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resumo

Esta tese propde-se a investigar questdes da producdo artistica de Amilcar de Castro a
partir de um periodo especifico de sua trajetdria. Depois de contemplado pela Bolsa Guggenheim,
em 1967, muda-se para os Estados Unidos e |4 se depara com o surgimento e consolidacdo da
Minimal Art, o que o leva a fazer comparagbes com o Neoconcretismo brasileiro. Tais
aproximagdes sdo possiveis? A pesquisa trata, alem de Amilcar de Castro, do Neoconcretismo;
do Minimalismo; da repercussdo da 8% Bienal de Arte de S&o Paulo, que apresentou obras de
artistas ligados ao Minimalismo ao publico brasileiro; da estadia de Amilcar e demais artistas
brasileiros em solo norte-americano e do debate e dificuldades de comparacdes entre
Neoconcretismo e Minimalismo.

Palavras-chave: Castro, Amilcar de, 1920-200; Bienal de Sdo Paulo; Minimalismo; Bolsas de
estudo - Estados Unidos; Exposic¢des - Séc. XX.



abstract

This thesis proposes to investigate questions in the artistic production of Amilcar de
Castro from a specific period of his career. After being awarded the Guggenheim Fellowship in
1967, he moved to the United States and there he encountered the emergence and consolidation
of Minimal Art, which led him to make comparisons with Brazilian Neoconcretism. Are these
approximations possible? The research deals, in addition to Amilcar de Castro, with
Neoconcretism; Minimalism; the repercussion of the 8th Bienal de Arte de Sdo Paulo, which
presented works by artists linked to Minimalism to the Brazilian public; the stay of Amilcar and
other Brazilian artists in the USA and the debate and difficulties of comparisons between
Neoconcretism and Minimalism.

Keywords: Castro, Amilcar de, 1920-200; Bienal de Sdo Paulo; Minimalism; Fellowship —
United States; Exhibitions - 20th century.
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Introducéo

Na pesquisa de mestrado que resultou na dissertacdo, investigamos a obra do
artista mineiro Amilcar de Castro. Através da analise de sua producdo nos campos do
desenho, da pintura, das artes gréficas e da escultura, pudemos compreender como 0
artista desenvolvia seu repertorio artistico e como as variadas producdes se
interconectavam’.

Para tanto, tivemos de analisar um grande periodo de tempo, desde o surgimento
autdbnomo do artista, na década de 50, até as Ultimas obras, com o artista ja octogenério,
nos primeiros anos do XXI. Mas como, obviamente, seria impossivel abordar tudo,
restaram algumas lacunas. Uma dessas lacunas serve de ponto de partida a pesquisa que
agora se apresenta e esta tese pretende investiga-la e tentar respondé-la.

Amilcar de Castro, j&4 artista nacionalmente consolidado?, ganha
concomitantemente, em 1967, a bolsa Guggenheim e o Prémio de Viagem ao Exterior
do XVI Saldo de Arte Moderna do Rio. Viaja entdo aos Estados Unidos, de onde so
voltaria em 1972 (SAMPAIO, In: BRITO, 2001).2

L4, ele comeca a produzir um tipo de obra bem diverso da que produzia no
Brasil. A comecar pelo material. Troca o ferro pelo ago inoxidavel®. As IMAGENS 1 e

2 mostram duas dessas obras. Muito pela dificuldade de se achar em Nova lorque uma

! Para mais detalhes, ver: MOL, Elias Perigolo. Amilcar de Castro: confronto com a matéria. Dissertacao
de Mestrado em Histdria. Instituto de Filosofia e Ciéncias Humanas, Universidade Estadual de Campinas,
Campinas, 2012.

2 Para sermos sucintos, ele ja havia participado da 22 Bienal, de 53, da 42, de 57 e da 5? de 59. Em 1960,
participa da exposicdo Konkrete Kunst em Zurique, organizada por Max Bill e que reunia diversos artistas
concretos e neoconcretos. Em 61 e 65, novas participaces na Bienal de Sdo Paulo (6% e 82
respectivamente).

® E interessante destacar que a estadia, prevista para dois anos, foi posteriormente prorrogada. O
acirramento da condicdo politica no Brasil, com a promulgacdo do Al-5, em 68, certamente pesou na
decisdo do artista. Em carta a Amilcar de 25 de novembro de 1969, Carlos Lemos (do Jornal do Brasil)
fala de “crise politica, amigos presos, confusdo, o diabo”.

* As primeiras experiéncias de Amilcar variavam de materiais, indo da argila ao bronze. Esse periodo de
aprendizado é constituido basicamente de obras figurativas. Em sua fase abstrata, que marca a sua
consolidacdo enquanto artista e que permaneceria até o final da vida (com excecdes aqui e ali — como as
ilustracdes para o Jornal de Resenhas, da Folha de S. Paulo, a partir da segunda metade da década de
1990), Amilcar vai do gesso ao latdo e cobre. Sua obra seminal, selecionada para a Il Bienal de S&o
Paulo, por exemplo, é feita em cobre. Mas serdo as chapas de ferro, e depois, o chamado a¢o corten, que
se tornardo a marca registrada do artista, ao menos para o grande publico.
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oficina que pudesse realizar suas esculturas®, ele muda-se para Nova Jérsei e explora

novos materiais.

IMAGEM 1 IMAGEM 2

Numa matéria de 2 de marco de 71 do Jornal do Brasil, Amilcar descreve as
obras do periodo norte-americano da seguinte forma: “Os objetos metalicos sao
montados sem solda, de tal modo que as pecas, mudadas de lugar, possam criar efeitos
diversos.” (DO BRASIL, 1971). Tais efeitos aparecem, por exemplo, na IMAGEM 2.
Aqui se pode perceber claramente que uma das pecas constituintes da obra acaba sendo
refletida pela superficie de outra. Tal caracteristica também talvez aproximasse,
formalmente, essa produgdo de Amilcar de algumas experiéncias minimalistas, como as
empreendidas por Donald Judd ou Robert Morris. De fato, no Correio da Manha de 15
de marco de 1969, em artigo de Vera Pedrosa, o préprio artista estabelece essa

confrontacao que se constitui o ponto de partida principal da pesquisa proposta:

5 A dificuldade ndo era propriamente técnica. O fato é que as oficinas trabalhavam com encomendas e
producdo em série, sendo estranho a elas o expediente de produzir pegas individuais.“Acostumadas a
producdo em escala industrial, eles ndo entendem a razdo de se fazer ‘essas coisas, uma de cada’, pois o
custo ¢ altissimo. (...) Também [Amilcar] ndo encontra chapa de ferro como a que usava no Brasil”
(SAMPAIQ, In: BRITO, 2001, p. 219)
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As novas esculturas sdo imdveis, mas continuo achando que isso nao € sua
caracteristica determinante. Os trabalhos devem ser avaliados pelo que
propdem./ A base € um chaveiro e todas as posi¢des assumidas pelas chapas sdo
validas, como em uma esfera. Penso a escultura como se ela estivesse solta no
espaco € em movimento permanente./ Sinto no movimento chamado “Minimal
Art” um parentesco com o nosso passado neoconcretista. Comegamos primeiro,
mas somos desconhecidos aqui. N&do gosto ¢ do nome “minimal”. O nome ¢
inadequado, porque no fundo o que desejam mesmo é abolir da arte o que seria
qualquer espécie de maneirismo ou habilidade, para dar ao mundo uma visdo
direta. O artista seria mais um pensador, que se expressa por meio de formas,
partindo da preocupacdo de uma comunicacdo total da qual os criticos seriam
intérpretes. Haveria a unido em torno da preocupacdo fundamental de valorizar
0 homem. E nessa preocupagio que Vejo um parentesco com o neoconcretismo
(outro péssimo nome). E por mim apesar de ter mudado um pouco o sentido da
pesquisa espacial em meu trabalho continuo dentro do mesmo rigor
construtivista, que me parece ser uma necessidade do nosso pais. (PEDROSA,
1969)

E exatamente essa suposta relacio entre a obra de Amilcar com o Minimalismo
ou “Minimal Art”® que nos propomos a investigar. De outro modo: é possivel
estabelecer tal “parentesco”, mencionado por Amilcar, entre a “Minimal Art” e o
Neoconcretismo brasileiro?

A resposta parece ser bastante complexa. Primeiro, ao nos depararmos com a
primeira sentenca do livro de Batchelor sobre o Minimalismo. Diz ele: “H4 um
problema com a arte minimal: ela nunca existiu.” E prossegue: “Pelo menos para a
maioria dos artistas que sdo usualmente agrupados sob esse rotulo, ela foi, na melhor
das hipdteses, sem sentido e, na pior, um termo frustrantemente enganoso.”
(BATCHELOR, 1999, p. 6) O escocés vai argumentar, ao longo do livro, que a
diversidade de artistas e obras ligadas ao Minimalismo sdo tdo grandes que é muito
dificil podermos agrupa-las sob um termo qualquer. E, de forma frequente e menos
provocativa, o argumento defendido por Batchelor vai encontrar ressonancia em outros
autores, como veremos. Com o Neoconcretismo nédo serd diferente. Ao lermos a tese de
Flavio Moura, Obra em construcdo: a recepcao do neoconcretismo e a invencdo da
arte contemporanea’, uma desconfianca um tanto fraca, mas persistente, que haviamos

adquirido depois da leitura de varias entrevistas com Amilcar de Castro, e que o

® Usaremos “Minimal Art”, arte minimal e Minimalismo como sinénimos.

"MOURA, Flavio Rosa de. Obra em construcéo: a recepcéo do neoconcretrismo e a invengéo da arte
contemporanea no Brasil. Tese de Doutorado em Sociologia. Faculdade de Filosofia, Letras e Ciéncias
Humanas, Universidade de S&o Paulo, S&o Paulo, 2011.
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vocabulario popular ja consolidou com a expressdo “uma pulga atrds da orelha”,
também se tornou inescapavel: tal como o Minimalismo, 0 Neoconcretismo nao é assim
tdo coeso quanto aparenta. E € cheio de contradi¢bes, que, infelizmente, tém sido
negligenciadas, em prol de um falso consenso simplificador. Ser tarefa dessa pesquisa
nos embrenharmos nesses nds, para a compreensdo do que se define como
Minimalismo, Neoconcretismo e como esses dois termos atravessam e se relacionam
com a obra do artista Amilcar de Castro, desde os anos 50 até o fim de sua estadia nos
EUA, em 1972, com foco nos anos 60, em que os acontecimentos mais relevantes se
desenrolaram. Se no mestrado nos concentramos no desenvolvimento do artista e as
relacdes com o que o circundava eram secundarias, dessa vez o artista olha e caminha

para 0 mundo.

No capitulo 1, investigaremos 0 passado neoconcretista. Suas origens,
contradicBes e polémicas. O tema € muito diverso e possui varias ramificacGes, entdo
escolhemos alguns pontos-chave, a partir dos quais esperamos tentar montar um
panorama com as principais discussfes envolvidas. No capitulo 2, é a vez de tentarmos
entender como o artista Amilcar de Castro se relacionava com tal panorama. Como o
seu desenvolvimento artistico encontrou ressonancias com o que estava ocorrendo em
termos dos debates envolvendo concretos e neoconcretos. No capitulo 3, investigaremos
0 Minimalismo, como ele surge na arte norte-americana e movimenta o debate artistico
na década de 60. No capitulo 4, analisaremos a recepcéo brasileira a algumas obras e
artistas ligados ao Minimalismo, através da 82 Bienal de Arte de Sdo Paulo, de 1965,
gue contou com obras de artistas como Donald Judd e Frank Stella. No capitulo 5,
veremos a chegada de Amilcar de Castro nos Estados Unidos e todos os percalgos de
sua estadia e de demais artistas brasileiros, bem como as obras que desenvolveu no
periodo. Por fim, no capitulo 6, problematizaremos sobre as dificuldades das
comparagles entre Neoconcretismo e Minimalismo, e veremos como a propria
producdo de Amilcar poderia dialogar com obras e poéticas de alguns artistas ligados ao

Minimalismo.



21

Uma justificativa necessaria: consideramos o livro de Rodrigo Naves, A Forma
Dificil®, publicado originalmente em 1996 e posteriormente revisto e ampliado, uma das
contribui¢fes mais originais a historia da arte brasileira e que tem em Amilcar de Castro
um de seus capitulos mais importantes. No livro, Naves busca analisar o que ele chama
de uma “timidez formal”, uma “dificuldade da forma” que perpassa toda a historia da
arte brasileira e atinge mesmo nossos melhores artistas (Tarsila, Malfatti, Guignard,
Volpi, entre outros). Amilcar, no caso, que figurou como capitulo derradeiro em varias
edicbes que precederam a dUltima, de 2011, transformaria essa dificuldade em
intensidade e forgca. A auséncia mais significativa da tese de Naves, na pesquisa que
segue, deve-se ao fato de que Naves encadeia seu raciocinio com elementos da
sociabilidade brasileira, particularmente no que diz respeito as suas tensbes e
contradicdes, muito similar ao debate primeiramente proposto por Roberto Schwarz® no
capitulo As ideias fora do lugar, de seu livro sobre Machado de Assis Ao vencedor as
batatas, de 1977. Naves transporta o debate as artes plasticas. Assim, o Amilcar de
Castro de A Forma Dificil acaba transformando-se em uma linha muito particular que,
se puxada, obrigaria a puxar também um novelo inteiro, em detrimento de questdes

mais objetivas para nossa pesquisa.

¥ NAVES, Rodrigo. A Forma Dificil: ensaios sobre arte brasileira. S&o Paulo: Atica, 1996.
¥ SCHWARZ, Roberto. Ao vencedor as batatas. S&0 Paulo: Editora 34, 2012. Vale ressaltar que Schwarz
participou da banca de doutoramento da tese de Naves, que originou o livro deste dltimo.
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Passado Neoconcreto

Poderiamos comecar este capitulo com uma provocagdo parecida com aquela
feita por Batchelor, logo no comeco de seu livro sobre o Minimalismo®: o
Neoconcretismo ndo existiu. Claro, depois da frase lancada ao mundo, estariamos
sujeitos a todo tipo de questionamento. Alguém poderia citar algum livro, catadlogo de
exposicdo ou entrevista de Hélio Oiticica, Lygia Clark ou Amilcar de Castro, rebatendo
a provocacdo. Dificuldade ndo haveria. Na verdade, seria mais dificil achar algum texto
sobre esses artistas em que ndo haja mencdo ao Neoconcretismo.

Outro questionamento contrario poderia fazer referéncia a algum texto, livro ou
entrevista de Ferreira Gullar em que, provavelmente, ele menciona sua figura de
lideranca do grupo. Aqui também o dificil seria algum ou alguma em que ndo ha uma
menc¢do a isso. Como afirmar a inexisténcia de algo, cujo manifesto foi inclusive
publicado em um jornal de grande circulagdo?, na época em que foi escrito?

Sem duvida a afirmacdo a respeito da inexisténcia do Neoconcretismo seria uma
provocacdo que nao encontraria respaldo nas documentagbes. Mas, como toda
provocacdo, teria sua utilidade ao revolver uma série de pressupostos e certezas
assentados em uma parte da historiografia do periodo, que talvez tenham-se decantado

cedo demais. Dito de outro modo, a narrativa que predomina® sobre o periodo e o

! “H4 um problema com a arte minimal: ela nunca existiu.” (BATCHELOR, 1999, p. 6)

? Manifesto Neoconcreto, publicado no Jornal do Brasil em 21 e 22 de margo de 1959.

¥ Seria muito dificil fazer uma coletanea de textos que indicariam essa narrativa comum. Mas a versao
que defende a "tomada de posi¢do neoconcreta” que se faz "particularmente em face da arte concreta
levada a uma perigosa exacerbacdo racionalista” cristalizou-se de tal maneira que a encontramos em
lugares inesperados. Em uma biografia sobre Amilcar de Castro, por exemplo, deparamo-nos com uma
passagem que s6 podemos interpretar como anacronica: “Amilcar visitou a exposi¢cdo de Max Bill e se
interessou pelo seu discurso. A semelhanca de propdsitos e a inteligéncia das colocagBes de Bill
funcionaram como uma espécie de gatilho para tudo aquilo que ainda se achava latente em seus projetos
de arte, fazendo emergir questdes que ainda ndo haviam sido enunciadas com clareza. O rigor de Bill
inquietava Amilcar, mas suas obras em exposicdo abriam uma frincha para que a sensibilidade e a
emocdo ocupassem um espaco no sistema demasiado racional de sua obra. [grifo nosso] Voltou a
Belo Horizonte com a certeza de que encontrara, na mostra e nas idéias de Bill, algumas respostas para as
sua indagagdes.” (SAMPAIO, sd, p.13-14)
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movimento, no geral, estd muito longe de dar conta da complexidade com que 0 assunto
deveria ser tratado e tende a caminhar para uma perigosa simplificacdo. Assume-se 0
rétulo “neoconcreto” ¢ deixa-se de lado todo o amplo espectro de contradi¢cBes que
cerca o periodo das décadas de 1950 e inicio dos anos 60, quando surgiram no Brasil 0
Concretismo, 0 Neoconcretismo e sua dissolugéo.

Antes de tentar desatar esses nds, devemos fazer uma digressdo necessaria.
Analisar um artista individual ndo € tarefa facil. Requer um aprofundamento muito
grande e anos de pesquisa para que possa compreender ndo s6 as obras, mas uma
espécie de “coeréncia interna da produgdo”, na falta de termo mais apropriado. Muitas
vezes, logo quando se comeca a estudar um artista, somos levados a surpresa: uma
determinada obra surge e parece ndo se encaixar no todo da producdo. O primeiro
impacto ¢ dizer: “isso ndo € obra do artista X”. Ela fica em suspenso, flutuando, em
busca de um sentido. Mas depois de um convivio mais intenso, percebemos que nossa
impressdo inicial é que era equivocada e baseava-se em conhecimento insuficiente.
Claro, sempre havera o caso de obras que, mesmo com anos e anos de estudo e
pesquisa, nunca vao se encaixar € permanecerdo um eterno ponto de interrogacdo. E
também claro que nunca apreenderemos o sentido total de qualquer obra que seja. E
isso, alias, que faz obras de arte serem obras de arte. Mas o ponto central aqui € dizer
que estudar um artista individual é tarefa dificil, demanda esforco, anos de estudo, e ndo
h& como assegurar o éxito ao final do empreendimento.

A tarefa tem sua dificuldade multiplicada se estudamos um agrupamento de
artistas. E as dificuldades caminham em diversas direcGes: a primeira delas € que, para
construirmos um conceito que dé conta de enxergar o agrupamento como um todo,
temos de fazer escolhas. Ha de se fazer um exercicio de abstracdo, filtrar e procurar
caracteristicas que o definam como um todo, que de forma nenhuma é uma mera soma
das obras e artistas individuais, mas algo diferente. Para generalizar, é preciso filtrar um
conjunto de caracteristicas e elegé-las como mais importantes ou representativas, e
deixar de lado outras. Essa generalizagdo, necessaria a todo o processo de formacao de
conhecimento, ndo é isenta de erros: € um processo custoso definir quais caracteristicas,
obras ou artistas sdo mais relevantes que outros e fazer essa abstracdo pode acarretar em
outra dificuldade, que € uma escolha tdo persuasiva que pode tornar-se um entrave a
outras leituras divergentes. Nesse caso, 0 conceito formado se torna mais um obstaculo

que uma ferramenta Util para a constru¢do do conhecimento.
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Outra dificuldade é que somos humanos, demasiado humanos. Nem sempre 0s
grupos se formam por afinidades entre as producgdes dos artistas que fazem parte dela,
nem sempre 0S grupos ou movimentos se dissolvem por divergéncias de poéticas. Aqui
a miriade das paix@es humanas faz seu papel e é provavel que muitas dessas motivagdes
sejam para sempre ocultas, presumidas, ou dependentes de golpes de sorte para seu
esclarecimento: uma carta ou entrevista perdida recém-encontrada, um depoimento de
algum personagem que resolva “abrir o jogo” sobre algum fato do passado, algum
documento convenientemente guardado, que acaba ganhando luz depois que seu
guardido falece, ou, simplesmente, uma leitura mais atenta em documentos mais raros.
As possibilidades sdo muitas e geralmente as chances de éxito sdo maximizadas quanto
mais pesquisadores estiverem debrucados sobre o assunto.

Além disso, tendo em vista o caso sobre o qual iremos nos debrucar, ha ainda o
problema do caréter fragmentado da producéo escrita dos principais personagens que, a
época, ofereceram suporte teérico para a compreensdo dos debates. Citemos dois: Mario
Pedrosa — cuja atuacdo no campo teorico se deu principalmente em criticas de jornal e
revista - e Ferreira Gullar, ndo raramente editor ele mesmo de suas proprias coletaneas
de textos, que muitas vezes tambem podem ser lidos como cumpridores de objetivos
outros.* De todo modo, independente de quem faca a selecdo, se o préprio autor ou
terceiros, fica-se refém de um recorte feito por outros, segundo critérios que podem néo
ter a mesma relevancia para todo o tipo de pesquisa. Soma-se a isso o fato de uma
legislacdo de direito autoral obsoleta, em tempos de internet, que impede a publicacdo
ou mera divulgacao de muito material essencial.

Ha essas e varias outras dificuldades, que envolvem obras, artistas,
relacionamentos entre agentes (artistas e criticos) e teorias que influenciam ou sao
influenciadas pelas obras e pelos artistas.

Mas o que pretendemos aqui, com essa tentativa de descricdo temeraria, que
pode ser interpretada como Obvia ou desnecessaria? Simplesmente dizer que o
panorama ¢ complexo e uma tentativa de mapear todo o “passado neoconcreto” poderia
desdobrar-se numa tarefa que tenderia ao infinito, e dificilmente caberia em um
capitulo. Entdo tivemos de fazer escolhas. Por causa delas, poderemos também ser

acusados de uma leitura enviesada, mas esperamos que 0s pontos gue traremos aqui, e

* Um dos argumentos levantados por Flavio Moura em sua tese é que, nos livros tardios de Gullar, ha uma
tentativa de maximizar seu papel de lideranga da vanguarda nos anos 50-60, como um antidoto para
criticas cada vez mais enfaticas ao seu papel de critico conservador, sobretudo nos Gltimos anos de sua
vida. (MOURA, 2011, p. 55)
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que alguns outros pesquisadores tém questionado cada vez mais, sejam suficientes para
ao menos perturbar, por minimo que seja, certa leitura hegemaonica, que corre 0 risco,
com o tempo, de se tornar acritica, acerca do movimento. Talvez na tentativa de
preencher 0 anseio de Lorenzo Mammi, quando ele afirma que “se a historia do
concretismo brasileiro ja foi contada muitas vezes e, amilde, de maneira brilhante,
sobrou a tarefa de entrar nos detalhes, destrinchar articulacédo por articulacéo, evitando,
na medida do possivel, as solucdes ja prontas e as generalizagdes.” (MAMMI, 2006, p.
27). Nao temos a pretensdo de sermos brilhantes, mas esperamos cumprir nosso papel.
Analisaremos a seguir 0 Grupo Ruptura, através de seu manifesto, por entender
que ele foi o primeiro passo efetivo em direcdo a arte concreta no Brasil. Depois nos
concentraremos nos eventos que cercam a | Exposicdo Nacional de Arte Concreta, de
1956-57, o0 momento de crise que estd na génese dos antagonismos. Por fim, a
consolidagdo do posicionamento Neoconcreto, com o Manifesto Neoconcreto de 1959.

N&o nos parece falso que a arte dos anos 50 assume um caminho que difere do
que se produzia até entdo. Claro que havera excecBes aqui e ali e algumas visdes
divergentes a tal respeito®, mas, a grosso modo, podemos encarar eventos que envolvem
a presenca de Max Bill no Brasil como um ponto de virada em direcdo as vertentes

3

construtivas. Segundo Rodrigo Paiva, a historia da “‘construtividade brasileira’ ndo
teria se desenvolvido da mesma forma se a exposicao Max Bill ndo fosse realizada entre
margo e abril de 1951, no Museu de Arte de Sdo Paulo (MASP).”. Para Paiva, a
exposicdo, “de acordo com a biografia do artista, foi sua maior e mais completa fora do
continente europeu e envolveu pinturas, esculturas, projetos arquiteténicos, objetos de
design, painéis fotograficos, material grafico, publicacbes e textos explicativos com
definigdes teodricas.” (PAIVA In: AGUILAR, 2019, p.111)

O principal responsavel por tal empreendimento € Pietro Maria Bardi, que chega
ao Brasil em outubro de 1946 e, em pouco menos de um ano depois, assume a diregcdo
do MASP. (AGUILAR, 2019, p. 21). Bardi conhece Max Bill em Mildo, em dezembro
de 1945 (PAIVA In: AGUILAR, 2019, p.111) e alguns anos mais tarde planeja uma

exposi¢do em conjunto “com a exposicdo Le Corbusier: New World of Space,

® Aracy Amaral, em seu Arte construtiva no Brasil — colecdo Adolpho Leirner, de 1998, defende um
processo de continuidade das diversas tendéncias da abstracdo geométrica no Brasil, que se originariam ja
“desde inicios dos anos 20”. (AMARAL, 1998, p. 31)
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proveniente dos Estados Unidos.” Paiva relata que, embora isso tenha ocorrido, “a
sincronia desejada” nao ¢ atingida e o resultado ¢ “um divorcio claro entre arquitetura
moderna e arte construtiva no Brasil”. (PAIVA In: AGUILAR, 2019, p.113). O
conjunto de palestras que Max Bill realizara na FAU-USP, em 53, em que ele acusa
Niemeyer de “lecorbusierismo académico” (PAIVA In: AGUILAR, 2019, p.115)
certamente contribuiram para o quadro.

De todo modo, é fato que ndo se pode somente atribuir a Max Bill tal virada no
cendrio artistico, mas a uma serie de acontecimentos que conspiraram para que esse
novo horizonte se abrisse. Podemos citar alguns como o comego da realizacdo das
Bienais de Sdo Paulo; a atuacdo de criticos e estudiosos com grande influéncia sobre os
artistas, como Mario Pedrosa®, profundamente atentos ao que de mais novo estava
sendo debatido; e iniciativas que contribuiram para a formacgéo de repertério e pablico
como a fundagdo de museus como o0 MASP e a atuacdo de seu diretor, Pietro Maria
Bardi, bem como os MAM de S&o Paulo e Rio. O Brasil a partir dos anos 50 tornou-se
um terreno muito propicio as artes e possibilitou a alguns de nossos artistas

reconhecimento para além de nossas fronteiras.

Zanini descreve o cenario, ao dissertar sobre o panorama dos anos 50:

O Construtivismo, sempre motivado nas capitais europeias, repercutiu fortemente em
alguns paises da América Latina no pds-guerra, encontrando solucdes locais,
inicialmente em Buenos Aires, com exposi¢cdes pioneiras (1946). No Brasil, 0
movimento atingiu plena evolugdo no decénio de 1950. Experiéncias diversas no campo
figurativo haviam caracterizado os artistas que em nosso meio deveriam decidir-se pelas
formas de construcdo geométrica. (...) A penetracdo no Brasil do ideério plastico que se
enraiza no Construtivismo russo, no Neoplasticismo holandés e nos principios propostos
pela Bauhaus, revistos pelo conceito da visdo harménica e universal de Max Bill,
ligava-se ao quadro geral de novos fatores socio-econdmicos intervenientes na realidade
brasileira. Era aquele um periodo de vivéncia democrética e otimismo econdmico, do
novo surto industrial de Sdo Paulo, do empreendimento de Brasilia. (ZANINI, 1983, p.
653)

Como ja mencionado, a Bienal de 51 talvez tenha sido um primeiro polo

aglutinador, ja que reuniu vérios artistas’ que fariam parte do Movimento Concreto.

® Trataremos de Mario Pedrosa ao longo do capitulo. Por ora, basta lembrarmos que O Da Natureza
Afetiva da Forma na Obra de Arte, de Mario Pedrosa, é de 49. Arte e Percepcdo Visual, de Rudolph
Arnheim, um estudo que se tornou referéncia no assunto, é de 54. Cinco anos antes do livro de Arnheim,
ja tinhamos um estudo utilizando principios da Gestalt na arte, em lingua portuguesa. Vale lembrar,
porém, que desde sua tese de doutorado, defendida em 1928, Arnheim ja tratava de Gestalt e tinha contato
com os principais nomes relacionados ao campo.

7 “A Bienal de 1951 foi a primeira oportunidade para uma reunido de obras dos futuros integrantes do
movimento concreto, assim como alguns artistas afins. Participavam Geraldo de Barros, Waldemar
Cordeiro, Lothar Charoux, Kazmer Féjer, Anténio Maluf (1926), Almir Mavignier, Abraham Palatnik,
Luis Sacilotto e Ivan Serpa.” (ZANINI, 1983, p. 654)
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Além disso, cumpre mencionar o prémio recebido pela escultura de Max Bill®, artista
que, como ja mencionado, vinha exercendo profundo impacto nesses artistas desde a
exposicdo do MASP. Vale ressaltar a participacdo, na Bienal, de Waldemar Cordeiro, de
fundamental importancia para os acontecimentos que se sucederdo e pivd de Vvérias
polémicas que contribuirdo para o surgimento da querela entre concretistas e

neoconcretos, de gue trataremos a seguir.

Theo Van Doesburg foi o primeiro a usar o termo arte concreta. Em 1930, no
texto de mesmo nome, ele diz que “a obra de arte deve ser inteiramente concebida e
formada pelo espirito antes de sua execu¢do” e ela “ndo deve receber nada dos dados
formais da natureza, nem da sensualidade, nem da sentimentalidade”. Afirma ainda que
o quadro “deve ser inteiramente construido com elementos puramente plasticos, isto &,
planos e cores. Um elemento pictural s6 significa a ‘si proprio’ e, consequentemente, o
quadro ndo tem outra significacdo que ‘ele mesmo’.” Para Doesburg, “uma mulher, uma
arvore, uma vaca, sao concretos no estado natural, mas no estado de pintura sdo
abstratos, ilusorios”. De modo contrario, nada seria “mais concreto, mais real, que uma
linha, uma cor, uma superficie.” (DOESBURG, 1930 In: AMARAL, 1977, p. 42).

As ideias de Doesburg encontraram receptividade em varios artistas ao longo do
tempo, e penetraram no Brasil a partir de trés figuras: Romero Brest, Tomas Maldonado
e Max Bill. Romero Brest teria sido o primeiro a usar o termo “arte concreta” no Brasil
(NUNES, 2004, p. 52), Waldemar Cordeiro entrevista Maldonado em 1951 e logo passa
a fazer uso do termo (NUNES, 2004, p. 54). Por fim, Max Bill, que a partir de 1951,
assume o posto de diretor da Escola Superior da Forma de Ulm, espécie de “sucessora
espiritual” da Bauhaus, e passa a ser um dos principais nomes da Arte Concreta no
mundo (NUNES, 2004, p.49). No Brasil, além de premiado por sua escultura Unidade
Tripartida na | Bienal do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, o suico, como ja dito,
realizara uma grande exposicao retrospectiva da sua obra no Museu de Arte de Sdo Paulo
(NUNES, 2004, p. 50) e uma série de conferéncias e palestras sobre arquitetura brasileira,
causadoras de polémicas (NUNES, 2004, p.50).

8 “A escultura Unidade Tripartida foi a Gnica obra de Max Bill exibida na Bienal (...) seis meses apés a

exposicdo do MASP, separada do pavilhio suigo e considerada obra emprestada de instituicdo associada”
(PAIVA In: AGUILAR, 2019, p.121).
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A partir do contato de Waldemar Cordeiro com as ideias da Arte Concreta,

surgiria grupo Ruptura, o primeiro pontapé em direcéo a arte concreta no Brasil:

Esse manifesto e a exposicdo que lhe da origem sdo a certiddo de nascimento da
arte concreta no Brasil. Todos seus integrantes sdo seguidores declarados de
Max Bill e rompiam pela primeira vez no Brasil com o abstracionismo n&o-
geométrico, visto por eles como “ndo-figurativismo hedonista, produto do gosto
gratuito, que busca a mera excitagdo”, segundo os termos do manifesto.
(MOURA, 2011, p. 49)

1.1. Grupo Ruptura

A partir de 1952, o0 movimento de arte concreta comecaria a definir-se por ndo
raros eventos. O primeiro deles foi a exposi¢do do grupo Ruptura, no MAM de
Sdo Paulo, acompanhada do manifesto do mesmo nome, acontecimento
fundamental para a tendéncia, sendo que 1952 é também o ano em que 0s
poetas concretos Augusto de Campos, Décio Pignatari e Haroldo de Campos
langam a revista Noigandres e se relacionam aos artistas plasticos. (ZANINI,
1983, p.654)

E interessante observar a presenca dos poetas nos acontecimentos, presenca essa
que sera bem importante para problematizarmos alguns pontos a seguir. Fabricio Nunes
detalha o comeco dessa reunido de artistas e poetas:

Cordeiro trava conhecimento com Geraldo de Barros, Lothar Charoux e Luiz
Sacilotto durante a exposicdo "19 Pintores”, realizada na Galeria Prestes Maia,
com o patrocinio da Unido Cultural Brasil-Estados Unidos, em abril de 1949, de
que todos eles participaram. A partir de entdo, eles passam a se encontrar com
freqliéncia em varios locais: no "Clubinho" (o Clube dos Artistas e Amigos da
Arte), na cantina 13 de Maio e, nos anos seguintes, no bar do Museu de Arte
Moderna, no Instituto dos Arquitetos e na Biblioteca Publica, atual Biblioteca
Mario de Andrade. Participavam destas reunibes Waldemar Cordeiro, Luiz
Sacilotto, Kazmer Féjér, Lothar Charoux, Geraldo de Barros, Leopoldo Haar e
Anatol Wladyslaw (signatarios do manifesto Ruptura), a que se juntardo, nos

anos seguintes, Mauricio Nogueira Lima e os poetas concretos: Décio Pignatari,
Augusto de Campos e Haroldo de Campos. (NUNES, 2004, p. 44)

O grupo Ruptura sera analisado através de seu manifesto. Tal escolha se justifica
por ser uma producdo que se pretende conjunta (ela é assinada por diversos artistas) e
por ser um objeto que geralmente € negligenciado de uma maneira muito especifica: da-
se total atencdo as palavras, ignora-se seu carater imagistico. Parece-nos uma lacuna que
carece de mais atencdo. E isso, € claro, ndo s6 porque é um manifesto de um grupo
muito afinado com as vertentes construtivas (dai sua aproximacdo com as chamadas

artes aplicadas, entre elas as artes graficas), mas pela série de escolhas que, sem duvida
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alguma, marcam ja um tipo de posicdo. Na verdade, poderiamos situa-lo em um meio
caminho de um texto tedrico e de uma obra de arte mais canénica, como uma pintura ou
gravura. Considerando que 0s poetas concretos, em 1956, vao expor seus poemas em
forma de cartaz, em meio as obras de artistas plasticos, essa interpretacdo nos parece
fazer bastante sentido.

A IMAGEM 3 mostra uma reproducdo do manifesto, redigido por Waldemar
Cordeiro e de diagramacdo de autoria incerta. Algumas fontes, como o folheto da
exposicdo Waldemar Cordeiro: Fantasia Exata, exposicdo realizada em 2013, em Séo
Paulo, pelo Itad Cultural, indicam que ele tenha sido diagramado por Leopold Haar, o

que ¢ plausivel, dada a experiéncia do artista nas artes graficas.

charroux — cordeiro — de barros — fejer — haar — sacilotto — wladyslaw

a arte ontiga foi grande, quando foi inteligente.
contudo, @ nossa inteligéncia ndo pode ser a de Leonardo.
a histéria deu um salto qualitativo:

ndo hd mais continvidade!

® os que criam formas novas de principios velhos.
entdo nés distinguimos
* os que criam formas novas de principios novos.

por que?

o naturalismo cientifico da renascenga — o método para repre-
sentar o mundo exterior (trés dimensdes) sdbre um plano (duas

dimensdes) = esgotou a sua tarefa histérica.

foi a crise foi a renovagdo

hoje o novo pode ser diferenciado
precisamente do velho. nés rompe-
mos com o velho poristo afirmamos:

é o velho

© tddas as variedades e hibridacdes do naturalismo;

® a mera negagGo do naturalismo, isto é o naturalismo “errado” das criangas, dos

loucos, dos “primitivos”” dos expressionistas, dos surrealistas, efc. . . .;

® o ndo-figurativismo hedonisto, produto do gdsto gratuito, que busca a mera excitagdo
do prazer ou do desprazer.

é o novo

e as expressdes baseadas nos novos principios artisticos;

e tddas as experidncias que tendem & renovasdo dos valores essenciais da arte visual
|espaco-tempo, movimento, e matéria);

® a intvicdo artistica dotada de principios claros e i
dades de desenvolvimento pratico;

lig e de grandes possibili-

» conferir & arfe um lugar definido no quadro do trabalho espiritual contempordneo,
considerando-a um meio de heci deduzivel de i it acima da
opinido, exigindo para o seu juizo conhecimento prévio.

arte moderna ndo é ignordncia, ndés somos contra @ ignordncia

IMAGEM 3
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Porém, ao consultarmos uma versao prévia, disponivel no ICAA Documents
Project® (IMAGEM 4), podemos ver que ja em suas formas iniciais de redacdo, a
estrutura geral de diagramacdo ja estava em grande parte consolidada. Nao ha
referéncias sobre a autoria da confec¢do desse manuscrito, mas é provavel que seja de
Cordeiro. De todo modo, a abordagem de encara-lo como uma obra conjunta ganha

mais um argumento.

RUPTURA
y | & arte antéea fol prande,suando ol tnteligente.
contulo,n nossa inteligencin nio pode ser a 4e laonardo,

(— &N Kl orln dou um snlto xu\u ativos:
D —( NAO HA MAIS CONTINUIDADE

¢ 03 quo crianm formas novas de prine{pios :n'tz‘

ontfio nos distinpulizos

ox jue crinn formus novas do princi{pios novos
POHf;UE?
0 naturaliszo ctent{fico da rena 6 - o}-/ tedo
. para_roprosenter o mundo oxteriol ros dizep-

3803) sobre um plano ( duas dx*rrvae_) - e-ru-.m
A su6 tarefn historicn.

// hode o novo vode ser 6}“ evengado precisanente
"\ ‘o velho. or‘&:f'_- afirnanos:
We5 L filirare corme ¢ auj")

E 0 VZLIHO:

+ todas as varliedsdes e hihrldacées do naturnlisz=o;

¢ & nera nopdgéo €o natursliszo, 13%0 4, © nn turnlisne "orrado” daz crion-
qas, doz 1oucos, dos "primitivos”, dos expressionistas, dos surrealls-
taz, etc...;

+ o nfo-fipurativis=o hedonista, produto do gosto pratuito, que tusen n
morTa oxe‘?ncﬂo do prazer ou do des Sprazers

g £ * = COIUT e

Lo

E2
3 0 NOVO:

+ a3 expressdes baseadas nos, rovod principlos ars {sticos;

+ todas us experienciss a_renovagao 4os vulores nosoneists da arte
vizunl (ezpago-tempo, (Londom) rovizmsnto n'.':rin)-

+ a intuigio artfstica dotadn ne principl
des pow:ibx)ldndo: e do:e'wolvi"hn‘or

+ confarir % avrte un Jupar 4efinido no qua do tratalho espirvitusl con-
tonporanao, considarando-a u= meio de conhacizanto, deduzf{vel de con-
ceftos, situan o-a aciaa da opirioo exipindo pare o seu Juim;o co-
nhecizmento prdvio.

» inteligentes de prafi-

~
snovancta:nds somos contra o >

o contds uza 1a8in, & ola mesza

—

¥ a exp osici’o 40 FTUPO TUDLUTA nnvxcu & grnndc hxno’ieao naefonn) de arte
L 8bsirata o concrata o ser inausurada on sdo paulo no 4is dois de abril do
1053, ;

IMAGEM 4

O manifesto se apresenta como uma folha Unica de papel. O exemplar pertence a
colecdo Adolpho Leirner’® mede 21.9 cm x 32.9 cm. Foi feito para ser distribuido no

Museu de Arte Moderna, local da exposicao, o que lhe renderia criticas de sua concisao

° International Center for the Arts of the Americas, disponivel em <http://icaadocs.mfah.org/icaadocs/ >
Acesso em 29 de janeiro de 2020.
19 Atualmente no Museum of Fine Arts de Houston.
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e motivaria uma resposta do proprio Cordeiro. (CORDEIRO, 1953 In: AMARAL, 1977,
p. 100). Foi impresso em litografia offset. As razdes para isso podem ter sido de ordem
pratica, ja que a litografia offset € um processo artistico conhecido. Nada melhor que
baratear custos ao confeccionar o manifesto, ao invés de mandar imprimir em gréfica.
No entanto, o fato de ser um processo artistico também ndo pode deixar de ser
considerado por suas implicacfes: a impressdo, dessa maneira, aproxima o manifesto de
obras artisticas. Como ja dissemos aqui, podemos considerar alguns manifestos como
uma obra hibrida, a meio caminho da obra de arte e de um texto tedrico, e 0 Manifesto
Ruptura é um exemplar em que essa caracteristica é evidenciada.

Apesar de seu pequeno tamanho, a disposicdo do texto escrito e sua concisdo
sugere algo que pudesse também ser ampliado, semelhante a um cartaz, e que o
espectador tivesse a exata consciéncia do todo, ao olha-lo pela primeira vez.

O texto é apresentado sempre em letras minusculas, inclusive nomes proprios,
com excecgao curiosa, mas dificilmente ndo intencional, de “Leonardo” 0 que nos remete
inevitavelmente ao tipo de escrita difundida pela Bauhaus™ (e “Leonardo”, no caso,
como elemento contrario a tudo que esse tipo de escrita representa). Além disso, ha
varia¢Oes dos tamanhos dos tipos de modo hierdrquico, que sdo agrupados em diversos
blocos de textos. O titulo ocupa quase toda a largura da mancha grafica™?, é vermelho e
a fonte apresenta-se como uma espécie de variacdo mais espessa, mas também muito
proxima a tipografia universal da Bauhaus, o sturm blond, de Herbert Bayer (IMAGEM
5). Como bem observado por Heloisa Espada, no texto que apresenta 0 manifesto no
ICAA, ha um corte na descendente da letra “p”, que a faz parecer com um “a” invertida.
E a intencdo é clara: tomando o “t” como eixo de separagdo, ha uma semelhanga formal
proposital entre os conjuntos “rup” e “ura”.

Contrapondo o titulo, o rodapé “arte moderna nido € ignorancia, nés SOmos
contra a ignorancia.” ¢ a unica parte do texto que também recebe a cor vermelha. Atua
aqui como uma espécie de linha de margem, em forma de texto, para equilibrar o peso
composicional do titulo e sugerir uma espécie de moldura ou fechamento. A linha com a

assinatura dos 7 artistas, separados por tragos longos, em que somente 0s sobrenomes

Y E marca caracteristica da Bauhaus, em tipografia, a eliminagdo do uso de letras maitsculas. Se
pensarmos que em alemdo os substantivos sdo escritos com letras maiusculas, a proposta é bem mais
arrojada do que parece, a primeira vista.

12 Mancha gréafica é o termo técnico, das artes graficas, que designa a area de impressdo da folha,
excetuando-se as margens.
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sdo escritos, também atua em um sentido muito proximo. Na versdo inicial, é ela que

fechava a peca.

abcdefghi
JKImnopqr
STUVWXYZ

IMAGEM 5

Além disso, como ja dito, o texto é dividido em diversos blocos, com variacdes
no alinhamento vertical. Em alguns desses blocos séo utilizados marcadores vermelhos
em forma de pontos, quando se quer enumerar casos ou opc¢des. O manifesto é
entremeado por diversos textos curtos e de tamanho maior (polos antagénicos “nao ha
continuidade!”, “por que?”, “foi a renovagdo”, “foi a crise”, “¢ o velho”, “¢ o novo”
que atuam quase como refrGes musicais (ou de protesto) e conferem a leitura um caréater
ritmico. Seria muito dificil ndo remeter essa disposicao textual, de marcacGes ritmicas
de palavras por seu tamanho, e espacos em branco, ao célebre poema Un coup de dés,
de Mallarmé, de 1897 (IMAGEM 6). De fato, ndo é surpresa para ninguém a admiracao
que os poetas ligados a revista Noigandres nutriam pelo francés e a influéncia que ele
exercia sobre o grupo. No texto em conjunto dos trés, “plano-piloto para poesia

concreta”, que seria publicado em 1958 na mesma Noigandres, eles o citam

nominalmente:

e etarf

le nomlre

v

ce seraif

LE HASARD

IMAGEM 6
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precursores; mallarmé (um coup de dés, 1897): o primeiro salto qualitativo:
“subdivisions prismatiques de 1’idée”; espaco (“blancs”) e recursos tipograficos
como elementos substantivos da composicao®®. (CAMPOS, 1958 In: AMARAL,
1977, p. 78)

Como ja mencionado, foi “em 1952, por ocasido da exposicao Ruptura, que os
poetas Augusto e Haroldo de Campos e Décio Pignatari entraram em contato com 0s
artistas concretos.” (NUNES, 2004, p. 67). Fabricio Nunes ainda acrescenta, a respeito
dessa aproximacdo, que a “convivéncia entre eles faria da arte concreta uma

manifestacdo interdisciplinar, ampliando as suas formulagdes tedricas” e que, se

(...) a poesia concreta se utilizava da diagramacdo da pagina e dos efeitos
gréficos possibilitados pela escrita a maquina, seguindo o precedente de
Mallarmé — o primeiro a empregar, de forma poética, os efeitos ligados a visdo,
a composicdo do texto na pagina e seus respectivos efeitos de "cheio" e
"vazio".(NUNES, 2004, p. 67)

Também nos parece verdade que essas formulagcdes atingem ja em cheio o
manifesto de 1952.

