim, o pragmatismo
do meio paulista comandou o espetaculo em S&o Paulo assim como a envolvéncia, a liberdade de ser carioca apelou aos sentidos num
impulsionamento ao expressar-se de forma mais intensa...” (Amaral, 1977: 316).

2 Pontual, ainda que localize uma germinagdo primeira das questées construtivas na arte brasileira também nos primeiros eventos
modernos, procura salientar um carater pulsional e sensivel de nossas projegdes construtivistas, relacionando de modo enfatico os
ecos de Torres-Garcia no mesmo patamar que Max Bill. “Praticamente todos os movimentos e correntes da arte moderna, desde o
principio do século, viam-se participantes da | Bienal de S&o Paulo: o expressionismo, o cubismo, o futurismo, o surrealismo, algum
construtivismo (Joaquim Torres-Garcia la estava), a abstragao lirica, gestual ou geométrica, e a arte concreta — a auséncia maior ficava
por conta do dadaismo” (Pontual, 2013: 446).
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21 “Esta bienal foi uma oportunidade sem paralelo para artistas emergentes, e para Lauand, especificamente, enquanto o modernismo
se desenrolava diante de seus olhos. Além de galerias especiais dedicadas a artistas individuais, havia em exibi¢&o exemplos
monumentais de De Stijl, cubismo e futurismo. As esculturas cinéticas e mébiles de Alexander Calder flutuaram na companhia dos
desenhos intrincadamente tecidos de Paul Klee e da angustiada obra-prima de Picasso, Guernica (1937), buscaram um dialogo
momentaneo com a pura tens&o ritmica do falecido Broadway Boogie Woogie de Mondrian (1942-43)” (Edelman, 2017: 04).

2 "Ha uma identidade substancial entre as ideias de Gullar e a sobras dos concretistas do Rio. A problematica surrada do neo-
plasticismo, reduzido a um esquema primario e ortodoxo de fundo e figura, sem rigor estrutural e principalmente, sem rigor cromatico,
serve de apoio e cabide ao lirismo expressivo que se dilui, sem mote preciso, nos meandros do labirinto de arte abstrata. Veja-se Ivan
Serpa, para se ter uma ideia do grau de desnorteamento dos nossos colegas cariocas. Até marrom ha nesses quadros. Mas os requintes
tonais, dignos de Milton Da costa, ndo bastam para camuflar a pobreza da idéia. Como ja viu Mario Pedrosa” (Cordeiro, 2014: 220).

23 “Claro que Lauand usou cores limitadas em seus primeiros trabalhos, no entanto, ao longo dos anos 1960 e até meados de 1970 e
pouco adiante, ela direcionou sua atencdo a interagdo das cores no espaco... ao longo do periodo tardio de sua carreira, ela tem
aplicado cores vibrantes a suas estruturas compositivas originais.” (Edelman, 2014: 17).

2 E possivel inclusive, partindo do titulo dado por Lauand, considerar que esse movimento de gradago de um circulo central em
diregéo a uma forma ovalada, resultante do contorno efetuado pela volumetria das pontas dos tridngulos, faca referéncia ao aparato
simbolico da mistica teosofica, no caso 0 simbolo da Vesica Piscis, onde a intersecgdo entre duas esferas resulta numa forma ovalada
de pontos agudos. Este simbolo, presente em diversos circulos misticos, faz referéncia ao encontro das duas polaridades do universo,
representadas pelas duas esferas simétricas que correspondem ao mundo material e divino, sendo a forma ovalada angulosa no centro,
também nomeada vez por outra como ovo cosmico, o territorio de encontro e atuagdo das transcendéncias fantasticas (Pennick, 1980:
20). Se essa correlagdo mistica € possivel no trabalho de Lauand, considerando a vertente encantatéria das modernidades
geometrizantes que apontamos anteriormente, € mais pertinente apontar em sua produgéo a especifidade da palheta pictorica, ja que
a constatagao de tais referéncias religiosas na trajetdria da artista € hoje complexa devido ao avango de sua idade e fragilidade fisica.
2 Vale notar, mais uma vez, que nas estruturas compositivas de Lauand vez ou outra surgem referéncias a uma possivel influéncia
teosofica em suas obras. No caso das telas Sem Titulo de 1955 e Espaco Virtual de 1960, o eixo vertiginoso centralizado eleito pela
artista assemelha-se as composigdes de mandalas utilizadas para as praticas de meditagéo, assim como 0s recursos geométricos
correlacionam-se aos ditos solidos platonicos apresentados no Timeu, em que o filésofo estabelece equivaléncias matematicas que
convencionam todos os supostos estados da matéria (Pennick, 1980: 76).

% “Realmente, a parte mistica sempre esteve presente em minha vida. Ela faz parte do meu ser. Sempre me inclino para o lado espiritual
das coisas”. Entrevista concedida & autora por e-mail, em 22 jul. 2020

27 Mesmo Lauand, catolica fervorosa, ndo explicita o aspecto de experiéncia religiosa em sua obra, deixando en passant tais elementos
(Edelman, 2014: 19 nota 48).

28 Entrevista concedia a autora por e-mail, em 27 jul. 2020

29 Jandyra Waters publica trés livros de poesia: Pedras Nuas, em 1974, Desvendador, em 1977 e Ritmo do tempo, em 2001.

Artigo recebido em setembro de 2020. Aprovado em dezembro de 2020.
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