Todos esses aspectos visuais contribuem para a construgdo de sentido do
manifesto enquanto um todo. Falta agora passarmos ao texto escrito. O manifesto se
afirma pelo que &, e pelo que nédo é, e esse jogo de antagonismos, ja explicitados pelas
marcacOes textuais ritmicas, aprofunda-se na leitura dos blocos de texto. O primeiro
adversario, Unico a aparecer com letra maidscula no nome, é Leonardo, que ndo é outro
sendo o mestre da Renascenca. Em um texto de 53, publicado no Correio Paulistano e
também de nome “Ruptura”, Waldemar Cordeiro escreve sobre a recepcao da exposi¢ao
e reage a uma critica publicada de Sérgio Milliet, de dezembro do ano anterior. L4, fica
claro o antagonismo do texto de Cordeiro ao que ele chama de “naturalismo artistico
renascentista” e “principios velhos” em oposi¢do aos novos principios defendidos pelo
Ruptura:

Esses principios poderiam ser resumidos e explicados da seguinte forma: _ a)
construcdo espacial tridimensional (ubiquacdo, distancia e proximidade); b)
claro-escuro (corpo sombreado, treva e luz); ¢) movimento como movimento de
um corpo no espaco fisico (movimento e repouso), Leonardo considera o preto
“a receita de qualquer cor”, formula o principio do “tonalismo”, que € principio
fundamental do figurativismo. Os novos principios artisticos podem ser
resumidos da seguinte forma: a) construcdo espacial bidimensional (o plano); b)
atonalismo (as cores primarias e as complementares); ¢) movimento linear

(fatores de proximidade e semelhanca). (CORDEIRO, 1953 In: AMARAL,
1977, p. 101)

13 Mallarmé, no texto original, grafado com letra inicial mindscula. Optamos por ndo usar o (sic!), nem
traduzir as palavras em francés, por achar que poderia descaracterizar o trecho.
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Esta claro o que no Manifesto Ruptura “esgotou sua tarefa historica” a partir
desse conjunto de principios. Também esté clara a sintonia com as ideias defendidas por
Van Doesburg, em 1930. Além disso, no texto do jornal, também fica claro o que o
manifesto considera “formas novas a partir de principios velhos” e o alvo escolhido para
explica-lo é Cicero Dias. Para Cordeiro, Cicero Dias utiliza 0 mesmo repertério artistico
(cores, formas e composi¢des) tanto em suas “telas abstratas” quanto “pintando
ingénuas naturezas mortas ¢ cenas do Nordeste” e faz isso usando palavras do proprio
Milliet. E clara aqui a intencdo, também declarada no manifesto, de distanciar-se de um
tipo de abstracionismo informal, que nada mais ¢, para o Ruptura, que “a mera negagao
do naturalismo, isto ¢, o naturalismo ‘errado’ das criangas, dos loucos, dos ‘primitivos’
dos expressionistas, dos surrealistas, etc...” ou ainda o “nao-figurativismo hedonista,
produto do gosto gratuito, que busca a mera excitacdo do prazer e do desprazer.”

Vale ressaltar ainda que, no texto, Cordeiro cita ainda Konrad Fiedler e a teoria
da “pura visualidade”, bem como sua influéncia em Walter Gropius e,
consequentemente, na Bauhaus. Para o artista, inspirado pelo alemdo, a “questdo ¢
considerar a arte um meio de conhecimento tdo importante quanto as ciéncias positivas.
Assim formulado o problema, o valor da obra de arte estd cima da mera opinido.”
(CORDEIRO, 1953 In: AMARAL, 1977, p. 102). Essa aproximacao entre arte e ciéncia
é uma, entre as varias questdes, que se transformardo em foco de tensdo, nos anos

seguintes.

1.2. Desacordos de 1956-57

Se a exposices de 52 e 54 s&o os pilares da chamada Arte Concreta no Brasil,
o0 periodo de 56 a 57 vai lancar os germes da dissidéncia. Zanini anota que irromperam
“por ocasido desta ultima apresentagdo [em 57, no Rio], sérios desacordos entre 0s

representantes de ambas as cidades.” (ZANINI, 1983, p. 655)

14 A exposicdo de 54 aqui referida é a primeira do Grupo Frente, no Rio, realizada no Instituto Brasil-
Estados Unidos (Ibeu). Participaram dela Ivan Serpa, Aluisio Carvéo, Lygia Clark, Jodo José Costa,
Vincent Ibberson, Lygia Pape, Carlos Val e Décio Viera. Por uma questdo de objetividade, decidimos nos
concentrar no Grupo Ruptura, nos desacordos de 56-57 e no Manifesto Neoconcreto.
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Sobre a exposicdo propriamente dita, Heloisa Espada descreve:

A | Exposicao Nacional de Arte Concreta, inaugurada em dezembro de 1956 no
Museu de Arte Moderna de Sao Paulo — e apresentada em janeiro e fevereiro
do ano seguinte no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro — reuniu, pela
primeira vez, poetas e artistas visuais que trabalhavam sob os pardmetros da arte
concreta (ou da abstracdo geométrica) nessas duas cidades, desde o inicio da
década de cinquenta. O evento chamou a atencdo pelo fato de expor textos
poéticos junto com pinturas, desenhos, esculturas e gravuras, num espaco que,
no Brasil, ainda era tradicionalmente reservado as artes plasticas. Com pinturas,
participaram Geraldo de Barros, Aluisio Carvao, Lygia Clark, Waldemar
Cordeiro, Jodo José da Silva Costa, Hermelindo Fiaminghi, Judith Lauand,
Mauricio Nogueira Lima, Rubem Ludolf, César Oiticica, Hélio Oiticica, Luiz
Sacilotto, Décio Vieira, Alfredo Volpi e Alexandre Wollner. Lothar Charoux
mostrou desenhos, Lygia Pape, gravuras, Kazmer Féjer e Franz Weissmann,
esculturas. Entre os poetas, estavam Augusto de Campos, Haroldo de Campos,
Décio Pignatari, Ronaldo Azeredo, Ferreira Gullar e WIlademir Dias-Pino.
Embora seu nome ndo apareca no convite, o pintor Ivan Serpa integrou a
segunda edi¢cdo da mostra, no Rio de Janeiro. (ESPADA, 2007, p.4)

Interessante ressaltar que Amilcar de Castro é caso inverso ao de Serpa. O nome
dele consta no catalogo, mas ele ndo enviou obras (MAMMI, 2006, p.37). A exposicao
foi repetida no Rio de Janeiro, em fevereiro de 1957, no Museu de Arte Moderna, que
funcionava nas instalagbes do Ministério da Educacdo (MAMMI, 2006, p.23). E
possivel notar a ampla variedade de artistas, 20 (contando Serpa) e 6 poetas, cada um
com trés ou cinco obras cada. No caso de Weismann, oito obras (MAMMI, 2006, p.37),
constituindo um grupo muito diverso de producdes e propostas. Outro ponto de

interesse € a forma como 0s poetas expuseram suas obras:

Os poemas foram impressos em cartazes e dispostos junto as obras
bidimensionais de parede (a maioria pinturas) e de pelo menos uma escultura
linear de Franz Weissmann. Esta forma de apresentacdo era coerente com a
proposta dos poetas concretos de potencializar a dimenséo visual de seus textos.
Além disso, a apresentacdo dos trabalhos sugeria a ndo hierarquizacdo entre
eles, pois foram colocados lado a lado, alinhados pela base e equidistantes,
como se todos fizessem parte de uma mesma série. (ESPADA, 2007, p.4)

Essa aproximacdo dos poemas com o0 aspecto visual, e também das artes
plasticas, sera gradativa por parte dos poetas, a ponto de o proprio Gullar, ao falar sobre
seu poema enterrado, de 1959, em entrevistas posteriores, dizer que “Isso parece
loucura, mas ja é artes plasticas, e eu ndo sou escultor.” (MAMMI, 2006, p.139) Isso
revela também a transversalidade das producfes e das poéticas, transitando entre artes

plasticas, design e poesia.
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A realizacdo da exposigédo foi iniciativa dos integrantes do grupo Ruptura, de
Sdo Paulo (ESPADA, 2007, p.4), e, a partir dessa exposicao, a separacdo entre artistas
paulistas e cariocas seria cada vez mais evidente. Ja na época havia uma diviséo latente,

que seria ainda mais marcada pelos “desacordos” mencionados por Zanini:

Aqgueles radicados em Sdo Paulo eram considerados teéricos e ortodoxos, ao
passo que seus pares do Rio de Janeiro se destacavam pelas pesquisas
cromaticas. Cordeiro e Ferreira Gullar protagonizaram debates nem sempre
cordiais. Essas discussfes influenciaram de maneira decisiva a elaboragdo
teodrica de Gullar sobre a arte neoconcreta, a partir de 1959, estando, portanto,
nas origens da querela histdrica entre concretos e neoconcretos. No entanto, é
importante enfatizar que, em 1957, o neoconcretismo ainda ndo estava em
questdo. (ESPADA, 2007, p. 4)

Os acontecimentos que cercam a exposi¢cdo sdo complexos e vao desencadear
uma série de divergéncias. H& diversas interpretacdes sobre o que motivou tais
divergéncias. Aqui concentraremos em trés: Lorenzo Mammi, no texto sobre artes
plasticas do catalogo da Exposicao “Concreta ’56: a raiz da forma” intitulado Concreta
'56: a raiz da forma (uma reconstrucdo da I Exposi¢cdo Nacional de Arte Concreta),
Heloisa Espada, no artigo O debate em torno da Primeira Exposi¢cao Nacional de Arte
Concreta (1956-1957); e, por fim, Flavio Moura, com a tese defendida na USP de titulo
Obra em construcdo: a recepcdo do neoconcretismo e a invencdo da arte
contemporanea no Brasil.

Lorenzo Mammi, ao longo de seu texto, sugere-nos uma indicacdo que 0s
desentendimentos se passaram por pelo menos trés perspectivas diversas: entre 0s
agentes, entre caracteristicas das obras e entre campos teoricos. A respeito dos agentes,
relata que as principais figuras envolvidas foram Waldemar Cordeiro e os poetas do
grupo Noigandres (os irmaos Campos e Décio Pignatari) defendendo a ala paulista, e
Ferreira Gullar, o lado dos cariocas (MAMMI, 2006).

A respeito de caracteristicas das obras, escreve que a questdo da cor foi um dos
principais focos de tensdo:

A cor foi, de fato, um dos principais pontos de atrito que seguiu a exposic¢ao. Os
pintores cariocas, com exce¢do de Lygia Clark, utilizavam tinta a 6leo e uma
palheta bastante nuancada. (...) Os paulistas usavam esmalte sintético e cores
chapadas, numa gama limitada. As cores eram claramente separadas e distintas:
a clareza da leitura estrutural do quadro demandava que elas se mantivessem
dissonantes. A fusdo de impressfes cromaticas buscada pelos cariocas parecia a
Waldemar Cordeiro um resquicio de ilusionismo, que nada tinha a ver com a
estética concreta. Ficou famosa sua constatacdo desolada, frente & obra de Ivan
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Serpa: “Até marrom ha nesses quadros”. Ferreira Gullar, ao contrario, via
nesses recursos cromaticos a persisténcia de uma significacdo subjetiva de
natureza cultural, que ndo podia ser separada da operacdo Otica. Waldemar
Cordeiro respondeu reiterando a existéncia de uma “linguagem objetiva e
universal da forma”, ao mesmo tempo real e racional, que dispensaria todo

subjetivismo. (MAMMI, 2006, p. 41-43)

Espada da atencdo especial ao debate travado entre Waldemar Cordeiro e
Ferreira Gullar, em textos da Revista Arquitetura & Decoragdo (Cordeiro) e Jornal do
Brasil (Gullar), em fins de 56 e durante 1957.

Cordeiro se apresenta como um defensor das ideias de Konrad Fiedler, como ja
mencionado, “para quem a arte, assim como a ciéncia, ¢ uma forma de conhecimento do
mundo”. Para Espada, ele “argumenta que apenas o objeto artistico ¢ capaz de oferecer
0s parametros para sua préopria apreciacao e analise. Portanto, a obra ndo é a expressao
de um pensamento intelectual, de uma ideologia ou da individualidade do artista, mas
um produto cujos contetidos sdo os proprios elementos intrinsecos a ela.” Ja Gullar vai
“argumentar contra a no¢do de arte como representagdo das aparéncias” e afirmar que
“a arte ¢ uma linguagem simbolica e que sua recepgdo esta condicionada ao contexto
historico-cultural em que se manifesta.” Cordeiro responde discordando de Gullar, “pois
aspira a uma linguagem artistica de carater universal que comunique independentemente
do contexto historico-cultural.” Por fim, o artista critica “as obras dos artistas do Rio
dizendo que ndo tém ‘rigor formal e cromatico’ e que eles trabalham no @mbito da arte
abstrata e ndo da arte concreta.” (ESPADA, 2007, p.4-6)

Ela cita ainda Geraldo Vieira, que em um artigo da revista Habitat, diz que “ou o
conceito de arte concreta era amplo demais, ou os artistas que ali se reuniam
trabalhavam a partir de conceitos distintos.” (ESPADA, 2007, p.7) Alem disso, enfatiza
que as polarizacdes entre os grupos também seriam reforcadas pelos artigos de Ferreira
Gullar (“I — O Grupo de S&o Paulo” ¢ “2 — O Grupo do Rio”) e Mario Pedrosa
(Cariocas e Paulistas), publicados entre 17 e 24 de fevereiro de 1957, no Jornal do
Brasil. (ESPADA, 2007, p.7).

Assinala logo ap6s que o “debate em torno da exposigdo criou dicotomias —
objetividade versus subjetividade, razdo versus expressao — que permanecem ainda
hoje como pano de fundo de grande parte das reflexdes sobre o periodo.” (ESPADA,
2007, p. 4)

Falemos em pouco a respeito dos artigos de Pedrosa e de Gullar, de 1957. No

primeiro artigo, sobre os artistas de Sao Paulo, Ferreira Gullar diz que os “cariocas tém
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em comum uma preocupac¢do pictorica, de cor e matéria, que ndo ha nos paulistas,
muito mais preocupados com a dindmica visual, com as exploracdes temporais do
espaco”. Assinala que um “descuido da cor” e “desinteresse pela valorizagdo das
qualidades pictoricas” ¢ comum a “todos do grupo paulista”, que ele chega a nomear
inclusive de “gentis opositores” em outro momento do texto, e diz que a “razdo disso
esta na excessiva preocupagao com as virtualidades formais™. Alias, para Gullar, o fato
dos artistas do Rio, com exce¢do de Lygia Clark, usarem “tinta de bisnaga, o 6leo” e os
paulistas “o ripolim(sic)™®> ou variantes desse tipo de tinta de grande resisténcia” ja
exprime uma ‘“vontade de precisdo que elimina toda alusdo subjetiva(...) para um
funcionamento puramente 6tico” por parte dos paulistas, e “um rigor que se traduz na
simplicidade das formas e que se enriquece num didlogo musical de tons quentes e
frios” dos cariocas. Sobre Waldemar Cordeiro, diz que “o pintor se colocou fora demais
do trabalho criativo, isto &, ele parece ter chegado aquelas formas por um caminho de
simples raciocinio.” Ja no artigo sobre os artistas do Rio, Gullar insiste na questdo da
subjetividade, dizendo que “o0 modo como eles encaram os problemas da arte concreta
implica numa contribuicdo maior dos esquemas individuais e das reservas subjetivas.”.
Devemos mencionar, no entanto, que ele exclui Lygia Clark desse quadro, para ele, “o
papel dos elementos subjetivos™ da obra da artista € “nulo”.

Ja o artigo de Pedrosa, com um tom mais bem-humorado, comeca a se perguntar
por que entre certos povos ha uma preocupacao preliminar com a teoria, e com outros a
teoria vem sempre a posteriori, ou nem é necessaria. Cita diversos casos, italiano e o
francés, o aleméo e o inglés, e chega ao caso de paulistas e cariocas. Diz que a
“mocidade concretista de Sao Paulo carrega consigo a mesma preocupacdo de
‘sabenga’, ao lado da ‘poesia’.” E entre “um Pignatari ¢ um Gullar ¢ claro que o
primeiro ¢ muito mais ‘tedrico’ do que o segundo.” Acrescenta que nas artes plasticas o
“contraste ¢ ainda mais gritante.” Segundo Pedrosa, “os escultores paulistas ndo
somente acreditam nas suas teorias como as seguem a risca” e que “em face deles, os
pintores do Rio s3o quase romanticos”. Nota que o tratamento da cor ¢ muito diferente
nos dois grupos, sendo que os paulistas adotam ‘“um vocabuldrio cromatico
deliberadamente elementar.” E sintetiza dizendo que a “cor para o paulista € uma cor-
superficie, luminosidade pura, cor para uma forma que aqui age como objeto; a cor para

o carioca ¢ um espago também, forma negativa.” Parece haver por parte de Pedrosa uma

13 Ripolin, marca de tintas de parede, esmalte e vernizes, de aplicacdes comerciais e residenciais, ndo-
artisticas.
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intencdo de ironizar posicionamentos rigorosos, assim ele fala de uma “escapadela” dos
paulistas “aqui e ali” em matéria de cor, que “outros pintores cariocas também cometem

: 5 .16
pecados de heresia” e que Jodo José™ “

peca, carnalmente, pois seu dialogo com as cores
ainda contém segredos de ordem subjetiva ou expressionais.”

Interessante a respeito dos textos dos dois autores é a citacdo de uma mesma
obra (Sacilotto, Concrecdo 5629). Isso, a proximidade entre as publicacdes e o teor
delas provavelmente indicam um debate sobre 0 assunto antes da publicacdo dos textos.
Os textos de Gullar precedem o de Pedrosa cronologicamente, mas a relagdo entre o
poeta e o critico sempre foi a de discipulo e mestre. Ndo seria exagero, portanto,
considerar a hipdtese de que as linhas gerais que perpassam os textos de ambos tenham
vindo de Pedrosa. Com uma diferenca: o tom. Enquanto Pedrosa parece encarar a
questdo com bom humor, Ferreira Gullar assume um tom mais agressivo, indicando jé a
postura de confronto. Em uma entrevista de 1979, Pedrosa declararia o seguinte: “O
Neoconcretismo foi uma reacdo do Gullar. Eu ndo participei da formacgdo do grupo
neoconcreto. O Neoconcretismo ndo achava que as formas se exercessem por aquela
disciplina de Séo Paulo.” (COCCHIARALE, 2004, p. 108). Um ponto a se considerar é
que Mério Pedrosa talvez tenha evitado o embate direto também por suas relagGes com
o paulista Ciccillo Matarazzo, que comandava o MAM e a Bienal de S&o Paulo. Mario
Pedrosa participa com frequéncia da organizacdo das primeiras Bienais, nas comissdes
artisticas e juris de premiacao, e assume o cargo de diretor geral a partir da 62 Bienal, de
61, até a 8% em 65.

Das trés abordagens, todavia, talvez seja a de Moura a que mais se concentra em
disputas de poder e idiossincrasias individuais, e a que talvez mais ofereca um enfoque
capaz de lancar questionamentos sobre como a polémica tem sido tratada. E que o mais
adentra na relagdo entre os agentes e a relagdo desses com as ideias e obras que os
circundavam.

Moura observa que uma das provaveis causas das desavencas diz respeito, ja de
saida, a uma espécie de controle das interpretacGes e recepc¢do da exposi¢do, dada a

ampla diversidade de expositores:

O resultado 6bvio da tentativa de reunir tantos artistas em torno de uma mesma
causa é a convivéncia de propostas e poéticas muito heterogéneas. No mesmo
instante em que se viram reunidas obras de artistas tdo diversos, teve inicio uma
disputa pela interpretacdo mais adequada dos rumos do movimento. Os artistas

1® Jodo José da Silva Costa, pintor piauiense ligado a lvan Serpa.
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mais aparelhados teoricamente comecam de pronto a estabelecer fundamentos
conceituais e a buscar maneiras de amarrar em torno dos mesmos principios
aquele conjunto de propostas — e é nesse contexto que as arestas comegam a
surgir. (MOURA, 2011, p.64)

A figura que melhor se posiciona nesse cenario, para Moura, é Ferreira Gullar,
“em dire¢do a um papel de lideranca para o construtivismo no Brasil” (MOURA, 2011,

n.62). Ele seria detentor de todas as ferramentas necessarias a tal objetivo:

Gullar tinha boas condicdes para levar adiante a empreitada: um veiculo de
grande repercussdo onde tinha liberdade para escrever e editar o que bem
entendesse; bom repertério de leituras e protecdo de Maério Pedrosa; bom
transito entre os jovens artistas do Rio de Janeiro; impeto para se firmar como
intelectual num didlogo com antipodas j& estabelecidos no campo; ambigdo
poética e verve afiada como critico de artes. Foi esse capital que a | Exposi¢édo
Nacional de Arte Concreta lhe deu condicdo de mobilizar. (MOURA, 2011,
p.66)

Importante ressaltar que, apesar de Mario Pedrosa ser mais proximo do grupo do
Rio, até por uma questdo geogréfica, ele era respeitado pelos dois grupos. Parte disso se
deve ndo so a sua atuacdo como critico em defesa da arte abstrata, como também pela
afinidade entre as teorias da Gestalt, que ele praticamente foi responsavel por introduzir
no Brasil, com sua tese de 1949, e a propria arte concreta. Ja os antipodas mencionados
eram os irmdos Campos, no campo da poesia, e Waldemar Cordeiro, no ambito da
critica de arte. (MOURA, 2011, p.66). Moura prossegue dizendo que, se é verdade que
“Gullar soube capitalizar a disputa num caminho que fortalecia sua posicao de poeta, €
preciso dizer que ele o fez também de forma reativa, como meio de defender-se de
ataques que tinham em Waldemar Cordeiro um de seus mais fervorosos atiradores.”
(MOURA, 2011, p.66-67). Assim, embora o texto Paulistas e Cariocas tenha sido
publicado antes, segundo Moura, é Cordeiro quem faz questdo de deixar as fronteiras
bem demarcadas: “(...) e apesar do rendimento notavel que Gullar soube extrair dessas
distingdes, com prejuizo simbdlico evidente para o grupo de Séo Paulo, foi Cordeiro quem
primeiro bateu no peito para gabar-se do rigor dos paulistas em detrimento dos rompantes
de “lirismo expressivo’ do grupo do Rio.” (MOURA, 2011, p.67)

O ponto fulcral, para ele, reside no fato de que tanto o lado carioca como o lado
paulista terem sido deixados levar pelas oposicdes entre Gullar e Cordeiro, nao

necessariamente representativas do conjunto de artistas envolvidos de ambos os lados:
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Da mesma maneira que os escritos de Gullar sdo um exercicio retérico que tenta
conferir ao conjunto de artistas cariocas uma unidade de principios que nédo é
redutivel as poéticas individuais, também Cordeiro exercita uma forma de falar
em nome de todos que diz mais de suas aspiragdes de lideranca que dos
trabalhos representados por seu discurso. (MOURA, 2011, p.68)

Assim, os “momentos intolerantes” de Cordeiro acabam gerando o estereotipo
do “carater doutrindrio do concretismo praticado em Sao Paulo”. E acrescenta: “Se
mesmo para os artistas identificados com o neoconcretismo faltam analises distanciadas
do discurso de lideranca dos formuladores, que dira sobre os artistas que a bibliografia
de maior circulagdo estigmatizou como cientificistas e redutores.” (MOURA, 2011,
p.68). Logo, apesar de partirem de “um conjunto de principios bastante semelhante”, as
“conquistas mais importantes do construtivismo no Brasil” acabam sendo atribuidas ao
grupo Neoconcreto. (MOURA, 2011, p.68-69)

Zanini parece caminhar para a mesma direcao, ao falar sobre o posicionamento
dos artistas paulistas:

Vérios artistas de Sdo Paulo ndo aceitaram jamais a conceitua¢do do
Neoconcretismo, convencidos de que se tratava antes de questdes de ordem
pessoal ou de ‘problemas de poder’. Consideram haver uma distancia grande
entre 0 que se teorizou e as obras em si dos artistas do Rio, estes apresentando
sem davida solug6es de maior simplificagdo formal. (ZANINI, 1983, p. 656)

Além da polémica com Cordeiro, houve ainda um outro embate, também
notorio, entre os irmdos Campos e Ferreira Gullar. E ele se d& na segunda exposicéo,
realizada no Rio.

Ainda gue contasse com um bom catalogo e fosse acompanhada de conferéncias
no MAM, a exposicdo [de S&o Paulo] ndo causou grande comogdo na cidade. A
frustracdo levou os artistas e poetas a levar a exposicdo ao Rio, para cujo
sucesso o esforgo de Ferreira Gullar seria fundamental. Trabalhando, na época,
no Diéario Carioca, Ferreira Gullar ajudou a criar um clima de expectativa para a
exposicdo que seria aberta no dia 4 de fevereiro de 1957 no sagudo do edificio
do Ministério da Educacdo e Cultura. A arte concreta brasileira encontrava,
assim, um local bastante adequado para ser acolhida: o edificio do MEC era
marco das tendéncias modernas no pais, tendo sido projetada por Lucio Costa
com a colaboracéo de Le Corbusier. (NUNES, 2004, p. 113)

Flavio Moura relata o embate, a partir de uma reportagem de revista, a época:
Pouco depois, a revista Cruzeiro trouxe uma matéria sobre o encontro. O titulo

era indicativo da temperatura: “O Rock’n Roll da Poesia”. Logo abaixo, as fotos
mostram Haroldo de Campos e Ferreira Gullar em pé, em meio a plateia
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sentada, em gestos de confrontacdo (...) A plateia acabara de assistir a uma
conferéncia de Décio Pignatari, incumbido naquela noite de expor a teoria da
poesia concreta. A voltagem subiu quando o poeta Oswaldino Marques
perguntou a Décio o que ele entendia por “simbolo”. Oliveira Bastos tentou
responder em nome de Décio com base em um artigo de Gullar sobre artes
plasticas. Marques ndo se satisfez com a resposta e foi atacado pelos irmaos
Campos, que o chamaram de “poeta mediocre” e “péssimo tradutor”, o que o
levou a retirar-se da sala. As fotos do Cruzeiro captam esse bate-boca.
(MOURA, 2011, p.72)

Na sequéncia, afirma que “o neoconcretismo nasce de um descontentamento de
Ferreira Gullar com os rumos assumidos pela incipiente teoria da poesia concreta” e que
a “poesia ¢ um dado do neoconcretismo que nao vingou historicamente” e, “ao contrario
do que ocorreu nas artes plasticas”, “a fonte da cisdo se deu num campo em que 0 grupo

neoconcreto nao se tornou hegemonico.” (MOURA, 2011, pp.73,75). Por fim, conclui:

Ai estd um n6 do problema: como poeta, Gullar conseguiu trilhar caminho
proprio e € um grande nome da literatura brasileira, mas a parte relevante de sua
producdo ndo tem relacdo com o neoconcretismo. Era como poeta que falava
quando queria romper com o grupo de Sdo Paulo, mas foi no campo das artes
plasticas que sua militancia foi mais bem-sucedida. (MOURA, 2011, p.72)

A partir da | Exposicdo Nacional de Arte Concreta e suas repercussdes, 0
caminho para a dissidéncia Neoconcreta, que culminaria no Manifesto Neoconcreto e
nas primeiras exposi¢des de arte neoconcreta, estava tragado e seria uma questdo de

tempo até que eclodisse de fato, em 1959. E de que falaremos a seguir.

1.3. Manifesto Neoconcreto

O Manifesto Neoconcreto foi publicado no Suplemento Dominical do Jornal do
Brasil de 21 e 22 de mar¢o de 1959 e é composto de 8 paginas. A primeira pagina, capa,
tem o titulo de Experiéncia Neoconcreta. Nas paginas restantes, ha varios textos
independentes (intitulados ‘“Poesia Neoconcreta”, “Lygia Clark: uma experiéncia
radical”, o “Manifesto Neoconcreto” propriamente dito, “Ballet /Experiéncia visual”,

“Duas formas no tempo”, “Gabriel Artusi: Musica Neoconcreta”, “Amilcar de



43

Castro'””

, “O Livro-Poema”, “Franz Weissmann” e “Gravura: Depoimento de Lygia
Pape”), com a exibi¢do de obras visuais e poemas entre os textos, quase todos
devidamente identificados (algumas obras, como as de Clark, ndo o sdo explicitamente,
mas j& que se encontram distribuidas junto as colunas em que ha o texto sobre a artista,
ndo é muito dificil deduzir a autoria). As paginas, com excecao da capa, S0 humeradas
no canto superior esquerdo e usaremos essa referéncia para a nossa analise.

Antes, uma justificativa: apesar de nos concentrarmos no Manifesto
Neoconcreto, ndo nos parece uma postura sensata ignorarmos todo o resto, o conjunto.
Ora, o suplemento, tal qual foi publicado, sugere uma certa confluéncia de posigdes e
concentrar a analise s6 no Manifesto seria uma edicdo desonesta e incompleta. Exemplo
claro: sO pelo titulo dos textos, parece haver uma vontade de querer legitimar o
Neoconcretismo pela ideia de Gesamtkunstwerk ou o conceito de arte total, ha textos
falando sobre poesia neoconcreta, artes plasticas (pintura, escultura, gravura), ballet
neoconcreto, masica neoconcreta... O simples recorte do manifesto, tal como é
comumente apresentado, j& impede o conhecimento desse dado, que ndo nos parece
irrelevante, quando séo postas as questdes que envolvem sua confeccao.

E interessante, por exemplo, enxergar nessa selecio de textos uma sintonia com
0s propdsitos do préprio manifesto, i.e., uma resposta ao concretismo. Se 0s concretistas
eram muito ligados a artes aplicadas, nada como um movimento que se legitimasse a
partir de quase todas as vertentes das artes tradicionais (0 que ndo deixa de ser
contraditério para um grupo que pregaria a superacdo de molduras e pedestais.
Trataremos disso mais a frente).

A diagramacdo das primeiras paginas (quatro primeiras, excluindo capa) segue
um esquema aparentemente mais rigido, com cinco colunas, talvez pelo volume de
texto. A seguir, nas Gltimas paginas, a diagramacao se torna um pouco mais solta, s6
retomando a diagramacdo mais “rigida” na pagina final.

A capa, que € mostrada na IMAGEM 7, apresenta uma hierarquia bem definida
de informacgbes e isso é conseguido porque cada um desses diferentes tipos de
informacdo sdo mostrados também com uma forma diferente. Assim, enquanto os

nomes de artistas sdo apresentados em caixa-baixa™® (minGsculas) e o que aparenta ser

7 0s documentos do artista, alguns no arquivo do Instituto Amilcar de Castro, gravam “Amilcar” sem
acento, mas é muito comum que 0 nome seja acentuado nas diversas publicagdes, como aqui.

18 Caixa-baixa é o termo que, em artes gréaficas, é usado para letras minGsculas. A origem seria a
disposicdo, em antigas tipografias, das caixas contendo os tipos de chumbo com as letras minusculas. Do
mesmo modo, usa-se caixa-alta para letras maidsculas.



44

um italico e negrito, os dizeres “de dezenove de mar¢o a dezenove de abril no” sdo
grafados com um tamanho de fonte menor, com um espagamento entre as palavras
deliberadamente aumentado. Alias, esse artificio de manipular o espacamento entre as
letras (chamado de kerning®™) e entre as palavras é recurso utilizado em todo o
suplemento, especialmente nos titulos dessa e paginas seguintes (o exemplo mais nitido
da capa ¢ o titulo “suplemento dominical”).

O que mais chama a atencdo na capa sdo os dizeres “Experiéncia Neoconcreta”,
referéncia ao manifesto e a 12 Exposicdo de Arte Neoconcreta, no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (ha informacBes que remetem a exposicdo na capa, no
espago acima de “Experiéncia”). “Experiéncia Neoconcreta” se apresenta todo em
caixa-alta (maitsculas) e em eixos de leitura distintos. Enquanto “Experiéncia” ¢ lido na
forma padrdo, horizontal, “Neo” e “Concreta” sdo separados em duas colunas e girados
a noventa graus o que obriga a uma leitura na vertical. O fato de estarem separados
acaba dando destaque ao “neo”. Titulos girados, como esse, haviam sido
frequentemente utilizados durante todo o periodo de reforma gréfica do Jornal do Brasil,
liderada por Amilcar de Castro. Houve muita resisténcia dos profissionais graficos do
jornal com esse tipo de inovacdo, ja que 0s processos técnicos para a sua realizagdo ndo
eram bem conhecidos e tiveram de ser implementados.

Isso, indiretamente, abre espaco a uma outra questdo: de quem € a autoria do
design grafico do Suplemento (e manifesto incluido)? Ronaldo Britto anota como sendo
de Reynaldo Jardim®®. Em nossa pesquisa de mestrado, investigamos a Reforma
Gréafica do Jornal do Brasil. Apesar de ser uma obra um tanto quanto coletiva e que
abarcou diversas areas do proprio jornal (ndo so a parte visual grafica), constatamos que
Amilcar exercia lideranga na reforma grafica, a ponto de criar padrfes, esquemas de
diagramacdes a serem utilizados. Segundo LESSA (1988, p.7)%, ele “havia

desenvolvido uma metodologia de trabalho que consistia em ensaiar inumeraveis

19 para mais informagdes: Elementos do Estilo Tipogréfico, de Robert Bringhurst. Sobre a nomenclatura
do termo em inglés, é interessante deixar aqui a nota de tradugdo da pagina 38: “a lingua portuguesa
possui equivalentes para os termos kern e kerning: crena e crenagem. (...) Os termos ingleses, contudo,
ainda reinam absolutos e foram mantidos aqui.”

%0 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. Sdo Paulo:
Cosac Naify, 1999.

2L Amilcar (sic) de Castro e a Reforma do Jornal do Brasil. Como na dissertacdo, usamos a versio
datilografada encontrada no Instituto Amilcar de Castro, que segundo consta, foi realizada em 1988
(NAVES, 2010, p. 234). O mesmo texto encontra-se em LESSA, Washington Dias. Dois Estudos de
Comunicacao Visual. Rio de Janeiro: Ed. UFRJ, 1995 e no catalogo da Editora AD2 (NAVES, Rodrigo.
Amilcar de Castro. Belo Horizonte: Editora AD2, 2010).



45

layouts de pagina em busca de composi¢cbes com uma boa caracterizagdo visual e que

preenchessem os requisitos de limpeza e de organizagdo funcional de leitura.”

suplemento
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tia d janeire — 1ibads, vinte o m ¢ domingo, vinte ¢ deis da marge de mil novecenton o cinglients o nove
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EXPERIENCIA
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amilcar de castro
claudio mello e souza
ferreira gullar

franz weissmann

lygia clark Yy
lygia pape
reynaldo jardim

theon spanudis

rio, margo, 1959

IMAGEM 7

Por outro lado, consta que "Reynaldo se interessava muito pela questdo grafica,

sendo extremamente criativo nas solucdes grafico-editoriais."(LESSA,1988, p.4) e que

o “intercAmbio natural estabelecido entre Amilcar (sic) e Reynaldo leva a uma

depuracéo da limpeza de inspiracdo concretista.”(LESSA, 1988, p.4)

Sabe-se que em “meados de abril de 1958, Amilcar de Castro sai do JB em

decorréncia de um desentendimento com Odylo Costa, filho; s6 retornard em [1° de]

marc¢o de 1959." (LESSA, 1988, pp.5-6)
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Segundo Elizabeth Varela, era Reynaldo “quem editava e diagramava o SDJB” e
“Amilcar atuava no primeiro caderno”, mas que “através de conversas do editor com
Amilcar e Gullar, a diagramacdo desenvolvida por Jardim sofria algumas
transformagdes.” Porém, Amilcar atuou “informalmente” no SDJB, como
diagramador”, a convite do proprio Reynaldo. “Esse periodo foi de dois meses, no
maximo, entretanto, muitas vezes, a diagramacédo do Suplemento era feita pelo proprio
Reynaldo e parte das que eram feitas por Amilcar, sofriam modificacdes propostas por
Reynaldo ja na oficina.” (VARELA, 2009, p.16) Varela relata, porém, na sua
introducdo, que segundo Ferreira Gullar, a diagramacéo da edicdo com o manifesto, de

22 de marco de 1959, teria sido feita por Amilcar:

Nas paginas mais famosas do SDJB, aquelas nas quais foi publicado o
Manifesto Neoconcreto, em 22 de marco de 1959, Amilcar foi convidado para
ser o diagramador, como afirma Ferreira Gullar. Até entdo, Amilcar ndo havia
desenhado para 0 SDJB. Ainda conforme Gullar, a maior parte do 'sistema de
diagramar' de Amilcar foi 'adotado' por Jardim, que 'passou a fazer a partir dai
coisas até mais audaciosas que o proprio Amilcar tinha feito'. (ALVES, 2005, p.
122, apud VARELA, 2009, p. 3)

A versdo de Gullar nos parece mais plausivel. Afinal, trata-se da edi¢do com o
Manifesto Neoconcreto e € estranha a hipotese de Amilcar ter terceirizado a tarefa,
mesmo ja tendo voltado a trabalhar no jornal. Em caso afirmativo, como esta € uma tese
que tem Amilcar de Castro como personagem principal, € mais uma justificativa para a
analise do suplemento como um todo, além dos jé citados.

Voltando ao Suplemento, na segunda pagina, (IMAGEM 8) temos dois textos a
dividi-la, “Poesia Neoconcreta” e “Lygia Clark: uma experiéncia radical”, embora s6 o
“Lygia” do titulo, apare¢a na pagina 2, assim como uma coluna do texto a que se refere.
A pégina é dividida em cinco colunas de texto (como as paginas do manifesto). Ha
amplo uso de espagcos em branco e as colunas ndo seguem todas a mesma altura de
alinhamento. O texto termina de modo abrupto com a frase aparentemente incompleta e
sem pontuagdo final: “as dez ultimas paginas do livro contém cinco poemas em
alemao”.

O texto, “Poesia Neoconcreta”, ¢ um prefacio de um livro de Theon Spanudis,
creditado na propria pagina, e disserta sobre o poema “arvore”, de Gullar. Parece ser a
intencdo aqui, como de resto em quase toda a producdo textual neoconcreta, de
responder e criticar alguma premissa, autor ou pratica que se identifigue com 0s

concretistas. Assim, passagens como “Jovens poetas brasileiros atiraram-Se a esse tipo



47

de experimentacdo [do espaco gréafico]. Infelizmente a maioria desses experimentos caiu
numa imitacdo ao pe da letra da pintura ndo-figurativa e de cunho geometrizante(...)” ou
“Outros continuaram com o uso servil do espago grafico iniciado por Mallarmé e cuja
Unica finalidade é a destacar o valor de palavras ou ideias e conseguir a hierarquizagdo
das mesmas” parecem ter endereco certo. Como ja mencionamos, a ligacao dos irmaos
Campos com Mallarmé ¢ notoria e a critica a ‘“geometrizacdo” excessiva dos
concretistas, por parte de Gullar, é recorrente. Por outro lado, ha a citacdo de
Gomringer, que foi professor na Escola Superior de Desenho, em Ulm, e um dos nomes
da poesia concreta no ambito internacional. Mas a referéncia tem um propésito, ja que,

segundo o texto, “Gullar foi também em certo sentido além de Gomringer (...)”.
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IMAGEM 8
A pagina 3 (IMAGEM 9) apresenta um texto de Gullar sobre a obra de Lygia
Clark. Curioso a respeito desse texto, como ja foi dito, é o fato de ele atravessar a

pagina que Ihe é reservada. O texto comeca na Ultima coluna da segunda pagina, que
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tem o texto “Poesia Concreta”. Disso decorrem algumas consequéncias: a primeira,
mais evidente, é o questionamento da possivel causa da escolha. E plausivel se pensar
em falta de espaco. O texto € mais longo e ndo caberia em uma pagina. Reforcaria essa
hipotese o fato de ele se apresentar com um tamanho de fonte menor que o texto da
pagina anterior. Isso é observado quando se comparam as duas Ultimas colunas da
pagina 2. Mas ha uma hipotese, que ndo pode ser descartada: a producdo de Lygia Clark
da época, inclusive a abordada pelo texto de Gullar, trata justamente de limites,
fronteiras e o rompimento das molduras da tela de pintura. E muito dificil pensarmos
que se trataria s de coincidéncia. Partindo desse angulo, a propria diagramacdo do
texto remete a poética explorada nas obras da artista. Assim como Lygia rompe com 0s
limites do quadro, o texto sobre sua obra também rompe com os limites da pagina que

lhe é reservada.

R e — -
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Clark: Uma Experiéncia Radical

-

IMAGEM 9
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A segunda consequéncia desse atravessamento de paginas é que, por conta disso,
a propria composicdo das paginas ndo pode ser vista mais sO individualmente, mas
como um conjunto de duas paginas, abertas. 1sso vai se repetir nas paginas 4 e 5, que
apresentam o manifesto, e € quase como se essas paginas o anunciassem. A IMAGEM
10 mostra um esquema dessa composic¢do. Parece haver um contraponto, enquanto a
pagina 2 € dominada por vazios, na pagina 3 0S espagos correspondentes sdo
preenchidos com obras de Clark. Podemos nota-lo a partir de um acontecimento nédo
previsto. H4 um decalque de uma obra de Lygia Clark (que é referenciada do texto de
Gullar como “fig. 1) na pagina 2. O decalque, tal como ¢ conhecido nas artes graficas,
¢ quando a tinta de impressdo ndo seca completamente, especialmente em areas com
grandes concentracdes de tinta. Assim, com a pressdo de uma pagina ao encontro de
outra, ha a transferéncia de parte dessa tinta na pagina que sofre o contato. Isso faz
aparecer, na pagina 2, uma espécie de fantasma da obra de Lygia, tornando nitida a
intencdo de fazer uma correspondéncia, composicional, do espago em branco com a

obra da artista belorizontina.

IMAGEM 10
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Antes de passarmos ao manifesto propriamente dito, seria interessante passar
antes as trés ultimas paginas. Nas paginas 6 e 7, como ja dito, a diagramacdo é mais
solta e os textos, poemas e imagens funcionam quase como blocos independentes. Na
pagina 6 (IMAGEM 11), chama a atencdo no texto sobre o Ballet Neoconcreto?, que
foi apresentado efetivamente no dia 14 de abril, em Copacabana. A analogia utilizada
por Lygia Pape a respeito do ballet convencional foi “figura-fundo” e como o “ballet
neoconcreto” estaria disposto a mudar essa relagdo. Cita a Opera de Pequim como
exemplo positivo de mudanga, dizendo que ela “mostrou um conceito diverso do
espago.” Ora, a superacdo da estrutura figura-fundo e uma nova relagdo com o espaco
sdo conceitos muito caros ao ideario neoconcreto e serdo bem explorados na Teoria do
N&o-Objeto, de Gullar, que trataremos adiante. Sérgio Martins acerta quando diz, a esse

respeito, que a

(...) metafisica do plano esta na raiz tanto da proeminéncia explicita da pintura
nessa histéria do modernismo quanto da ascendéncia desta sobre a teoria
neoconcreta (é notavel, alids, que o titulo da série Etapas da arte
contemporanea®® acabe por se transformar em Etapas da pintura
contemporanea). (MARTINS, 2016, p. 203)

J& “Gabriel Artusi: Musica Neoconcreta” ¢ uma entrevista com um suposto
jovem compositor da musica utilizada no Ballet Neoconcreto. Suposto, porque segundo
Elizabeth Varela:

Na verdade, devido & auséncia de produces musicais neoconcretas, Reynaldo
Jardim comprou um piano e ele préprio desenvolveu a masica, usando somente
duas notas. Tendo apresentado a musica a duas colegas relacionadas a area
musical e recebendo criticas positivas, decidiu utilizar a sua musica no Ballet e
atribui-la a um mdasico que sequer existia. Como editor do SDJB, Reynaldo
Jardim recebia inumeros poemas, livros, discos, entre outras produgdes. A partir
deste fato, ele simulou que recebera o disco do exterior e validou a existéncia de
Gabriel Artusi publicando no Suplemento a entrevista que ele proprio formulou
e respondeu. (VARELA, 2009, pp.121-122)

Bem, a respeito da mdsica neoconcreta, poderiamos voltar a provocacdo do

inicio do capitulo sem medo de sermos acusados de exagero: musicos neoconcretos, ao

22«0 Ballet neoconcreto, criado por Lygia Pape e Reynaldo Jardim, foi exibido no dia 14 de abril de
1959, no Teatro da Praca. Este ballet era composto por duas formas planas: um quadrado rosa e um
retangulo que era formado por um quadrado rosa semelhante ao primeiro e o restante em azul. Essas
placas deslizavam em movimentos ortogonais pelo palco, sem nunca mostrar o outro lado, onde estariam
as duas pessoas responsaveis por movimenta-las, o poeta anarquista Anténio Fraga e o pintor Pedro Paiva
(dois amigos de Pape).” (VARELA, 2009, p.119)

* Série de varios artigos publicados por Gullar no Jornal do Brasil, logo depois do Manifesto
Neoconcreto, e que logo depois, segundo o proprio Martins, muda de nome.
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que parece, definitivamente ndo existiram. Mas é interessante analisar a entrevista e ver

que ela reverbera o discurso neoconcreto. O entrevistado fala sobre Schonberg e o

dodecafonismo e, de novo, a questdo da matematica se faz evidente. Assim, se

Schonberg abriu caminho, Anton Webern ja ¢ “prejudicado por excessiva preocupagio

de rigor.” O problema, diz o musico, ¢ que “ele tornou suas pecas estruturas frias, ndo

sensiveis, matematicas mesmo.” E completa - “Confesso que estou entusiasmado com o

que vocé me escreveu. (..) Querendo pode me considerar um neoconcreto.”

Considerados o discurso e historia por trds de sua redacéo, talvez esse episodio seja o

mais revelador de como discurso neoconcreto tentava, a todo momento, superar suas

proprias realizacoes.
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IMAGEM 11
Na pagina 7 (IMAGEM 12), um texto sobre Amilcar,

provavelmente de Gullar,

mas sem indicacdo de autoria, merece destaque, ha um contraponto entre o rigor do

artista e seu lirismo. “uma superficie que se alca para 0 voo”. Interessante que essa
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abordagem ficou apagada por muito tempo nos textos sobre o artista, que passaram a se
repetir sobre a questdo de “corte e dobra”, e so foi retomada, com grande éxito, muito
tempo depois®*. Além disso, h4 a informagdo de que “Amilcar de Castro expde agora,
nesta primeira mostra neoconcreta, depois de quase dez anos de siléncio, apenas
quebrado em 1953, quando participou com um trabalho da II Bienal de Sdo Paulo.” A
tal respeito, lembremos que Amilcar ndo expds na | Exposicdo Nacional de Arte
Concreta e que, por ndo depender da arte profissionalmente para se sustentar, ja que
sempre ocupou outros empregos, é plausivel que ndo precisasse expor com frequéncia
suas obras. Mas devemos pontuar que no catalogo da retrospectiva do Mercosul, de
2005, em homenagem ao artista, ha a informacao de que ele participou também de uma
exposicdo coletiva em 1955, no Saldo Nacional de Arte Moderna da Bahia, em

Salvador. (ALVES, 2005, p.173)
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IMAGEM 12

0 exemplo mais bem sucedido talvez seja o texto de Pellegrino: PELLEGRINO, Hélio. Todas as
coisas voam. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 6 maio 1987.
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Por fim, na pégina 8, (IMAGEM 13) um texto sobre gravura, dito depoimento,
de Lygia Pape, e um poema correspondente de Reynaldo Jardim, explorando as relacdes
entre palavras ligadas a pratica, por semelhanca: goiva/grifo/gaivota. A diagramacéo
aqui retoma as cinco colunas das paginas iniciais, embora a questdo da presenca dos
varios subtitulos, de tamanho maior e espacados do bloco de texto anterior, confira mais
espacos em branco que nos textos anteriores. E ja que tocamos na questdo dos espacos
em branco entre os textos, algo que ndo comentamos anteriormente, mas que talvez seja
digno de nota, ja que é um recurso bem raro: em todo o suplemento, as ultimas linhas de
cada paragrafo sdo alinhadas a direita, ndo a esquerda, como de costume. Na pratica,
isso diz muito sobre o espirito de experimentacdo da diagramagdo do SDJB como
ordem do dia, mesmo nos pequenos detalhes. No texto, Lygia ressalta as caracteristicas
“graficas” de sua gravura e aspectos ligados a materialidade, como veios, poros da
madeira, e fala de uma relacdo “mais organica com a propria gravura”. Organico, em
oposi¢cdo ao mecanico, € uma expressao explorada ndo so nesse suplemento, mas em

varios textos de Gullar sobre o Neoconcretismo.

|

{

‘ ‘/
|
4

|
I

)

grifo

aivota
9 “

IMAGEM 13



54

E assim chegamos ao Manifesto propriamente dito (IMAGEM 14). Ao contrério
do par de paginas anterior, aqui a relacdo entre as paginas e sua composi¢ao parece ndo
se basear pelo contraponto, mas pelo equilibrio. Isso pode ser observado na IMAGEM
15, que também, através de um artificio esquematico, os principais elementos sdo
destacados. O titulo “manifesto neoconcreto” tem o espacamento entre as letras
artificialmente manipulado de modo a procurar preencher quase toda a largura das duas
paginas, de modo similar a assinatura do suplemento dominical, na capa. Ao contrario
de “Experiéncia Neoconcreta”, porém, o titulo aqui ¢ grafado em mintsculas. As
imagens apresentadas nas paginas estdo em um jogo de relacdo. Enquanto as imagens de
obras da pagina 4, na parte inferior, sdo de artistas estrangeiros, as imagens de obras da
pagina 5, j& no campo superior, sdo todas de artistas do grupo Neoconcreto. Parece
haver uma intencao, pela disposicdo das imagens, de “passagem de bastdo” dos artistas
de outrora, considerados referéncias, para os artistas de entdo. Essa correspondéncia é
ressaltada, inclusive, pelo nimero igual de obras mostradas la e ca. Além disso, pela
selecdo de obras dos artistas no grupo Neoconcreto, podemos notar que se aproximam
formalmente. A qualidade de reproducdo de impressao em jornal é bem ruim e pode
enganar, mas nos parece que a escultura de Amilcar de Castro apresentada, por
exemplo, ¢ de uma configuragdo que poderiamos denominar de ‘“incomum”, se
comparamos com o0 resto de sua producdo a que tivemos acesso até hoje, mas
formalmente dialoga muito bem com as obras de Lygia Clark e Franz Weissmann, que
estdo a seu lado.

As cinco colunas tém gquase 0 mesmo tamanho e sdo alinhadas, com excecéo de
duas, que extravasam os limites e prolongam-se por um longo espaco dentro da pagina.
A da pagina 4 chega inclusive a separar as silabas da palavra manifesto. Essas colunas
deslocadas, que também podem ser observadas nas paginas 2 e 3, sdo o que poderiamos
denominar aqui de diagramacao de “corte e deslocamento”. O nome ndo € gratuito e faz
referéncia a um tipo de producdo escultérica de Amilcar de Castro, que, junto com
“corte e dobra”, caracteriza procedimentos comuns em sua pratica escultorica, como
mostra a IMAGEM 16. Nessas esculturas, uma chapa de ferro tem um pedaco cortado e
tal pedaco é apresentado junto a obra, mas deslocado. Procedimento similar vai ser
usado pelo artista também em algumas de suas telas, alguns anos mais tarde. (IMAGEM
17). Aqui, no jornal, é como se Castro estivesse, ndo operando com “chapas”, mas
colunas de texto, e explorasse o efeito e diferentes conformacdes que tal deslocamento

causa na diagramacéo final.
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Quanto ao texto, assinado por todos os integrantes, mas de redacdo de Ferreira
Gullar, parece confirmar o que ja se apresenta no aspecto visual. Ha uma intencéo de
legitimar o Neoconcretismo a partir de artistas e movimentos histdricos (alguns dos
quais cujas obras sdo apresentadas na pagina 4, como Pevsner e Malevitch®) e
privilegiar a recepgdo da obra em detrimento dos fundamentos que propiciaram a sua
execugdao. Assim, “ndo importa que equacdes matemadticas estejam na raiz de uma
escultura ou de um quadro de Vantongerloo, desde que sO a experiéncia direta da
percepcao a obra entrega a ‘significacdo’ de seus ritmos e de suas cores.” Nota-Se em
varios trechos uma interpretacdo histérica que projeta, na verdade, as polémicas e
diferencas surgidas entre os dois grupos que se distanciaram a partir de 56 e a resposta
Neoconcreta. Assim, Malevitch, por ter “reconhecido o primado da ‘pura sensibilidade
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na arte’” teria salvado “suas defini¢des tedricas das limitagdes do racionalismo e do
mecanismo” e “j& exprimia, dentro da pintura ‘geométrica’, uma insatisfacdo, uma
vontade de transcendéncia do racional e do sensorial”. Ndo € surpresa que, na
sequéncia, o texto afirmar ndo conceber “a obra de arte nem como ‘maquina’, nem
como ‘objeto’”.

Como ja dissemos, ha repetidas vezes ndo s6 no manifesto, mas nos textos que o
acompanham no suplemento, a oposic¢do entre organico e maquina, numa relacao clara:
mecanico, negativamente, é tudo aquilo que é associado aos concretistas e organico, ao
contrario, de maneira positiva, é tudo o que é associado ao que 0 neoconcretismo
defende. Aqui, ele ainda ¢ acrescentado pela oposi¢ao a “objeto” e as associagdes sao
quase automaticas. Uma diz respeito a um texto de mesmo nome, O Objeto, de autoria
de Waldemar Cordeiro, publicado na Revista Arquitetura e Decoracdo, de 1956. Bem na
época, lembremos, do inicio das polémicas que se seguiram a | Exposicdo Nacional de
Arte Concreta. A outra, claro, o texto Teoria do Ndo-Objeto, publicado no SD do Jornal
do Brasil, em fins de 1960. O texto, de autoria de Gullar, € quase como um
complemento do Manifesto Neoconcreto e aprofunda algumas questdes s6 esbogadas
antes. Falemos dele. Para comegar, é interessante como Gullar construiu toda uma
anedota a respeito de sua redacdo, que segue abaixo:

Ela invariavelmente comeca com um jantar oferecido por Lygia Clark, em

1959, com o intuito de apresentar aos seus convidados um novo trabalho. As
inimeras descricdes que o proprio Gullar faz desse trabalho sdo um tanto

% Recentemente, ha uma tendéncia de escrever a transliteracio do nome do artista como “Maliévitch”.
Para sermos mais fiéis a grafia histérica que consta do manifesto, preferimos seguir aqui a transliteragdo
antiga.



58

discordantes, mas tendem a convergir em alguns pontos: uma construcdo de
placas de madeira pintadas, conectadas pelas extremidades e superpostas na
diagonal — algo no meio do caminho entre um Casulo e um Contrarrelevo de
Clark, mas que, como seus Bichos, ja ndo era mais afixado na parede. Ter-se-ia
seguido a apresentagdo uma contenda entre 0 poeta e 0 ja experiente critico
Mario Pedrosa sobre o termo que melhor definiria a peca, com Pedrosa
propondo chama-la de relevo e Gullar protestando que relevo “pressupde uma
superficie”, um fundo contra 0 qual o arranjo formal se destaca. O poeta se
recorda de ter passado algum tempo sozinho com o trabalho antes de finalmente
propor uma alternativa: ndo-objeto. Seria entdo a vez de Pedrosa levantar
objecdo, declarando que “ndo-objeto seria alguma coisa que ndo é objeto do
conhecimento e logo ndo é nada”. Em sua tréplica, Gullar finalmente esclarece
o conceito: seu uso da palavra “objeto” se refere estritamente ao ambito das
coisas ordinarias — como “caneta, mesa, cadeira, livro” —, ambito esse que 0
prefixo vem entdo suspender. (MARTINS, 2016, p.196)

A oposicdo a Cordeiro na escolha do nome ndo € citada. Gullar aponta uma
origem diversa, mas acreditamos que dificilmente trata-se de uma coincidéncia. E
plausivel supor que a escolha seja proposital, como um antagonismo, ao menos
implicito; um tipo de resposta, como tudo mais ligado ao Neoconcretismo.

Quanto ao texto propriamente dito, vai fazer um retrospecto histoérico, como o
Manifesto, apontando na historia da pintura um crescente abandono da representagéo,
que passa pelos impressionistas, cubistas e Mondrian. Assim, quando artistas como
Schwitters passam a fazer “o uso de papel colado, da areia e de outros elementos
tomados ao real e postos dentro do quadro” ja ha a indicagdo da “necessidade de
substituir a ficcao pela realidade.” Chama Fontana e Burri de “extravagancias que hoje
aparecem como a vanguarda da pintura” e afirma que ha uma “luta contra o objeto”. O
que seria esse “objeto”? Segundo Sérgio Martins

(...) o ndo-objeto é produto de uma dupla negacdo: por um lado, a propria
palavra objeto nega uma especificidade dos meios artisticos tradicionais —
pintura e escultura —; por outro lado, o prefixo ndo nega uma possivel
consequéncia da primeira negacdo, a saber, que a percep¢do da obra de arte

termine por se igualar a dos objetos cotidianos, que mantém relacdo puramente
instrumental com o sujeito. (MARTINS, 2016, p.196)

No texto, Gullar define da seguinte forma:

Por isso, quando a pintura abandona radicalmente a representacdo (...) a
moldura perde o sentido. N&o se trata mais de erguer um espaco metaférico num
cantinho bem protegido do mundo, e sim de realizar a obra no espaco real
mesmo e de emprestar a esse espaco, pela aparicdo da obra — objeto especial —
uma significagdo e uma transcendéncia. (GULLAR In: AMARAL, 1977 p. 86)



59

E os objetos especiais, para Gullar, s3o exatamente os “ndo-objetos”. Assim,
tanto quadros de Lygia Clark quanto esculturas de Amilcar seriam representantes desse
novo tipo de produgdo artistica, “para os quais as denominagdes de pintura e escultura

jé talvez nao tenham muita propriedade”.

Para concluir, falta ainda uma ultima questfo. E a questdo que opde Merleau-

Ponty a Gestalt e também Ferreira Gullar a Mério Pedrosa. Aqui apresentaremos uma

visdo um tanto contra-hegemodnica. Tanto no Teoria do N&o-Objeto quanto no

Manifesto Neoconcreto, Gullar cita o filésofo francés. E o caso do trecho que segue, do
Manifesto:

Acreditamos que a obra de arte supera 0 mecanismo material sobre o qual

repousa, ndo por alguma virtude extraterrena: supera-0 por transcender essas

relacbes mecanicas (que a Gestalt objetiva) e por criar para si uma significacdo
tacita (M. Ponty) que emerge nela pela primeira vez. (GULLAR, 1959)

Agora, a oposicdo se da de maneira diferente, enquanto entre Gullar e os
concretistas, sejam eles os irmdos Campos ou Cordeiro, o antagonismo se dava pelo
enfrentamento e pela negacdo, com Pedrosa a relagdo estava no discipulo que pretendia
superar 0 mestre. Como é sabido, Pedrosa redige seu Da natureza afetiva da forma na
obra de arte e 0 apresenta em um concurso da Faculdade Nacional de Arquitetura do
Rio de Janeiro em 1949. Embora o texto s6 seja de publicacdo tardia, ele ja circulava
entre artistas e intelectuais e vai ter grande influéncia para os rumos do construtivismo.
Os motivos para isso sdo claros: a Gestalt considera varios processos de percepgdo
como uma constante em todo ser humano, logo a apreensao de uma obra de arte passaria
também por uma certa objetividade, em oposicdo a critérios exclusivamente subjetivos,
e essa objetividade poderia ser perseguida pelos artistas.

Em sua tese, Moura defende um argumento interessante, que a figura de Pedrosa
era tdo grande que influenciou ndo s6 o Concretismo, como a propria dissidéncia
Neoconcreta.

Para Moura, Pedrosa é

(...) o formulador dos principios tedricos que norteiam boa parte das formas

assumidas pelo construtivismo no Brasil. E o articulador dos grupos, que
incentiva com entusiasmo em saraus em sua casa. E o0 suporte institucional,
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pronto a ocupar postos de dire¢cdo em museus ou acionar sua impressionante
rede de relagbes para viabilizar exposi¢bes e incluir os artistas no circuito
oficial. E o divulgador na grande imprensa por meio de colunas no Correio da
Manha e no Jornal do Brasil. (MOURA, 2011, p.25)

Assim, mesmo quando Gullar pretende dar o “golpe” no mestre?®, 0 golpe se dé&
com as proprias ferramentas que Pedrosa ja tinha disponibilizado. Apesar de ndo ser
responsavel pelas leituras de Merleau-Ponty e estar no exterior quando o Manifesto é
publicado, Moura vé no discurso de Gullar reverberacdes da leitura de Pedrosa sobre
Calder, quando de uma grande exposicdo deste ultimo, em 1944, nos Estados Unidos.
Nos textos que Pedrosa publica, hd uma relacdo de Calder com Mondrian e Mird.
Enquanto Mondrian é austero e frio, ha na descoberta de Mir6, para Calder, uma
“humanizagdo de seu trabalho” (MOURA, 2011, p.35). Moura enxerga nesse
antagonismo o0 mesmo que seria projetado depois em relacdo a concretos e a
neoconcretos. Usa como indicio disso, ao enxergar em um texto de Gullar, publicado
em 1960, no Jornal do Brasil, a “cristalizagao dessa leitura” de Pedrosa sobre Calder, no
pupilo: “Discipulo de Mondrian, parece ter ido intuitivamente mais longe que o mestre
— e exatamente por ter deixado 0 plano bidimensional pelo espago natural”. (GULLAR
apud MOURA, p. 35) De fato, mutatis mutandis, € 0 mesmo discurso usado para marcar
posicdo em defesa do neoconcretismo. SO ha um problema, ja nessa época, havia uma
tendéncia de Gullar escrever e interpretar a historia da arte com um viés que favorecesse
a posicdo neoconcreta. Isso ndo exclui a cristalizacdo da leitura de Pedrosa, que é
bastante plausivel, mas acrescenta um fator a mais.

De todo mundo, Moura conclui que a “obra de Pedrosa, portanto, contém a0
mesmo tempo o veneno — a Gestalt — e 0 remédio — a humanizacdo da forma expressa
nos textos sobre Calder — que sintetizam o conjunto de contradi¢bes definidor do
construtivismo no Brasil.” (MOURA, 2011, p.40)

O grupo Neoconcreto teria vida breve. Foram um pouco mais de dois anos e trés
exposi¢es. Gullar assume um cargo na Funarte, logo depois da eleicdo de Janio
Quadros, em 61 (MOURA, 2011, p.91) e o grupo se desfaz. Jodo Bandeira, no artigo
que analisa a poesia ligada a | Exposicdo Nacional de Arte Concreta, diz que, além de

2 A fala é do proprio Gullar, em A forma do afeto, de Nina Galanternick, de 2010: “Nés demos o golpe
no velho Pedrosa”. Para registro, convém ressaltar que ele o diz com um certo tom de humor.
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experiéncias iniciais, “em termos de poesia propriamente dita, 0 neoconcretismo néo
teve maior continuidade. E compreensivel que sua descendéncia mais rica tenha se dado
nas artes visuais” (BANDEIRA In: MAMMI, 2006, p. 139)

Chegar a um consenso do que foi o Neoconcretismo ndo é facil, mas talvez uma
abordagem mais proveitosa seria analisa-lo sob o ponto de vista de cada um dos
participantes do grupo. Ao invés de um guarda-chuva a que todas as producdes
artisticas dos envolvidos devam subordinar-se, um campo de embate em que cada artista
se relaciona de uma forma diferente com seus pressupostos. Afinal, as conquistas
geralmente atribuidas ao Neoconcretismo enquanto grupo, na verdade, parecem muito
mais ligadas a pesquisas e éxitos individuais dos artistas participantes e ao cenario que
ja estava posto, de certa forma, do que ao seu conjunto. Ndo que a reunido nao tenha
sido importante, ela foi, mas sua importancia deve ser mensurada e ponderada em cada
caso.

Claro que alguém pode responder que tal postura ja estava posta inclusive no

préprio Manifesto, que em seu ultimo paragrafo diz:

Os participantes desta | Exposi¢do Neoconcreta ndo constituem um ““grupo”.
Nao os ligam principios dogmaticos. A afinidade evidente das pesquisas que
realizam em varios campos 0s aproximou e os reuniu aqui. O compromisso que
os prende, prende-os primeiramente cada um a sua experiéncia, e eles estardo

juntos enquanto dure a afinidade profunda que os aproximou. (GULLAR, 1959)

Com excecdo do trecho que diz respeito a afinidade profunda, o paragrafo acima
parece concordar com nossa Vvisdo. Ndo deixa de ser irbnico que, com o tempo, a
compreensdo do Neoconcretismo tenha se aproximado a um tipo de férmula, que
poderiamos chamar provocativamente de visdo “mecanicista”, com alguns pressupostos
que pretendem dar conta de toda a complexidade de artistas como Hélio Oiticica, Lygia
Pape, Lygia Clark ou mesmo Amilcar de Castro. No proximo capitulo, veremos que, no

caso de Amilcar, essa formula pode estar muito longe da realidade.
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Amilcar e o Neoconcretismo

Agora que ja discutimos o Neoconcretismo, podemos passar a uma questdo mais
especifica: qual era a relagcdo de Amilcar com o Neoconcretismo?

A primeira coisa que devemos observar € como ele se envolveu com as correntes
construtivo-geométricas. O percurso que vai do Amilcar de Castro estudante de arte de
Guignard até o Amilcar de Castro selecionado com uma escultura na 22 Bienal de S&o
Paulo é composto de basicamente dois eixos de desenvolvimento, que ocorrem em
paralelo e vdo contribuir, cada um a sua maneira, para a construcdo de um primeiro
repertorio artistico inicial. Sdo eles: o desenho e a escultura.

Na dissertacdo de mestrado, acompanhamos esse desenvolvimento. Amilcar,
saido das aulas de Guignard e as ja famigeradas aulas de desenhos a lapis duro®, comeca
a, paulatinamente, produzir desenhos que vao ao encontro da abstracdo (inicialmente a
partir dos telhados de Ouro Preto — IMAGEM 18). Paralelamente, sua escultura segue

um caminho semelhante, até chegarmos a escultura selecionada para a Il Bienal.

IMAGEM 18

! Método utilizado por Guignard para que seus alunos, caso de Amilcar, conquistassem maior confianca.
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Reproduzimos aqui dois trechos de entrevista em que ele detalha esse processo

na escultura:

Eu comecei com arame e também com o gesso. Fazia uma placa de gesso e quando
ainda estava mole, pegava um barbante e deixava cair nessa massa. la desenhando com
0 barbante que ficava ali até a massa secar. Depois, experimentei também tirar o
barbante e descobri que ficava um sulco na placa de gesso. A outra pesquisa foi com
arame no espaco: uma linha no ar, no espago. Com arame, 0 espago é vazado e eu achei
melhor cobrir esse espago com uma chapa de cobre, de latdo. Ai, influenciado por Max
Bill (...), eu fiz uma escultura em cobre em forma de triangulo. (Il - MATERIA, p.15)

[Entrevistador] Vocé diz que essa foi a sua primeira escultura, mas ndo houve antes
esculturas em arame? [Amilcar} Houve pesquisas sem continuidade, aquelas foram
somente pesquisas. Eu era artista figurativo. Entéo, pra sair da figura eu fui saindo mais
ou menos devagar. Fazendo gesso, cortando, até comecar a aparecer formas. Foi entdo
que eu comecei a pensar em fazer essas formas com arame, em vez de gesso. Com 0
arame eu sO conseguia o perfil das formas, entdo imaginei fechar essas formas. Quer
dizer, usar uma chapa em vez de gesso. Ai, entra a influéncia de Max Bill. E essa
escultura eu expus na segunda Bienal de S&o Paulo. (Il - MATERIA, p.15)

Nota-se, pelo exposto acima, que ja havia o contato de Amilcar com as ideias de
Max Bill. Segundo Marcio Sampaio, em sua biografia sobre o artista, publicacées com
textos do suico, como a Revista Ver y Estimar?, de maio de 1950, também jé circulavam
na Escola Guignard. Além disso, o artista mineiro também teria visitado a exposicao de
Max Bill em 1950, no Rio. (SAMPAIO, 2001, p. 208) Essa ultima informacdo nos
causa estranheza. Como ja mencionamos no capitulo anterior, a primeira exposicdo de
Max Bill no Brasil € a ocorrida no MASP e promovida por Bardi, em marco e abril de
1951. A do MAM, do Rio de Janeiro, s6 ocorre em 1952 e com as obras premiadas da 12
Bienal. Como tambem ja mencionamos, s6 a Unidade Tripartida, de Bill, foi exposta na
Bienal. Ou Amilcar visitou a exposicdo de Max Bill em S&o Paulo, em 51, ou visitou a
provavel Unica escultura exposta no Rio, em 52.

A esses que denominamos de dois eixos de desenvolvimento inicial, vai somar-
se ainda o trabalho de Amilcar como diagramador, a partir de 1953, que também

contribuird em sua pratica artistica, especialmente escultorica e mais tarde, pictorica.

2 Revista fundada pelo critico argentino Romero Brest, que “esteve vérias vezes no pais, realizando
conferéncias sobre arte abstrata e concreta no Rio de Janeiro e em S8o Paulo nos anos de 1948, 1950 e
1953.” (NUNES, 2004, p. 52) Ao lado e Max Bill, foi um importante divulgador da Arte Concreta no
Brasil.
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De todo modo, a partir da Bienal e residindo no Rio de Janeiro, Amilcar estava a
um passo de se integrar com outros artistas que também partilhavam do ambiente de
efervescéncia construtiva (que logo se firmaria como concretista) da época.

Esse primeiro contato ndo se d& com o Grupo Frente, s6 posteriormente. O
proprio Amilcar responde, ao ser perguntado a respeito: “Nao, nem tomei conhecimento
[do grupo]. Mas sei que houve. Porque eu trabalhava em jornal.” (CASTRO, 1998-
2000, p. 203).

J& na | Exposicdo Nacional de Arte Concreta, em 56, Amilcar figura entre 0s
artistas expositores. Aqui também acontece um caso curioso, como ja mencionamos,
Amilcar aparece no convite, mas ndo manda trabalhos. Apesar de faltarem dados a
respeito do posicionamento do artista a época que as polémicas decorrentes da
exposicdo foram multiplicando-se, e apesar de geralmente endossar o discurso
neoconcreto em seus depoimentos, ndo nos parece que o artista tenha se envolvido nas
discussGes com a militancia aguerrida dos irmdos Campos, de Waldemar Cordeiro ou
principalmente de Ferreira Gullar.

A respeito da exposicdo, Mammi afirma:

Se tivessem participado da exposicdo, como anunciado pelo convite, as
esculturas de Amilcar de Castro seriam provavelmente um terceiro sinal
[primeiro a questdo da cor, segundo a contraposicdo de Merleau-Ponty a
Gestalt] de que o eixo da questdo estava se deslocando. A datacdo de suas obras
nesse periodo ndo é facil. Mas em 1956 Castro certamente ja passara das pecas
de cobre ou madeira, ainda préximas a estética construtiva classica, para as de
aco, que caracterizariam o fildo principal de sua producdo a partir de entdo.
Aqui, a questdo é oposta, mas complementar a de Weismann: no lugar de
evaporacdo, ha um excesso de densidade. A matéria é pesada, tem existéncia
propria. A ideia ndo se concretiza simplesmente aparecendo na tela ou
moldando um material que tem como Unica fungdo torna-la evidente. Alias, ela
ndo aparece completamente, porque a matéria resiste. Sobra um gesto inicial,
um comecgo de dobra ou de corte, que no entanto é extremamente eloquente
porque, além de conter em si a hip6tese de inimeros desdobramentos, restitui ao
ato de formalizacdo sua dimensdo ética e tragica — enfim, sua historia, que o
concretismo tinha colocado entre parénteses. (MAMMI, 2006, p. 45)

O argumento € interessante, mas ha alguns pontos que merecem um contraponto.
A mencdo a resisténcia da matéria em Amilcar talvez seja o que mais define sua obra e
nisso concordamos inteiramente com Mammi. Na dissertacdo, percebemos que até
guando mudava para madeira, queria a madeira que fosse a mais resistente. Sé que ha
um pequeno porém. Em Amilcar a matéria resiste, mas o jogo do artista era exatamente
tentar doma-la. Tomemos uma obra um pouco posterior, de 1959 (IMAGEM 19). E
composta de duas formas poligonais unidas por uma dobra. Como sao irregulares e a
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sua relacdo axial ¢ também obliqua no espago, a obra, ou as duas formas, acabam
aparentando variadas formas, dependendo do angulo de que as vemos. Na reproducéo
fotografica, que tende a achatar a percep¢do dos espacos tridimensionais, esse efeito é
mais evidente. A dobra, exatamente por ndo ser em um angulo habitual (como seria se
fosse a 90° e estamos acostumados em utensilios, moveis e imoOveis que nos cercam),
sugere resisténcia. E como se o artista tentasse dobrar a chapa, 0 aco resistisse, e entdo o
artista se desse por vencido. De fato, em toda obra em que ha dobra ou torcédo, a
impressdo que fica é da resisténcia. Quando olhamos para uma obra como a exposta no
Inhotim, de 2001 (IMAGEM 20), é dificil ndo se aproximar da dobra, ver a espessura
das chapas dobradas e imaginar a quantidade de forca necessaria para fazé-las chegar a
posicdo final. Mas ndo ha desisténcia nesse jogo, se elas sdo dobradas até certo ponto, é
que o artista quis assim. Amilcar fazia maquetes de suas esculturas e as estruturas
prontas, que vemos, sdo ampliacbes de esculturas que passaram ao menos por duas
etapas: maquetes em papel e depois maquetes em aco (IMAGEM 21). Em uma
entrevista de 1998, o artista da clara dimensdo a respeito disso, quando fala do aco, que
seria quase indestrutivel:

Engracado, nunca pensei nisso. Ndo penso em peso, ndo penso em forcga, s6
penso na ideia, na forma que quero criar, que esta no desenho, e no que devo
fazer para conseguir reproduzi-la no ferro, para dizer o que quero dizer. Acho
que o poder, a forca do ferro ndo me vém a cabeca porque parto do desenho e a
escultura vai ganhando forma aos poucos.(ALVES, 2005, p. 24)

IMAGEM 19
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IMAGEM 20

IMAGEM 21

® A foto foi feita em dia de chuva, por isso a superficie da escultura brilha, porque esta molhada.
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Além disso, se hd a dobra, quase sempre o procedimento que acompanha é
também o corte. O corte, reto, nada mais é que o dominio do artista sobre o material.
Um material que ganhasse a prova de resisténcia seria “rasgado” ou rompido de modo
incompleto, e as evidéncias desse rompimento seriam visiveis. O artista vence a
resisténcia do material. Um olhar leigo e apressado costuma relacionar as obras de
Amilcar a facilidade de execucdo. S6 quando chamamos a atencdo de que séo chapas de
aco solido e tiveram de ser dobradas de alguma forma é que o olhar apressado cai em si.
Portanto, o argumento de que a ideia ndo apareceria completamente, porque o material
resistiria, parece-nos controverso. Claro, uma coisa é a recep¢do da obra pronta, outra o
processo de producdo. Mammi talvez nos respondesse que, sob o ponto de vista da
recepcao do observador final, o argumento procede.

Isso nos leva a um caminho interessante. Sérgio Martins, ao discutir a obra de
Amilcar no artigo Entre a Fenomenologia e o Historicismo Amilcar de Castro
Enquanto Ponto Cego da Teoria do N&o-Objeto, afirma, sobre os desenhos

preparatorios que dao origem as esculturas:

N&o que esses desenhos preparatdrios sejam irrelevantes; ndo s6 ndo sdo como
pretendo retoma-los mais adiante. No entanto, determinar o sentido da
experiéncia a partir deles é ignorar que este, no neoconcretismo, jamais se reduz
a reconstituicdo do processo produtivo (a teoria neoconcreta é profundamente
devedora da énfase que a Gestalt de Pedrosa dava a recepgdo). Repito: igualar o
sentido da experiéncia ao da producdo é um principio concreto, mas ndo
neoconcreto. (MARTINS, 2016, p.204)

Martins parte de uma visdo expressa por Mammi, quando este ultimo diz que 0s
concretos “expressam um pensamento estético que privilegia um exercicio continuo do
olhar, e nio uma experiéncia intensa e singular” (MAMMI, 2006, p.39). Mas é
exatamente esse 0 ponto a que queremos chegar. Amilcar resiste a uma classificagcdo
facil e acaba virando uma espécie de coringa, a depender de qual angulo olhamos. Para
Martins, € equivocado igualar o sentido da experiéncia ao da producdo porque Amilcar
é um Neoconcreto. Nossa resposta é que exatamente porque também existe esse sentido
na obra de Amilcar, ele poderia ser aproximado dos concretos. Se essa separa¢ao, COmo
ja procuramos mapear, € bem confusa e pouco clara no panorama mais geral, no caso de

Amilcar de Castro, torna-se quase impossivel de ser feita.
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Outro ponto que vale a pena discutir é a questdo da cor. Se para Mammi (2006),
como ja abordamos anteriormente, a “cor foi um dos principais pontos de atrito na
polémica que seguiu a exposigdo [concreta, de 56]”, podemos investigar como Amilcar
se situava em relacéo a isso. Lembremos que Mammi relata que os “paulistas usavam
esmalte sintético e cores chapadas, numa gama limitada” e que as “cores eram
claramente separadas e distintas: a clareza da leitura estrutural do quadro demandava
que elas se mantivessem dissonantes.” Nao esta claro se o emprego de “dissonantes”,
utilizado aqui por Mammi, refere-se a um sentido mais restrito ou amplo. No primeiro
caso, cores dissonantes sdo aquelas ligadas por complementaridade. No caso de cores
basicas opticas, por exemplo, padrdo RGB-CMYK®, cores complementares sdo os pares
compostos de uma cor basica e sua complementar, que é formada pela adi¢do das outras
duas basicas do espectro. Assim, a cor complementar de vermelho (R), luz, seria a
adicdo de Verde (G) e Azul (B), ou seja, Ciano (C)°. O modelo pode ser considerado
Optico porque de fato esta bastante ligado a nosso modo organico de ver: por
persisténcia retiniana, se nos concentrarmos muito tempo numa dnica cor, ao desviar 0
olhar e olharmos para uma parede branca, por exemplo, o que veremos serdo fantasmas
da cor complementar que nosso olhar se fixou anteriormente. A utilizacdo de pares de
cores complementares é geralmente conhecida como harmonia de cores dissonantes. No
texto “Ruptura”, de 1957, Cordeiro fala de ‘“atonalismo (as cores primarias e as
complementares).” (CORDEIRO,1957 In: AMARAL, 1977, p. 101). Se a citagdo de
Mammi refere-se a um sentido mais amplo, podemos assumir que ele esteja aludindo a
uma utilizacdo de cores por contraste, ndo necessariamente complementares. De todo
modo, ambas as opcBes indicam um caminho que sugere uma certa restricdo da paleta
cromatica por parte dos concretistas paulistas e é nisso que devemos nos concentrar.

Também na dissertacdo de mestrado, abordamos como Amilcar via a questdo da
cor em seus trabalhos. AfirmacGes como as que seguem sao relativamente comuns em

entrevistas: “Por isso € que eu te falo, eu sou fundamentalmente um grafico, entdo nao

* RGB — Red, Green e Blue (vermelho, verde e azul, respectivamente), CMYK — Cyan, Magenta, Yellow
e BlacK (ciano, magenta, amarelo e preto — o preto € acrescentado por uma questdo de economia e
impurezas das tintas: 0 modelo tedrico ndo o prevé, mas a pratica o exige).

% E bastante contraintuitivo misturar cores de luz, porque estamos habituados com misturas de cores de
pigmento, mas é um fato. Assim, uma luz vermelha somada a uma luz verde, resulta em uma luz de cor
amarela; uma luz vermelha somada a uma luz azul, resulta em uma luz de cor magenta; e uma luz de cor
verde somada a luz azul, resulta em uma luz de cor ciano. N&o é coincidéncia que as misturas resultantes
sejam as cores primarias de pigmento. O modelo se complementa. Se misturarmos duas cores basicas de
pigmento, também obteremos cores bésicas de luz. Assim C+M = Azul, M+Y = Vermelho e Y+C =
Verde.
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sou pintor, minha escultura é como se fosse ferro para marcar boi, € uma marca, uma
coisa assim, um sinal, um simbolo.” (CASTRO, 1998-2000, p. 222)
Além dessa reivindicacdo do grafico versus pintor, em algumas falas, chega até a

estabelecer quais seriam as cores para um “grafico”, para ele:

O mundo inteiro diz que dleo sobre tela é pintura. Mas isso é uma maneira boba de

falar. Se vocé olha o mundo e traduz 0 mundo em linhas, vocé é desenhista e ndo pintor.

Se olha para 0 mundo e traduz 0 mundo em cor vocé é um pintor. O Guignard é pintor

sem divida, Matisse é pintor. Eu ndo sou pintor. A escultura é estrutura, questdo

construtiva. Tem parentesco, no meu modo de pensar, com a arquitetura, e esta mais

perto da construcgdo, da organizacdo espacial. (SEBASTIAO, 1999)

A separacdo € de fato tdo marcante que Amilcar chega, em uma entrevista, a
dizer que Mondrian é um gréafico. “Aquilo que ele faz ndo é pintura, mas desenho,
porque sua preocupacdo ali é estrutura. Azul, vermelho, amarelo s&o cores gréficas,
qualquer jornal tem essas cores em suas bases.” (CASTRO, 1998-2000, p. 233)

Na dissertacdo, discutimos essa questdo, inclusive argumentando que as cores
basicas graficas, de impressdo, sdo CMY(K) e nos perguntamos do porqué dessa
afirmacdo destoante da realidade. A época, presumimos que poderia ser uma
simplificacdo deliberada do discurso, ja que Ciano (C), Magenta (M) e Amarelo (Y)
estdo proximos de azul, vermelho e amarelo, e também uma énfase que ressaltasse o
caréter grafico de sua obra, de inspiracdes construtivas.

O problema vem a tona novamente, ndo para nos perguntarmos dos motivos da
afirmacdo, mas para compara-la com uma citacdo que é bastante lembrada na querela
entre concretos e neoconcretos. Trata-se da célebre frase de Waldemar Cordeiro, que ja
mencionamos anteriormente, no Teoria e Pratica do Concretismo Carioca, publicado
no numero 22 da Revista Arquitetura & decoracdo, em 1957. O texto € uma resposta ao
Pintura Concreta, de Gullar, publicado pelo Jornal do Brasil, em 10 de fevereiro de
1957. Diz ele:

H& um identidade substancial entre as idéias de Gullar e as obras dos
concretistas do Rio. A problematica surrada do neo-plasticismo®, reduzida a um
esquema primario e ortodoxo de fundo-e-figura, sem rigor cromatico, serve de
apoio e cabide ao lirismo expressivo, que se dilui, sem meta precisa, nos
meandros do labirinto da arte abstrata. Veja-se lvan Serpa, para se ter uma
ideia do grau de desnorteamento de nossos colegas cariocas. Até marrom
hé nesses quadros.[grifo nosso] Mas os requintes tonais, dignos de um Milton
Dacosta, ndo bastam para camuflar a pobreza da ideia. Como j& viu e escreveu
Mario Pedrosa. (CORDEIRO, 1957)

® Grafado como no original.
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Ora, a ideia de existirem somente trés cores basicas para um gréafico e a critica
ao marrom parecer pertencerem ao mesmo universo, de rigor e restricdo cromatica, e
aproximam, a primeira vista, Waldemar Cordeiro e Amilcar de Castro e, logo,
novamente Amilcar de Castro com os concretistas, ditos de Sdo Paulo. 1sso s6 mostra a
ampla miriade de contradi¢bes que a divisdo rigida entre concretistas e neoconcretos
parece suscitar. Um dado curioso é que Cordeiro presta referéncia a Pedrosa, como se
deixasse implicito que, ao contrario dos outros, ele ndo figuraria entre os “desnorteados”
colegas cariocas.

Por outro lado, o argumento utilizado até aqui € insuficiente. 1sso porque, apesar
do discurso e sua rigidez aparente, temos evidéncias de que a questdo da cor, para
Amilcar, passava por sutilezas que poderiam passar despercebidas.

O trecho que segue, de uma entrevista realizada j& nos ultimos anos do artista

vivo, é revelador:

(...) outra vez tentei trabalhar com granito, muito tempo, mas néo deu certo por
gue quando vocé serra o granito, fica cinza o lado que vocé serra enquanto o
outro fica como o granito € mesmo quando a gente encontra no natural. Entéo
isso me desagradou. E para fazer voltar a cor primeira, vocé tem que polir e esse
brilho foi me chateando também. Eu estou tentando fazer o granito polir até o
momento que ele comeca a brilhar, ai paro. (CASTRO, 1998-2000, p.221)

Téo profunda é sua obra e, com absoluta consciéncia da feitura. Eu o acho
muito bom e tenho uma influéncia dele muito grande. Essas esculturas s6 de
corte sdo todas Morandianas. N&o o é a primeira vista, mas se vocé capta vai
descobrir que é. (CASTRO, 1998-2000, p. 236)

A citacdo ao pintor italiano Giorgio Morandi ndo é gratuita e pode parecer
paradoxal: ao mesmo tempo em que diz ser grafico, aponta suas esculturas como
Morandianas, um artista que definitivamente néo faz uso s6 de vermelho, amarelo e azul
e ndo tem nenhuma restricdo ao uso do marrom. De fato, pela sua obra escultorica, a
producdo de Amilcar sugere uma preocupacdo com a cor de outra ordem. A sua
primeira escultura selecionada pela Bienal apresentava uma superficie reflexiva e havia
a consciéncia do artista quanto a este efeito de reflexdo do espago ao redor, como
evidenciam as fotos tiradas dela explorando diversos cenérios (IMAGEM 22). Quando
passou para 0 aco corten, a relacdo se tornou similar. S6 que agora, ao inves de refletir
de uma maneira mais regular, suas obras refletiam difusamente a luz na superficie

aspera do aco o que causava sutis variacGes de tom, de acordo com luminosidades e
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sombras, que poderiam ser inclusive causadas pelas proprias chapas dobradas. Dai se
compreende o porqué de chama-las de Morandianas. Agora Amilcar ja parece,

novamente, pr(’)ximo a0s neoconcretos.

IMAGEM 22

Sobre a aproximagdo com os integrantes do grupo Neoconcreto, alias, Amilcar
em pelo menos dois momentos revela que as relagcdes se davam de uma maneira mais
informal e rechaca inclusive a ideia de um movimento sendo gestado, a0 menos como

objetivo dos encontros:

[Entrevistador] No final dos anos 50 e durante os anos 60 o Concretismo e
Neoconcretismo foram os movimentos artisticos que deram o tom da arte
moderna no Brasil. As discussdes e pensamento desse movimento eram
divulgadas na imprensa, principalmente através do Suplemento Dominical do
Jornal do Brasil que ndo somente difundiu em dmbito nacional, como também
participou do movimento mesmo atraves de Ferreira Gullar. Como era seu
envolvimento com o grupo? Como se davam as suas discussdes? Vocés falavam
do que pretendiam fazer?

[Amilcar] N&o, ndo havia reunido e discussdo. A gente se encontrava como
encontra com um companheiro de beber cerveja. E muitas vezes eu estava no
jornal. As vezes tinha reunifo na casa de Lygia Clark, na casa do Mario Pedrosa
e a gente ia. Alguns iam outros ndo. Porque ninguém sabia que era movimento
de coisa nenhuma. A gente estava fazendo o que tinha vontade de fazer sem
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nenhuma consciéncia que era um grupo neoconcreto, que ia ter importancia. Era
essa coisa natural.(CASTRO, 1998-2000, p.180)

Na mesma entrevista, quando perguntando como foi a sua inser¢do no circuito

de arte do Rio de Janeiro, Castro responde:

Néao foi dificil porque eu ndo entrei em arte, eu entrei pelo jornalismo. Mario
Pedrosa eu ja conhecia de antes. Ele era desse neg6cio de partido socialista, e
conhecia muita gente e foi por onde eu conheci. Entdo a gente se reunia na casa
dele, também o Ferreira Gullar, Palatnik, Lygia Clark, Hélio Oiticica. Essas
pessoas eu conheci através do Mario Pedrosa. Dai eu conheci o Ivan Serpa, ia
na casa dele e também na Biblioteca Nacional onde ele fazia umas gravuras
usando umas maquinas, acho que de fazer livro. Ele colocava uma folha de
acetato e assava isso ai, fritava que nem um sanduiche e fazia a gravura assim
entre acetatos. (CASTRO, 1998-2000, p. 192)

A respeito das ligagdes com Méario Pedrosa, Amilcar teria participado das
campanhas da esquerda democratica. Tanto que, tempos depois, ja na ditadura, o artista
seria obrigado a enfrentar um inquérito militar: “Eu viajei em 68 [para os EUA] e voltei
em 72. (...) E quando voltei, respondi a um inquérito militar. (...) porque eu tinha feito
uns cartazes, assim meio socialistas, em 1942. Umas mulheres pobres, com uns meninos
pobres” (CASTRO, 1998-2000, p.169). E uma possibilidade que o mineiro tenha
conhecido Pedrosa (de atuacdo e militancia politica notorias) a partir de seu
envolvimento politico ja nos anos 40. Por outro lado, Castro diz que entrou pelo
jornalismo. Nao esta certo pela fala se “eu ja conhecia [Mario Pedrosa] de antes”
refere-se a antes do trabalho no jornal ou se foi pelo jornal que acabou conhecendo
Pedrosa. Amilcar se muda para o Rio de Janeiro em 1952 e comeca a trabalhar para a
revista Manchete em 1953. Se foi pelo jornalismo que conheceu inclusive Pedrosa, a
hipotese deles terem se conhecido a partir das campanhas da esquerda democratica é
descartada.

De todo modo, é interessante constatar as varias portas e caminhos abertos pela
atuacdo de Amilcar como diagramador em veiculos da midia impressa. Esse é um ponto
que vale a pena nos determos um pouco, ja que diz respeito a relacdo de Amilcar de
Castro com o Neoconcretismo. Como ja dissemos, o Amilcar diagramador surge em
sintonia com o Amilcar artista plastico, ao contrario de algumas leituras que sugerem
que o diagramador surge como consequéncia da formacdo artistica. Tentamos mostrar
isso na dissertacdo, ao acompanhar toda a trajetdria de aprendizado do artista no jornal,

e como algumas técnicas muito possivelmente migram do oficio de diagramador ao
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trabalho de escultor. J& mencionamos anteriormente a confluéncia da pratica do “corte e
deslocamento” em esculturas, pinturas e na diagramagdo do SDJB. Para ndo corrermos
0 risco de nos repetirmos, citemos brevemente mais um caso em que iSsO parece
ocorrer. Na IMAGEM 23, vemos uma folha usada para diagramacdo, com o timbre do
Jornal do Brasil (embora tenha sido usada aqui para o Diario de Minas). Na IMAGEM
24, vemos a marcacdo de um projeto de escultura. Tanto o carater projetivo quanto a
técnica de marcagdo da folha, muito possivelmente, sdo fruto do oficio de diagramador
passado ao de escultor.

F

IMAGEM 23

IMAGEM 24

IMAGEM 24a (detalhe)

Uma das diferengas sempre lembradas entre concretistas e neoconcretistas € o
fato de se atribuir aos concretistas uma aproximacao maior com as artes aplicadas.
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Para Cordeiro, o destino histdrico da arte contemporanea era se tornar uma arte
industrial. Em seus escritos, estabelecia paralelos entre a conduta do artista
concreto e a impessoalidade e a regularidade caracteristicas da produgdo na
industria. A obra de arte deveria ser realizada a partir de um projeto, ou seja, ser
0 produto de uma idéia pré-concebida executada por meio de métodos pré-
estabelecidos. E importante lembrar que, nessa época, praticamente todos os
membros do grupo ruptura atuavam profissionalmente nas areas do desenho
técnico, grafico e industrial, na arquitetura ou no paisagismo. (ESPADA, 2007,

p.4)
Embora Amilcar ndo tenha participado do grupo Ruptura, ja que se encontrava
no Rio de Janeiro, é de se notar que ele se encaixa na descricdo proposta acima, como
diagramador de veiculos de midia impressa. Logo, nesse aspecto, hovamente, parece

mais proximo aos Concretistas que aos Neoconcretos.

No artigo publicado em 2016, Entre a fenomenologia e o historicismo, Amilcar
de Castro enquanto ponto cego da teoria do ndo-objeto, ja citado em um momento
anterior, Sérgio Martins vai defender um ponto de vista que talvez seja interessante
comentarmos. Para ele, a “simplicidade enganosa” das esculturas de Amilcar faz com
que elas se transformem em “um clich¢ em torno do qual a critica parece girar as
cegas”. O cliché, para Martins, ¢ a ideia de que as esculturas “tém origem numa

operagdo de corte e dobra que abre o plano bidimensional para a tridimensionalidade.”

(MARTINS, 2016, p. 203). Para ele:

(...) a narrativa 2d-3d afirma que o movimento de origem dessas esculturas é
estritamente analogo ao da histdria neoconcretista da pintura modernista: a
passagem do plano bidimensional para o espaco tridimensional. Ora, ndo
surpreende que a trajetéria de Lygia Clark, desde os seus Casulos e
Contrarrelevos, passando pelos Bichos (e vale relembrar que é nessa trajetoria
gue Gullar encontra seu ndo-objeto primordial), praticamente sugira tal leitura,
ou entdo que Hélio Oiticica tenha descrito sua propria trajetdria neoconcreta
como “transi¢do da cor do quadro para o espago” — afinal, ambos eram
originalmente pintores. Mas qual é o sentido de interpretar uma obra escultdrica
a partir de uma perspectiva tdo marcadamente pictérica? /Reconheca-se, a guisa
de objecdo, que o proprio Amilcar endossava essa leitura. Suas esculturas,
segundo o proprio, sdo “de chapa de ferro. De chapa porque pretendo, partindo
da superficie, mostrar o nascimento da terceira dimensdo”. (MARTINS, 2016,
p. 204)
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Segundo Martins, as esculturas de Amilcar nunca poderiam, na verdade, fazer
parte dessa histdria, porque a ideia de que partiriam de um plano é falsa. O plano é uma
abstracdo e as chapas de aco de Amilcar, exatamente por terem espessura e
materialidade, resistiriam a ideia de serem encaradas como essa entidade abstrata, o
plano. Entdo ndo haveria passagem do “2d” porque o ‘“2d”, de fato, nunca existiu,
mesmo no momento zero. Poderiamos ponderar que, assim como o fizemos com o
argumento de Mammi, as esculturas de Amilcar comecam no desenho, entdo sob essa
perspectiva, elas sim partiriam do bidimensional. Martins parece quase se antecipar a tal
argumento, e cita Ricardo Fabbrini, no texto Pulsées do Construtivismo’. Ele diz o que

segue:

Posso agora retornar aos desenhos preparatérios de Amilcar e finalmente sugerir
que eles na verdade reforgam meu argumento. Citando Paul Valéry, o teérico
Ricardo Fabbrini imagina a relacdo de Castro com essa malha de linhas
tracadas no papel “sem calculo prévio algum”, assim como sugere que o
escultor “avanca, recua, debruca-se, pisca os olhos, comporta-se com todo o
Seu corpo como um acessério de seu olho, torna-se inteiro um 6rgdo de mira,
de pontaria, de regularem ou focalizagao” para, entdo, com olho certeiro,
destacar desse labirinto de linhas um projeto de obra.[grifos Nnossos]
(MARTINS, 2016, p. 206)

Fabbrini parte sua interpretacdo da imagem que reproduzimos abaixo (IMAGEM
25).
Segundo as referéncias da imagem, no texto citado, ela € uma reproducéo do

livro Amilcar de Castro, da Editora do Centro Helio Oiticica, e talvez ai comecem 0s
problemas. O autor parece partir de uma imagem de reproducdo e imaginar 0 processo
como um todo, como ele se estendesse a toda a producdo escultérica. Mas os termos
imaginados, como ‘“sem calculo prévio algum” ou a ideia do “labirinto de linhas™, que
passa a ser utilizado por Martins em seu artigo, nos causam estranheza. Nos desenhos
projetivos a que tivemos acesso, tal processo descrito ndo parece ocorrer todo o tempo®.

E 0 que podemos demonstrar, por exemplo, com a IMAGEM 26.

" Fabbrini, Ricardo. Pulsdes do construtivismo. In: Aguilera, Yanet (Org.). Preto no branco: a arte
gréafica de Amilcar de Castro. Sdo Paulo: Discurso Editorial; Belo Horizonte: Editora UFMG, 2005.

¥ Na verdade, ndo nos lembramos de nenhum outro desenho que se assemelhe ao utilizado por Fabbrini,
nos arquivos do Instituto Amilcar de Castro. Mas sabemos que eles existem. De todo modo, nossa
posicdo aqui é que ndo era um procedimento que ocorria sempre.
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IMAGEM 25

IMAGEM 26

Aqui ndo s6 ndo h& emaranhado de linhas, como h& indicagdes precisas de
medidas e angulos. Martins, a partir de Fabbrini, sugere que, no processo, as “linhas
entrelacadas de Amilcar” formariam “um campo que o olho percorre em busca da forma
escultorica”. O processo de desenho so traria a “forma parcial”, que “se insinua em
meio a malha por ele tracada”, sendo que ‘“escultura futura” ele “ainda tera que
verdadeiramente encontrar ao cortar ¢ dobrar outro pedago de papel.” (MARTINS,
2016, p. 206-207). Dai a desconsiderar a génese da produgdo no desenho. Nao parece
ser o caso. Pelo menos ndo de forma sistematica.
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Mas o argumento utilizado por Martins da chapa ndo poder ser reduzida a
bidimensionalidade é coerente. Assim como consistente a critica a um conceito
imaginado a partir de origens pictoricas, que possivelmente se encaixaria melhor na
obra de dois artistas do grupo (Oiticica e Clark), e que depois é transposto para a obra
de Amilcar e reduzida a quase um cliché. E o que até aqui tentamos demonstrar: a
“afinidade” de Amilcar com VArios pressupostos do neoconcretismo é bem controversa.
Um dltimo indicio disso, ja que falamos de Oiticica e Clark, é a questdo da participacdo
do espectador. Como é sabido, as obras desses dois artistas (citemos duas célebres:
Parangolé e Bichos, respectivamente) chegam a ponto anadlogo em comum, parte do que
legitima seu ineditismo, e que é descrito por Umberto Eco em seu Obra Aberta®: obras
que precisam da participacdo ativa do espectador para a construcdo de sentido. Ao
contrério de Oiticica e Clark, Castro tem uma posi¢cdo bem marcada e contraria ao

procedimento e que segue:

Olha, h4 muito tempo eu escrevi um trogo sobre isso, até nem sei onde esta,
umas noventa linhas... O negdcio é o seguinte: em primeiro lugar a participacdo
do espectador é prevista pelo artista, portanto ndo ha surpresa nenhuma. Ele vai
fazer isso e ndo pode ser diferente. Se fizer de novo, s6 pode fazer isso, e outra
vez, sO podera fazer isso. Entdo eu acho uma asneira esse movimento, uma
besteira. E que nem botar menino para andar dentro de um cercadinho, ele s6
pode andar ali, entdo é um neg6cio meio infantil. E mais: a participacdo do
espectador na obra de arte ndo d& qualidade a obra, ndo a melhora. (CASTRO,
1998-2000, p.210)

Depois de uma declaracdo assim, é até divertido imaginarmos as conversas que
deveriam girar, regadas a cerveja, na casa de Pedrosa ou de Clark. Claro, o trecho é de
uma entrevista tardia, mas ndo imaginamos uma postura mais conciliadora do artista no
final dos anos 50. E um exercicio imaginativo somente, e vimos gque, Como no caso de
Fabbrini e de Martins, o exercicio pode ndo ter bons resultados. De todo modo, esse
depoimento encontra sintonia na produgdo do artista mineiro: suas obras nunca tém a
participacdo do espectador como elemento determinante. O mais proximo disso que
chegam sdo exatamente as pecas que ele produziu nos EUA, (IMAGENS 1 e 2). Mas, se
essas esculturas assumem diversas configuracdes, ndo é dada ao espectador a
oportunidade de manipula-las e experimenta-las ativamente, ao contrario, por exemplo,

de Bichos, de Clark.

® ECO, Umberto. Obra aberta: forma e indeterminacdo nas poéticas contemporaneas. Sdo Paulo:
Perspectiva, 2003.
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Como ja mencionamos, o Neoconcretismo teve vida breve e temos um registro

de Amilcar também sobre essa dissolugéo:

Os artistas sempre trabalharam sozinhos. Eu sempre trabalhei sozinho. Nunca
dependi de movimento concreto nenhum para fazer nada. Eu sempre fiz eu, s6.
E as vezes houve exposi¢des neoconcretas, no Rio, Sdo Paulo e Bahia. Eu
participei das trés. Entdo nessa hora a minha obra estava la exposta, etc... Agora
fora dai eu trabalhei sozinho. (...) 0 grupo era muito alegre, muito vivo, fazedor
de coisa ja antes do movimento militar, essa politica cretina. Depois disso ficou
triste, pois um foi perseguido, outro ndo sei o que... e foi despedacando tudo,
depois eu viajei. E o0 contato que eu tenho as vezes é com Waltércio e com 0
Sued. (CASTRO, 1998-2000, p.211)

Parece haver uma contradi¢cdo se compararmos o depoimento aqui “de sempre
trabalhei sozinho” com a primeira citagdo-problema de nossa tese, aquela entrevista que
Amilcar deu para Vera Pedrosa em 69, em que ele usa um “nosso” antes de “passado
neoconcretista”. Por que & hd a reivindicacdo de algo coletivo e aqui de algo
individual? A explicacdo talvez seja que essa € uma contradicdo aparente. Lembremos

que la ele também afirma o seguinte:

(...) vejo um parentesco com o neoconcretismo (outro péssimo nome). E por
mim apesar de ter mudado um pouco o sentido da pesquisa espacial em meu
trabalho continuo dentro do mesmo rigor construtivista, que me parece ser uma
necessidade do nosso pais. (PEDROSA, 1969)

Ou seja, tanto hd uma critica a0 nome, que antes ndo davamos maior
importancia, deduzindo que seria algo apenas de escolha de nomenclatura, quanto
depois ele prefere usar nao s6 o termo “construtivista” como adjetivo, como o termo
que o antecede ¢ “rigor”. Depois de tudo o que foi exposto, as implicacdes parecem
claras: nunca houve, da parte de Amilcar, a adesdo inconteste aos pressupostos do
Neoconcretismo. Assim como o Neoconcretismo, reduzido a uma férmula, quando
usado para explicar as obras de Amilcar, parece sempre deixar mais lacunas e perguntas
que compreensao e respostas.

Isso gera um ultimo problema e que diz respeito aos diferentes discursos. Ao
longo desses dois capitulos, falamos de “discurso neoconcreto”, mas usamos também o

que poderia ser considerado “discursos de Amilcar” para rebaté-lo. Mais, mencionamos
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que Amilcar geralmente endossa o “discurso neoconcreto” nas entrevistas. Temos pelo
menos trés discursos diferentes, qual o critério para julgar um ou outro como sendo
verdadeiro ou falso? A resposta a isso ndo é facil, mas procuramos minimizar as
possibilidades de erro. No caso das falas sobre “artista grafico” ou mesmo nas
interpretacdes a partir do texto de Fabbrini, pudemos confronta-las com obras que
apontavam uma direcdo contraria. Em outros casos, apoiamo-nos no trabalho de outros
pesquisadores ou documentos. De todo modo, ndo seria surpresa se algo surgir e provar
que estdvamos errados sobre essa ou aquela interpretacdo. Como dissemos no capitulo
anterior, a complexidade envolvida é alta e os estudos sobre o tema talvez ainda
precisem percorrer um longo caminho. Esperamos que 0 que aqui apresentamos possa

contribuir com alguns passos.
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Minimalismo

Da frigideira para o fogo. Se no capitulo anterior nos debrucamos sobre as
contradi¢des inerentes ao que ficou conhecido como Neoconcretismo, o capitulo que
agora comeca tem o objetivo de tentar definir o que € Minimalismo, ou minimal art.
N4o ter4 tarefa facil. Batchelor, como ja dito, abre seu livro Minimalismo® dizendo que
ele nunca existiu. Embora seja uma provocacdo, com 0 objetivo de ressaltar
principalmente as diferencas existentes entre os artistas que geralmente séo classificados
como minimalistas, veremos que é uma provocacgdo valida. Outros autores, como James
Meyer, em seu Minimalism, art and polemics in the sixties (Minimalismo, arte e
polémicas nos anos 60)?, ponderam a esse respeito e serdo fundamentais pra desatar o
no.

Para darmos conta da tarefa, o capitulo seré dividido da seguinte forma:

Em primeiro lugar, discutiremos o termo “minimal art”, bem como suas
derivacdes equivalentes: minimalismo, minimal, arte minimal, minimalistas, etc. O
termo surge, ou se populariza, em 1965, quando muitos dos artistas ja produziam
trabalhos que posteriormente seriam agrupados pela historiografia embaixo desse
guarda-chuva. Néo existe um manifesto minimal que reivindique o nome, mas um texto
de um filosofo britanico, ndo ligado diretamente a nenhum artista “minimalista”,
concentrado em problemas filosoficos (notadamente, como seria de se esperar,
estéticos), e que acabou disseminando o termo, em detrimento de outros termos
equivalentes contemporaneos que hoje sdo sé usados em discussdes especificas sobre o

periodo (ABC, Estruturas primarias, Arte Fria [Cool Art]*, etc).

! BATCHELOR, David. Minimalismo. S3o Paulo: Cosac Naify, 2001.

> MEYER, James Sampson. Minimalism: Art and Polemics in the Sixties. New Haven: Yale University
Press, 2001.

* N4o localizamos até o momento nenhuma traducdo em portugués que faca mencao ao termo. Cool Art
tem origem a partir do critico americano Irving Sandler: “tdo desprovida de sinais de emogao” [“S0O
devoid of signs of emotion”] (MEYER 2001, p. 47).
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A seguir, discutiremos a producdo inicial de alguns dos principais artistas que
geralmente sdo vistos ou agrupados como minimalistas, bem como as divergéncias
existentes entre eles.

Por fim, vamos nos debrucar sobre a producdo escrita que, nos anos 60,
fomentou a discussdo e exerceu um papel importante ao desenvolver, textualmente,
varios dos problemas que se colocavam a frente dos artistas, e contribuiram para a
realizacdo das obras. Obviamente ndo estamos reivindicando aqui a primazia dos
problemas colocados em forma de texto sobre os problemas desenvolvidos pelas obras
(que frequentemente, como toda obra de arte, atingem o terreno do inefavel). Quando
observamos todos em conjunto, textos, obras e artistas, vemos uma relacdo de simbiose,
em que textos e obras contribuem mutuamente para a consolidacdo do Minimalismo na
época e, a posteriori, para o seu legado, enquanto capitulo importante da histdria da
arte. Além disso, cumpre dizer que artistas renomados do periodo, como Donald Judd e
Robert Morris, participardo ativamente desse cenario, jA que escreveram dois dos
ensaios fundamentais a qualquer um gue estude o tema.

A estrutura do capitulo procura seguir uma ordem cronoldgica, dentro do
possivel. Apesar de primeiro analisarmos o ensaio de Wollheim, de 1965, procuramos,
ao falar sobre os artistas, analisar obras que foram produzidas antes dos textos de Judd e
Morris, na segunda metade da década de 60, para sO entdo prosseguirmos com 0S
ensaios. Mais obras serdo analisadas no capitulo seguinte, que falara da Bienal

Internacional de Arte de Sao Paulo realizada em 1965.

3.1. O termo Minimalismo

Se Batchelor, como ja mencionado, é provocativo ao falar que o minimalismo
ndo existiu, Lucy Lippard, em seu Six Years: Dematerialization of the Art Object from

1966-72*, vai tratar do Minimalismo do seguinte modo:

* Algo como Seis Anos: Desmaterializac&o do objeto artistico de 1966 a 72, ainda sem traducéo em
portugués. LIPPARD, Lucy R. Six Years: the Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972; A
Cross-Reference Book of Information on Some Esthetic Boundaries. Berkeley: University of California
Press, 1997.
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A palavra Minimal sugere uma tabula rasa - ou melhor, a tentativa fracassada de
uma lousa limpa, um desejo utdpico dos tempos que nunca se tornaram
realidade, mas que foi importante para os objetivos e desejos que provocou.>”
(LIPPARD, 1997, p. viii)

Lippard, que teve contato préximo com os artistas relacionados ao Minimalismo,
acrescenta que tais artistas convergiram a partir de varios caminhos diferentes e que
depois tomaram também direcOes diversas, deixando implicito ser a minimal art um
ponto de encontro ou cruzamento dessas trajetérias. J& Meyer, em seu livro,
Minimalism, primeiramente problematiza a incompletude de algumas defini¢bes
correntes. Assim, “0 Ultimo dos estilos modernistas”; “principios de organizagdo” de
certas formas (angulos, quadrados, cubos) com um minimo de intengdo composicional,
oU mesmo “um movimento americano do pos-guerra’ que atravessa diversos meios
artisticos com minimos recursos possiveis ndo sdo suficientes para dar conta da
complexidade envolvida. Recorrendo a uma citacdo de ceticismo de Sol LeWitt,
duvidando de que alguém tenha conseguido definir o significado da Minimal Art, Meyer
escreve:

Este livro leva a sério a afirmacdo de LeWitt de que "ninguém definiu" o
minimalismo, que ninguém "colocou limites para ... 0 que é e 0 que nao é." Ele
vé 0 minimalismo nem como um estilo claramente definido nem como um
movimento coerente que transparece através da midia durante o periodo pos-
guerra. Em vez disso, apresenta o minimalismo como um debate, um
argumento, se vocé quiser, que inicialmente se desenvolveu em resposta a
abstracdo tridimensional de, entre outros, Donald Judd, Carl Andre, Robert
Morris, Dan Flavin, Anne Truitt e LeWitt durante o periodo de 1963 -68. Outros
termos - ABC Art, Cool Art, Primary Structures e Rejective Art - surgiram para
descrever essas e outras praticas, e como esses outros rétulos, o minimalismo
era um significante mutante cujos significados se alteravam dependendo do
momento ou contexto de seu uso.® (MEYER, 2001, p. 3)

Acrescenta que, no inicio, o Minimalismo era visto de duas formas, ou de uma

forma pejorativa, com “minimal” se referindo a “suposta ‘simples’ organiza¢do da nova

® “the word Minimal suggests a tabula rasa — or rather the failed attempt at a clean slate, a utopian wish of

the times that never come true but was important for the goals and desires it provoked.”
® “This book takes seriously LeWitt’s claim that ‘no one defined’ minimalism, that no one succesfully

‘put na limits to... what it is and isn’t.” It views minimalism neither as a clearly defined style nor as
coherent movement that transpires across media during the postwar period. Rather, it presents
minimalism as a debate, an argument if you will, that initially developed in response to the three-
dimensional abstraction of, among others, Donald Judd, Carl Andre, Robert Morris, Dan Flavin, Anne
Truitt, and LeWitt during the period 1963-68. Other terms - ABC Art, Cool Art, Primary Structures, and
Rejective Art — arose to describe these and other practices, andlike these other labels, minimalism was a
shifting signifier whose meanings altered depending on the moment or context of its use.”
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escultura”, ou como um modo de producdo empregado por esses artistas, com um
“minimo” de trabalho artistico. Pondera, entretanto, que essas visfes, geralmente
demeritodrias, tiveram vida breve e a “minimal art” posteriormente acabou por entrar no
canone da Histéria da Arte. (MEYER, 2001, p. 3)

Meyer propbe que, ao contrrio, 0 Minimalismo seja visto como um “campo
dinamico de praticas especificas”, relacionadas as proprias produgdes, com
concordancias e embates entre os diversos artistas relacionados ao termo (MEYER,
2001, p. 4).

Comecemos por lembrar que o proprio termo se consolida de uma maneira
muito peculiar: em um texto de um filésofo, que nédo cita nenhum artista relacionado
diretamente ao Minimalismo, e os artistas que geralmente foram classificados como
minimalistas sempre rejeitaram o termo. Talvez por isso o ensaio de Wollheim nao
tenha obtido a atencdo que merece: é visto, geralmente, como uma espécie de incidente
ou curiosidade histdrica, situacdo influenciada talvez por precedentes historicos
relacionados a movimentos e vanguardas do século XIX e XX (lembremos, por
exemplo, da origem de termos como Impressionismo ou Fauvismo.)

Tentaremos dar nossa contribuicdo. Ao investigarmos a consolidagdo do termo
“minimal”, em detrimento de todos os outros termos correntes a época, nossa hipotese é
que h4, naquele texto publicado na Arts Magazine em janeiro de 1965, importantes
pontos que nos ajudam a ter uma compreensdo mais profunda de também importantes
questBes que vicejavam a época, quando alguns artistas se viram levados a produzir

certos tipos de obras de arte.

Apesar de geralmente ser considerado o responsavel pelo surgimento do termo
“minimal art”, ndo se pode dizer que Wollheim tenha sido pioneiro, porque ele ja tinha
sido usado de uma forma menos explicita. James Meyer lembra que Donald Judd, por

exemplo, ja o utilizara para falar dos trabalhos de Morris em um texto de 1964: “Judd



84

tinha entendido que o trabalho de Morris implicava que ‘tudo existe da mesma maneira,
existindo da maneira sumamente minima.””” (MEYER 2001, p. 142)

O ensaio “Minimal art” surge in media res, depois de vérias exposi¢Oes
importantes dos principais artistas envolvidos® e inclusive seu transbordamento para a
cultura de massa. De fato, em 64, um ano antes da primeira publicagdo de Wollheim na
Arts Magazine, a exposi¢ao “Black, White and Gray”, que reuniu figuras como Barnett
Newman, Rauschenberg, Ad Reinhardt, Frank Stella, Japer Johns, Andy Warhol, Robert
Morris e Tony Smith frequentou as paginas da Revista Vogue de 1° de abril, ocupando
seis paginas, com a matéria “Fascinating this minute: Black-and-white excitement is
back” [Fascinante este minuto: o entusiasmo pelo preto e branco esta de volta]. As
IMAGENS 27 e 28 mostram paginas duplas da matéria. A IMAGEM 28 mostra uma
modelo com um vestido rosa de James Galanos em frente a esculturas de Morris (ambas
oficialmente sem titulo, mas conhecidas como Column [Coluna] e Slab [Laje]).
(MEYER 2001, p. 78)

Meyer também pontua que a certo ponto dos anos 60°, a aproximacdo do termo
“minimal” com a ideia de “visual minimo” [“minimal look™], repercutindo o “discurso
de revistas de moda” e notas de imprensa [press release] seria mais um motivo que
levou os artistas a se distanciarem dele, tanto pela caracteristica depreciativa, que 0s
afastava de serem vistos no campo das artes plasticas [fine arts], quando por presumir
que eles seguiriam uma coeréncia teérica que nenhum deles apoiava. (MEYER 2001,
p.30)

7 “Judd had understood Morris’s work to imply that ‘everything exists in the same way through existing
in the most minimal way.” O trecho citado por Meyer pode ser encontrado na pagina 118 de JUDD,
Donald. Donald Judd: Complete Writings 1959-1975 : Gallery Reviews, Book Reviews, Articles, Letters
to the Editor, Reports, Statements, Complaints. Halifax: Press of the Nova Scotia College of Art and
Design, 1975.

8 Podemos citar, como exemplo, as exposicdes coletivas: “New Work: Part 1”’[Novos Trabalhos: Parte
1], ocorrida na Green Galery, em Nova lorque, em 1963, com a participacdo de Judd, Morris e Flavin,
entre outros. A exposicdo “Black, White and Gray”[Preto, Branco e Cinza], no museu de arte
Wadsworth Atheneum em Hartford, Connecticut, em 1964 e no proprio ano de 65, a “Shape and
Structure”[Forma e Estrutura], na Tibor de Nagy Gallery, Nova lorque, e que teve obras de Carl Andre,
Morris e Judd. Além dessas e de outras, varias exposi¢des individuais ocorreram até 65, periodo de
ascensdo do Minimalismo.

% Meyer faz a afirmagdo quando fala da exposicdo “Primary Structures” [Estruturas Primdrias], de 1966,
no Jewish Museum de Nova lorque, com obras de Flavin, Morris, Judd, Anne Truit, Sol LeWitt, entre
outros. Mas podemos inferir, pela propria matéria da VVogue, que essa apropriacdo e disseminacdo do
termo para a cultura de massa ja vinha acontecendo de forma paulatina.
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3.1.1. Minimal Art, de Richard Wollheim

O texto comeca fazendo uma periodizacdo. Segundo Wollheim, haveria um tipo
de producdo artistica com aparecimento cada vez maior em certo intervalo de tempo. E
qual ¢ esse intervalo? “Ultimos 50 anos”. E o fato de ser “50 anos” e ndo “40” ou “60”
estd longe de ser aleatdrio ou vago, pelo contréario, nossa hipotese € que mira em um
alvo especifico. Se o texto é de 1965, o marco inicial dos 50 anos citados tem como
resultado o ano de 1915. Dois anos depois, um artista ficaria célebre na Histdria da Arte
ao apresentar (apocrifamente) o que até hoje suscita inUmeras discussdes: Duchamp e
sua célebre Fonte, em 1917. Mesmo se estivéssemos muito céticos a respeito, ndo seria
preciso mais que dois ou trés paragrafos para tirar qualquer duvida: Duchamp € citado
nominalmente ao longo do texto, assim como os artistas Reinhardt e Rauschenberg, de
qguem trataremos mais adiante.

Como ja dissemos, e frisamos aqui, nenhum dos artistas de que se ocupa
Wollheim - Reinhardt, Rauschenberg e Duchamp - séo considerados minimalistas.
Wollheim néo cita nenhum dos artistas geralmente vinculados ao termo. Como também
ja mencionamos, isso certamente € um fator que faz com que a importancia do ensaio
geralmente ndo avance muito, a ndo ser cita-lo pela origem do nome.

Para Meyer, o texto, uma espécie de manifesto manco, ndo estava preocupado
em propor um novo estilo [style], nem descrever as obras de artistas minimalistas, mas
objetivava um questionamento mais filos6fico, notadamente estético, de tentar
estabelecer qual o critério “minimo” para algo ser considerado uma obra de arte, assim,
“minimal” ¢ visto como um problema de auto-definicdo do campo artistico. (MEYER
2001, p. 142)

Voltando a Wollheim, para o britanico ha o aparecimento de uma classe de
objetos que tém algo em comum. Esse algo seria um “conteido minimo de arte”

[minimal art-content]. Contéudo esse

em que ou eles sdo em um grau extremo indiferenciados em si mesmos e,
portanto, possuem um conteddo muito baixo de qualquer tipo, ou entdo a
diferenciagdo que eles exibem, que pode em alguns casos ser muito
consideravel, ndo vem do artista, mas de uma fonte ndo artistica , como a
natureza ou a fabrica’®. (WOLLHEIM, 1965, p.387)

10°«(_..) in that either they are to an extreme degree undifferentiated in themselves and therefore possess

very low content of any kind, or else the differentiation that they do exhibit, which may in some cases be
very considerable, comes not from the artist but from a nonartistic source, like nature or the factory.”
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Como exemplos desse tipo de producéo, cita telas de Reinhardt, combines™ de
Rauschenberg e os ready-made'® de Duchamp. Para Wollheim, a existéncia desses
objetos, ou sua aceitagdo como obras de arte [work of art], da origem a “certas duvidas e
ansiedades”. Ele comeca entdo a mapear tais “ansiedades e duvidas” a partir de uma
anedota histérica, faz algumas suposicdes a partir dela e como tais suposi¢fes deveriam
ser abordadas.

Comeca com Mallarmé e uma histdrica passagem em que ele descreve o terror
que todo artista (aqui, poeta) experimenta quando se senta & mesa, confronta-se com a
pagina em branco, em que 0s poemas deveriam ser escritos, € nada vem a mente. E se 0
artista apresentasse essa mesma folha em branco como o poema que deveria escrever?
O papel virgem como maxima expressao de seus sentimentos de devastacdo interna?
Segundo Wollheim, esse gesto seria o exemplo extremo do que ele chama de “Minimal
Art” (WOLLHEIM, 1965, p.388).

Depois, ele passa a outro exemplo hipotético. Yevtushenko™, em Moscou, senta-
se e escreve em uma folha de papel certas palavras numa certa ordem e isso € aceito
como poema. Alguns dias depois, alguém em Nova lorque 1€ essas mesmas palavras
nessa mesma ordem. Poderiamos considerar que o que a pessoa leu em Nova lorque € o
mesmo poema que Yevtushenko escreveu em Moscou?

Para Wollheim, um poema tem essa caracteristica: ele independe de um meio
fisico (“pois 0 poema, embora seja, digamos, impresso em uma certa pagina, ndo deve

ser identificado com aquelas palavras impressas**”

). Essas duas manifestagdes, portanto,
podem ser encaradas como 0 mesmo poema porque compartilham a mesma “estrutura”.
Podemos ver como Mallarmé nédo poderia apresentar a folha em branco como poema,
porque ela ndo teria nenhuma estrutura que se pudesse identificar e dizer: “¢ um poema

de Mallarmé”.

1 Termo geralmente associado & produgdo artistica de Rauschenberg, e que se refere a uma obra que se
utiliza de colagem e agrupamento de diversos elementos, tridimensionais, pictoricos e bidimensionais. O
resultado é uma obra que transita entre as defini¢cdes mais correntes de escultura e pintura sem, no
entanto, ndo ser nenhuma delas.

12.0 termo criado pelo préprio Duchamp. Grosso modo, um ou mais objetos de uso comum, retirados de
seus contextos e considerados como obras de arte.

3 yevgeny Aleksandrovich Yevtushenko (1932-2017), poeta russo. Em 1963, foi indicado ao Prémio
Nobel de Literatura.

14 «(...) for the poem, thought it is, say, printed on a certain page, is not to be identified with those printed
words”.
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A suposicdo seguinte é que Rauschenberg tivesse feito uma obra composta de
uma bicicleta unida a uma manilha de madeira [wooden culvert] em Nova lorque e essa
combinacdo fosse aceita como um trabalho de arte. Passado algum tempo, alguém em
Moscou também junta uma bicicleta a uma manilha de madeira, da mesma maneira que
Rauschenberg, e a exibe. Para Wollheim, é evidente que ninguém diria que o que foi
exibido em Moscou é o combine que Rauschenberg construiu em Nova lorque, mesmo
se as condicdes sejam analogas ao do poema de Yevtushenko, ou seja, que o artista
russo construisse o objeto como construiu porque Rauschenberg fez primeiro, e ndo que
teve a ideia independentemente. Para Wollheim, portanto, a questao é saber “se a copia
€ ou ndo € uma instancia, um exemplar [instance] da mesma obra de arte como a
original”.

Isso leva a conclusdo de que, embora Mallarmé ndo pudesse apresentar uma
folha em branco como poema, poderia fazé-lo como pintura ou desenho, mesmo que
ndo houvesse nada ali pintado ou desenhado, porque haveria um objeto que poderiamos
identificar como pintura de Mallarmé, mesmo que ndo houvesse nada que pudéssemos
identificar como poema de Mallarmé. Acrescenta que a apresentacdo de uma folha
branca de papel como poema ndo é um paralelo do mesmo artificio nas artes plasticas
de apresentar uma tela em branco como pintura, mas o de apontar o contetido de um
estadio vazio®. (WOLLHEIM, 1965, p.392)

O britanico prossegue se questionando sobre o pseudo Rauschenberg hipotético
produzido exatamente como o Rauschenberg de Nova lorque. Ndo poderiamos dizer,
segundo ele, tratar-se da mesma obra. Mas poderiamos tratar como uma nova obra
[work] de arte? Para o filésofo, seria dificil dar uma resposta definitiva, nessa
conjuntura histérica, mas haveria uma tremenda resisténcia em aceitar essa sugestao,
universalmente, sem a desintegracdo de nosso conceito de arte como nos conhecemos
(WOLLHEIM, 1965, p.392).

Pondera, entretanto, que ha varios casos singulares, como o reconhecimento de
variagbes ou clpias da arte tradicional ocidental, como o precedente de tradi¢Ges
exoticas em que as modificagdes estilisticas sd0 minimas, ou a existéncia paralela de

varias edicOes e estados de gravuras — todas essas seriam tentaces que o levariam a

1> sardo (2000), em sua pesquisa, da qual ainda iremos nos utilizar mais adiante, enxerga tal mencéo do
“estadio vazio” como uma referéncia ao "Vide"[Vazio], obra de Yves Klein de 1958, em que o artista
elaborou e apresentou uma exposicao totalmente vazia na Galeria Iris Clert, em Paris.
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capitular, mas tentacdes que dificilmente mudariam o ponto de vista de forma definitiva.
Logo, chega a conclusdo de que uma obra de arte, se for uma cdpia, deixa de ser uma
obra de arte.

Na sequéncia, como ja tinha insinuando no comego, Wollheim vai discutir a
famosa fonte de Duchamp e como ela afetou o conceito de arte. Mais especificamente, o
foco aqui é como a aceitacdo desse gesto comprometeu a aceitacdo de qualquer gesto
similar posterior. Uma simples acéo, ele nota, privou todos os objetos de um certo tipo
de serem considerados arte e isso também lanca questdes a respeito de originais e copia.

Prossegue, depois, dizendo que a principal resisténcia a “minimal art” é que o
objeto falha em atingir o que foi, por centenas de anos, um ingrediente principal:
trabalho [work], ou esfor¢o evidente. “Reinhardt ou Duchamp,” ele diz, “isso pode ser
notado, fizeram nada, ou n&o o suficiente.’® (WOLLHEIM, 1965, p.395)

Passa a discutir o que ¢é “fazer” uma obra [work] de arte: ou o que
linguisticamente é o significado da palavra trabalho [work] na expressdo “work of art”.
“Em diferentes modos os ready-mades de Duchamp e as telas de Reinhardt desafiam
nossas concepgdes comuns nesse tema e desafiam-nas de um modo que deixa claro
onde essas concepgdes s&o insensiveis ou deficientes™.” (WOLLHEIM, 1965, p.395)

Quase no final, Wollheim passa a discutir as pinturas de Reinhardt. Deixa
implicito que as obras monocromaticas do artista estdo “apenas minimamente além da
tabula rasa” da pintura. (WOLLHEIM, 1965, p.397). Assim, 0 que comegou com a arte
moderna, a distorcdo de formas que aparece, por exemplo, na Les
Demoiselles d'Avignon'® de Picasso, em Reinhardt atinge o “altimo grau”. Para ele,
nessas obras, “o trabalho de destruicdo ¢ grosseiramente completo” e a imagem ¢ tao

“desmantelada que nenhum pentimenti® resta”.

16 «Reinhardt or Duchamp, it might be felt, did nothing, or not enough.”

7 “In different ways the ready-mades of Duchamp and the canvases of Reinhardt challenge our ordinary
conceptions on this subject — and, moreover, challenge them in a way that makes it clear where
conceptions are insensitive or deficient.”

'8 pintura célebre de 1907, o titulo poderia ser traduzido como As mogas de Avinhdo, mas como titulo em
francés é o mais comumente usado em diferentes linguas, optamos por deixar o original. Aliés, é usado
em francés, no original em inglés de Wollheim.

19 Alteragdo ou alteracBes feitas durante o processo artistico, que deixam marcas na obra final. Do italiano
“arrependimento”. (O autor usa realmente “pentimenti”’, no plural, no texto original.)
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As mais frequentes criticas ao ensaio de Wollheim, como ja mencionado
anteriormente, dizem respeito ao fato de que ele ndo cita nenhum dos artistas
geralmente vinculados ao Minimalismo, como Morris, Judd ou Flavin, e talvez esse
fator seja superdimensionado. Primeiro porque é um pouco demais exigir esse tipo de
acerto de um texto escrito no calor do momento. E facil atuarmos, hoje, como profetas
do dia anterior. Segundo que os artistas citados, embora ndo sejam considerados
minimalistas, ndo estdo tdo distantes assim das praticas e debates que tomaram o
ambiente norte-americano, notadamente novaiorquino, na segunda metade da década de
60.

E o que defende Delfim José Gomes Ferreira Sardo, em sua pesquisa intitulada
O minimalismo ndo existiu®®. Para Sardo, Reinhardt e Rauschenberg podem ser
encarados como proto-minimalistas. E uma hipGtese bastante coerente, que decidimos
adotar, com a ressalva de que tal viés proto-minimalista aparece somente em certas

obras especificas dos dois artistas. Algumas das quais comentaremos a partir de agora.

3.1.1.1. Ad Reinhardt

No caso de Ad Reinhardt, tal analise pode ser feita quando temos em vista sua
producdo conhecida como Pinturas Negras, que ele desenvolveu entre 1953 até sua
morte em 1967 e que lhe valeu o apelido de “monge negro”’[black monk].

O breve texto que 0 apresenta no museu Guggenheim? cita Yve-Alain Bois? e
usa os seguintes termos “0 que Reinhardt esperava realizar lembra as aspiragdes da

Teologia da Negacdo, um método de pensamento - evidente no Platonismo, Neo-

20 SARDO, Delfim José Gomes Pereira— O minimalismo nunca existiu. Donald Judd e as Polémicas
fundadoras do minimal entre 1965 e 1969. Dissertacdo de Provas de aptiddo pedagogica e capacidade
cientifica [equivalente a dissertacdo de mestrado]. Faculdade de Belas Artes, Universidade de Lisboa.
Lisboa, 2000. Dentre as pesquisas que versam especificamente sobre o Minimalismo, talvez seja o0 melhor
material de consulta que temos disponivel, atualmente, em portugués, excluindo os livros traduzidos.

2l SPECTOR, Nancy. Ad Reinhardt, Abstract Painting. Solomon R. Guggenheim Foundation. ¢2020.
Disponivel em: <https://www.guggenheim.org/artwork/3698> Acesso em: 21 de agosto de 2021.

2 O texto do catalogo da exposicdo realizada em 1991, no MoMA, é do historiador da arte, entdo
professor da John Hopkins University.
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Platonismo e Cristianismo primitivo - utilizado para compreender o Divino, indicando

tudo que ele néo era.””

Tal “Teologia da Negacdo” casa-se bem com a definicdo de desmantelamento
proposta por Wollheim®. O texto prossegue, ressaltando as influéncias misticas,

incluindo orientais, no pensamento do artista:

A atragdo do artista pelo lado mistico da negacdo surgiu de sua apreciagdo da
arte e da religido orientais, especificamente o padrdo abstrato e ubiquo [all-
over] do design islamico, o espaco poeticamente redutor da pintura de paisagem
chinesa e japonesa e a qualidade meditativa e ascética do Zen Budismo. Este
ultimo, que ele encontrou por meio de sua amizade com o poeta Thomas
Merton, que também era um monge trapista e autoridade no Zen. Reinhardt viu
suas proprias telas escuras, com suas composicdes classicas e geométricas, 0
repudio monastico a qualquer coisa estranha e a profundidade contemplativa
como uma fuséo das tradicBes orientais e ocidentais.”® (SPECTOR, ¢2020)

Interessante sobre esse conjunto de pinturas € que, apesar de serem conhecidas
como pinturas negras ou monocromaticas, de fato ndo sdo nem uma coisa, nem outra. Como
lembra Sardo, “sdo telas pintadas com uma mistura cromatica de vermelho, verde e azul. O
recorte das cruzes, construidas por forma a dividirem a tela em nove quadrados de igual
formato, ¢ efetuado pela subtilissima distingdo entre um negro ‘quente’ (de dominante
vermelha) e um negro ‘frio’ (de dominante azul)” (SARDO, 2000, p. 26). E necessario um

certo esforgo para o espectador perceber essas nuances. O artista, alids, teria

(...) ficado surpreendido pelo fato de, nas reprodugdes fotograficas, se tornar
evidente a relagdo entre cruz e o fundo. Com a divulgac@o dos catalogos com
registros fotograficos das obras durante a década de 60, essa ocasional
desmistificagdo do ‘falso monocromatismo’ destruia a surpresa da visdo e o
tempo de percep¢do necessario para uma leitura genuina da obra.” (SARDO,
2000, pp. 26-27.)

2% «“what Reinhardt hoped to realize recalls the aspirations of Negation Theology, a method of thought—

evident in Platonism, Neo-Platonism, and early Christianity—employed to comprehend the Divine by
indicating everything it was not.”

24 Mutatis mutandis, apesar da distancia cronolégica que os separa, é impossivel deixar de notar que essa
imagem de Reinhardt o aproxima, de certa forma, de um momento de outro artista também citado no
ensaio do britanico, mas agora no campo da poesia. Estamos falando da célebre frase do poeta francés
Mallarmé, em carta a Eugéne Lefébure, em 27 de maio de 1867, em que ele assinala: “A Destrui¢ao foi
minha Beatriz.”

% “The artist’s attraction to the mystical side of negation arose from his appreciation of Eastern art and
religion, namely the abstract, all-over patterning of Islamic design, the poetically reductive space of
Chinese and Japanese landscape painting, and the meditative, ascetic quality of Zen Buddhism. The last
he encountered through his friendship with the poet Thomas Merton, who was also a Trappist monk and
authority on Zen. Reinhardt saw his own dark canvases, with their classic, geometric compositions,
monastic repudiation of anything extraneous, and contemplative depth as a fusion of Eastern and Western
traditions.”
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Para Yve-Alain Bois, em um artigo feito para o MoMA (Museum of Modern Art)
de 1991%, as pinturas de Reinhardt pos-1957 sdo “infotografaveis”[unphotographable], ja
que a fotografia ¢ enganosa, porque exageraria os contrastes e enfatizaria demais os tons.

Com a disseminacdo da internet, tal problema adquire uma inconsisténcia curiosa.
No geral, uma rapida procura pelas “Black Paintings” resulta em um conjunto misto: ou as
pinturas se apresentam como inteiramente negras, ou a cruz ¢ bastante evidente. Raras sdo
as reproducdes, no meio digital, que atingem um equilibrio?’. Um desses casos felizes se
encontra no site do MoMA®® em que a cruz pode ser notada numa obra de 1960-61, com
certo esforco, apesar da pintura se apresentar aparentemente completamente negra a

principio (IMAGEM 29). O museu a descreve assim:

A primeira vista, esta pintura apresenta uma superficie preta plana. Mas uma
visualizagdo mais demorada revela mais de um tom de preto e uma estrutura
geométrica subjacente. Reinhardt dividiu a tela em uma grade de quadrados de
trés por trés. O preto em cada quadrado de canto tem um tom avermelhado; a
forma entre eles constituida pelos quadrados centrais é preta-azulada em sua
barra vertical e preta-esverdeada em sua barra horizontal. Reinhardt tentou
produzir o que descreveu como "uma pintura pura, abstrata, ndo objetiva,
atemporal, sem espaco, imutavel, sem relagdo, desinteressada - um objeto que é
autoczognsciente (sem inconsciéncia), ideal, transcendente, ciente de nada além de
arte.”

Assim como nas obras monocromaticas de Rauschenberg, que veremos adiante,
essas obras parecem resistir a uma anélise formal. E facil deixar a sutileza da percep¢io em
segundo plano e ceder a tentagdo de uma interpretacdo iconoldgica da cruz, afinal, todo o
misticismo atrelado a figura de Reinhardt leva a esse caminho.

Mas, se nos concentrassemos na pintura enquanto forma, o que ha para ver, entao?
Questiona Alain Bois, no artigo ja citado acima. “Primeiro nada, depois quase nada.” O

proprio Reinhardt uma vez escreveu, sobre elas: “Pintura que € quase possivel, quase nao

%% BOIS, Yve-Alain. “What Is There to See? On a Painting by Ad Reinhardt.” MoMA, no. 8, Museum of
Modern Art, 1991, pp. 2-3, Disponivel em <http://www.jstor.org/stable/4381154>.Acesso em: 10 de
setembro de 2021.

2" Claro que esse equilibrio vai depender também das configuragdes de brilho dos diferentes monitores, o
que adiciona mais um complicador a questao.

Museum of Modern Art [Museu de Arte Moderna], de Nova lorque. Disponivel em:

<https://www.moma.org/collection/works/79982> Acesso em: 2 de agosto de 2021. Ndo sabemos se a
imagem a ser reproduzida aqui conseguird 0 mesmo éxito. Provavel que nao.
29 «At first glance this painting presents a flat black surface. But longer viewing reveals more than one
shade of black and an underlying geometric structure. Reinhardt has divided the canvas into a three-by-
three grid of squares. The black in each corner square has a reddish tone; the shape between them formed
by the center squares is bluish-black in its vertical bar and greenish-black in its horizontal bar. Reinhardt
tried to produce what he described as ‘a pure, abstract, non-objective, timeless, spaceless, changeless,
relationless, disinterested painting—an object that is self-conscious (no unconsciousness), ideal,
transcendent, aware of no thing but art.””
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existe, que ndo se conhece bem, nao se vé bem.” (REINHARDT apud BOIS, 1991, p.3)
Bois relata que, ao contrario das imagens em reprodugdes fotograficas, presencialmente
essas pinturas, quase subliminares, dificultam a apreensdo de sua totalidade de um so
relance. E que o tempo necessario para a percep¢ao mesmo do “quase nada” vai ficando
cada vez maior, a medida que as pinturas negras produzidas por Reinhardt se distanciam de
1957. Essa oposigdo a percepcdo imediata aproximaria essa producdo do Minimalismo.
(BOIS, p.3, 1991). Numa exposi¢do retrospectiva de 1960, na galeria Betty Parsons’’, eram
expostas em um anexo chamado ironicamente de “Section Eleven” [se¢do 11] em referéncia
a soldados americanos dispensados por problemas mentais € comportamento antissocial.

(BOIS, p.3, 1991)

IMAGEM 29

Por mais paradoxal que possa parecer, as Pinturas Negras de Reinhardt sdo
resultado de um mergulho profundo no universo das cores, tdo profundo que atingiu zonas
abissais. Ao contrario da luz, em que preto ¢ auséncia de cor; preto, como pigmento, €
resultado da mistura de todas as cores em sua intensidade maxima. Mas, na pratica, mesmo

em processos graficos, que exigem precisao industrial, o preto nunca ¢ alcangado de fato.

%0 «painting that is almost possible, almost does not exist, that is not quite known, not quite seen.”
3! Importante galerista ligada sobretudo ao Expressionismo Abstrato.
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Um dos fatores ¢ a quantidade de impurezas que existem mesmo nas tintas de melhor
qualidade. Para Reinhardt, alcangar esse tipo de precisdo, para produzir sutis diferencas,
deve ter sido um trabalho arduo. Imaginemos, por exemplo, todo o tipo de variagdo que
poderia interferir no processo, desde diferencas de pigmento, até mesmo o processo de
secagem (uma tinta recém-aplicada difere ligeiramente de tom de uma ja “seca”).
Lembremo-nos de que, segundo o relato de Bois, quanto mais avangava nessa produgao,
mais Reinhardt diminuia a diferenga entre os limitrofes campos de preto. Isso impactava
num maior esfor¢o para o espectador perceber tais sutilezas e um maior dominio da técnica,
por parte do artista. E também do historiador da arte franco-argelino a descri¢do de quio
longe a técnica teria de ir para atingir os resultados almejados: para se livrar do brilho
indesejado, Reinhardt tirou das tintas utilizadas quase todo o aglutinante (6leo) que
possuiam™. Assim, as pinturas sdo compostas basicamente de pigmento sobre tela e, por
isso, bastante frageis. A fragilidade ¢ tamanha ao ponto de até o toque de um dedo poder
arruinar uma pintura completamente, j4 que o 6leo presente na digital passa para a tela,
marcando-a de modo irreversivel. Bois lembra que foi o que aconteceu com um Reinhardt
em Paris, depois que um “imbecil”’[termo utilizado pelo autor, a que ndo nos opomos|

colocou suas maos em cima da tela. (BOIS, p.3, 1991)

N

IMAGEM 29a — Reinhardt durante a produgdo de uma de suas Pinturas Negras

% Uma tinta é composta basicamente de aglutinante, que é a substancia utilizada para fixar a tinta numa
superficie qualquer, e pigmento, que da cor a tinta.
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Pelo exposto acima, tal produgao de pintura “quase no grau zero”, definitivamente o
aproxima dos minimalistas e d4 forca ao argumento de Sardo, ao chamar Ad Reinhardt de

protominimalista. Para ele:

a especificidade de Reinhardt era sua posicao transfuga e inclassificavel entre o
expressionismo abstrato (que tinha tdo intensamente ajudado, por posigédo
politica e espirito corporativo, a criar) e 0 minimal, representando, em conjunto
com Barnett Newman, um elo precioso para a compreeensdo da transicdo
intergeracional. (SARDO, 2000, p. 30)

O proprio Sardo lembra que essa proximidade também era sentida por figuras mais
diretamente envolvidas com a “minimal art’. Ele lembra de dois textos elogiosos de
Donald Judd as pinturas de Reinhardt, um de 62 e outro de 64, ambos na Arts Maganize, o
ultimo a respeito das obras expostas na exposi¢ao Black, White and Gray [Preto, Branco e
Cinza]. Na primeira, refere-se a obras “como as melhores ja produzidas”, na segunda,
“sinaliza a quase “nothingness®” das duas pinturas expostas.” (SARDO, 2000, p. 28)
Além disso, Reinhardt foi também professor de Robert Morris no Hunter College. Numa

entrevista ao The New York Times, de 2017°*, Morris declarou:

Estudei com Ad Reinhardt nos anos 60 e ele tem sido uma inspiragdo constante,
mas suponho que agora ele esteja na categoria de velho mestre, assim como
Duchamp, a quem todos recorreram.”

Em ABC Art, Barbara Rose™ diz que a figura do “legendario Sr. Puro’” havia se
tornado quase candnica para jovens artistas (ROSE, 1965, p.286) e Sardo argumenta, a tal
respeito, que a autora relaciona Reinhardt “ao misticismo purista” que ela “encontra como a
raiz efetiva do minimal.” (SARDO, 2000, p. 29)

Misticismo que, de certa forma, também aparece em Rauschenberg, de quem

trataremos agora.

%% Assim, no original. Ndo ha termo equivalente em portugués, mas o livro célebre de Sartre, O Ser e 0
Nada, tem sua tradugdo ao inglés como Being and Nothingness.

% TUCHMAN, Phyllis. Odd Man in: The Sculptor Robert Morris, at 86, Is Still Blazing Trails. The New
York Times, Nova lorque, 19 de Marco de 2017.

% «I studied with Ad Reinhardt in the *60s, and he has been a constant inspiration, but | suppose that by
now he is in the category of old master, as is Duchamp, whom everyone has drawn on.”

% ROSE, Barbara. ABC Art. Art In America, Outubro de 1965. In: BATTCOCK, Gregory; WAGNER,
Anne Middleton. Minimal Art: A Critical Anthology. Berkeley: University of California Press, 1995. pp.
274-297

37 Assim mesmo, “Legendary Mr. Pure”.
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3.1.1.2. Robert Rauschenberg

Robert “Bob” Rauschenberg®, que utilizara seu soldo dos tempos de marinha
para estudar arte em Paris, na Europa, acaba logo apés esse periodo seguindo sua
esposa, Suzanne Weill, de volta aos EUA e ingressa na Black Mountain College®. L4, a
relacdo ambivalente que vai estabelecer com um de seus professores, Josef Albers, serd
fundamental para sua producdo imediatamente posterior®®. Albers, saido da Bauhaus,
lecionara na Black Mountain de 1933 até 1950, quando vai para a Universidade de Yale.
E em tal contexto que sdo geradas as pinturas monocromaticas, especificamente as
brancas, das quais nos ocuparemos agora. O primeiro impulso seria encaréd-las como
uma espécie de desafio ao professor, ja que Albers é conhecido por suas pinturas que
tem como foco central a exploracdo da relacdo entre varios campos ou faixas de cores.
Albers também é conhecido por teorizar a respeito delas no livro Interacdo da Cor “[
Interaction of Color] publicado originalmente em 1963. Numa declaracéo sobre Albers,
disponivel na Rauschenberg Foundation”? [Fundacdo Rauschenberg], o préprio
Rauschenberg diz:

Além do mais, minha resposta ao que aprendi com ele foi exatamente o oposto
do que ele pretendia. Quando Albers me mostrou que uma cor era tdo boa
guanto outra e que vocé estava apenas expressando uma preferéncia pessoal se
pensasse que uma determinada cor seria melhor, descobri que ndo poderia
decidir usar [grifado no original] uma cor em vez de outra, porque eu realmente
ndo tinha interesse na prova [in taste]. Eu estava tdo envolvido com os materiais
separadamente que ndo queria que pintar fosse simplesmente um ato de
empregar uma cor para fazer algo em outra cor, como usar o vermelho para
intensificar o verde, porque isso implicaria em alguma subordinagdo do
vermelho. (...) Eu ndo queria que a cor me servisse, em outras palavras. E por

isso que acabei fazendo as pinturas totalmente brancas e pretas - uma das
razdes, de qualquer maneira.*®

% Seu nome verdadeiro era Milton Ernest Rauschenberg, mas adotou Robert como nome artistico. E
comum vé-lo sendo chamado de “Bob”.

% Instituicdo de Ensino Superior fundada em 1933 e extinta em 1957, na Carolina do Norte, estado
americano. De importancia vital para a arte americana do pés-guerra. Era voltada ao ensino de artes e
serviu como berco de varios nomes importantes para o cenario artistico americano.

0 Ha quem defenda, por exemplo, que as proprias combines sio fruto de uma prética comum das aulas de
Albers, de produzir obras a partir de objetos encontrados na rua, como em ROBERT Rauschenberg: Pop
Art Pioneer. Direcdo: Kate Misrahi. Reino Unido, 2016. 60 min.

* Ha uma edigdo em portugués publicada pela Martins Fontes: ALBERS, Josef. A Interacdo da Cor. Sa0
Paulo: Martins Fontes, 2009.

* RAUSCHENBERG, Robert. Statement on Josef Albers. Robert Rauschenberg papers. Robert
Rauschenberg Foundation Archives, Nova lorque [s.d.]

* “Besides, my response to what I learned from him was Just the opposite of what he intended. When
Albers showed me that one color was as good as another and that you were just expressing a personal

preference if you thought a certain color would be better, I found that I couldn’t decide to use one color
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A Rauschenberg Foundation® lista, das totalmente brancas, cinco obras, todas
produzidas em 1951. Elas variam de um painel, quatro painéis, trés, dois ou sete.
Rauschenberg aparece ao lado da Pintura Branca [quatro painéis] na IMAGEM 30,
fotografia essa que foi tirada na Black Mountain. As demais pinturas seguem nas
IMAGENS 30a, 30b, 30c e 30d.

IMAGEM 30

Essas obras parecem ainda mais resistentes que as de Reinhardt a uma analise
formal e ndo surpreende que o nome Rauschenberg estivesse no horizonte quando
Wollheim escreveu Minimal Art. SARDO (2000, p. 24-25) informa que elas também
foram executadas ao menos trés vezes, primeiramente em 1951, depois em 1962 e por

fim em 1968, embora ndo precise quais foram as executadas novamente em 1962 e

instead of another, because I reallly wasn’t interest in taste. I was so involved with the materials
separately that | didn't want painting to be simply na act of employing one color to do something to
another color, like using red to intensify green, because that would imply some subordination of red. (...) |
didn’t want color to serve me, in other words. That’s why I ended up doing the all-white and all-black
paintings — one of reasons, anyway.”

* Disponivel em < https://www.rauschenbergfoundation.org/art/search-artwork> Acesso em: 10 de
setembro de 2021.
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1968. Ele relata que em 1962, Pontus Hulten® pretendia fazer uma exposicdo em
Estocolmo e requisitou as pinturas a Rauschenberg. “Aparentemente, as obras teriam
desaparecido, portanto Rauschenberg decidiu escrever uma carta ao critico, dando-lhe
instrugdes precisas sobre a forma como as pinturas deveriam ser executadas, quais as
dimensGes, o tipo de tela, o tipo de tinta. As pinturas foram executadas por um anénimo
em Estocolmo e estiveram presentes na exposicdo como as telas brancas de
Rauschenberg”[grifo do autor] (SARDO, 2000, p. 25). Teria acontecido ainda 0 mesmo
em 68, agora numa exposi¢cdo organizada por lvan Karp. Dessa vez, elas foram
executadas por um assistente de Rauschenberg, Brice Marden (SARDO, 2000, p. 25).
De fato, o MoMA de S&o Francisco, que tem em seu acervo a Pintura Branca

[trés painéis], confirma a historia:

Muitos amigos e assistentes de estudio de Rauschenberg, incluindo Cy
Twombly (1928-2011), Brice Marden (nascido em 1938), David Prentice
(nascido em 1943), Hisachika Takahashi (nascido em 1940) e Darryl Pottorf
(nascido em 1952), cada um repintaram ou refizeram por completo varias
Pinturas Brancas em diferentes pontos da historia da série. Embora tais esforcos
fossem frequentemente empreendidos para manter as superficies imaculadas
consideradas essenciais para essas obras, a refabricacdo as vezes era necessaria
porque Rauschenberg havia reutilizado as telas originais como suporte para
novas pinturas e Combines. Acredita-se que Pintura Branca [trés painéis] tenha
sido executado por Marden em 1968, enquanto ele trabalhava como assistente
de estidio de Rauschenberg. Posteriormente, foi repintada pelo menos uma vez,
por Pottorf em 1998, enquanto viajava na retrospectiva Rauschenberg
organizada pelo Solomon R. Guggenheim Museum, em Nova York.*

*® Diretor de museu e colecionador de arte sueco, foi o primeiro diretor artistico do Centro Georges
Pompidou, em Paris, no periodo de 1974 a 1981.
* “Many of Rauschenberg’s friends and studio assistants, including Cy Twombly (1928-2011), Brice

Marden (b. 1938), David Prentice (b. 1943), Hisachika Takahashi (b. 1940), and Darryl Pottorf (b. 1952),
either repainted or fully refabricated various White Paintings at different points in the series’ history.
Although such efforts were often undertaken to maintain the pristine surfaces considered essential to
these works, refabrication was sometimes necessary because Rauschenberg had reused the original
canvases as supports for new paintings and Combines. White Painting [three panel] is believed to have
been executed by Marden in 1968 while he was working as Rauschenberg’s studio assistant. It was
subsequently repainted at least once, by Pottorf in 1998, while it was traveling in the Rauschenberg
retrospective organized by the Solomon R. Guggenheim Museum, New York”. San Francisco Museum of
Modern Art (SFMOMA). Disponivel em <https://www.sfmoma.org/artwork/98.308.A-C/>. Acesso em:
11 de setembro de 2021.
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IMAGEM 30a — um painel

IMAGEM 30b — trés painéis

IMAGEM 30c — dois painéis

IMAGEM 30d — sete painéis
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Provavelmente Wollheim desconhecesse tal fato, quando escreveu seu ensaio em
65, porque seria quase impossivel deixar de mencionar algo que estaria tdo em sintonia
com os questionamentos que levanta em seu texto.

Descrevendo as obras, Sardo observa que sd@0 “um conjunto de pinturas
quadradas, realizadas a tinta de esmalte sobre tela, aplicada a rolo, sem qualquer marca
identificativa, estilistica ou outra, do trabalho manual do seu autor” (SARDO, 2000,
p.21). Vale observar, a tal respeito, que nem todas seguem o formato quadrado. As
compostas por trés, dois e sete painéis, por exemplo, seguem formato retangular (tanto o
conjunto, como os painéis individuais). O conjunto formado pela pintura de dois painéis
aproxima-se visualmente do quadrado, mas, ainda assim, retangular. O proprio formato,
alias, acaba fornecendo uma interpretacdo diversa. Se as quadradas nos lembram de
Albers e a provocacdo de Rauschenberg em relacdo ao professor (o formato quadrado é
marca caracteristica das pinturas de Albers), o triptico retangular nos leva, claro, a toda
uma historia de pinturas religiosas em formato de triptico.

De fato, as duas interpretacfes parecem validas, ja que, além dessa explicacdo
mais, digamos, terrena, havia também algo de metafisico que atravessava 0s
pensamentos de Rauschenberg no periodo. Em 1950, um ano antes das pinturas brancas,
Rauschenberg produziria Mother of God [Mae de Deus], IMAGEM 31. A obra, feita
utilizando-se 6leo, esmalte, mapas impressos e tinta metalica sobre compensado,
apresenta uma forma circular branca, vazia, no centro, sobreposta a diversos mapas, que
aparecem ao seu redor. Rauschenberg so conheceria John Cage, fundamental tanto para
sua producdo artistica quanto para sua aproximacdo com as ideias do Zen Budismo, em
1951, durante uma exposicédo solo do artista na Galeria Betty Parsons, em Nova lorque.
Mas Mother of God j& lida com a questdo do vazio e do nada, temas muito caros tanto
ao Zen como a Cage. Mother of God precede o encontro de Cage e Rauschenberg em
um ano, mas podemos considerar a obra como um primeiro passo que resultaria nas
pinturas brancas. De fato, Rauschenberg, numa carta a Betty Parsons, falando sobre as
pinturas brancas, “compara as telas brancas a Deus, numa metafora de grande ambigao
metafisica, (...)” ‘Sao ‘brancas como Deus (...) € com a inocéncia da virgem’” (SARDO,

2000, p.21).
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IMAGEM 31

A sintonia entre John Cage sera tal que, ao se referir as pinturas brancas de
Rauschenberg, Cage dird se tratarem de “aeroportos para as luzes, sombras e

particulas*”™

e vai usa-las, junto com Rauschenberg, como projetores, no teto, em um
Happening/performance em 1952 e na célebre peca de Cage, 4’33, também em 52.
SARDO (2000, p. 24) a descreve “O pianista Tudor simula, por trés vezes, iniciar um
peca ao piano que, no entanto, nunca chega a comecar. As telas brancas de
Rauschenberg encontravam-se instaladas no palco, emoldurando o piano onde Tudor
executava a sua partitura de siléncio”.

O proprio Rauschenberg ira se referir a elas mais tarde como hipersensitivas,
“Eu sempre pensei nas pinturas brancas como sendo, ndo passivas, mas muito — bem,
hipersensiveis... entdo alguém poderia olhar para elas e quase ver quantas pessoas ha na
sala pelas sombras langadas, ou as horas do dia” (SARDO, 2000, p.22) .

No site do MoMA de Sdo Francisco, estd disponivel a transcricdo de uma
entrevista de Rauschenberg, de 1999, a David A. Ross e Walter Hopps®®, que reforca

essa afirmacéo. Nela, o artista fala sobre as pinturas brancas do seguinte modo:

*7 «airports for the lights, shadows, and particles.”

*8 N&o sera a Ultima vez que trataremos de Hopps nesta tese. Serd um personagem importante na 82
Bienal, no préximo capitulo.
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RAUSCHENBERG: Eu acho que algo foi mencionado sobre o alfa e 0 dmega
ou algo 1a também.

HOPPS: Certo, certo. H4 uma - uma unidade - ha um - um, dois, aqui esta o
trés, triptico; entdo ha um quatro e um sete. Esse é o conjunto completo.
RAUSCHENBERG: Sete era o infinito. Quer dizer, eu ndo queria passar o resto
da minha vida fazendo algo que eu - era tdo facil.

RAUSCHENBERG: Eu os chamei de reldgios.

HOPPS: Relégios?

RAUSCHENBERG: Reldgios.

HOPPS: Relégios.

RAUSCHENBERG: Considerando que, vocé - se - se alguém fosse sensivel o
suficiente que - que - que vocé pudesse ler, que vocé saberia quantas pessoas
estavam na sala, que horas eram e como estava o tempo l4 fora.*

As pinturas brancas de Rauschenberg também desafiaram a nocdo de trabalho
contida em “work of art” da tradicdo da arte ocidental, tal como foi exposto por
Wollheim. A recepcdo de que Rauschenberg ou Reinhardt “fizeram nada, ou ndo o
suficiente” certamente acompanhou as pinturas negras de Reinhardt e as brancas de
Rauschenberg na época de sua producdo e provavelmente ainda a acompanham,
sobretudo se imaginarmos a percepcao de um espectador comum. Formalmente sé nédo
passaram & Histéria da Arte como obras minimalistas porque, como ja
problematizamos, ndo sdo s6 aspectos formais os responsaveis pelo vinculo de um
artista ao termo, havia todo um ambiente especifico, formado por artistas, textos,
discussdes, galeristas e exposicOes, que ajudou a fomentar o conceito também em um
momento especifico da historia. O aspecto cronoldgico é também fundamental, j& que a
producdo dos dois artistas, ambas iniciadas nos anos 50, precede o boom do
minimalismo, a partir do comec¢o dos anos 60. Meyer relata que mesmo a Nova lorque

do final dos anos 50 e comecgo dos anos 60 era bem diferente do que viria a se tornar nos

* RAUSCHENBERG: | think there was something mentioned about the alpha and the omega or
something there, too.

“HOPPS: Right, right. There’s a—a unit—there’s a—a one, a two, here’s the three, triptych; then there’s
a four, and a seven. That’s the whole set.

RAUSCHENBERG: Seven was infinity. I mean, I didn’t want to spend the rest of my life doing
something that I— that was this easy.

RAUSCHENBERG: I called them clocks.

HOPPS: Clocks?

RAUSCHENBERG: Clocks.

HOPPS: Clocks.

RAUSCHENBERG: Whereas, you—if—if one were sensitive enough that—that—that you could read it,
that you would know how many people were in the room, what time it was, and what the weather was
like outside.” ROBERT Rauschenberg. Entrevista em video por David A. Ross, Walter Hopps, Gary
Garrels e Peter Samis. (Transcri¢cdo ndo publicada em SFMOMA Research Library and Archives, N 6537
.R27 A35 1999a). San Francisco Museum of Modern Art, Sdo Francisco, 1999. Disponivel em
<https://www.sfmoma.org/artwork/98.308.A-C/research-materials/document/WHIT_98.308_005/>
Acesso em: 11 de setembro de 2021.
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anos posteriores. Segundo ele, de menos de 100 galerias da cidade, a época, apenas 15
ou 20 se ocupavam de exposic¢des de vanguarda. (MEYER, 2001, p. 33). Vérias galerias
responsaveis pela disseminacdo da Minimal e da Pop Art ainda ndo existiam e, claro, as
poucas que existiam e ocupavam-se de arte de vanguarda concentravam seus esforcos
no Expressionismo Abstrato e em figuras como Pollock, morto em 56.

De todo modo, € coerente ver tais obras dos dois artistas como primeiros passos
de um tipo de producdo que iria ganhar cada vez mais notoriedade no cenario

novaiorquino e mundial, alguns anos mais tarde.

3.1.1.3.Marcel Duchamp

Deixamos um artista presente no ensaio de Wollheim por ultimo e chegou o
momento de falar sobre ele. Estamos nos referindo, claro, a Duchamp. A sua célebre
Fonte, de 1917, talvez seja a obra do século XX que mais fomentou a producdo de
artigos, livros e discussdes. Um movimento que colocou, e ainda coloca, varias nogdes
de arte em xeque e faz jus a fama do artista (e enxadrista) que a produziu. Porem, se
formos atraidos pelo canto da sereia de tais discussdes™, a tese ndo tera fim. Seremos
objetivos e isso ndo significa desmerecimento pela importdncia do artista, mas
simplesmente uma questéo de foco.

Os bastidores que cercam a producéo da Fonte e seu conhecimento publico, que
acabam adquirindo tanta importancia quanto a prépria obra sdo bem conhecidos,

embora os detalhes divirjam um pouco aqui e ali, dependendo da fonte consultada™.

%0 para citar um exemplo, até a autoria da obra agora tem sido posta em questdo. Um artigo jornalistico do
The Guardian de 29 de marco de 2019, assinado por Siri Hustvedt, intitulado “A woman in the men's
room: when will the art world recognise the real artist behind Duchamp'’s Fountain?”” [Uma mulher no
banheiro masculino: quando o mundo da arte reconhecerd o verdadeiro artista por trds da Fonte de
Duchamp?] defende a autoria da famosa Fonte como sendo da Baronesa Elsa von Freytag-Loringhoven.
O artigo se ampara na biografia da Baronesa escrita por Irene Gammel, publicada em 2002 (GAMMEL,
Irene. Baroness Elsa: Gender, Dada, and Everyday Modernity. Cambridge, Massachusetts: Mit Press,
2002). Mas o mesmo jornal, em 3 de abril do mesmo ano, publica uma réplica, dessa vez intitulada
“Duchamp’s Fountain and the feminist avant garde in New York” [A Fonte de Duchamp e a vanguarda
feminista em Nova York], de autoria da professora da Universidade de Essex, Dawn Ades, que questiona
tal atribui¢do. Seria muito pouco proveitoso, para nos, entrarmos em tais polémicas.

%! Sardo (j citado) e Richter (RICHTER, Hans. Dad4: arte e antiarte. S30 Paulo: Ed. Martins Fontes,
1993), para citar duas fontes que conhecemos mais a fundo, divergem em alguns pontos. Optamos por
utilizar aqui o texto de apresentacdo da obra da Tate Modern, que tem uma reconstrucdo da obra em seu
acervo.
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Utilizaremos o texto de apresentacdo da obra na Tate Modern, de Londres, que possui
uma réplica produzida logo ap0s a primeira exposicdo retrospectiva do artista, no
Museu de Arte de Pasadena [Pasadena Art Museum], em 1963, e reconstruida com a

autorizagéo e participagdo do artista, pela Galeria Schwarz:

Duchamp mais tarde lembrou que a ideia de Fountain surgiu de uma discussao
com o colecionador Walter Arensberg (1878-1954) e o artista Joseph Stella®
(1877-1946) em Nova York. Ele comprou um mictério de um fornecedor de
lougas sanitarias e 0 apresentou - ou providenciou para que fosse apresentado -
como uma obra de arte de 'R. Mutt 'para a recém-criada Sociedade de Artistas
Independentes que o préprio Duchamp ajudou a fundar e promover nas linhas
do Salon des Indépendants Parisiense (Duchamp mudou-se de Paris para Nova
York em 1915). A diretoria da sociedade, que era obrigada pela constituicdo
desta a aceitar todas as submissdes dos membros, opds-se a Fonte, por acreditar
que uma louca sanitaria - e associada a dejetos corporais - ndo podia ser
considerada uma obra de arte e, além disso, era indecente (presumivelmente,
embora nédo tenha sido dito, se exposta a mulheres). >

Por fim, a obra foi excluida por decisdo de maioria do conselho e Duchamp e
Arensberg renunciaram de seus postos nele, em protesto. A exposicdo foi aberta em 10
de abril de 1917, sem a famosa Fonte. A obra s6 ganhou conhecimento publico por uma
fotografia de Alfred Stieglitz, feita a pedido de Duchamp, e sua repercussdo (IMAGEM
32). Enquanto a prépria obra, o objeto fisico, original, desapareceu.

H& vérias caracteristicas que aproximam a Fonte de algumas producdes
minimalistas, como emprego de aparente minima intervencdo do artista (embora a
assinatura “R. Mutt” pudesse ser vista como um exagero de subjetividade proxima
demais do expressionismo abstrato), aspecto unitario (embora a forma do urinol talvez

fosse um tanto complexa para os padrdes minimalistas) e mesmo o desafio das

°2 HOWARTH, Sophie. MUNDY, Jennifer. Marcel Duchamp/ Fountain 1917/ replica 1964. Tate, 2020.
Disponivel em < https://www.tate.org.uk/art/artworks/duchamp-fountain-t07573 > Acesso em: 11 de
setembro de 2021.

5% Pai do artista Frank Stella, de quem falaremos logo mais.

* «Duchamp later recalled that the idea for Fountain arose from a discussion with the collector Walter
Arensberg (1878-1954) and the artist Joseph Stella (1877-1946) in New York. He purchased a urinal
from a sanitary ware supplier and submitted it — or arranged for it to be submitted — as an artwork by ‘R.
Mutt’ to the newly established Society of Independent Artists that Duchamp himself had helped found
and promote on the lines of the Parisian Salon des Indépendants (Duchamp had moved from Paris to
New York in 1915). The society’s board of directors, who were bound by the Society’s constitution to
accept all members’ submissions, took exception to Fountain, believing that a piece of sanitary ware —
and one associated with bodily waste — could not be considered a work of art and furthermore was
indecent (presumably, although this was not said, if displayed to women). Arensberg and Duchamp
resigned in protest against the board taking it upon itself to veto and effectively censor an artist’s work.”
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convencdes de arte até entdo aceitas, um dos temas, alids, principais do ensaio de
Wollheim.

IMAGEM 32

Mas para alem de semelhancas e diferencas, se nos casos de Rauschenberg e
Reinhardt essa abertura € possivel, seria anacrénico tratar uma obra de 50 anos antes,
como a Fonte, de proto-minimalista. O fato é que a figura e presenca de Duchamp

pairava, de alguma forma, sobre aquela geracéo dos anos 60.

|55

Além do texto de Wollheim, Hal Foster, em seu O retorno do real™, vai relatar

tal presenca duchampiana em pelo menos dois grupos distintos. Primeiro, na dos

criticos:

Os criticos formados em meu meio sdo mais ambivalentes a respeito dessa arte
[modernista], ndo s6 porque a recebemos como cultura oficial, mas porque
fomos iniciados por praticas que desejam romper com seus modelos
dominantes. Portanto, a angustia da influéncia que perpassou por Pablo Picasso,
Jackson Pollock, até os artistas ambiciosos nos anos 60, ja havia sido atenuada
para nos; um sinal de nossa diferenca (de nossa decadéncia, sem davida, para
nossos predecessores) € que 0 anjo com quem nos confrontdvamos era Marchel
Duchamp por meio de Andy Warhol, mais do que Picasso por meio de
Pollock™. (FOSTER, 2014, p. 12.)

> HAL, Foster. O retorno do real. Sdo Paulo: Cosac Naify, 2014.
% Foster relata ter se formado como critico na segunda metade da década de 70. (FOSTER, 2014, p. 12.)
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E na dos artistas, quando diz:

Outros modelos antigos sdo combinados em aparente contradi¢cdo, como
guando, no comeco da década de 1960, artistas como Dan Flavin e Carl Andre
se reportaram a precedentes tdo diversos quanto Marcel Duchamp e Constantin
Brancusi, Aleksandr Radtchenko e Kurt Schwitters. (FOSTER, 2014, p. 22.)
Devemos lembrar que a primeira exposicao retrospectiva de Duchamp, como
mencionado, ocorreu em 1963, na Califdrnia, sob curadoria de Walter Hopps, e coincide
com o surgimento de diversas revistas de arte, que certamente ajudaram no avivamento,
repercussdo e recepcdao do artista também na Costa Leste, onde se encontra Nova
Iorque, cenario do surgimento da “minimal”.
Se tais fatores ainda ndo forem suficientes, devemos lembrar que a presenca de
Duchamp se dava literalmente na sua forma fisica, conforme relata James Meyer, a
partir de uma recordagcdo pessoal de Barbara Rose concedida a ele na forma de

entrevista:

Relativamente pequena e ndo comercializada, a cena de arte de Nova lorque era
[em 1959-1962] uma comunidade em que “"todo mundo conhecia todo mundo”,
uma comunidade em que uma figura como Barnett Newman sentia ser seu dever
aparecer nas aberturas de exposicdo de artistas mais jovens, e onde alguém
poderia se encontrar, em um Happening com apenas cinquenta pessoas na
plateia, em uma cadeira ao lado do préprio Duchamp.®” (MEYER, 2001, p. 34)

Unico relato que parece divergir dos acima, que encontramos, é do de Lucy
Lippard, que diz: “Marcel Duchamp era uma 6bvia fonte da historia da arte, mas na
verdade a maioria dos artistas ndo achava seu trabalho assim tdo interessante®®”
(LIPPARD, 1997, p. ix). Ela ressalta, contudo, exce¢bes, como artistas europeus

ligados ao Fluxus, e que

Como criticos responsaveis, tivemos que mencionar Duchamp como
precedente, mas a nova arte em Nova York veio de uma forma mais préxima
de casa: os escritos de Reinhardt, o trabalho de Jasper Johns e Robert Morris e

57 “Relatively small and uncommercialized, the New York arte scene was a community in wich
‘everyone knew everyone else’, a community in wich a figure like Barnett Newman felt it his duty to
appear at the opennings of younger artistas, and where one might find oneself, at a Happening with only
fifty people in the audience, in a seat next do Duchamp himself.” (MEYER, 2001, p. 34)

%8 “Marcel Duchamp was a obvious art-historical source, but in fact most of the artists did not find his
work all that interesting.”
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os livros fotograficos [intencionalmente] inexpressivos [deadpan] de Ed
Rucha, entre outros.” (LIPPARD, 1997, p. ix)

O foco de Lippard no texto citado é na Arte Conceitual, cronologicamente
posterior a Arte Minimal. Tal énfase é percebida ao apontar o proprio Morris como
influéncia. Assim, ndo fica claro se o relato dela diz respeito exclusivamente a Arte
Conceitual ou a um conjunto mais amplo, aos anos 60, abarcando ai Pop Art,
Minimalismo e Arte Conceitual. Vale lembrar que Lippard era casada com o artista
norte-americano Robert Ryman durante a primeira metade da década de 60. A producao
de Ryman é geralmente associada ao Minimalismo e Arte Conceitual, embora, na
época, segundo a propria Lippard, ele nunca tenha sido chamado de Minimalista e o
termo “Arte Conceitual”, que nomeava diversas exposi¢des que ele fez parte, era
“realmente inapropriado” para alguém que tinha “obsessdo com tinta e superficie, luz e
espago”. (LIPPARD, 1997, viii). Seria plausivel imaginar alguma influéncia do artista
na visdo de Lippard sobre os demais artistas da época. Afinal de contas, era o artista que
Ihe era mais proximo. De toda forma, parece-nos que era impossivel ignorar Duchamp,
e mesmo que um jovem artista ndo fosse influenciado de modo direto em suas obras,
no minimo, teria de se posicionar em relacdo a figura historica, que vivia e transitava

por Nova lorque, a época.

Dito isso, embora “Minimal Art”, de Wollheim, seja um texto filosofico e
realmente ndo cite nenhum dos artistas diretamente vinculados ao Minimalismo, e o
préprio termo, popularizado pelo ensaio no britanico, seja renegado por tais artistas,
seria injusto jogar a agua do banho com a crianca fora. Wollheim mapeia muito bem
diversos precedentes e questdes que certamente pairavam nas galerias e estudios de
Nova lorgue, gquando os artistas que ali residiam, na década de 60, resolveram dar sua
resposta artistica a geracdo imediatamente anterior, especialmente simbolizada pelo

Expressionismo Abstrato. Mas quem eram esses artistas?

% «As responsible critics we had to mention Duchamp as precedent, but the new art in New York came
form a closer to home: Reinhardt’s writings, Jasper Jonhs’s and Robert Morris’s work, and Ed Rucha’s
deadpan photo-books, among others.”
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3.2. Os artistas e o0 Minimalismo

Se o conceito de Minimalismo é complexo, listar os artistas a que se atribui
pertencerem a ele é também motivo de divergéncias. James Meyer defende seis artistas:
Carl Andre, Dan Flavin, Donald Judd, Sol LeWitt, Robert Morris e Anne Truit, e 0
periodo de 1963 a 68. (MEYER, 2001, p. 3). David Batchelor, por sua vez, lista Carl
Andre, Dan Flavin, Donald Judd, Sol LeWitt e Robert Morris (BATCHELOR, 2001,
p.7).

Hal Foster fala em “Carl Andre, Larry Bell, Dan Flavin, Donald Judd, Sol
Lewitt, Robert Morris, Richard Serra ¢ outros” (FOSTER, 2014, p. 51). Em um debate
sobre a recepcdo dos anos 60, publicado pela October em 1994% e que conta com a
participacdo de Rosalind Krauss, Denis Hollier, Annette Michelson, Hal Foster, Silvia
Kolbowski, Martha Buskirk e Benjamin Buchloh, as discussdes concentram-se ndo so,
mas em figuras como Morris, Flavin, Judd, Carl Andre e Yvonne Rainer.

A propria Krauss, no capitulo “Duplo Negativo da Escultura” em Caminhos da
Escultura Moderna, fala de Richard Serra, Judd, Stella, Flavin, Carl Andre, Robert
Smithson, Mel Bochner, Sol LeWitt e delimita o marco cronologico por volta de 64 até
69 (depois disso viria 0 poés-minimalismo, principalmente através da obra de Eva
Hesse)®! (KRAUSS, 2007, p. 357).

De tal modo que, apesar das divergéncias e o fato da discussao nédo estar de todo
fechada, parece haver denominadores comuns a respeito de certos nomes e datas.

O primeiro nome que coincide nas diversas fontes € Donald Judd. Talvez o mais
austero e ortodoxo entre os artistas listados, em se tratando de suas ligacbes com a
“minimal art”, também é autor de um dos principais textos que fomentou os debates a
época. Outro artista que também sempre aparece nos mais diversos autores é Robert
Morris, e apesar de também, como Judd, ser autor de um texto fundamental para a
compreensdo do Minimalismo, é quase o outro lado da moeda em relacdo a Judd.
Enquanto o primeiro poderia ser visto como ortodoxo, Morris é bastante heterodoxo em

sua producdo, inclusive, ha um amplo debate a respeito de como lidar com a sua obra

%0 KRAUSS, Rosalind; HOLLIER, Denis; MICHELSON, Annette; FOSTER, Hal; KOLBOWSKI, Silvia;
BUSKIRK, Martha e BUCHLOH, Benjamin . The Reception of the Sixties . October, 1994, Vol. 69, pp.
3-21.

%1 Vale ressaltar, entretanto, que objetivo de Krauss no referido livro néo é propriamente o Minimalismo,
mas a transformacdo de obras e debates que permearam a época, dentro de um campo mais amplo da
escultura moderna. Minimalismo, portanto, é s6 uma das pegas.
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tdo diversa (pode-se citar, por exemplo, que na discussdo em torno da recepgdo das
obras dos anos sessenta, o assunto “Morris” ocupa boa parte do dialogo, ainda sob o
impacto da contemporanea retrospectiva de seu trabalho no Guggenheim, que contou
com a curadoria de Krauss). Dan Flavin, Sol LeWitt e Carl Andre completam a lista de
CONSEeNsos.

A falta de consensos também nos indica algo interessante. Estamos falando de
artistas que, no geral, moravam e circulavam por um mesmo local, Nova lorque,
compartilhavam o mesmo cendrio artistico (galerias, museus e suas exposi¢Oes) e
estavam, no geral, expostos aos mesmos debates (varias revistas de arte que circulavam,
em que alguns dos proprios artistas escreviam). Além disso, havia um profundo
convivio entre artistas diversos e criticos. Para citar alguns exemplos: Judd, Andy
Warhol, e Stella, junto com sua esposa Barbara Rose, viviam todos nos quarteirdes
préximos a Union Square. (MEYER, 2001, p. 44) Flavin e LeWitt trabalhavam no
MoMA, junto com Lucy Lippard (MEYER, 2001, p.37). Judd e Morris eram ligados a
Green Galery, que durou cinco anos. O nome da galeria tanto remetia a ideia de verde
(processo que antecede ao amadurecimento, portanto coisa nova, fresca) e também a cor
do dinheiro (MEYER, 2001, p.45). Ela foi responséavel por dar visibilidade a diversos
artistas ligados ao Minimalismo, na primeira metade da década de 60. Ambos trocaram
a Green pela renomada Castelli, pouco depois. Rauschenberg e Warhol eram alguns dos
nomes ligados a Castelli.

Todos foram testemunhas e atores das transformacdes que ocorreram quando as
placas tectonicas da arte ocidental, europeia e norte-americana, comegaram a se mover.
Esta ultima levou ao surgimento de montanhas cada vez mais altas, i.e., a transformacao
da Nova lorque em que “todo mundo conhecia todo mundo” ao centro dos holofotes da
arte contemporanea ocidental. Essa torrente de transformacdes, todas ocorrendo em um
mesmo local geograficamente limitado, e que, em uma diferenca de poucos anos, Vviu
manifestacdes como o Expressionismo Abstrato, o Minimalismo, a Pop Art, e iria
presenciar também a Arte Conceitual. E esse o cenéario complexo e indistinto que o
artista Larry Poons, recordando a época, descreve: “N&o havia nenhuma distingdo feita
entre as abstragOes de, digamos, Stella e Lichtenstein e o trabalho de Warhol ... Por
alguns momentos, tudo existia nas mesmas paredes, e estava tudo bem”® (MEYER,
2001, p. 45).

82 “There weren't any distinctions made between the abstractions of, say, Stella, and Lichtenstein and
Warhol work... For a few moments, everything existed on the same walls, and it was fine.”
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Para fins de objetividade, concentraremos em quatro artistas. Judd e Morris sdo
escolhas Obvias porque, como ja mencionado, além de artistas essenciais em torno da
construcdo da ideia de Minimalismo, também foram responsaveis por dois dos textos
mais importantes que balizaram os debates no periodo. A natureza complementar e
distinta de suas producbes os faz marcos essenciais para entender as dinamicas e
diferencas internas que poderiam existir entre os diversos artistas ligados a minimal art.
A outra escolha é peculiar: falaremos de Frank Stella. A escolha atende propdsitos
especificos e ndo necessariamente dizem respeito a entrevista célebre que ele participou,
junto com Judd, a Bruce Glaser, em 1964 (MEYER, 2001, p.37)%. O motivo aqui é que
Frank Stella € um dos artistas participantes da 82 Bienal Internacional de Arte de Sao
Paulo e dedicaremos um capitulo especifico para tentar compreender como se deu a
recepgéo das obras desses artistas no contexto brasileiro. Por fim, Richard Serra. O mais
novo dos quatro e o que se consolidou, artisticamente, mais tardiamente. A justificativa
aqui é que comparac@es entre as obras de Serra e Amilcar de Castro ndo sdo incomuns e

sera preciso abordar o assunto no Gltimo capitulo.

3.2.1. Donald Judd

Donald Judd nasceu em 1928 no Missouri, EUA. Seu pai era executivo da
Western Union, o que o fez mudar-se constantemente com sua familia e teria

contribuido para sua personalidade timida (SMITH, 1994) ®. Serviu no exército na

66
I

Guerra da Coreia®™ e usou seu soldo (G.1. Bill*®) para estudar arte em Nova lorque. Logo

83 GLASER, Bruce. Questdes Para Stella e Judd. 1966. In.: FERREIRA, Gléria; MELLO, Cecilia Cotrim
de (Org.). Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006, PP. 122-138. O original em
inglés pode ser encontrado em BATTCOCK, Gregory; WAGNER, Anne Middleton. Minimal Art: A
Critical Anthology. Berkeley: University of California Press, 1995.

% SMITH, Roberta. Donald Judd, Leading Minimalist Sculptor, Dies at 65. The New York Times, Nova
lorque, 13 de fevereiro de 1994. A personalidade timida também é mencionada no documentario “Donald
Judd +Marfa”: DONALD Judd + Marfa. Direcdo: Guto Barra, Tatiana Issa. Geografia da Arte (Série).
Séo Paulo, 2017. 52 min.

85 Varios artistas ligados ao Minimalismo também tiveram experiéncia militar: Morris, Flavin, Carl Andre
e Sol LeWitt. (MEYER, 2001, p. 45) Até mesmo Rauschenberg. As forcas armadas norte-americanas
parecem ter sido financiadoras involuntarias importantes para a arte contemporanea do pés-guerra.

% Algo como "lei dos veteranos de guerra”. Origina-se no Servicemen's Readjustment Act of 1944, lei de
1944 que garantia beneficios aos veteranos da Segunda Grande Guerra. Foi extinta em 1965, mas o termo
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apos, estuda filosofia na Universidade de Columbia, concluindo seu bacharelado em
1953 (MEYER, 2001, p.35). Posteriormente, retorna a Columbia e estuda historia da
arte com Meyer Schapiro (“modern Painting - arte moderna) e Rudolf Wittkower (arte
italiana Renascentista e Barroca) (MEYER, 2001, p.45 e SMITH, 1994), concluindo seu
mestrado em 1962.

A carreira de critico de arte alcancou sucesso mais rapido, enquanto sua
ocupacdo como artista foi se desenvolvendo mais lentamente. Comegou na Artnews em
1959, como revisor, por indicagdo de seu professor, Schapiro, e depois na Arts
Magazine (MEYER, 2001, p.45).

Na IMAGEM 33 podemos ver um de seus primeiros trabalhos. Trata-se de uma
abstragdo a 6leo, da segunda metade da década de 50°”. Ao contrario de sua producao
mais reconhecida, 0 que vemos aqui sdo formas abstratas que poderiamos chamar de
organicas, ou ndo geométricas. No documentario “Donald Judd + Marfa®®, ele afirma
que gostava de formas organicas, mas parou de gostar “porque formas organicas sempre
se referiam a algo além. As formas geométricas ndo se referem a nada.” Ja em uma
entrevista na década de 80, ele diz que as “influéncias significantes” de seu trabalho da
década de 60 “permaneceram ‘Pollock, Still, Newman e Rotko”®. (BATCHELOR,
2001, p.23)

IMAGEM 33

persistiu como forma de designar assisténcias similares dadas a todos os veteranos de guerra, por
costume.

%7 Ha divergéncias em relacio a datagdo. Enquanto Meyer data de 56, Batchellor fala em 1958.

% DONALD Judd + Marfa. Diregdo: Guto Barra, Tatiana Issa. Geografia da Arte (Série). Sdo Paulo,
2017. 52 min

% E tentador vermos aqui também alguma influéncia de Fernand Léger. Em uma resenha de dezembro de
1960 sobre o artista, Judd ird se referir a um conjunto de obras do francés de maneira positiva: "A tinta é
aplicada sem sutileza e a cor é direta/certa. O resultado é incrivel." "The paint is applied without finesse
and the color is straight. The result is awesome."(JUDD, 1975, p. 25)
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Na pintura, vemos um conjunto de formas e cores que parecem saltar, em
conjunto, de um fundo de um tom cinza azulado mais apagado. H& uma forma
semelhante a uma letra S (“esse”), negra, que percorre quase todo o quadro. Aqui
podemos ver porque talvez Judd tenha desistido de formas organicas ou porque da
afirmac&o dele sobre elas sempre se referirem a algo. E um exercicio custoso olhar para
tais formas e ndo ser tragado a uma interpretacao infantilizada: o “esse” como estrada, 0
verde como uma arvore ou montanha, as barras horizontais como cercas. Enfim, as
formas, pelo conjunto de varios elementos dispostos numa estrutura que cria Varios
planos, sugere algo como uma paisagem simplificada. Se considerarmos que a obra foi
produzida numa época em que a abstracdo, notadamente o Expressionismo Abstrato,
dominava galerias e debates, tal tipo de interpretacio talvez pudesse ser bem irritante. E
mesmo uma paisagem? E ainda tentador ver nessa obra caracteristicas da producdo
artistica de Judd que serdo mais reconheciveis em trabalhos posteriores, como a
repeticdo de barras retangulares. E notar o que ndo ha: a quase auséncia daquela que
viria a se tornar sua cor preferida: vermelho cadmio’, aqui s6 raramente utilizada. Mas
h& outro aspecto que talvez seja interessante ressaltar: ndo ha, nessa obra, aparentemente
nenhum jogo de composigédo dbvio a fim de atingir determinado equilibrio de formas e
cores. Tudo parece disposto meio ao acaso. Mesmo o “esse” negro ndo percorre a tela
inteira o que poderia dar uma certa unidade e coesdo ao todo. H& a presenca de formas
no lado esquerdo que, juntamente com as barras pretas horizontais, ddo a impressao do
conjunto estar mais a frente. Em contraste, o lado direito do “esse” permanece vazio e
afastado (as barras brancas horizontais estarem um pouco mais acima que as negras
ainda reforca essa sugestdo de perspectiva). Estariamos influenciados demais por
declarac@es futuras de Judd criticas a ideia de composicéo, geralmente relacionando-as
com a arte ocidental? Provavel. Nessa linha de raciocinio, talvez Judd comecasse a
demonstrar seu desconforto com a ideia convencional de composi¢do e procurasse
explorar caminhos ndo tdo convencionais. Assim, formas dubias se uniriam a

composi¢des também duabias, todas flutuando em um fundo indefinido, homogéneo.

" Curioso a esse respeito é que em um texto de 1959, Judd relata ter ficado bastante impressionado (“The
continued expansion of this lambent geometry is very impressive.” — “A expansdo continua dessa
geometria suave € muito impressionante.” ) com uma série de Josef Albers, com a qual teve contato numa
exposicao, também em 1959. Como Albers é reconhecidamente um mestre da cor, ndo nos surpreenderia
se 0 gosto pelo vermelho cadmio tivesse sido influéncia desse contato de Judd com o pintor alemdo. Ao
analisar a obra, Judd inclusive fala de um “quadrado claro-cddmio-laranja” [light-cadmium-orange
square]. (JUDD, 1975, p. 6)
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Mas, se em obras posteriores, as formas organicas irdo desaparecer, a ideia de se
apresentar algo em um fundo homogéneo ainda vai permanecer por mais algum tempo.
E 0 que, de certa forma, vemos na IMAGEM 34, de 1963, em que um relevo de
compensado estriado, vermelho, é apresentado sob o mesmo fundo cinza/preto’* .
Poderiamos considera-la como uma espécie de obra intermediéria entre 0 primeiro
momento, representado pela obra que acabamos de analisar, e uma producdo mais
madura de Judd, em que ele ja tenha se entregado totalmente a tridimensionalidade.
Trata-se de uma obra retangular, e como j& mencionado, com uma série de faixas
horizontais pintadas de vermelho, na parte central, envoltas por uma estrutura concava
retangular de cor cinza, cujas extremidades, acima e abaixo, viradas para o espectador,

sdo aparentes e ndo pintadas, destacando o material, aluminio.

IMAGEM 34

™t As imagens mostram algo préximo do cinza, no catalogo de sua recente exposicdo do MoMA, consta
preto. Uma provavel explicacdo é que superficies pintadas de preto, quando foscas, tendem a parecer mais
préximas do cinza. Parece ser 0 caso, apesar do uso de tinta 6leo, informado pelo mesmo catalogo. De
todo modo, a andlise feita aqui ndo se altera, de maneira geral.
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Ao contrério da obra anterior, aqui parece haver uma nitida preocupacdo de
tornar qualquer gesto de feitura do artista (a mao do artista) invisivel e aproximar o
resultado de algo feito em uma industria. Ndo fosse o jogo evidente de cores (uso de
vermelho e cinza/preto, que ressalta o vermelho por contraste e tem intengOes
evidentemente estéticas), e a escolha por mostrar as extremidades em aluminio, sem
pintura (o que acaba chamando a atencao para o fato de que o cinza/preto de fundo que
vemos também é pintado), pareceria, vista a distancia, algo fora do dominio das artes e
dentro do campo do utilitario e fabricado. Se algum espectador desavisado se deparasse
com tal obra fora de uma galeria ou museu, provavelmente comecasse a se perguntar se
seria uma espécie exdtica de quadro negro escolar; um quadro de avisos chamativo de
uma fabrica; talvez um pedaco estranho de porta de aco de loja; ou talvez algo que
combinaria com um ponto de Onibus ou banca de revistas. A aparéncia industrial do
objeto sempre vai levar a uma percepcdo de que, se foi fabricado, deve servir para
alguma coisa. Nessa obra, Judd ja comeca a achar sua resposta ao subjetivismo do
Expressionismo Abstrato. Nada mais impessoal e antagdnico ao artista e suas emocoes
plasmadas na tela que um objeto construido por uma industria. Ou que se assemelhasse
a isso.

Mas a propria descricdo dos materiais usados ja da pistas de ser uma obra
hibrida. O catdlogo da sua exposi¢cdo retrospectiva no MoMA de 2020 anota o0s
seguintes materiais: “0leo vermelho cddmio e o6leo preto em madeira com ferro
galvanizado e aluminio’® (TEMKIN, 2020, p. 40) Enquanto madeira e tinta 6leo
pertencem, mais frequentemente, ao campo das artes visuais, ferro galvanizado e
aluminio sdo mais voltados a esfera industrial. Ao mesmo tempo em que temos o0 jogo
evidente estético de vermelho e cinza/preto, o artista, por outro lado, deixa a estrutura
de aluminio a mostra. Assim também, do mesmo modo em que aparenta ser uma
estrutura em metal de uma banca de jornais, também esta pendurada na parede, como
uma pintura convencional. Meyer lembra, a proposito, que varios artistas, desde a
segunda metade dos anos 50, ja estavam explorando novas possibilidades em relevos ou
as fronteiras entre pintura e escultura®(MEYER, 2001, p. 48). Mas essa obra de Judd
ainda apresenta mais um detalhe: as extremidades apontadas para o espectador, com o
material aparente, sem pintura, sd0 quase como se a propria obra ja se curvasse e

estivesse pronta para dar um passo além e sair da parede, completando sua

72 «“Cadmium red light oil and black oil on wood with galvanized iron and aluminum.”
" Alguns dos artistas citados por Meyer sdo Flavin, Judd, Jasper Johns, Rauschenberg e Frank Stella.
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transformacdo em um objeto tridimensional. E algo que provavelmente deveria passar
pelos pensamentos do artista. Em 1965, como veremos adiante, ele abriria 0 seu texto
mais famoso dizendo que “metade ou mais dos melhores trabalhos de arte que se tém
produzido nos ultimos anos ndo tém sido nem pintura nem escultura.” (JUDD, 1965, p.
96)

De fato, se analisarmos outra obra, também de 1963, que acabou conhecida
informalmente como “arquibancadas”[bleachers], (IMAGEM 35) vemos um objeto que
ja se libertou da parede. E uma estrutura feita com barras verticais, como degraus
dispostos a 45 graus um do outro, também pintados de vermelho, com 6leo, e um dos
degraus é um tubo de esmalte roxo da Harley Davidson’ (MEYER, 2001, p. 52). Essa
obra também apresenta a estrutura seriada vertical da obra anterior, s6 que enguanto
naquela obra eram estrias de madeira dispostas em um mesmo plano, agora as faixas
horizontais se deslocam no espaco. O fato de ela ser conhecida informalmente como
“arquibancadas” sugere que a intenc¢do do artista, de tentar escapar das associagdes ao

mundo externo, ainda ndo havia sido atingida.

|

IMAGEM 35

" Substituido por laca roxa na obra reconstruida em 1975, que € a que parece na imagem.
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Claro que o “sair da parede” de Judd ndo deve ser levado ao pé da letra.
Algumas das obras mais reconhecidas do artista sdo afixadas nela, s6 que quando ele
volta, faz questdo de usar obras que guardam pouca ou quase nenhuma semelhanca com
pinturas. S&8o objetos que estdo no lugar de pinturas. Isso é essencial para
compreendermos a trajetéria do artista, ja que, apesar de ter migrado para a
tridimensionalidade, foram sempre as questdes de arte, enquanto pintura, que estiveram
no horizonte dele. Melhor dizendo: Judd sempre teve na pintura um objetivo a ser
superado.

As obras de Judd tratadas até aqui, com excecdo da primeira pintura, foram
expostas pela primeira vez em 1963, na Green Galery. Trataremos de obras posteriores
de Judd mais adiante, mas agora temos de falar de um outro artista, que também expds
em 63, com Judd, e que, de certa forma, funciona quase como uma outra face da mesma
moeda. Robert Morris.

IMAGEM 35a — duas das obras analisadas acima
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3.2.2. Robert Morris

Morris nasceu (1931) e cresceu em Kansas City. Estudou arte no Kansas City
Art Institute (de 48 a 50), na San Francisco School of Fine Arts (1951) e no Reed
College (53—55) (KRAUSS, 1994, p.14)". Sua formag&o se deu sob a influéncia do
Expressionismo Abstrato e, quando comecgou a pintar, essa influéncia de inicio se fez
notar (KRAUSS, 1994, p.14) produzindo uma série de pinturas gestuais e abstratas
(MEYER, 2001, p. 49). Isso durou até o final dos anos 50, quando, por meio de sua
esposa, Simone Forti, envolveu-se com a danca (KRAUSS, 1994, p.6) e descobriu que
sua insatisfacdo crescente encontrava um paralelo na danga de vanguarda, (KRAUSS,
1994, p.14) “em que jovens artistas (performers) estavam criticando a expressividade da
danca Moderna como aquela coreografada por Martha Graham” (KRAUSS, 1994, p.14).
Envolveu-se com o conjunto de danca de Ann Halprin, cujos membros incluiam Trisha
Brown, Simone Forti e Yvonne Rainer (CRIQUI, 1994, p. 80)®. O grupo mudou-se
para Nova lorque em 60 e tornou-se uma “for¢a central no Judson Dance Theater”
(MEYER, 2001, p. 39). O resultado dessas experiéncias fez Morris abandonar a pintura.
Ele entdo passou a fazer esculturas de objetos industriais (KRAUSS, 1994, p.14),
inicialmente fazendo conexdes com a danca de vanguarda. Mais tarde, inscreveu-se no
programa de Histéria da Arte no Hunter College, onde estudou com Ad Reinhardt e
E.C. Gossen e completou seu mestrado em 1966 (MEYER, 2001, p. 39).

Em relacdo a sua produgdo artistica, ao vislumbrarmos suas primeiras obras,
ficam evidentes as diferengcas em relacdo as também primeiras producdes de Donald
Judd. Nao tivemos acesso ao seu periodo de pinturas abstratas e expressionistas, mas
tendo em vista que a maior parte das pecas de sua producdo, imediatamente posterior,
encontram-se destruidas e sobrevivem apenas pelo registro fotogréafico, e que as pinturas
estdo ausentes do catadlogo da grande retrospectiva promovida pelo Guggenheim em
1994, The Mind Body Problem, nossa hipétese, temeraria, de fato, é que elas ndo mais

existem. Arriscando ainda mais, provavelmente nem em fotografia.

> KRAUSS, Rosalind E. , Robert Morris: The Mind-Body Problem. Nova lorque: Solomon R.
Guggenheim Museum, 1994.
7 CRIQUI, Jean-Pierre. On Robert Morris and The Issue of Writng: a Note full of Holes. In: KRAUSS,

Rosalind E. , Robert Morris: The Mind-Body Problem. Nova lorque: Solomon R. Guggenheim Museum,
1994. Faria parte desse agrupamento também Robert Rauschenberg. Merce Cunningham teria atuado
como coredgrafo.
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Colunm [Coluna], de 1961, segundo (CRIQUI, 1994, p. 80), foi construida e
depois usada como parte de uma performance no Living Teather de Nova lorque. Nela,
o artista posicionou a coluna, cinza e sem adornos’’, no centro do palco e ela
permanecia parada, em pé, por trés minutos e meio. Por meio de uma corda fora do
palco, ele derrubava a escultura e ela permanecia deitada por mais trés minutos e meio.
Nessa performance, a coluna fazia o papel de “performer”. Em realidade, durante os
ensaios, era intengdo do préprio Morris ocupar um espago vazio dentro da coluna, mas
acabou machucando-se em um acidente e mudou de ideia (CRIQUI, 1994, p. 80).

Segundo Meyer, hd uma versdo, menos conhecida, com capitel e base. Uma
mais conhecida, derivada da performance, intitulada “Colunms” [Colunas], (IMAGEM
36) que é formada de duas colunas iguais, e exibidas com uma das colunas de pé e outra
deitada, provavelmente emulando a performance de que fizeram parte. Essa versédo
também foi destruida. H& uma reconstrugdo, porém, datada de 1973, e que hoje estd no

Museu de Arte Contemporanea de Teera, no Ira.

IMAGEM 36

" Segundo (KARMEL, 2017, p. 15), a primeira versdo da coluna era feita de madeira compensada e
media 2,4 m (8 feet) e sessenta centimetros de largura e profundidade (2 by 2 [feet]).
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Segundo Meyer (2001, p. 50), “Colunm” ¢ inspirada nas “formas retilineas do
complexo do Neolitico Rei Zozer em Saquara, no Egito, que Morris conhecia de

fotografia’®”

. Meyer também informa que Morris era um admirador da arte egipcia e
que fez desenhos de relevos egipcios durante visitas a museus, na infancia. Reforca
ainda o argumento o fato de que varias obras da mesma época também carregam nomes
e formas sugestivos: como “Portals ”[Portais] e “Steles ”’[Estelas], ambas de 1961.

Da mesma forma, “Wheels” [Rodas], de 1963, (IMAGEM 37) de algum modo
emula também algum artefato antigo, assim como Vvarias outras associagfes historicas
(Meyer lista obras como Cocheiro de Delfos e mesmo Mulher com Carrinho de Bebé,
de Picasso). E constituida de duas rodas de madeira laminada (abeto), com o eixo de
ferro fundido, todo o conjunto pintado de cinza”. As rodas tém dois raios internos,
perpendiculares e em forma de cruz. Assim como colunas, € uma obra que pressupde
interagcdo do corpo humano e uma performance. Morris aparece em diversas fotos
interagindo com “Rodas” e suas declaragdes da época sugeriam algo que pudesse se
colocar em movimento (“Rodas, nos deveriamos ir/ atravessar o Kansas, nos

deveriamos ver aquelas/ colinas onde o vento sopra/ para o oceano...”° (MEYER, 2001,
p.53).

e

IMAGEM 37

78«(...) the rectilinear shapes of the Neolithic King Zozer complex at Saqgara in Egypt, which Morris
knew from photographs.” Notemos, porém, que as referidas colunas, do complexo de Zozer, sdo
cilindricas. O argumento de Meyer, porém, é refor¢cado pela existéncia de uma versdo da obra de Morris
com capitel e base que, de fato, é bastante semelhante as encontradas no Egito.

™ O catalogo do Guggenheim (KRAUSS, 1994) cita os materiais, ferro fundido e a madeira laminada.
Como sé existem fotos em preto e branco, a correspondéncia entre formas e materiais é deducdo nossa,
podemos ter nos equivocado, entretanto.

80 «“Wheels, we ought to/go across Kansas, we ought to see those/cliffs where the wind blows down/into
the ocean...”
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Para Meyer “arquitetura, o corpo, movimento” sdao as bases para o minimalismo
inicial de Morris e “sugere uma mente aberta, uma vontade de experimentar, muito
diferente do formalismo rigoroso de Judd®!.” (MIEYER, 2001, p.51-53)

Judd preferia obras que fossem feitas para serem vistas ¢ considerava “alien” o
interesse de Morris no Dadaismo. (MEYER, 2001, p.53) Mas, por outro lado, apesar de

» 82

considera-las “minimas visualmente”, também as julgava “poderosas espacialmente”.

(PAICE, 1994, p. 106). Em sua Gltima entrevista, em 1993%, Judd deixa claro que,
durante toda a vida, essa relacdo distante com a obra de Morris continuou, ao dizer
brevemente sobre o artista: “ (...) e Robert Morris (cujo trabalho eu ndo gosto)®*”

Se arquitetura, corpo e movimento sdo indubitavelmente caracteristicas
marcantes da producéo artistica de Morris no periodo, outra dessas caracteristicas € uma
recusa a quaisquer tragos que pudessem se relacionar ao Expressionismo Abstrato. Ao
se distanciar do subjetivismo e a ideia de significado interior da obra de arte, por
exemplo, Morris acaba se aproximando da ideia de “significado publico”, aos moldes de
Wittgenstein. E o caso de “Self Portrait(E.E.G)” [Autorretrato], de 1963, (IMAGEM

38) um ataque ironico a ideia de “eu interior”. Nela, um exame de eletroencefalograma

é emoldurado e apresentado na vertical.

Para fazer o trabalho, Morris teve seu eletroencefalograma medido por um
periodo que produziria uma linha do comprimento de seu proprio corpo. Para
uma boa medida, durante esse registro sismografico de suas ondas cerebrais,
Morris decidiu que “pensaria” em si mesmo. Nesse sentido, poderiamos dizer,
se alguma vez houve uma linha expressiva do "eu" do artista, é esta. E, no
entanto, o absurdo da afirmacéo é igualmente 6bvio.* (KRAUSS, 1994, p.7)

81 «(...) suggests an open-mindedness, a willingness to experiment, quite unlike Judd’s rigourous

formalism.”

82 PAICE, Kimberly. Catalogue. In: KRAUSS, Rosalind E. Robert Morris: The Mind-Body Problem.
Nova lorque: Solomon R. Guggenheim Museum, 1994.

8 WYRWOLL, Regina. Donald Judd in Conversation with Regina Wyrwoll, 1993. Bauhaus, Texas:
Donald Judd, Ein Amerikanischer Kiinstler; documentario, 1995.  Disponivel em
<https://chinati.org/related_reading/donald-judd-in-conversation-with-regina-wyrwoll/> Acesso em: 2 de
outubro de 2021.

84 «(...) and Robert Morris (whose work I don't like).”
8 «To make the work, Morris had his eletroencephalogram taken for a period that would produce a line

the lenght of his own body. For good measure, during this seismographic recording of his brain waves,
Morris decided that de would ‘think about” himself. In this sense, we could say, if there were ever a line
expressive of the artist's ‘self’, this is it. And yet the absurdity of the claim is equally obvious.”
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IMAGEM 38

Guiados por uma mdatua vontade artistica de resposta ao Expressionismo
Abstrato, tanto Morris quanto Judd produziram obras que se assemelham, comparadas a
respostas artisticas equivalentes dadas pelos artistas mais ligados a Pop Art, mas
divergem, se nossa observagdo for limitada, internamente, aos artistas ligados ao
Minimalismo. Enquanto Judd, nessas primeiras obras, concentra-se na especificidade do
suporte, materiais e nos objetos artisticos, Morris, através da busca pela aproximacéo
com outras areas, como performance e danca, vai orientar sua producdo tendo como
foco o envolvimento do espectador e a problematizacdo do corpo e do préprio sujeito
artistico®®. Essa diferenca entre os dois artistas, ao longo dos anos, ir4 se radicalizar:
enguanto o conjunto da obra de Morris apresentara cada vez mais uma maior
diversidade, que certamente suscitard amplos debates de como analisar um conjunto tdo

dispare de um mesmo autor, Judd dedicara esforgos progressivos em uma unica direcao.

8 \ale lembrar, porém, um ponto em comum. Judd também era casado com uma praticante de danca
moderna (Morris, Simone Forti; Judd, Julie Finch). Embora o artista tenha seguido um caminho diferente
de Morris, essa relacdo provavelmente tenha sido uma influéncia a mais para a ruptura com os suportes
tradicionais.
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A Chinati Foundation, em Marfa, talvez seja a mais pura expressao de seus objetivos.
Lato (Morris) ou Stricto (Judd) sensu, heterodoxia (Morris) ou ortodoxia (Judd),
extroversao ou austeridade, varios sdo os adjetivos que podem ser usados para
caracterizar essas figuras centrais, sem as quais é impossivel entender as dinamicas

internas e externas ao que se convencionou chamar de Minimalismo.

3.2.3. Frank Stella

Frank Stella nasceu em Maiden, Massachusetts, em 1936 (RUBIN, 1970, p.8),
subdrbio de Boston. Frequentou Princeton, com formacdo em Historia e varios cursos
em historia da arte (RUBIN, 1970, p.9). A presenca de William Seitz na instituicdo,
durante a formacédo de Stella, teria contribuido enormemente para sua formacdo. Além
de pintor aposentado (RUBIN, 1970, p.9), Seitz teria sido, em 1955, a primeira pessoa a
obter um PhD em arte moderna naquela universidade e também a escrever o primeiro
texto importante sobre o Expressionismo Abstrato.?® Em Princeton, Seitz ministrou
aulas de histéria da arte e estabeleceu um curso livre de estidio aberto [a non-credit
open studio course] para alunos interessados. Pouco depois da chegada de Stella, Seitz
conseguiu incorporar “a pratica de pintura” [making painting] no curriculo oficial do
programa. (RUBIN, 1970, p.9)

Stella mudou para Nova lorque em 58, ap6s o termino de graduacédo. Foi la que
teve um primeiro contato com a obra de Jasper Johns, através de uma exposi¢do do
artista. Numa entrevista a Alan Solomon, em 1966, declarou: “O que mais me
impressionou foi a maneira como ele se agarrou no motivo. . . a ideia de listras - o ritmo
e o intervalo - a ideia de repeticdo. Comecei a pensar muito sobre a repeticdo.®*”
(RUBIN, 1970, p.12)

8 RUBIN, William S. Frank Stella. Nova lorque: The Musem of Modern Art, 1970.
8 Além disso, foi responsavel em 1965 por uma das mais importantes exposicoes para a Op Art em solo

americano, a The Resposive Eye, no MoMA de Nova lorque.

HARVEY, Michelle.  William C. Seitz Defending the Modern. MoMA [sd] Disponivel em
<https://www.moma.org/interactives/exhibitions/2007/seitz/index.html> Acesso em: 28 de setembro de
2021.

8 “The thing that struck me most was the way he stuck to the motif. . . the idea of stripes—the rhythm
and interval—the idea of repetition. | began to think a lot about repetition."
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Durante os seis primeiros meses em Nova lorque, Stella trabalhou 3 ou 4 dias
por semana como pintor de residéncias. Estabeleceu contato com comerciantes de tintas,
comprando cores de decoracdo que tinham saido de moda por um ddlar o galdo.
(RUBIN, 1970, p.15) "Era como ter muita tinta a 6leo; por trinta e cinco centavos vocé
poderia pegar um litro e poderia pintar bastante.*®” declarou (RUBIN, 1970, p.15). As
cores ofertadas, porém, eram limitadas: “Vocé poderia obter apenas certos tipos de
cores e, portanto, certos tipos de coisas eram dadas - entdo trabalhei com isso”®!
(RUBIN, 1970, p.15). Stella, porém, gostava de trabalhar com aqueles “roxos, roxos
avermelhados e os verde-limao®”.

O artista comecou a trabalhar em pinturas com listras, primeiramente em varias
posicbes, mas acabou chegando a pinturas somente com faixas horizontais. Nesse

primeiro momento:

No inicio, as pinturas totalmente com faixas continham tracos de impasto®
improvisado nas camadas inferiores, principalmente nos intersticios das faixas.
Mas assim que Stella decidiu trabalhar exclusivamente com faixas, ele comegou
a esbocar o desenho de antemdo, executando as listras sem retrabalhar a
superficie.” (RUBIN, 1970, p.16)

Aos poucos foi também limitando o uso de cores. “Em poucas pinturas em que
‘teve problemas’ com a cor, ele simplesmente pintou de preto as areas problematicas e,
assim, produziu suas primeiras pinturas totalmente pretas™”. (RUBIN, 1970, p.16)

Essas primeiras experiéncias sao fundamentais para compreender a génese das

pinturas negras de Stella. Rubin prossegue detalhando-as de maneira muito clara:

Esta pratica evoluiu a partir de trabalhos de transicdo, com impastos mais
intensos: como Stella pintou por cima e retrabalhou as faixas de cor nessas
pinturas, ele conscientemente se absteve de fazer as camadas seguintes de faixas
adjacentes totalmente contiguas, interrompendo a nova cor antes da borda das

% It was like having a lot of oil paint; for thirty-five cents you could get a quart of it and you could do a
lot of painting."

% «“You could get only certain kinds of colors and thus certain kinds of things were given—so | worked
with those.”

% «purples, purplereds, and chartreuses”

% Impasto é uma técnica da pintura em que é aplicada uma camada espessa de tinta, em que a tinta,
depois de seca, produz volume e relevo.

% «At first, the all-band pictures contained traces of improvisational impasto underpainting, particularly
in the interstices of the bands. But once Stella decided to work exclusively with bands, he began
sketching his design beforehand, executing the stripes without reworking the surface.”

% “In a few paintings where he "got into trouble" with the color, he simply overpainted the problematic
areas in black and thus produced his first all-black pictures.”
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faixas que estavam por baixo. 1sso criou uma borda menos definida e um tipo de
"espaco para respirar" entre as faixas. Com o tempo, as faixas se tornaram
progressivamente mais separadas, mais autbnomas, e quando Stella embarcou
nas pinturas Negras, ele planejou as imagens com espac¢os estreitos ndo pintados
entre elas.*® (RUBIN, 1970, p.16)

Podemos ver uma dessas pinturas na (IMAGEM 39). Trata-se de uma pintura
retangular, mais larga do que alta, de cor preta em seu conjunto. Visiveis apenas uma
série de estrias ou faixas, que sdo perceptiveis através de linhas que percorrem toda a
tela. Essas linhas dividem a tela em quatro partes iguais, com uma linha horizontal no
meio da tela que cruza outra linha vertical. A partir dai, as faixas ou estrias seguem tal
padrdo, chegando até a borda da tela em cada um dos quatro lados. O esforco
composicional € minimo ou quase inexistente. A partir de uma forma simples, segue-se
um aspecto de simetria que poderia aproximar a pintura a um diagrama, como veremos

adiante.

IMAGEM 39 - Arbeit Macht Frei

Mas “Arbeit Macht Frei” [o trabalho liberta], de 1958, carrega um nome com

conotacdes fortes, tdo fortes que rouba a cena e torna inescapavel fazer associagdes

% «This practice had evolved out of the more heavily impastoed transitional works: as Stella overpainted
and reworked the bands of color in those pictures, he consciously refrained from making the later layers
of adjoining bands totally contiguous by stopping the new color short of the edge of the bands
underneath. This created a less defined edge and a kind of "breathing space" between the bands. In time,
the bands became increasingly separated, more autonomous, and when Stella embarked on the Black
paintings, he planned the pictures with narrow unpainted spaces between them.”
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entre 0 nome escolhido e a pintura, logo na primeira aproximacao. Trata-se da célebre e
infame frase usada pelos nazistas alemdes na entrada de campos de concentracdo
durante a Segunda Grande Guerra, sendo sua aplicacdo mais conhecida a do ndo menos
célebre e infame Campo de Concentragcdo de Auschwitz, na Poldnia ocupada, hoje
transformada em museu.

Tomada de forma isolada, as associacfes sdo Obvias: uma pintura negra, sem
cor, que remete as fotos em preto e branco das atrocidades de um passado sombrio que
ndo foi totalmente enterrado, mas também remete a ideia de luto e morte; e as cinzas,
restos mortais de homens, mulheres e criancas incinerados nos fornos. O titulo, “o
trabalho liberta”, ¢ quase uma analogia ao emprego cinico nazista de utilizar a frase da
entrada de seus campos de trabalhos forcados e exterminio: ndo héa liberdade no trabalho
dentro de um campo nazista, apenas fome, exaustdo, abuso, tortura e morte. Assim, a
repeticdo de um mesmo tema, de modo uniforme e enfadonho em toda a superficie da
tela, mostraria que aqui, nessa obra, ndo ha nada de libertador no trabalho do artista,
apenas uma repeticdo interminavel, sem o respiro de qualquer cor que seja. Toda a
atmosfera levaria a opressdo de um labirinto em que ndo ha escapatdria, nem luz, nem
esperanca. O motivo em linhas e faixas que acaba formando uma cruz também poderia
remeter a Balkenkreuz, a cruz de barra, de bragos retos, que se tornou simbolo do
exército, marinha e aeronautica da Alemanha até o fim da Segunda Grande Guerra.

Tomada isoladamente, essa obra até poderia aproximar, mutatis mutandis, Stella
de Anselm Kiefer e sua poética da destruicdo e ruinas, pds-nazismo.

Se aumentarmos o recorte feito e constatarmos que ha mais pinturas com tal tipo
de associacdo no nome escolhido, a aproximacéo se tornaria mais tentadora: Reichstag
[nome do parlamento alemdo incendiado em 1933, fato fundamental para a ascensao
nazista] e Die Fahne Hoch [“bandeira no alto”, primeiro verso ¢ nome informal do hino
do Partido Nacional Socialista Alemao, utilizado como um hino nacional alternativo
durante o periodo nazista], sdo pinturas também produzidas em 1958°%".

Mas logo quando haveria uma falsa certeza de ter se chegado a um ponto
conclusivo, a questdo se complica. Ao nos depararmos com os demais titulos dados a

essa série, a associacdo com 0 nazismo e atrocidades da Segunda Guerra torna-se

%" Ha divergéncias, Benjamin Buchloh data de 1958, Rubin, 1959. Rubin,a tal respeito, afirma:

“As pinturas pretas de Stella dividem-se aproximadamente em dois grupos: as pintadas durante 1958 e
durante o outono de 1959 e as que datam do inverno de 1959/60. “Stella's black pictures divide roughly
into two groups: those painted during 1958 and through the fall of 1959, and those dating from the winter
of 1959/60.” (RUBIN, 1970, p.32)
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problemética. Tomilinson Court Park (1959), The Marriage of Reason and Squalor [O
casamento da razdo e miséria ](1959), Jill (1959), Turkish Mambo[Mambo Turco]
(1959), Tuxedo Park (1960), Gezira (1960)% sdo também pinturas da mesma série e
apresentam a mesma estrutura, mudando somente a orientacdo dos padrdes utilizados.
Como se pode notar, ndo ha nenhuma relacdo com o nazismo. Tal situacdo alternada,
em que ora a associacao se faz evidente, ora inexiste, faz com que grande parte dos
estudos procurem fugir de analisar os titulos polémicos.

E o que problematiza e defende Benjamin Buchloh, em seu artigo Painting as
Diagram: Five Notes on Frank Stella’s Early Paintings, 1958-1959 [Pintura como
diagrama: cinco notas sobre as primeiras pinturas de Frank Stella, 1958-1959],
publicado pela October em 2013. Buchloh argumenta que Rubin, por exemplo,
minimizaria os titulos polémicos em sua monografia (presente no catdlogo do MoMA
de 1970), apresentando explicacbes resumidas de dois deles e omitindo o mais
provocativo: “Arbeit Macht Frei”. Rubin faria isso explicando-os em termos de uma
“delinquéncia ligeiramente juvenil e insensibilidade provocativa geral pelas quais o

9955

artista parece ter sido conhecido na época.™” e que “Stella ‘ficaria horrorizado com a

ideia de que o espectador pudesse usa-los como um trampolim para o contetido.'®

(BUCHLOH, 2013, p. 136)
De fato, no referido texto, Rubin, em uma das passagens a que Buchloh se

refere, primeiro explica a preferéncia de Stella por titulos que “as vezes tém uma

101,,

relacdo associativa bastante direta com a imagem. € que a opgao seria mais que

somente uma forma de “evitar a confusdo causada pela identificacdo de pinturas por

10255

nameros.” < (RUBIN, 1970, p.44.) E cita uma declaracao do proprio Stella a respeito:

"Die Fahne hoch" - A bandeira no alto - como outros titulos das pinturas
Negras, tem uma franqueza emocional simples que é semelhante ao seu modo
emblematico. "O titulo", diz Stella, "me parece o modo como a pintura se
assemelha, para dizer algo sobre ela. A sensacdo da pintura parece-me ter esse
tipo de qualidade - bandeiras no alto! - Ou algo assim. O que ficou na minha
mente foram os cinejornais nazistas - aquela grande suastica drapeada - a grande

% Datas segundo William Rubin.

% «lightly juvenile delinquency and overall provocative callousness that the artist seems to have been
known for at the time.”

100 «c( ) that Stella ‘would be horrified at the idea that the viewer might use them as a springboard to
content.””

101 «which sometimes bear a rather direct associational relation to the image.”

102 «simply to avoid the confusion caused by identifying pictures by numbers”
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bandeira pendurada - tem praticamente essas propor¢des.” “*(RUBIN, 1970,
p.44.)

Buchloh, em seguida, cita outro catalogo que aborda o assunto espinhoso, mas a

tentativa de explicacdo néo seria de todo convincente:

Seis anos depois, em um catalogo essencial inteiramente dedicado as pinturas
negras, Brenda Richardson forneceu as informagfes mais completas sobre os
titulos e suas referéncias historicas. Mas em seu argumento geral, ela tenta
transmitir a sensacdo de que, no aspecto geral [overarching mood and subject
matter], as Pinturas Negras tratam apenas de "desastres" genéricos. E esses
desastres, de acordo com Richardson, inexplicavelmente aconteceram de
abranger do Holocausto nazista a bairros afro-americanos repletos de crimes de
Nova York, de clubes de drogas e jazz (por exemplo, Club Onyx) as tragicas
namoradas as vezes encontradas nesses clubes (por exemplo , Jill)."*.
(BUCHLOH, 2013, p. 136)

Na propria Alemanha, pais de nascimento de Buchloh, haveria uma tendéncia de
encarar a escolha de Stella com o que Buchloh identifica como “prankesterism”
[brincadeira, ato de “pregar pecas”, informalmente no Brasil com sentido proximo a
“pegadinhas™] por parte do artista, por historiadores da arte alemaes, notadamente
formalistas. O préprio Buchloh investe espaco considerdvel do seu artigo debatendo o
assunto. Entre as questdes levantadas por ele, talvez a mais interessante seja a respeito
de Jasper Johns. Lembremos que o primeiro contato de Stella com a obra de Johns
causou um impacto muito grande no entdo jovem artista. Para Buchloh, “Die Fahne
hoch” (IMAGEM 40) marca uma “relagdo dialogica” de Stella em relacdo as Bandeiras

105

de Johns. De modo analogo ao Erased De Kooning™> [De Kooning Apagado] de

Rauschenberg em relacdo ao Expressionismo Abstrato, Buchloh propde que a obra seja

193 »Dje Fahne hoch"—The Flag on High—like other titles of the Black pictures, has a simple emotional
straightforwardness that is akin to its emblematic mode. "The title" says Stella, "seems to me the way the
painting looks, to say something about it. The feeling of the painting seems to me to have that kind of
quality to it -Flags on high!l—or something like that. . . . The thing that stuck in my mind was the Nazi
newsreels—that big draped swastika - the big hanging flag—has pretty much those proportions.”

104 «Six years later, in an essential catalogue devoted entirely to the Black Paintings, Brenda Richardson
provided the most exhaustive information on the titles and their historical references. But in her overall
argument, she attempts to convey the sense that in overarching mood and subject matter, the Black
Paintings merely concern generic “disasters.” And these disasters, according to Richardson, just
inexplicably happened to range from the Nazi Holocaust to crime-ridden African-American New York
neighborhoods, from drug and jazz clubs (e.g., Club Onyx) to the tragic girlfriends sometimes
encountered in these clubs (i.e., Jill).”

105 A obra de Rauschenberg é exatamente o que o titulo descreve. Um desenho de De Kooning, fornecido
deliberadamente a Rauschenberg pelo artista [e com conhecimento das inten¢Ges do jovem artista], que é
apagado com esforco consideravel utilizando borrachas a até quase desaparecer, e exposto como trabalho
de Rauschenberg, em 1953.
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vista como um parricidio edipiano simbdlico, i.e., um jovem artista que, para se firmar,
tem de matar o pai. Mas o debate, a tal respeito, segue em aberto.

Por fim, talvez o aspecto debatido em Buchloh que seja mais interessante
abordar diga respeito ao prdprio objeto que dad nome ao artigo e que aparece em
primeiro de suas “cinco notas”: o diagrama. A partir de uma resposta de Stella na
famosa entrevista a Bruce Glaser em 1964, na qual o artista faz uma afirmacdo que
lanca questbes a respeito do tipo de abstracdo que o artista produzia e o0 que
diferenciaria tais abstragdes das produzidas durante o século XX. “Um diagrama nao ¢
uma pintura; E simples assim. Posso fazer uma pintura a partir de um diagrama, mas
vocé pode?”'® (BUCHLOH, 2013, p. 127)

Para Buchloh, as pinturas de Stella se diferenciariam das telas negras produzidas
por Rauschenberg ou Reinhardt por serem de fato as Unicas produzidas através de uma
forma dada, esquematizada, linear e simétrica, assim afastando qualquer “pretensdo ao
processo de decisdao composicional” ou “intengdes autorais™*"’ (BUCHLOH, 2013, p.
128).

O proprio Frank Stella deixa isso claro, na entrevista a Bruce Glaser, em 1964:

Stella: A outra coisa € que 0s pintores europeus geométricos realmente
esforcavam-se para fazer o que chamo de pintura relacional. A base de toda a
concepcao deles é o equilibrio. Vocé faz uma coisa num canto e equilibra com
outra coisa no outro canto. Hoje a “nova pintura” esta sendo caracterizada como
simétrica. (...) Na pintura americana mais nova, nos tentamos por a coisa no
meio, e de forma simétrica, mas s para obter uma espécie de forga, s6 para por
a coisa na tela. O fator equilibrio ndo é importante. N6s ndo estamos tentando
manobrar as coisas. (GLASER, 1966, p.124)

Assim, segundo Buchloh, esse tipo de obra estaria mais préxima ao conceito de

pintura estilo flatbed'®®

, Qque Steinberg utilizou-se para discutir as obras de
Rauschenberg e Johns. Algo que teria menos pontos em comum com uma experiéncia

visual e mais proximo de um processo operacional.

106A diagram is not a painting; it’s as simple as that. I can make a painting from a diagram, but can

you?”
107«(_..) linear symmetrical schema that rigorously displaces all claims and pretenses to compositional
decision-making processes or authorial intentions.”

gp
108 poderia ser traduzido por “base plana”. Preferimos deixar o termo no original, ja que a propria versao

em portugués de Outros Critérios, de Steinberg, deixa assim, sem traduzir.
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IMAGEM 40

O plano de quadro de tipo flatbed faz sua alusdo simbdlica a (...) diagramas,
quadros da aviso, qualquer superficie receptora em que sdo espalhados objetos,
em que se inserem dados, em que informacBes podem ser recebidas, impressas,
estampadas, de maneira coerente ou confusa. As pinturas dos ltimos quinze a
vinte anos insistem numa orientacdo radicalmente nova, na qual a superficie
pintada ndo é mais o analogo de uma experiéncia visual da natureza, mas de
processos operacionais™®. (BUCHLOH, 2013, p. 130) e também (STEINBERG,
2018, p.117)

Veremos adiante como, nas obras enviadas para a 82 Bienal, esse modo de
producéo do artista fara, inclusive, o uso de um padrdo como um processo artistico

superar o proprio formato da tela da pintura.

199 Utilizamos a traducdo do préprio livro de Steinberg, publicado pela Cosac Naify: STEINBERG,
Leo. Outros critérios: confrontos com a arte do século XX. Sdo Paulo, Cosac Naify, 2008. O artigo de
Buchloh traz, em inglés: “The flatbed picture makes its symbolic allusion to . . . charts, bulletin boards,
any receptor surface on which objects are scattered, on which data is entered, on which information may
be received, printed, impressed—whether coherently or in confusion. The pictures of thelast fifteen to
twenty years insist on a radically new orientation in which the painted surface is no longer the analogue
of a visual experience of nature, but of operational processes.”
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3.2.4. Richard Serra

Richard Serra nasceu em novembro de 1939 (KRAUSS, 1986, p. 167), em S&o
Francisco, Califérnia, filho de um operario de fabrica espanhol e uma mae judia de
Odessa (SERRA, 1997, p. 96). Cresceu em um ambiente relativamente isolado,

conforme ele mesmo relata em uma entrevista concedida a Hal Foster, em 2004:

Cresci numa casa que ficava numa duna de areia na area da baia de Sdo
Francisco, sem muita coisa em volta, e tinha pouca no¢do dos limites externos
do mundo. Também ndo tinha viajado muito — mesmo ir ao centro de S&o
Francisco era um acontecimento. (SERRA, 2014, p. 253)
Na juventude e comeco da vida adulta, trabalhou alternadamente em siderurgias
0 que lhe proporcionou um conhecimento valioso da lida com metal, Gtil em seu
trabalho de artista, no futuro. Em outra entrevista, dessa vez de 1976, ele detalha como

foi o periodo:

Quando eu tinha 15 anos, trabalhei numa fabrica de rolamentos; quando tinha
16, numa siderdrgica; 18, numa quitanda; 19, 20, siderurgica; 22, siderdrgica; e
entdo seis ou sete anos depois, voltei para as siderdrgicas. E vi o ago ser furado,
cortado, enrolado, empilhado, icado, encaixado, mandrilado, rebitado,
cinzelado, tudo. Eu costumava pegar rebites, colocar rebites quando estavam
construindo o edificio Crown Zellerbach, em S&o Francisco. (SERRA, 2014,

p-39)
Estudou literatura na Universidade da California em Berkeley, formando-se em
1961. Logo depois, estuda em Yale, onde obtém seu titulo de mestre e também de
graduacdo em artes (condicdo necessaria para a obtencdo da titulacdo de mestrado). Em
Yale, trabalha auxiliando Josef Albers no seu famoso livro Interacdo da Cor.'*® Sua
formacéo artistica no periodo ndo se concentrou em escultura, meio que seria foco de
seu trabalho anos mais tarde, mas em pintura'™'. Em Yale, tem seu primeiro contato

mais efetivo com artistas de renome da época:

10 «yale também exigiu que eu obtivesse o diploma de graduacio deles, de modo que levei trés anos em
vez de dois habituais para obter o diploma de mestrado em artes (MFA).” (SERRA, 2014, p. 255)

11 «Serra ainda ndo era escultor quando foi para Paris. Sua formago em Yale foi como pintor (ele foi
professor assistente no famoso curso de cores de Josef Albers e ajudou a revisar as placas do livro de
Albers A Interagdo da Cor, 1963), e em Paris, em 1965, continuou a pintar.” “Serra was not yet a sculptor
when he went to Paris. His training at Yale had been as a painter (he had been a teaching assistant in Josef
Albers's famous color course and had helped proof the plates of Albers's book The Interaction of Color,
1963), and in Paris in 1965 he continued to paint.” (KRAUSS, 1986, p.18)
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O expressionismo abstrato ainda era a linguagem dominante entre os pintores
que estavam um ou dois anos & minha frente em Yale. Eles ainda estavam
acoitando telas por ai, e eu também. Mas o discurso tinha mudado um pouco,
porque ja naquela época Johns e Rauschenberg eram considerados figuras
centrais, e 0 pop estava chegando. O que era 6timo em Yale eram os visitantes
convidados por eles: Rauschenberg, Philip Guston, Ad Reinhardt, Frank Stella...
Era uma porta giratoria para artistas de Nova York. (SERRA, 2014, p. 255)

Influenciado por Brancusi durante uma viagem e estadia de um ano na
Europa®*?, comeca a se aproximar cada vez mais de trabalhos tridimensionais. Depois
de algumas experiéncias europeias com obras que misturavam jaulas e animais (vivos e
empalhados) (KRAUSS, 1986, p.18), retorna aos Estados Unidos e comeca explorar
materiais flexiveis, como borracha, com auxilio de seus amigos Philip Glass**® (que
havia conhecido na Europa) e Chuck Close. (SERRA, 2014, p.262)

To Lift [Levantar], de 1967, (IMAGEM 41) é uma dessas experiéncias com 0
material. Feita de borracha vulcanizada, coloca em pratica um dos verbos da famosa
Verb list[Lista de Verbos], do artista, também de 67. Na lista, feita de lapis sobre folha
de papel, Serra compila uma série de acbes (geralmente sob a forma de verbos no
infinitivo) relacionadas ao fazer escultorico. Para o artista, afinal, “desenhar ¢ um
verbo” (OLLMAN, 2011) e a lista é bastante lembrada quando se fala da producéo de
Serra. Em Levantar, uma superficie de borracha retangular é levantada e apresentada em
formato de cabana ou cobertor, mas ndo h& nada debaixo. J4 que 0 espago se encontra
vazio, ficamos com a impresséo de um instante congelado. Nada mais restaria sendo 0s
indicios plasmados do verbo, Levantar, que foi colocado em pratica.

Posteriormente, Serra encontra no chumbo um material que, devido a sua
versatilidade, vai merecer um foco mais constante. Suas primeiras obras com chumbo se
utilizavam dele derretido (e posterior solidificagdo). Para isso, também contou com a

influéncia e ajuda do compositor Philip Glass:

Glass - que descreve seu tempo com Serra em um livro de memorias recente -
havia trabalhado como encanador, o que lhe deu experiéncia em cortar, dobrar e

112 . , . , . . , .
Mas ele também se viu atraido pelo atelier Brancusi reconstruido no Museu Nacional de Arte

Moderna (localizado entdo na avenida President Wilson), onde voltava dia apds dia para esbocar seu
caminho na légica interna do modo de pensar de Brancusi sobre a escultura.” “But he also found himself
drawn to the Brancusi atelier reconstructed at the Musee National d'Art Moderne (located then on the
avenue President Wilson), where he returned day after day to sketch his way into the internal logic of
Brancusi's way of thinking about sculpture.” (KRAUSS, 1986, p.18)

113 philip Morris Glass (1937-). Compositor e pianista norte-americano de renome, que tem sua produco
artistica frequentemente associada ao Minimalismo na musica.

114 Charles Tomas Close (1940-2021). Pintor norte-americano famoso por suas pinturas fotorrealistas. Ha,
inclusive, uma dessas pinturas retratando Serra: Richard, de 1969.
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unir tubos de chumbo (no processo de unido, o chumbo derretido é usado para
fazer uma vedacao). Serra insiste que a identificacdo do chumbo por Glass
como um meio potencial para o artista foi um “presente”.**> (WEISS, 2015)

NS

e

IMAGEM 41

E o caso de Casting[Moldagem], de 1969, (IMAGEM 42) em que o artista usa
chumbo derretido derramado na quina entre o chdo e a parede, espera a solidificacdo e
depois desloca a forma obtida, repetindo a acdo diversas vezes e apresentando as
sucessivas formas lado a lado, de modo a produzir uma aparéncia de frisos retilineos no
chdo. O processo de feitura desse tipo de obra era trabalhoso. Como o chumbo € toxico,
0 artista usava equipamentos de protecdo como mascaras, visores e macacdo completo.
O resultado ndo era perene: essas obras do periodo sé existem ainda por meio de fotos.
Os originais hd muito se perderam. Ao incorporar 0 processo como parte importante da
obra, bem como suas marcas, Serra se afasta de artistas como Judd, que constantemente
procurava apagar a “mdo do artista” e, paradoxalmente, aproxima-se de caracteristicas
frequentes no Expressionismo Abstrato. Poderia tratar-se de um resquicio ainda de sua
formagdo de pintor, em que “acoitava telas”? E uma hipotese plausivel, mas ha outra
que consideramos como mais provavel. Se formos considerar dois dos artistas que
tratamos anteriormente e que provavelmente sdo os mais lembrados quando falamos de
Minimalismo, Judd (1928-1994) e Morris (1931-2018), Serra é cerca de dez anos mais

novo e, de fato, considerava-se de uma geracao posterior. Diz ele:

15 «Glass—who describes his time with Serra in a recent memoir—had worked as a plumber, which gave
him experience cutting, bending, and joining lead pipes (in the joining process, melted lead is used to
make a seal). Serra insists that Glass’s identification of lead as a potential medium for the artist was a
“gift.””
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Uma qualidade que diferencia a minha geracdo (Robert Smithson, Eva Hesse,
Bruce Newman, até mesmo Warhol) dos minimalistas é que Judd e Flavin eram
como cardeais do Modernismo, e n6és ndo. Mesmo que tenham rompido com o
Modernismo, eles retiveram uma no¢do puritana da autoridade do objeto, um
certo conjunto de exigéncias e proibicdes: vocé tem que polir o seu metal, vocé
tem que conseguir a cor certa, e assim por diante. Ainda havia ali uma noc¢édo
elitista do produto. (SERRA, 2014, p. 264-265)

IMAGEM 42

Acrescenta, mais a frente que: “Nos todos estavamos no lado sujo e mundano do
Minimalismo, transformando-o em alguma outra coisa”. (SERRA, 2014, p. 267) Assim,
ha quem prefira ver Serra, ou ao menos parte de sua produgdo, ja como “Pds-

116 Além disso, ainda contribui para esse

Minimalista”, junto com Eva Hesse
afastamento entre geracdes relacbes mais mundanas. Serra era muito préximo de Robert
Smithson, e segundo o proprio: “Eu era amigo de Judd, que apoiava muito o meu
trabalho, mas Judd n&o suportava Smithson e Smithson ndo suportava Judd.” (SERRA,
2014, p. 276). Por outro lado, como indicio de que as delimitagdes ndo eram tdo
estanques, Casting[Moldagem] foi exibida, entre outras obras, pela primeira vez na

Galeria Leo Castelli, sob a curadoria do “cardeal” Robert Morris. (WEISS, 2015)

16 A titulo de exemplo, podemos encontrar tal posicionamento em KRAUSS (2007, p.357): “O
movimento escultural iniciado por volta de 1964 e que se estende até os dias de hoje tem sido tratado por
mim aqui como uma manifestacdo de uma mesma sensibilidade, a qual, por uma questao de simplicidade,
tenho chamado de minimalismo. O estudo critico de Robert Pincus-Witten, que constitui uma das
primeiras respostas coerentes e importantes aos integrantes mais jovens desse movimento, teve o cuidado
de diferenciar os trabalhos realizados depois de 1969 e aqueles surgidos antes dessa data. Com vistas a
esse objetivo, o autor utilizou o termo ‘pds-minimalismo’ para distinguir o tratamento mais pictdrico dos
materiais, digamos, nas pecas de chumbo fundido de Serra ou nas pecas de latex suspensas de Hesse e na
severidade dos primeiros trabalhos de Morris ou Judd.”
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De todo modo, a possivel associacdo de obras como Casting[moldagem] a
tradicdo pictorica comecou a incomodar o artista. Nessa obra e em outras do periodo, 0
ch&o acaba sendo utilizado como uma espécie de fundo. Isso remeteria a relagdo de
forma e fundo utilizados na pintura**’. Serra, percebendo-se disso, resolve seguir por
outros caminhos.

One Ton Prop (House of Cards)[Apoio de uma tonelada (Castelo de Cartas)]
(IMAGEM 43) é uma dessas respostas. Ao invés de apoio de parede ou utilizacdo do
chdo como fundo, a obra agora se sustenta, sem nenhum apoio externo. Finalizada em
1969, é uma das obras mais icOnicas do artista e é constituida de quatro pecas de uma
liga de chumbo e antimdnio (com a finalidade de deixar o chumbo mais resistente), que
se equilibram sem nenhum tipo de solda ou emenda, apenas com as for¢as contrérias de
Seus respectivos pesos uns contra os outros. Como o préprio nome indica, remete ao
desafio e passatempo comuns de se equilibrarem diversas cartas de baralho em pé,
apoiadas umas sobre as outras, sempre com 0 perigo da ténue estabilidade atingida

colocar tudo abaixo.

IMAGEM 43

W7 «Quando as pecas sio vistas de cima’, declarou, ‘o piso funciona como um campo ou terreno para a

implanta¢do de elementos decorativos lineares e planos.”” ‘When pieces are viewed from above,” he
declared, ‘the floor functions as a field or ground for the deployment of decorative linear and planar
elements.”” (KRAUSS, 1986, p. 19)
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Essa estabilidade aparentemente precéria, alids, vai ser uma constante do
trabalho do artista. Em Serra, as formas ndo s invadem o espaco do espectador
(caracteristica comum da arte contemporanea), mas o ameacam. A sensacdo de
inseguranga, incomodo e hostilidade sdo caracteristicas frequentes ao longo de grande
parte da producdo do artista californiano. Em House of Cards, essa relagdo comeca
inclusive com o material, chumbo, sabidamente toxico ao contato humano. O proprio
nome carrega também uma ameaca, afinal, trata-se de um castelo de cartas de uma
tonelada. O quéo seguro é se aproximar de uma obra assim? N&o é uma pergunta
meramente retdrica, em outras obras, essa relacdo de inseguranca nao serd meramente
implicita. Ao optar por fazer obras que se sustentassem, Serra correu um risco e pagou
um preco:

O que acontece é que uma vez que vocé ergue a escultura, deixando-a de pé
sozinha e solta, vocé quer ampliar o campo. E para isso eu precisei de mais
alguns anos. Um trabalhador morreu num acidente de montagem...(...) em 1971.
Minha vida virou uma confusdo depois desse acidente, e eu fui violentamente
atacado. As pessoas ndo falavam comigo na rua. Fui chamado de assassino na

imprensa. 1sso me pds na estrada por cinco anos e na terapia por oito.'®
(SERRA, 2014, p. 272-273)

N&do serd a Unica obra de Serra envolta em polémicas. Tilted Arc [Arco
Inclinado], uma obra constituida de um arco de metal enferrujado de 36 metros,
instalada no meio de uma praca em Nova lorque, em 1979, também serd alvo de
controvérsia e sera removida dez anos depois de sua instalagdo, sob acusacdes de se
tornar uma “barreira arquitetonica que destruia a espacialidade e a utilizagdo da praga” e
de “bloquear a visdo e perturbar o caminho dos pedestres” (SENIE, 2002, p. 154)

Ao longo do tempo, Serra trocard o chumbo pelo aco corten e aproximara cada
vez mais sua producao da escala vista em Arco Inclinado (e até em tamanhos maiores).
Isso vai contribuir para o agravamento da relacdo ndo amistosa com o publico, cada vez
mais fragilizado pelas dimensdes e peso das obras.

Um fato curioso a respeito de House of Cards constitui um indicio importante de
como os debates suscitados na época afetavam ndo sé a relagdo dos artistas com suas
préprias producdes, mas também entre eles mesmos. Serra, ao falar da obra, lembra:
“Na verdade, eu me divorciei por causa dessa obra: Nancy Graves me perguntou se eu a

exibiria como uma escultura. Eu disse que sim, e ela disse que ndo podia mais viver
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comigo.” (SERRA, 2014, p. p.269). House of Cards € de 1969, quatro anos antes seria
publicado o primeiro de, pelo menos, trés textos grandemente responsaveis por pautar
tais discussbes e que fomentaram esse estado de animos capaz até de terminar

casamentos, para a (provavel) infelicidade de Serra. E o que veremos a seguir.

3.3. Os textos

Em seu capitulo Ponto Crucial do Minimalismo, do livro o Retorno do Real'*?,

Hal Foster defende que “em sua época o discurso do minimalismo era dominado por
trés textos: ‘Objetos especificos’, de Donald Judd (1965), ‘Notes on Sculpture, Parts 1
and 2’°, de Robert Morris (1966), e ‘Art and Objecthood’, de Michael Fried (1967).”
(FOSTER, 2014, p.58)

Orbitando esse trés textos, e complementando o de Fried, esta o Recentness of
Sculpture®, de Greenberg. Além desses, ha a famosa entrevista de 64 a Bruce Glaser, a
que ja nos referimos.’”* Nosso foco serdo os trés textos a que Foster se refere. No
momento da redacdo desta tese, temos a traducdo do texto de Judd, em Escritos de

123

Artistas'??, de Gléria Ferreira e o de Fried, Arte e Objetidade'?®, publicado pela revista

de pds-graduacdo da EBA UFRJ. Utilizaremos as referidas traducdes para a analise.

O ensaio Especific Objects foi originalmente publicado em 1965 no Arts
Yearbook. Formalmente, chama a atencdo para seu estilo de escrita, j& que o texto é

composto quase que inteiramente de frases curtas, em que 0s pensamentos vao se

M9 HAL, Foster. O retorno do real. Sao Paulo: Cosac Naify, 2014.

120 GREENBERG, Clement. “Recentness of Sculpture”. In: BATTCOCK, Gregory. (org.). Minimal Art:
A critical anthology. New York: E.P Dutton, 1968, p. 180-186.

121 GLASER, Bruce. Questdes Para Stella e Judd. 1966. In.: FERREIRA, Gléria; Mello, Cecilia Cotrim
de (Org.). Escritos de artistas: anos 60/70. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2006, pp122-138.

122 JUDD, Donald. Objetos Especificos. 1965. In: FERREIRA, Gléria; COTRIM, Cecilia. Escritos de
artistas: anos 60/70; selecdo e comentarios Gloria Ferreira e Cecilia Cotrim. Rio de. Janeiro: Jorge Zahar
Ed., 2006

12 Note-se que a tradugdo, para ser fiel ao original, também faz uso de um neologismo, “Objetidade”,
que ¢ diferente de “Objetividade”. FRIED, Michael. Arte e Objetidade. Tradugdo de Milton Machado.
Arte & Ensaios, Revista do Programa de pos-graduacdo em Artes Visuais da EBAUFRJ, Rio de Janeiro,
ano 1X, n. 9, 2002, p. 131-147.
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encadeando. Tal estilo lembra uma caracteristica frequente na producdo artistica de
Judd, e uma frase bastante repetida sobre o artista, presente neste mesmo ensaio, em que
ele prega uma ordem nao racionalista, mas de continuidade, “uma coisa depois de
outra™?*. Claro que fazer tal tipo de associacdo em dois modos de expressdo tdo
distintos como a escrita (sem fins literarios ou de poesia) e producdo artistica requer
cuidado, mas talvez seja um vislumbre de um tipo de pensamento comum do artista, que

atravessasse diversas realizacgoes.

3.3.1. Objetos Especificos, Donald Judd

O texto propriamente abre como uma afirmacéo ja célebre, em que Judd diz que
a maior parte dos melhores trabalhos produzidos nos ultimos anos (relembremos que o
texto é de 65) ndo sdo nem pintura nem escultura. (JUDD, 1965, p.96)

A seguir, ele recusa que esses novos trabalhos sejam pertencentes a um
“movimento, escola ou estilo” (JUDD, 1965, p.96) e observa que as diferencas sdo
maiores que as semelhancas.

Diz que a tridimensionalidade desses novos trabalhos ¢ uma alternativa 6bvia a
pintura e escultura, e que sua adogéo, em parte, deve-se a recusa dessas duas formas de
producdo. (JUDD, 1965, p.97) Além disso, afirma que “o uso de trés dimensdes (...)
abre para qualquer coisa.” Justifica o desinteresse por pintura e escultura que seria “por
fazé-las de novo” e acrescenta que o trabalho tridimensional ndo é como um movimento
porque “movimentos ja ndo funcionam mais; além disso, a historia linear de algum
modo se desfez” (JUDD, 1965, p.97).

Na sequéncia, escreve que a superficie plana e retangular ¢ muito “comoda”,
embora alguns artistas, como Lichtenstein, utilizem-na para “representagao de uma
representacao” e esse tipo de trabalho desafia ambas, pintura e escultura. Lista como
principal defeito da pintura o fato de ser um plano retangular contra a parede. “Um

125
]

retangulo é uma forma [shape™’] em si mesma; ele é, obviamente, a forma [shape]

124 «A ordem ndo é racionalista e prioritaria, mas é simplesmente ordem, como a de continuidade, uma
coisa depois da outra” (JUDD, 1965, p.102)

125 Em inglés existem dois vocabulos (shape e form) que em portugués séo conhecidos como um: forma.
Em inglés, geralmente shape é usado para formas bidimensionais, enquanto form é utilizado para a
tridimensionalidade. Como as fronteiras nem sempre séo nitidas nos objetos artisticos, fica o0 nosso alerta
para a dificuldade e imprecisdo de nossa traducéo.
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total; determina e limita o arranjo de quaisquer coisas que estejam sobre ou dentro
dele.” (JUDD, 1965, p.98)

Segundo o artista, nos trabalhos anteriores a 1946 o retangulo ¢ “o fim do
quadro” e as relagOes entre formas e cores se ddo dentro desse espaco limitado. Ao
contrario, nas pinturas de Pollock, Rothko, Still, Newman, Reinhardt e Noland, “o
retangulo ¢ enfatizado”. Para ele, nesses trabalhos a unidade ¢ ressaltada e esse aspecto
uno se contrapde a uma “indefinivel soma de um grupo de entidades e referéncias” que
existiam na “pintura anterior”. O plano também ¢ enfatizado e ¢ um plano “a frente de
outro plano”, no caso, a parede.

Vai qualificar as pinturas como sendo espaciais, porque, como 0 uso de duas ou
mais cores, elas sempre védo estabelecer uma relacdo de profundidade de uma em
relacdo a outra. Klein escaparia disso, Stella quase escaparia (Judd as caracterizam
como “quase ndo-espaciais”). Para Judd, a cor uniforme da a ideia de planaridade (sem
relacdes de profundidade) e infinitude. A seguir, comenta as obras de Rothko e Pollock.
Segundo Judd, o espago em Rothko ¢ raso e “os suaves retangulos sdo paralelos ao
plano”, mas o espago seria “quase tradicionalmente ilusionista”. Ja Pollock deixaria
“marcas sobre a superficie, de modo que nao” seria “muito descritivo e ilusionista”. O
argumento central de Judd ¢ que “qualquer coisa dentro de um retangulo” acaba criando
relacdes espaciais e ilusionistas.

Segue com a defesa de tintas comerciais e obras tridimensionais, em
contraposicdo as tintas tradicionais, como 0leo, e a tela. Para ele, estes ultimos estéo
muito identificados com a ideia de arte, deixando implicitamente que vé isso como uma
caracteristica negativa.

Para Judd, os novos trabalhos se assemelham mais & escultura, mas estdo mais
proximos da pintura. Critica alguns artistas e suas esculturas, dizendo que suas obras
escultoricas sdo como a pintura que antecedeu “Pollock, Rothko, Still e Newman”,
tendo como “maior novidade a escala”. Diz, por exemplo, que Di Suvero “utiliza vigas
de ferro como se fossem pinceladas”, assim como “fez Kline”. Assim, o material nunca
possuiria “seu proprio movimento”. De novo, diz que elas sdo feitas “parte por parte”,
deixando implicito que vé essa maneira de producdo/composi¢cdo como algo negativo.
(JUDD, 1965, p.100)

Prossegue discutindo as shaped painting [pinturas formatadas] de Stella, dizendo
que elas tém caracteristicas do trabalho tridimensional. As linhas internas desses

trabalhos se corresponderiam com “a periferia do trabalho” e embora a superficie esteja
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paralela a parede, encontra-se mais distante. Para Judd, nesses trabalhos, “a ordem néo ¢é
racionalista e prioritaria, mas é simplesmente ordem, como uma continuidade, uma
coisa depois da outra” (JUDD, 1965, p.102). Segundo ele, enquanto pintura e escultura
tornaram-se formas estabelecidas, nas trés dimensdes a forma néo é dada, e ndo haveria
tempo dessa nova producdo para enxergar seus limites, que provavelmente se
desenvolverdo em “um sem numero de formas”. (JUDD, 1965, p.102)

Trés dimensdes que, frise-se, seria diferente de escultura. Para diferenciar da
escultura, o artista usa como argumento uma possivel limitagdo de formas possiveis que
a escultura poderia tomar: “(...) j4 que a escultura ndo é uma forma tdo geral, ela
provavelmente s6 pode ser aquilo que € hoje — o que significa que, se ela mudar
bastante, tornar-se-a outra coisa; de modo que esta acabada” (JUDD, 1965, p.103). Para
Judd, a tridimensionalidade é “o espago real”, que eliminaria “0 problema do
ilusionismo e do espago literal, o espago dentro ¢ em torno das marcas ¢ das cores” o
que, segundo ele, significaria “libertar-se de uma das mais significativas e contestaveis
reliquias da arte europeia” (JUDD, 1965, p.103). A obra em trés dimensdes teria
liberdade de ter qualquer forma e com o uso de qualquer material, pintado ou nao.

E entdo escreve uma frase que se torna recorrente em varios textos sobre o
artista: “Um trabalho s6 precisa ser interessante”. Nao seria necessario, para um
trabalho, “ter um monte de coisas para olhar, para analisar uma por uma” a “coisa como
um todo, sua qualidade como um todo, € o que ¢ interessante”.

Quase no fim, faz novamente uma defesa das possibilidades das trés dimensdes,
ja que elas permitiriam o uso “de todo tipo de materiais e cores”, até¢ os que nao sao
usados em arte, como “produtos industriais”. Como Flavin, que utilizou-se de “luzes
fluorescentes”, apropriando-se “dos resultados da produgdo industrial’. E
provavelmente no trecho que da razdo ao titulo, Judd diz que os “materiais variam
enormemente e sdo simplesmente materiais — formica, aluminio, lamina de ago, acrilico,
bronze, latdo e assim por diante. Eles sdo especificos” (JUDD, 1965, p.104). Esses
novos materiais ndo seriam tdo acessiveis como 6leo e tela, de dificil associacdo uns
com 0s outros ¢ ndo poderiam ser identificados “de maneira 6bvia como arte”. Diferem
dos trabalhos anteriores, ja que a estrutura e imagem daqueles faziam uso de materiais

que “eram neutros e homogéneos”.
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Um ano apds Judd, Morris publica seu texto na Artforum, em 1966, em duas
partes (fevereiro e outubro). Ao contrario de Judd, que ja atuava como colaborador em
algumas publicacGes, Morris tinha até entdo publicado poucos textos, seu surgimento
como autor e critico, ao invés de artista, foi de certo modo inesperado (MEYER, 2001,
p. 163). Para Meyer, Morris escreve seu texto, durante sua dissertacdo de mestrado,
como estratégia para se firmar, quando o Minimalismo ja comecava a se banalizar'?® e
oferece uma contraparte a visdo de Judd (MEYER, 2001, p. 164).

3.3.2. Notas sobre Escultura®?’ (parte 1 e 2), Robert Morris

O ensaio comeca criticando a pouca quantidade de textos sobre as esculturas da
época [present-day sculpture] e a abordagem iconoldgica usada em tais textos.
Recorrendo & Kubler e seu A Forma do Tempo'?®, ele afirma sua objecdo aos
pressupostos da iconologia, que defenderia “que experiéncias tdo diferentes como as do

espago e do tempo devem ser de alguma forma intercambiaveis.”

Talvez seja mais correto dizer, como Barbara Rose escreveu recentemente, que
elementos especificos sdo mantidos em comum entre as varias artes hoje - um
ponto de vista iconogréafico em vez de iconolégico. A distingdo é (til, pois o
icondgrafo que localiza elementos e temas compartilhados tem uma ambicéo
diferente do icondlogo, que, de acordo com Panofsky, localiza um significado
comum.'® (MORRIS, 1966, p. 222)**

Assim, para Morris, “as afirmacdes de sensibilidade comuns sdo generalizagdes

que minimizam as diferencgas” e ressalta o que, para ele, sdo essas diferencas no campo

126 | embremos da matéria da Vogue. Em 1966, a ideia de “minimal look”[visual minimo] ja havia
adquirido status de moda cultural e ganhado forca na cultura de massa. De certa forma, a génese de algo
que permanece até hoje, uma procura por “minimalismo” na internet vai esbarrar mais frequentemente em
sua acepgdo como adjetivo e significado de uma certa tendéncia de estilos, gostos e modos de vida.

127 «“Notes on Sculpture”

128 Ha um edigdo em portugués: KUBLER, George; A Forma do Tempo. Observacdes sobre a Histéria
dos Objectos, Lisboa: Editorial Vega, 1990.

129 «t is perhaps more accurate to say, as Barbara Rose has recently written, that specific elements are
held in common between the various arts today—an iconographic rather than an iconological point of
view. The distinction is helpful, for the iconographer who locates shared elements and themes has a
different ambition than the iconologist, who, according to Panofsky, locates a common meaning.”

130 MORRIS, Robert. Notes on Sculpture. Artforum, vol. 4, no. 6 (February), 1966 In: BATTCOCK,
Gregory, ed. Minimal Art: A Critical Anthology. New York: Dutton, 1968, pp. 222-235.
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da escultura. Assim, as preocupagoes da escultura foram nao so diferentes, mas “hostis
as da pintura” (MORRIS, 1966, p. 223) Enquanto a pintura se ocupou da estrutura, “da
natureza das qualidades literais do suporte” (MORRIS, 1966, p. 223), a escultura, nunca
tendo se envolvido com o ilusionismo, ndo poderia dar um passo além e “abandonar
esse ilusionismo e se aproximar do objeto”, uma vez que elementos como espaco, luz e
materiais sempre “funcionaram concreta e literalmente”. A pintura, ao se aproximar do
objeto, acabou se desmaterializando no caminho. (MORRIS, 1966, p. 223) Entraria em
jogo entdo uma distin¢do entre o tatil da escultura e o optico da pintura. A seguir, faz
um pequeno historico a partir de Tatlin, Gabo, Pevsner e Vantogerloo e procura mapear
um tipo de escultura que seria ndo imagistica, sem ser arquitetural.

Na sequéncia, reafirma “a natureza auténoma e literal da escultura” de maneira
independente da pintura. Para ele, a “forca gravitacional” do objeto agindo “no espago
real” é formada de “trés, ndo duas coordenadas”. “Plano do chao” [ground plane], ndo
parede, portanto (MORRIS, 1966, p. 224). Assim, mesmo 0s relevos estariam longe de
serem uma “modalidade viavel” (MORRIS, 1966, p. 224).

Passa a discutir sobre cor, que para ele € uma qualidade Optica e seria
inconsistente com “a natureza fisica da escultura”, ao contrario de escala, proporg¢ao,
forma e massa. Assim, defende o uso de matizes neutros que permitiriam um foco maior
nas caracteristicas esculturais que ele julga serem mais importantes.

A partir dai, defende que, para uma maior ideia de unidade e para que a obra nédo
seja percebida como composta por partes separadas, as formas usadas sejam as mais
simples e guiadas por principios gestalticos. No caso de sélidos, os “poliedros mais
simples” cumpririam esse papel, ao contrario de “poliedros irregulares complexos”, que
frustrariam a “visualizagdo quase completamente” e impediriam uma experiéncia
gestaltica. Os poliedros simples, Morris os chama de “formas unitarias”, lembrando ao
final que “simplicidade de forma” ndo significaria “simplicidade de experiéncia”.
(MORRIS, 1966, p. 228).

A parte 2 vai falar sobre tamanho. Morris comeca dizendo que as “coisas”
tridimensionais estdo contidas em um espectro que vai do monumento ao ornamento e a
escultura geralmente é considerada entre essas duas polaridades. Assim, as novas obras
[new work], que ndo tém referéncia nem figurativa, nem arquitetdnica, acabam sendo
chamadas de “estruturas” ou “objetos”.

Morris diz que o corpo humano é uma espécie de constante em relagcdo aos

tamanhos e acaba servindo de referéncia para se caracterizar 0 que é maior ou menor
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que ele. A medida que o tamanho diminui, estamos no terreno da intimidade [intimacy]
e do detalhe, enquanto o aumento de tamanho acaba se aproximando da qualidade da
publicidade [publicness].

Objetos enormes “na classe dos monumentos” tém o0 tamanho como sua
caracteristica mais evidenciada.

O espaco entre 0 sujeito e 0 objeto depende do tamanho. Enquanto que, para
objetos menores ou “intimos”, 0 €spago inexiste, um objeto maior acaba incluindo mais
espaco ao seu redor, porque “é necessario literalmente manter a distancia de objetos
grandes a fim de levar a totalidade de qualquer ponto de vista para o campo de visao de
alguém”. E essa distancia necesséria para a apreensdo visual do objeto no espaco que
estruturaria o modo “ndo-pessoal ou publico”. (MORRIS, 1966, p. 231) “Uma forma
simples como um cubo seré necessariamente vista de uma forma mais pablica & medida
que seu tamanho aumenta em relagdo ao nosso.” (MORRIS, 1966, p. 231)

Em relacdo aos detalhes, sdo vistos de uma forma negativa, como “todos os
fatores em uma obra que a puxam para a intimidade, permitindo que elementos
especificos se separem do todo” (MORRIS, 1966, p. 232). Segundo Morris, essas
“relagdes produtoras de intimidade” foram eliminadas da “nova escultura” e cita como
exemplo dessa exclusdo os “tracos da méo do artista”. Ele também recusa o que ele
chama de “elemento cientificista” na aplicagdo de “preocupag¢des matematicas ou de
engenharia para geracdo de imagens” (MORRIS, 1966, p. 234) que ele v& como
“aplicagdo da estética cubista”.

Assim, os novos trabalhos optariam pelo tamanho grande para fugir da

intimidade. E reafirma sua preocupacdo com a unidade para a formacao da gestalt:

Apenas um aspecto da obra é imediato: a apreensao da gestalt. A experiéncia do
trabalho existe necessariamente no tempo. A intengdo é diametralmente oposta
ao cubismo com sua preocupacdo com visdes simultaneas em um plano.™

Por fim, argumenta a respeito da recepcdo das obras, defendendo que a
percepcdo de enfado ou niilismo tem a ver com expectativas geradas pela estética
cubista:

Ndo é de estranhar que algumas das novas esculturas que evitam partes
variadas, policromadas, etc., tenham sido chamadas de negativas, enfadonhas,

131 «Only one aspect of the work is immediate: the apprehension of the gestalt. The experience of the
work necessarily exists in time. The intention is diametrically opposed to Cubism with its concern for
simultaneous views in one plane.”
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niilistas. Esses julgamentos surgem do confronto da obra com expectativas
estruturadas por uma estética cubista em que o que se pode obter da obra esta
localizado estritamente no objeto especifico.’* (MORRIS, 1966, p. 235)

Ao compararmos os dois textos, de Morris e Judd, nota-se que funcionam de
maneira complementar: h& pontos em comum, mas que sdo alcancados por origens de
pensamento e preocupacdes diversas. Apesar dos dois artistas, aqui autores, referirem-se
a diversas obras que estavam sendo produzidas a época e procurarem vé-las como um
conjunto, com caracteristicas semelhantes, e opondo-as a outras obras que viam como
antagonicas, os dois partem de visoes bastante particulares e que guardam semelhancas
com o proprio processo autoral de produgdo artistica. Assim, ao invés de um manifesto,
em que um grupo de artistas assina e referenda um determinado texto, no caso de Judd e
Morris temos dois textos, com diferencas e semelhancas, que produzem um corpus de
aproximagcoes e diferencas, que pela sua propria natureza sempre deixard o debate, de
algum modo, em aberto.

O aspecto mais evidente ao contrapor os dois textos é que, enquanto Judd fala de
“novos trabalhos” e “tridimensionalidade”, Morris vai adotar o termo “escultura”,
inclusive no titulo. A tentativa de Judd é defender a originalidade das novas obras ao
buscar uma terminologia que j& ndo fosse carregada historicamente. Assim,
“tridimensional” surge para superar os antigos “pintura” e “escultura”. Essa escolha por
um terceiro termo faz ainda mais sentido ja que, para ele, embora essa nova producao
que surgia se assemelhasse mais a escultura, estava mais préxima da pintura. Nem uma
coisa, nem outra, portanto. Toda a preocupacdo de Judd, alias, estava em se
desvencilhar do que ele via como tradi¢do da arte europeia e tudo aquilo que dissesse
respeito a ela. Na entrevista a Bruce Glaser, de 1964, em pelo menos dois trechos ele
deixa isso evidente, como em 1) “Bem, esses efeitos [composicionais] tendem a

carregar com eles todas as estruturas, valores, sentimentos da tradicdo europeia.

132 «1t is not surprising that some of the new sculpture which avoids varying parts, polychrome, etc., has
been called negative, boring, nihilistic. These judgments arise from confronting the work with
expectations structured by a Cubist esthetic in which what is to be had from the work is located strictly
within the specific object.”
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Convém a mim que tudo isso va por agua abaixo.”(GLASER, 1966, p.125) e 2) “Nao
estou nada interessado na arte europeia e acho que ela ja era.” (GLASER, 1966, p.127)

Ja Morris vé a questdo de modo diverso. Para ele, 0 inimigo ¢ o “ilusionismo da
pintura” e a escultura seria entdo a Solu¢do a superar o problema, uma vez que nela
elementos como espago, luz e materiais sempre funcionariam de maneira concreta e
literal.

Assim também, enquanto Judd se concentra na discussdo sobre novos materiais
e como eles abririam para novas possibilidades, ao contrario dos tradicionais tela e

6leot™®

, Morris se ocupa da discusséo a respeito da unidade e simplicidade, tamanho das
obras em relacdo ao corpo humano e mesmo nas relagdes entre sujeito e objeto, entre
espectador e obra. Aqui parece nitida o que ja mencionamos anteriormente, a
contraposic¢do das duas personas artisticas: o formalismo de Judd, preocupado com o
objeto em si, contraposto a heterodoxia de Morris e as relacbes da obra com o
espectador, que, de certa forma, encontram sua génese no seu envolvimento anterior
com performance e danca.

Mas, por mais surpreendente que possa parecer, quem melhor compreende e
sintetiza as principais semelhangas e diferengas dos dois ensaios, de Morris e Judd, néo
sera um artista ou teorico ligado ao Minimalismo, mas um severo critico deste. Michael
Fried, em seu “Arte e Objetidade” [Art and Objecthood], de 1967, de que trataremos a
seguir. Nao entraremos no debate sobre o texto antes de apresentar suas linhas gerais,

mas Hal Foster explica a razéo do aparente enigma:

Fried é um excelente critico do minimalismo ndo porgue tem razdo em condena-
lo, mas porque, para ser persuasivo, tem de entendé-lo, e isso significa entender
sua ameaca ao modernismo tardio. (FOSTER, 2014, p. 65)

Prossigamos entdo pelo texto de Fried.

133 Notemos que o paradigma de Judd é sempre a pintura. Ao citar dleo e tela, e nio, argila, cinzel ou
gesso, isso se torna implicitamente claro.
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3.3.3. Arte e Objetidade, Michael Fried

O texto foi publicado pela primeira vez na Artforum, em 1967. E dividido em
diversos topicos, numerados de | a VIII. Na primeira parte, Fried procura definir o
“empreendimento” da Arte Minimal e suas principais caracteristicas e motivacdes, que
ele prefere denominar “arte literalista™**. Para ele, é um fendmeno ideolégico, cujo
discurso a afastaria producdo da arte modernista, mas também da Pop e da Op Art
(FRIED, 2002, p. 131).

Diz que a “arte literalista” procuraria se firmar como ‘“arte independente” em
oposicdo a pintura e escultura modernistas. Contra a pintura, usaria de argumentos
como ‘“carater relacional de quase toda a pintura” e a “ubiquidade (...) da ilusdo
pictorica.”

Citando Judd, ele comenta que, para o artista, a pintura ¢ uma “arte a beira da
exaustdo” e a tarefa de “organizar a superficie do quadro se vé severamente restringida”.
De nada adiantaria usar outras formas de suporte, como irregulares, porque isso SO
“prolongaria a agonia.” A solugdo seria, assim, para o artista, abrir mao de um plano
unico e optar pela tridimensionalidade.

A questdo na escultura seria mais ambigua. E aqui explicita a visdo antagénica
de Judd e Morris: enquanto Judd defenderia algo como objetos especificos néo
escultéricos, Morris tentaria ligar sua prépria produgdo a histéria da escultura
construtivista, procurando referéncias em Tatlin, Gabo, Pevsner e outros. Apesar disso,
Fried ressalta que eles t€m muito mais em comum que esses “desacordos” que € a
oposi¢do a “um tipo de escultura que, como a maior parte das pinturas, ¢ ‘feita parte por
parte, por adicdo, composta’ e na qual “elementos especificos... se separam do todo,
assim estabelecendo relagdes no interior do trabalho’” (FRIED, 2002, p. 132).

Contra 1isso, eles defenderiam “valores de totalidade, wunicidade, e

299

indivisibilidade — de um trabalho que seja, tanto quanto possivel, ‘uma coisa’”. O que
garantiria a “totalidade do objeto” seria a “simplicidade da forma”. Enquanto Judd
estaria interessado na totalidade conseguida a partir da “repeti¢cdo de sérias idénticas”,

Morris utilizaria “formas de tipo unitario de modo a evitar a divisibilidade”, ou seja, a

134 0O texto, como j4 dito, é de 1967. Fried cita varias denominacdes no inicio, como Arte Minimal (de
Wollheim), ABC Arte (de Barbara Rose) e Objetos Especificos (de Judd), mas vai usar o proprio, “arte
literalista”, durante todo o restante. A justificativa ¢ que seria um tipo de arte que “que pode ser
formulada em palavras", logo, “literalista”.
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partir da Gestalt, uma forma simples, conhecida, constante, que ndo pudesse ser
percebida de outro modo.

Na segunda parte, Fried vai tentar estabelecer as diferencas entre a “forma como
um meio da pintura” e “a forma como uma qualidade fundamental dos objetos”, que ele
chama de “objetidade”®. Para isso, vai recorrer a Greenberg, que em seu Recentness of
Sculpture [Das Esculturas Recentes], de 1967, escreveu que “uma tela esticada e
grampeada ja existe como pintura”, embora ndo necessariamente bem resolvida. Para
Greenberg,“a aparéncia da ndo-arte ndo estava mais a disposi¢do da pintura” e esse
objetivo teve de ser buscado “no tridimensional, onde a escultura se encontrava, € onde
tudo aquilo que era material e que ndo era arte igualmente se encontrava.” (FRIED,
2002, p. 134) Logo, os trabalhos minimalistas (Greenberg, ao contrario de Fried, usa o
termo) “podem ser lidos como arte, assim como quase tudo (...) uma porta, uma mesa,
uma folha de papel em branco”, mas ele ndo conseguiria “idealizar outro tipo de arte
que se pudesse aproximar mais da condicdo de ndo-arte” (FRIED, 2002, p. 134).

Fried entdo se propde a defender que essa mesma objetidade, “pelo menos da
perspectiva da pintura modernista recente” ¢ “antitética da arte”.

Comeca a parte trés argumentando que a objetidade ¢ um “apelo a um novo
género de teatro” ¢ o teatro seria “a negacdo da arte” (FRIED, 2002, p. 134). Explica:
seria “teatral porque, para comecar, esta interessada nas circunstancias factuais em que
se da o encontro do observador com o trabalho literalista” ou seja, “uma situagdao — que,
virtualmente por defini¢do, inclui o observador”. Depois de citar Morris, diz, sobre sua
producdo, que “as grandes dimensfes da peca, junto com seu carater unitario, ndo
relacional, distancia o espectador — ndo apenas fisica, mas também psiquicamente”
(FRIED, 2002, p. 135).

Prossegue dizendo que a “presenca da arte literalista” ¢ “uma espécie de
presenca de palco” e que mantém o observador a distancia. Essa experiéncia ndo seria
muito diferente de ser “mantido a distancia, ou ser invadido, pela presenca silenciosa de
outra pessoa” (FRIED, 2002, p. 136). Para justificar seu argumento, cita trés razfes: a)
as dimensdes das obras, “comparaveis as do corpo humano”. b) A “predilecao literalista
pela simetria” ou ordem do tipo “uma coisa depois da outra”, que se fundamentaria na
natureza e na nossa experiéncia cotidiana de encontrar “entidades ou seres” que sdo

bE 1Y

“outras pessoas”. E, por fim, o aspecto “oco da maior parte dos trabalhos literalistas”, “a

135 Dai, alias, o nome do texto: arte e objetidade onde o “e” (no original and), cumpre muito mais o
sentido de oposi¢éo que de adi¢éo.
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qualidade de possuir um interior”, que seria “quase escandalosamente antropomorfico”
(FRIED, 2002, p. 137).

A partir da parte V, Fried vai desenvolver esse antropomorfismo que estid “no
cerne da teoria e pratica literalistas”. Mas acrescenta que “o que estd errado com o
trabalho literalista ndo ¢ que ele seja antropomorfico”, mas que ele seja
“incuravelmente” teatral (FRIED, 2002, p. 137). Acrescenta que a “distingdo crucial”
que ele propde ¢ entre “trabalhos que sdo e trabalhos que ndo sdo fundamentalmente
teatrais”(FRIED, 2002, p. 138). Diz que ¢ “no interesse do teatro” que ha rejeicao, pelos
“literalistas”, da pintura e escultura modernistas.

Para construir seu argumento, Fried vai recorrer a um relato de um artista, Tony
Smith, sobre uma experiéncia estética que o artista viveu ao percorrer uma estrada
inacabada e sua paisagem ao redor, sem “postes de luz”, “faixas” nem nada mais além
do “asfalto escuro varando a paisagem de montanhas recortadas a distancia, mas
pontuada por coisas empilhadas, torres, vapores ¢ luzes coloridas” (FRIED, 2002, p.
138). O resultado ¢ que, para Smith, a experiéncia fez “a pintura em grande parte” ficar
“parecendo pictorica”. Nao haveria como “enquadrar” esse tipo de experiéncia, haveria
apenas a necessidade de experimenté-la. Para o artista, isso seria uma espécie de “o fim
da arte”.

O tedrico argumenta que tal experiéncia, suscitada ndo por obras de arte, mas
por “situacOes vazias, ‘abandonadas’” revelariam o “carater teatral” da arte literalista,
“s6 que sem o objeto, isto ¢, sem a arte propriamente”. Prossegue dizendo que a
intencéo de artistas como Morris sugere uma espécie de “cenario artificial” que deixaria
“supérfluos os proprios trabalhos.”

Segundo Fried, “ha uma guerra em curso entre o teatro e a pintura e a escultura
modernistas, entre o teatral e o pictorico” (FRIED, 2002, p. 139). Mais, vai afirmar que
essa guerra do teatro e teatralidade se estende até mesmo contra a “arte em si mesma”.

Para isso, concebera trés teses: 1) que 0 sucesso e sobrevivéncia das artes estaria
na “habilidade em eliminar o teatro” 2) que “a arte” entraria “em degenerag¢do” a
medida que se aproximasse da “condigdo de teatro” - e ai usa como mau exemplo as
ideias afins de Cage e Rauschenberg, em direcdo a uma espécie de “ilusdo” de
desmoronamento das “barreiras entre as artes” (musica e teatro em relacdo a Cage, €
pintura e teatro em relacdo a Rauschenberg), e, por fim, 3) que “os conceitos de

99 ¢

qualidade e valor” “sé sdo significativos (...) no interior das artes individuais. Aquilo

que se encontra entre as artes” seria ‘“teatro.”
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Para Fried, a afirmacéo de Morris sobre as relaces que o observador estabelece
ao “aprender o objeto de varias posi¢des e sob condigdes variaveis de luz e de contexto
espacial” equivaleria dizer “que o observador ¢ levado a tomar consciéncia da
interminabilidade e inesgotabilidade, sendo do préprio objeto, de qualquer modo de
experiéncia do objeto”. E conclui que esse tipo de experiéncia se basearia no “tempo” e
“duracdo da experiéncia”, logo, “paradigmaticamente teatral”, ao contrario da pintura e
esculturas modernistas, nas quais “a todo momento o proprio trabalho se faz totalmente
manifesto”. E a partir de sua “presentidade e instantaneidade”, ou seja, o potencial que
uma obra teria, num cenario ideal, de ser experimentada e apreendida em um Unico
instante, “que a pintura e escultura modernistas” eliminariam “o teatro”. Todas as “artes
modernistas contemporaneas”, segundo o autor, como poesia € musica, aspirariam a

esse continuo e perpétuo presente.

Depois do exposto acima, cabe perguntar: por que Arte e Objetidade, com
ataques tdo veementes, dominou os debates da época, segundo o que relata Foster,
juntamente com Objetos Especificos e Notas sobre Escultura? Lembremo-nos de que,
no periodo, varios artistas ‘competiam’ entre si no cenario efervescente, mas bastante
concorrido da Nova lorque dos anos 60, principalmente a partir da segunda metade da
década. Apesar disso, sO alguns acabaram ‘prevalecendo’. O cenario nao seria muito
diferente em relacdo aos textos criticos e aos criticos propriamente. Se olharmos a

antologia produzida por Gregory Battcock, Minimal Art**®

, lancada primeiramente em
1968 e que contribuiu enormemente para estabelecimento de um certo canone de textos
sobre Minimalismo, dos quase trinta textos, apenas uma meia ddzia costuma aparecer na
frequente bibliografia sobre o tema, e o texto de Fried & um desses textos.

A primeira resposta ja foi esbocada antes da apresentacdo do texto. Apesar da
critica feroz ao Minimalismo ou “arte literalista”, como o autor preferia, a primeira

parte € uma Otima sintese dos pensamentos de Judd e Morris contidos em seus

respectivos ensaios. Um ataque que pecasse pela ignorancia poderia ser mais facilmente

1% BATTCOCK, Gregory; WAGNER, Anne Middleton. Minimal Art: A Critical Anthology. Berkeley:
University of California Press, 1995.
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ignorado e datado ao longo do tempo, mas o caso é que, como escreve Foster, Fried
entendeu o que estava sendo proposto/feito e isso tornou o texto criticamente solido.

Outro motivo é pela possivel polémica gerada e seus efeitos. Para isso temos de
imaginar os respectivos personagens em uma espécie de jogo de xadrez. Fried é do
circulo intelectual pr6ximo a Greenberg. Seu texto, uma resposta a Judd e Morris (e a
Tony Smith), acaba delimitando (ou consolidando) dois lados de uma disputa: de um
lado, criticos formalistas, defensores do modernismo, de outro, artistas ligados ao
Minimalismo e resistentes a ele.

Fried, inadvertidamente ou ndo, acabou por minimizar as diferencas existentes
entre os textos de Morris e Judd ao colocd-los em um mesmo campo contrario.
Tabuleiro formado, o xadrez avanca. A medida que a desmaterializacio da arte também
avangasse com a Arte Conceitual, a partir da segunda metade da década de 60 e anos 70,
um dos lados paulatinamente ganharia cada vez mais terreno contra o outro. Enquanto o
Minimalismo poderia ser visto como precursor da Arte Conceitual (isso aparece de
modo implicito na fala de Lippard em Six Years: the Dematerialization of the Art
Object™®), Greenberg, o critico simbolo celebrado durante a era do Expressionismo
Abstrato, iria ver seu prestigio erodir-se ao longo do tempo, processo que se certa forma
persiste ainda hoje. Ao mesmo tempo, 0s pressupostos que defendia iriam perder forca
frente a novas producdes artisticas que surgiam. Uma analise do conteddo das ideias de
Fried torna isso claro. Batchelor, em seu livro Minimalismo, vai tragar alguns desses
pressupostos tedricos. Um deles € que os trabalhos de Judd, Morris e outros tenderiam a

esmaecer as fronteiras entre as artes:

Para os modernistas, o contexto mais relevante e imediato sempre foram outros
trabalhos de arte pertencentes a mesma categoria. Uma forte caracteristica dos
trabalhos tridimensionais em discussdo aqui € sua tendéncia a se derivar de, a se
identificar ou a se comparar com obras de outras categorias: Judd e a pintura,
Morris e a danca, LeWitt e o desenho, por exemplo. (BATCHELOR, 2001, p.
64)

Esse esmaecimento, bem compreendido por Fried, mas recusado por ele, levara

o critico a considerar tudo sob o rétulo genérico de teatro:

37 LIPPARD, Lucy R. Six Years: the Dematerialization of the Art Object from 1966 to 1972; A Cross-
Reference Book of Information on Some Esthetic Boundaries. Berkeley: University of California Press,
1997.
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(...) nos dois artigos de fé da teoria modernista: a autonomia necessaria das
varias artes entre si e a distin¢do clara entre arte e ndo-arte. Tudo que fosse
contra isso Fried rotulava de ‘teatro’; e a relacdo entre modernismo e o teatro
era simplesmente uma relagdo de “guerra”. (BATCHELOR, 2001, p. 65)

Para isso, Morris serd um alvo preferencial de Fried, devido a sua proximidade
com o teatro e usard o artista como um meio para generalizar toda a producdo dos
artistas como teatral. Notemos que Rauschenberg e John Cage também séo citados com
tal propésito.**®
Como era de se esperar, o ensaio de Fried motivou respostas igualmente

agressivas:

N&o é de surpreender que o texto de Fried ndo tenha sido muito admirado nos
circulos minimalistas. Mas as objecdes publicadas por Judd, Morris, Flavin e
outros muitas vezes focalizaram menos os argumentos que Fried desenvolveu
do que o tom de voz em que foram conduzidos. (BATCHELOR, 2001, p. 67)

Assim, como nos informa Batchelor, enquanto Judd fala em “andlise pedante

pseudofiloséfica”, Flavin, acidamente, diz que

“Friedberg e Greenfried” eram apenas “polemistas historicos da promo-proto-
arte, presuncosos, autonomeados, autocomplacentes, auto-infligidores [...]
super-sérios (ou serd arrogantes — bem, coisa insignificante), devotos
astutamente notaveis-de-rodapé.” (BATCHELOR, 2001, p. 67)

De todo modo, a partir da discussao e dos debates proporcionados pelos ensaios
de Fried, Morris e Judd, o Minimalismo ganhou consisténcia tedrica e, seja pelo
antagonismo a Greenberg e ao Expressionismo Abstrato, ou como uma espécie de
precursor da Arte Conceitual, definiu seu papel de capitulo importante dos rumos da
arte a partir dos anos 60.

138 Convém ressaltar, entretanto, que Batchelor, em sua anélise critica sobre o ensaio de Fried, exagera ao
enxergar no debate sobre a recep¢do dos anos 60, “The Reception of the Sixties” (KRAUSS, 1994) “uma
imagem espelhada do ultramodernismo de Fried”. E uma afirmagdo que causa estranheza. Metade dos
participantes (a saber: Krauss, Buchloh e Foster) foram nossas fontes no decorrer deste capitulo e
produziram textos essenciais para a compressao de varios artistas que abordamos até aqui. E em nenhum
deles ha essa beligerancia explicita que encontramos em Arte e Objetidade, nem defesa enféatica de
qualquer pressuposto ultramoderno. Mesmo analisando o conteldo do debate citado, ndo ha esse
elemento visto por Batchelor.
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3.4. Judd e Marfa (um complemento)

No capitulo que acabamos de apresentar, focamos em investigar o significado do
termo Minimalismo. Também investigamos 0 surgimento e primeiros passos de alguns
artistas vinculados a art minimal até o comeco de sua consolidacdo no cenario da arte
americana e, ja que os holofotes estavam todos apontados para o solo estadunidense,
também da arte ocidental, durante as primeiras décadas do p6s-guerra.

Era preciso fazer escolhas. Deixamos de lado artistas importantes como Flavin,
Andre e LeWitt. A justificativa é simples: se incluissemos algum deles, como Flavin,
poderiamos ser questionados, com razdo, da ndo inclusdo também Carl Andre. Se
incluissemos Andre, estariamos sem justificativa da exclusdo de LeWitt e assim
sucessivamente. Como também ja mencionamos no capitulo anterior, a lista €
relativamente extensa e se nos dedicassemos a todos os nomes envolvidos e citados nos
principais textos consultados, a pesquisa também se tornaria extensa além do
necessario. Por isso, decidimos nos concentrar em dois artistas, que sdo tanto os mais
vinculados a ideia de Minimalismo, como também os que mais facilmente apresentam
um vislumbre, sintético, das diferengas que existiam internamente e que, muitas vezes,
sdo deixadas de lado, em prol de uma generalizacdo necessaria, para fins de
sistematizacdo do conhecimento, mas que, frequentemente, leva a distor¢des. Tudo isso
também ja discutimos, de algum modo, quando falamos do Neoconcretismo e suas
contradi¢cbes. Mas, apesar das escolhas que fizemos, e esperamos que sejam
justificaveis, sentimos que se formou uma lacuna. Apesar de também tratarmos de mais
obras dos dois artistas citados no proximo capitulo, tornou-se necessaria uma especie de
pos-escrito ao capitulo 3, como tentativa de preencher esse vazio e dar feicbes mais
solidas a tudo que foi dito até aqui. O texto que aqui se apresenta € uma espécie de
parénteses e nada melhor se discutirmos uma obra que também aparenta estar a margem
do tempo e espaco, e que nos parece 0 coroamento daquela vontade artistica que se
formou em Nova lorque na primeira metade dos anos de 1960. Mas, para isso, devemos

sair de Nova lorque e da década de 60. Sigamos em direcédo ao deserto.
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Em 1971, Donald Judd, artista consolidado e bem sucedido, apresenta sinais de
cansaco da atmosfera tumultuada de Nova lorque. Comeca a fazer viagens com a
familia, a pretexto de férias, para um lugar bem incomum: a cidade de Marfa, no Texas,
dentro do deserto de Chihuahua. Uma das motivacOes reais para tais viagens é um
crescente desejo por espaco. Tal desejo atravessaria as fronteiras entre criacdo artistica e

d139

vida cotidiana. Roberta Smith, que trabalhara como arquivista para Judd~", em seu

obituario escrito para o The New York Times, lembra que essa ja era uma caracteristica

latente da propria personalidade de Judd,

Ao longo de sua vida, ele foi conhecido por transformar seus varios domicilios
em gesamtkunstwerks™*° sutis nos quais arte, moveis e grande quantidade de
espago aberto criavam uma aparéncia elegante e despojada. Ele aplicou seus
rigidos padrdes visuais a tudo ao seu redor, ndo apenas sua colegdo de arte e
moveis, mas também objetos de uso diario. Mais de um visitante do prédio de
ferro fundido de Judd no SoHo lembrou-se de ter recebido a oferta de um
Scotch single malt em um copo Baccarat que era tdo generoso em escala que
era pesado para a mao.'*

O prédio de sua propriedade, no SoHo, que hoje pertence a Judd Foundation ja
da bem uma ideia dessa particularidade do artista (IMAGEM 44). A construcdo, datada
de 1870 (WYRWOLL, 1993), de cinco andares (mais dois no subsolo)**? era utilizada de

13 KRAUSS, Rosalind; HOLLIER, Denis; MICHELSON, Annette; FOSTER, Hal; KOLBOWSKI,
Silvia; BUSKIRK, Martha e BUCHLOH, Benjamin . The Reception of the Sixties . October, 1994, Vol.
69, pp. 3-21

10 Tradugdo do alemdo para o portugués seria algo como “obra de arte total”. Conceito que surge a partir
de Richard Wagner, mas depois aplicado de maneira mais ampla: diz respeito a uma vontade artistica de
producdo de um tipo de obra que abarcasse as suas mais variadas vertentes (arquitetura, escultura, danca,
teatro etc) tendo como resultado uma espécie de sintese integrada das artes. E interessante notar que,
apesar de Judd ser simpatico ao termo, 0 via com certa reserva ao aplica-lo a sua producdo artistica,
conforme ele mesmo declarou em uma entrevista de 1993 (possivelmente a sua Ultima):

“Bem, eu ndo acho que vocé possa pensar nisso [seu trabalho em Marfa] como uma obra de arte ‘total’.
Meu entendimento da definicdo de Gesamtkunstwerk é uma situacdo teatral onde vocé tem varios
elementos: o cenario, a danca, o teatro - ndo estou interessado em misturar tudo”.

“Well, I don’t think you can think of it as a “total” art work. My understanding of the definition of
Gesamtkunstwerk is a theatrical situation where you have several elements: the set, the dancing, theatre
— I’m not interested in mixing it all up”.

WYRWOLL, Regina. Donald Judd in Conversation with Regina Wyrwoll, 1993. In: Bauhaus, Texas:
Donald  Judd, Ein  Amerikanischer  Kiinstler. ~ Documentério, 1995.  Disponivel em
<https://chinati.org/related_reading/donald-judd-in-conversation-with-regina-wyrwoll/> Acesso em: 2 de
outubro de 2021.

141 «Throughout his life, he was known for turning his various domiciles into subtle gesamtkunstwerks in
which art, furniture and quantities of open space created a spare, stylish look. He applied his stringent
visual standards to everything around him, not only his collection of art and furniture, but also objects of
everyday use. More than one visitor to Mr. Judd's cast-iron building in SoHo recalled being offered
single-malt Scotch in a Baccarat glass that so generous in scale it was heavy to the hand.”

142 Segundo relato de Rainer Judd, filha do artista e hoje co-presidente da Judd Foundation. DONALD
Judd + Marfa. Dire¢do: Guto Barra, Tatiana Issa. Geografia da Arte (Série). Sdo Paulo, 2017. 52 min
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tal modo que cada andar tivesse um uso ou finalidade e as obras do artista ocupavam
um lugar permanente de exposicdo. Apesar de ter varias caracteristicas de prédios
tipicos novaiorquinos, a propriedade se destaca por uso continuo de janelas espelhadas
em toda a sua extensdo, dando a aparéncia de uma espécie de catedral gética dedicada a
arte do poOs-guerra, cercada de vidro e sustentada por nervuras. O aspecto de
permissividade ao atravessamento da luz do exterior para o interior, e vice e versa, €
mais ressaltado a noite, (IMAGEM 45), quando é possivel ver as obras de dentro do

edificio, a partir do lado de fora.
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Mas, para Judd, isso ndo era suficiente. Por isso a procura por um lugar em que
as obras pudessem ser expostas de forma permanente e que nao houvesse limitacdo de
espaco, duas qualidades dificeis de encontrar em Nova lorque. Tal lugar foi encontrado
em Marfa.

A cidadezinha de Marfa, que até hoje ndo ultrapassa os dois mil habitantes,
incluida e cercada pelo deserto de Chihuahua, aproxima-se muito ao clima de lugar
nenhum e descampado do relato de Tony Smith, citado no texto de Fried. 1sso mais uma
vez mostra, como j& mencionamos, que Fried, apesar do tom agressivo e contrério, foi
extremamente competente ao identificar os ventos que moviam a arte que estava sendo

produzida na época, e que ele preferiu denominar “literalista”.
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A mudanga de Judd para Marfa se deu de forma paulatina. Primeiro comecgou a
comprar galpbes abandonados e a reforma-los. Durante as reformas, residia com a
familia em uma habitacdo proxima. Esses galpdes, partes do antigo forte militar D. A.
Russel, tornar-se-iam o centro do que é hoje a Chinati Foundation, aberta ao publico em
1986 e que pode ser encarada hoje, depois da morte do artista e fim de sua producao
artistica, como um museu de arte contemporéanea. Com o tempo, tal projeto de
aquisicdo, reforma e novos usos adentraram-se em diversos pontos da cidade, em que
antigos bancos e demais prédios similares eram salvos de uma provavel demolicdo e
destinados a fins culturais. Importante lembrar que alguns desses usos se referiam a
propria habitacdo de Judd e sua familia. Um espaco que, num primeiro momento, era
casa ou dormitdrio, em outro poderia ser transformado em biblioteca. Essa falta de
fronteiras nitidas entre usos domésticos e de trabalho fica evidente quando vemos um
dos quartos utilizados por Judd em Marfa, (IMAGEM 46) em que s6 deduzimos que é
um quarto pela presenca Obvia de uma cama, aparentemente sem intencdes de
transforma-la em uma obra. Mas, a0 mesmo tempo, a presenca de uma obra de Judd,

junto a parede, deixa tudo mais ambiguo.

IMAGEM 46 — frame de Donald Judd + Marfa (2017) (detalhe)

E é 14, no antigo forte militar, que ele comega a instalar, em 1982, os 100

trabalhos de aluminio fabricado sem titulo [100 untitled works in mill aluminum]
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(IMAGEM 47). Trata-se uma obra indissociavel de seu invdlucro, um antigo deposito

de artilharia.

IMAGEM 47

Judd, a principio, foi contra a aquisicdo dos antigos galpdes do Fort Russell,
exatamente por seu passado militar, mas acabou mudando de ideia. Eles estavam em
estado de ruina e alguns ou estavam sem teto, ou o teto plano apresentava vazamentos.
Para abrigar os “100 untitled works”, Judd construiu um teto em formato de abdboda
com a altura do galpao. Nas palavras do artista: “cada construgdo ficou duas vezes mais
alta, com um longo espaco retangular abaixo ¢ um longo espago circular acima”*?
(JUDD, 1989). Além disso, instalou janelas de vidro ao longo de toda a extensdo da
parede o que lembra muito o que foi feito no edificio do SoHo, em Nova lorque.

(IMAGEM 48).

143 «Each building became twice as high, with one long rectangular space below, and one long circular
space above.” JUDD, Donald. Artillery Sheds. Donald Judd, Architektur, Westfalischen Kunstverein
Munster, 1989. Disponivel em https://chinati.org/related reading/artillery-sheds-by-donald-judd/ Acesso
em: 31 de outubro de 2021.



https://chinati.org/related_reading/artillery-sheds-by-donald-judd/
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IMAGEM 48

IMAGEM 48a

Dentro, 100 pecas de aluminio, dispostas em intervalos regulares e com um

mesmo tamanho, ao longo de todo o interior do antigo galpdo. Ao olhar tal obra, a
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primeira aproximacdo que somos inclinados a fazer € com uma obra aparentemente
similar de Morris, sem titulo, de 1965 (IMAGEM 49).

IMAGEM 49

A obra de Morris é constituida de quatro cubos espelhados, de mesmo tamanho,
distribuidos pela galeria, formando um perimetro quadrado, com cada cubo ocupando
uma das extremidades. Apesar das semelhancas, as duas obras também apresentam
diferencas importantes. Na obra de Morris, constituida de cubos espelhados, o préprio
espaco, a galeria, refletido nas obras, acaba fazendo parte dela. Mas é uma reflexéo
direta, que ndo deixa margem para davidas. Os cubos sdo facilmente identificaveis e
ndo ha confusdo perceptiva entre o que é obra e o0 que é seu entorno. 1sso aproxima a
obra dos principios gestaltianos de clareza, defendidos por Morris em Notas sobre
Escultura. Também a dimensédo escolhida é reveladora. A obra ndo se distancia muito
da escala humana e o numero reduzido de elementos faz com que seja possivel
apreendé-los com um s6 lance de observagdo. Ja em “100 untitled works”, 0 jogo muda.
Para comecar, ao escolher aluminio, Judd faz com que a reflexdo das pecas nao seja téo
direta, mas difusa. Junto a isso, o local escolhido e 0 nimero elevado de pecas faz com
que ndo seja facil identificar e separar pecas de forma individual e seu entorno, muitas
vezes elas parecem fundir-se ao galpdo. Novamente, aqui se destacam as diferentes

abordagens dos dois artistas, enquanto Morris estava focado em formas simples, a Judd
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interessava a exploragdo dos diferentes materiais. Para Judd, o potencial ilimitado
desses materiais diversos também resultavam em um numero potencialmente ilimitado
de formas. 1sso é indicado na propria feitura do “/00 untitled works”, apesar dos cubos
serem de um mesmo tamanho, ao contrario de Morris, todos foram feitos de maneira
diferente, explorando diferentes configuragdes. Entdo, “100 untitled works” pode ser
vista como diversas obras individuais que se somam a uma Unica obra de conjunto. Mas
até aqui a definicdo ndo é facil, ja que podemos enxergar o préprio galpdo como parte
constituinte e indissocidvel da obra. Se incluimos o galpdo e o galpdo, por sua vez, esta
repleto de janelas em sua extenséo, o proprio mundo exterior e sua luz se tornam parte
da obra, que acaba funcionando de modo andlogo a uma boneca matriosca invertida, em
que cada camada se revela uma obra maior. A IMAGEM 50 mostra como a luz exterior

pode modificar inteiramente a percepgao de “100 untitled works”.

IMAGEM 50

Nisso essa obra de Judd também difere daquela de Morris (IMAGEM 49).
Morris exibe seu trabalho em uma galeria de arte, e a galeria, refletida, passa a fazer
parte da obra. A galeria, entdo, espaco convencional de exibicdo de arte, adquire
significados também mais abrangentes, ja que ao tratar da obra falamos de uma galeria,
que por extensdo representa as galerias de arte, de forma geral. Em Judd, o que é
refletido é o galpdo reformado, mas é também o mundo exterior e suas paisagens. Ao
vermos as diferentes estacdes que se sucedem (IMAGENS 51), temos clara a percepcéo

de perenidade do propésito de Judd.
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IMAGEM 51 — “100 untitled works”” no inverno

IMAGEM 51b - “100 untitled works” e vegetacdo verde

Um dos propositos de Judd, alias, da mudanca para Marfa, foi escapar da
dindmica das exposic¢Ges temporarias que marcavam, e ainda marcam, o cenario da arte

de Nova lorque. Assim, por mais que algumas obras ligadas ao Minimalismo tivessem
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mesmo a caracteristica e propdésito de se aproximarem de objetos fabricados pela
industria, sem a aparente mao humana (e as pecas de “100 untitled works” realmente o
foram), diferem dos objetos industriais ndo sé por seu diferente proposito ou atribuicéo,
mas por recusarem o aspecto fugaz de consumo e obsolescéncia que sempre pautou tais
objetos. Nisso ha também uma diferenca fundamental em relacdo a Pop Art, que abraca
0 consumo enquanto leitmotiv de sua poética.

O Minimalismo, a0 menos no caso de Judd, prefere observa-lo a distancia.
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A 82 Bienal de Sao Paulo e 0 Minimalismo

Acontecida ap06s a tomada do poder pelos militares, a 8 Bienal Internacional de
Arte de Sdo Paulo, realizada em 1965, seria a primeira a ocorrer sob o impacto da
ditadura, apos o golpe civil-militar de 1964. Com Mario Pedrosa como diretor geral, a
exposicdo foi marcada por protestos em relacdo a prisdes arbitrarias de figuras como
Mario Schenberg e Florestan Fernandes.

De 1951 a 1961, o MoMA era responsavel pelas representagdes norte-
americanas em S&o Paulo e Veneza. E o que nos informa Guilherme Moreira Santos, em
sua dissertacéo intitulada Notas sobre a recep¢do da minimal art no Brasil: a 82 bienal
de S&o Paulo e os anos 1980, de 2019". A pesquisa de Santos seré de grande valia para
o0 capitulo que agora se inicia.

Apos a saida do MoMA, assume em 1963 a Agéncia de Informacdo dos Estados
Unidos [United States Information Agency ] (SANTOS, 2019, p. 35). A agéncia é que sera
responsavel pela indicacdo de Walter Hopps para a curadoria da representacdo
(comissario da delegacdo) dos EUA na 82 Bienal.

Hopps, personagem que ja apareceu no capitulo anterior (na entrevista com
Rauschenberg e quando mencionamos a grande mostra retrospectiva de Duchamp),
nasceu e morreu em Los Angeles?, na Califérnia, respectivamente em 1932 e 2005. Ja
aos 21 anos, abre sua primeira galeria de arte, de curta duragdo, o Syndell Studio
(SANTOS, 2019, p. 28). Depois de se formar em Medicina em Stanford, migra para a
UCLA (Universidade da Califérnia), onde estuda microbiologia e histéria da arte
(KNIGHT, 2005). Passa também, logo ap0s, a lecionar arte contemporanea para adultos
(SANTOS, 2019, p. 28) na extensdo da UCLA (KNIGHT, 2005).

1 SANTOS, Guilherme Moreira. Notas sobre a recepcdo da minimal art no Brasil: a 8% bienal de S&o
Paulo e os anos 1980. 2019. 168 f., il. Dissertacdo (Mestrado em Arte)—Universidade de Brasilia,
Brasilia, 2019.

2 A matéria sobre sua morte, no Los Angeles Times, marca seu nascimento em Glendale, condado de Los
Angeles. KNIGHT, Christopher. Curator Brought Fame to Postwar L.A. Artists. Los Angeles Times, Los
Angeles, 22 de marco de 2005.
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Em 1957 funda a Ferus Gallery®, junto com o artista Edward Kienholz (1927-
1994), galeria que vai lhe garantir renome no cenario artistico californiano e fazer a
ponte com artistas da Costa Leste (leia-se Nova lorque), especialmente os ligados a Pop
Art. E assim que, em 1961, eles se tornam os primeiros a exporem obras de Warhol na
Costa Oeste (SANTOS, 2019, p. 31).

Em 1963, como ja mencionamos anteriormente, Hopps sera responsavel pela
primeira retrospectiva de Marcel Duchamp em solo estadunidense, no Museu de arte de
Pasadena, que se tornaréd sua curadoria mais célebre. (KNIGHT, 2005). Para efeito de
comparacao, Nova lorque, cidade onde Duchamp morava, s6 iria ganhar uma exposicao
semelhante em 1973, cinco anos apds a morte do artista. (KNIGHT, 2005).

Assim, em 1965, ja responsavel pela selecdo dos artistas que participariam da 82
Bienal de Arte de Sdo Paulo, Hopps escolhe sete artistas. Elege Barnett Newman como
uma espécie de “figura central”, sob a condi¢do de hors concours, que abriria alas para
artistas mais novos, de carreira mais recente. Trés eram artistas de Nova lorque (Donald
Judd, Larry Poons e Frank Stella) e trés de Los Angeles, da Costa Oeste (Larry Bell,
Billy Al Bengston e Robert Irwin) (HOPPS, 1965 apud SANTOS, 2019, p. 36)".
Evidencia-se, assim, 0 mesmo modus operandi que Ihe deu renome, ao fazer ponte entre
artistas de Los Angeles e Nova lorque.

Era interesse de Matarazzo, presidente da Fundacdo Bienal de Sdo Paulo, a
presenca de obras de Rauschenberg, que havia ganhado o grande prémio da Bienal de
Veneza um ano antes, como forma de apresentar a Pop Art ao Brasil® (SANTOS, 2019,
p. 21-22), 0 que s6 se concretizaria na Bienal subsequente, ja sob a responsabilidade de
outro comissario. Era desejo também de Ciccillo a participacdo de obras de artistas
norte-americanos em uma sala especial, denominada “Surrealismo e Arte Fantastica.”
(SANTOS, 2019, p. 22). Nenhum dos desejos se concretizou.

3 “Hopps disse uma vez ao The Times que 0 nome Ferus - latim para ‘incivilizado’ ou ‘selvagem’ - foi
‘emprestado de uma descrigdo antropoldgica de uma tribo tradicional com tendéncias subumanas,
irasciveis e possivelmente perigosas’”. Tradugdo nossa do original: “Hopps once told The Times that the
name Ferus -- Latin for ‘uncivilized’ or ‘wild’ - was ‘borrowed from an anthropological description of
anaboriginal tribe with subhuman, irascible, possibly dangerous tendencies.”” (KNIGHT, 2005)

* E interessante observar que o catalogo da Bienal reserva um carater institucional a Hopps, ja que logo
depois de seu nome grava “Exposi¢do organizada pelo PASADENA ART MUSEUM, Pasadena"

® No capitulo anterior, apresentamos Rauschenberg como uma espécie de precursor do Minimalismo. Mas
0 artista também pode ser encarado como um precursor da Pop Art, dependendo do tipo de producdo do
artista que se analise. O conjunto apresentado em Veneza, que lhe rendeu prémio, aproxima-se mais da
Pop.
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A reacdo da selecdo feita por Hopps, a qual Matarazzo teve acesso por meio de
um catadlogo enviado por aquele a este, foi de desapontamento. Como nos revela

SANTOS (2019, p.24), a partir de uma correspondéncia do proprio Matarazzo:

Recebi ha pouco o material do catdlogo pertinente a representacdo americana na
VIII Bienal. Estou profundamente desapontado. A presenca dos surrealistas
americanos ¢ indispensavel a fim de que a Sala Surrealista esteja completa e
verdadeira. Os proprios artistas ficardo frustrados em ndo participar de uma
exibicdo que reunird obras dos pintores mais famosos do mundo. Vocé
encontrard, em anexo, uma lista — que prova esta declaragdo — de trabalhos
Cuja presenca estd confirmada. [...]. O importante é que recebamos dos
americanos a participagcdo mais essencial: os Estados Unidos. Eu vos convido a
reconsiderar o assunto, e estarei aguardando a resposta em sua primeira
conveniéncia. (SANTOS, 2019, p. 23)

Pela leitura das correspondéncias a que tivemos acesso, 0 motivo alegado para a
ndo inclusdo dos surrealistas foi limitacdo de orcamento. N&o haveria dinheiro para
“preparagdo, transporte e seguro” (SANTOS, 2019, p. 23) de nenhuma outra obra que
néo fosse da representacdo norte-americana.

Santos, porém, sugere que haveria um motivo a mais, de conotac@es politicas.
Sob esse ponto de vista, haveria um interesse maior dos EUA em promover vertentes
artisticas mais ligadas a abstragdo, como forma de soft power cultural, no contexto na
Guerra Fria. Para isso, tanto a estrutura institucional, como a propria escolha de Hopps,

atuariam nessa direcéo:

O esforgo para expor a arte abstrata estadunidense em nitida oposi¢do ao
que designavam o atraso cultural da arte figurativa, constituiu-se em uma
acao conjunta entre instituicdes privadas e o governo dos EUA.
(SANTOS, 2019, p. 60.)

Santos, em sua pesquisa, detalha diversos arranjos institucionais, como o
programa Arte nas Embaixadas®, que atuariam seguindo tal alinhamento.
Coincidentemente ou ndo, na Bienal subsequente, a nona, de 1967, no texto de
introducdo da representacdo estadunidense, o comissario responsavel, William C. Seitz,
em pelo menos dois momentos da margem a interpretacbes que parecem reforcar tal
leitura. S&o eles: a) "Hopper, foi, no entanto, admirado tanto pelos artistas abstratos e

figurativos como pelos da "avant-garde" e conservadores (...)" e b) "Embora ndo

® “O programa Art in Embassies (Arte nas Embaixadas), que teve inicio em 1960, coordenado pelo
Departamento de Estado em parceria com o MoMA e a Woodward Foundation, criada em 1960 em
Washington D.C., tinha o claro objetivo de enviar obras de artistas contemporaneos para as 110
residéncias de embaixadas e chancelarias ao redor o mundo.” (SANTOS, 2019, p. 59)
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estejam estes artistas’ em desarmonia com as tendéncias abstratas predominantes, os
trabalhos expostos expressam um assunto reconhecivel (...)" (FUNDACAO, 1967)%. No
primeiro trecho, ha a separacdo entre figurativos e abstratos, indicando que a obra de
Hopper poderia atuar como uma espécie de consenso entre as duas alas. Além disso, ndo
de modo explicito ou inequivoco, mas ao falar de abstratos e figurativos, depois de
“avant-garde” e conservadores, nessa exata ordem, poderiamos ser levados a ler o
segundo conjunto como respectivo ao primeiro. Assim, abstratos seriam vanguardistas e
figurativos, conservadores. Ja no segundo trecho, ha o reconhecimento de tendéncias
abstratas como predominantes.

Que a arte seja usada com motivacdes de propaganda nao surpreende e é
inteiramente plausivel, ainda mais em um mundo polarizado cujos lados em disputa
buscavam, a todo momento, trazer mais paises para sua esfera de influéncia. Assim,
uma campanha institucional dos EUA em prol da arte americana é algo que ndo deixa
margem para duvidas. Mas, por outro lado, devemos ser cuidadosos. Ndo se pode
esperar coeréncia estética de agentes politicos. Um incidente ocorrido com figuras
préximas ao proprio Hopps nos leva a no minimo ponderar sobre isso. Christopher

Knight, no obituario que escreveu para o LA Times, informa-nos que

Duchamp fora o principal conselheiro no desenvolvimento de sua cole¢do [dos
Arensberg’] e, para eles, era o centro desse legado. Foi um legado que
encontrou muita hostilidade em Los Angeles, onde, poucos anos ap0s a primeira
visita de Hopps a colecdo, a Camara Municipal decretou que a arte moderna era
propaganda comunista e proibiu sua exibicdo publica.’® (KNIGHT, 2005)

Segundo Knight, o primeiro contato de Hopps com a colecdo dos Arensberg
ocorreu quando ele frequentava a High School o que equivale ao ensino médio no
Brasil. E plausivel supor que ele tivesse entre 14 e 18 anos de idade. Logo, tal contato

teria ocorrido por volta da segunda metade da década de 40. “Poucos anos apos a visita

” Alguns dos principais nomes ligados & Pop Art, como Roy Lichtenstein, Claes Oldenburg, Robert
Rauschenberg, James Rosenquist, George Segal, Andy Warhol e Tom Wesselman, entre outros.
8 FUNDACAO Bienal de Sdo Paulo. Catalogo da 9% Bienal de S&o Paulo - 1967. Sao Paulo: Fundago

Bienal de Séo Paulo, 1967.

® Walter Conrad Arensberg. O mesmo Arensberg que participava, junto com Duchamp, do conselho da
Sociedade dos Artistas Independentes, em 1917, quando da polémica da Fonte.
19 “Dychamp had been the primary advisor in the development of their collection, and for them he was the

center of that legacy. It was a legacy that encountered much hostility in Los Angeles, where, just a few
years after Hopps’ first visit to the collection, the City Council decreed that Modern art was Communist
propaganda and banned its public display.”



165

de Hopps” provavelmente se refere a inicio dos anos 50. Em plena Guerra Fria,
portanto. Quais seriam as obras da colecdo que motivariam a reacdo da Camara
Municipal? Knight lista nomes como o préprio Duchamp, além de Picasso, Brancusi,
Dali e Mird. Pode-se argumentar que nenhum deles é americano e 0 conjunto ndo
necessariamente pode ser considerado abstrato. Mas é dificil imaginar algum viés
progressista em quem ¢é capaz de declarar arte moderna como “propaganda comunista”,
ainda mais em tempos em que o Macarthismo arregimentava muitas simpatias. Claro
que, do inicio dos anos 50 a segunda metade dos anos 60 muito tempo se passou, mas
devemos ser cautelosos: a relacdo entre politica e artes € quase sempre bastante

complexa e sujeita a surpresas.

4.1. A selecéo das obras

A respeito da selecdo feita por Hopps, Santos defende uma motivacao pessoal:

Cabe notarmos que a producgdo artistica promovida por Hopps partia de um
interesse pessoal do curador e, sobretudo, de um interesse eminentemente
comercial, uma vez que, a época, algumas das obras expostas na 8 Bienal de
S&o Paulo faziam parte do acervo da Ferus Gallery, bem como de galerias e
colegdes privadas evidentemente proximas ao curador. (SANTOS, 2019 p.42)

E uma afirmacio que também suscita algum debate. Argumentando
contrariamente ao ponto defendido por Santos, podemos inferir que, se Hopps adquiriu
um certo renome justo devido ao seu trabalho a frente da Ferus, e depois ao trabalho
desenvolvido no Museu de Arte de Pasadena, poderiamos supor que sua galeria fosse
importante, pelo menos no contexto da Costa Oeste. N&o haveria surpresas que alguns
artistas selecionados da California fossem de fato representados pela Ferus. Mais: se
Hopps adquiriu renome justamente como uma espécie de promotor da unido das duas
costas na esfera curatorial artistica, seria honesto que procedesse do mesmo modo
quando virasse curador de uma representacdo estrangeira. Outro ponto a favor de
Hopps, que poderiamos argumentar, € que, se sdo artistas que ele tem algum contato,
por conta da galeria ou de galerias proximas, diversos tramites burocraticos ligados ao
préprio transporte de obras, autorizacBes e seguros estariam facilitados. Assim, uma
questdo de simplicidade também estaria por trds da selecdo. Por fim, das obras enviadas,
pelo menos 10 pertenciam & Ferus, 7 a Castelli e 5 a Green Gallery e as demais a outros
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colecionadores. Embora o nimero de obras da Ferus seja realmente maior, poderiamos
dizer que o total somado de obras da Castelli e da Green é superior, e tais galerias séo
importantes no cenario da histéria da arte americana do pds-guerra, ao promover
diversos artistas que sdo amplamente lembrados ainda hoje.

H& argumentos que reforcam a posicdo de Santos. Se Hopps escolheu artistas
representados pela Ferus, muitos outros ficaram de fora. De fato, se fizermos uma
contraposicdo de nomes selecionados a Leste e Oeste, percebemos que os artistas de
Nova lorque hoje sdo muito mais conhecidos que os de Los Angeles. 1sso nos leva a
mais ddvidas de dificil resposta: se € uma representacdo nacional, 0 que seria mais
importante? Selecionar os artistas de maior visibilidade, independentemente de sua
moradia, no sentido geogréafico, ou optar por escolher uma melhor representatividade,
nesse caso, com artistas relevantes da Costa Oeste e da Leste? Dificil dizer, mas fato e
que Hopps optou pela segunda alternativa. De todo modo, assim como o debate que
levantamos anteriormente, € uma questdo que ndo encontra uma resposta definitiva e
tudo o que resta é formular hipoteses. Contudo, um argumento joga a favor de Santos e
ndo depende de maior aprofundamento: ja que havia obras de artistas ligados a Ferus, a

selecdo certamente estava sob a sombra de um conflito de interesses.

No texto de apresentacdo, Hopps, provavelmente motivado por sua anterior troca
de correspondéncias com Newman™ (SANTOS, 2019, p. 37), porta-se de uma maneira
muito mais institucional que propriamente curatorial ou critica, com a preocupacao
nitida de ressaltar que os artistas ali reunidos ndo faziam parte de um estilo especifico,
movimento ou escola.

Foram exibidas seis obras de cada artista, totalizando 42 obras no total da
delegacdo estadunidense. Santos faz um trabalho louvavel de identificagdo das obras

expostas, ja que no catalogo da Bienal ha imagem de poucas delas e alguns artistas,

! Nas palavras de Newman: “... Foi impressio minha que vocé honraria a mim pelo meu trabalho,

e de que também incluiria mais seis jovens artistas porque estava comprometido com os trabalhos deles.
Eu ndo fazia ideia, e de modo algum vocé deixou isso expresso em nenhuma conversa, de que havia
escolhido a mim e aos outros porque éramos praticantes, em menor ou maior grau é irrelevante, de uma
ideia estilistica ... Foi impressdo minha de que vocé organizou uma espécie de trem, repleto de obras de
jovens artistas de alta estima, os quais, ndo sendo muito conhecidos, precisavam de mim como
locomotiva. No entanto, ao invés de locomotiva, transformei-me apenas na engrenagem de uma maquina
formalista.” (SANTOS, 2019, p. 37)
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como Judd, ao ndo nomear suas proprias obras, sempre dificultam o trabalho do
pesquisador.

Os dois artistas que nos interessam aqui, claro, sdo Judd, e Stella. O quadro,
editado, com as obras de Judd e Stella identificadas por Santos aparece na (IMAGEM
52).

IMAGEM 52

Das seis obras, Judd envia duas que se apoiam no chdo, como objetos
tridimensionais, e trés que, apesar se serem objetos tridimensionais, apoiam-se na
parede. Uma das obras é aquela que ja discutimos anteriormente (IMAGEM 34, no
capitulo 3).

Uma das obras, de chédo, vemos na IMAGEM 53, de 1963. Trata-se de uma
caixa de madeira, pintada com vermelho cadmio, mais longa do que larga, de forma que
se apresenta na forma de um paralelepipedo deitado. Na parte superior, ha uma cavidade
semicilindrica, que percorre toda a extensdo da obra, quase como se uma ferramenta
industrial cavasse o solido. Dentro, podemos ver uma série de divisdes: a caixa, nem
solida, nem oca, é composta de uma série de camadas, quase como caixas de abelha
cujas distancias aumentam progressivamente. O resultado visual lembra uma estrutura
proxima de uma espinha (essa Ultima analogia provavelmente irritaria Judd, ja que,
lembremos, ele parte para as formas geométricas exatamente para fugir de possiveis
referéncias).

Aqui estdo elementos caros ao artista, como a cor vermelha cadmio e o uso de
objetos geométricos simples: ha um paralelepipedo, real, ha um semicilindro, presente
como forma de cavidade “escavada” e ha as varias camadas ou placas, que se
distanciam numa progressdo geomeétrica. Judd usaria essa progressao em varias obras ao

longo de sua vida.
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IMAGEM 53

H& uma versdo bastante semelhante dessa mesma obra, s6 que agora com 0
acréscimo de um cano cilindrico na parte superior, também de 1963 (IMAGEM 54). O
desenho projetual dela foi preservado (IMAGEM 54a). Nele, podemos ter pistas
interessantes sobre o processo artistico de Judd. Em primeiro lugar, vemos que o
desenho se assemelha muito a forma final, indicio de que Judd tinha uma ideia bastante
clara, de inicio, do que iria fazer e parecia ndo inclinado a mudar algo durante o
processo de feitura. Ha inclusive indicacdes sobre as dimensdes da peca final o que
reforca ainda mais essa hipotese. Tal processo provavelmente facilitaria bastante a
feitura das obras quando Judd, posteriormente, passasse literalmente a fabricar, ou

encomendar a fabricacgdo, de algumas de sua obras, em industrias.

.
A - L

IMAGEM 54 IMAGEM 54a

A IMAGEM 55 mostra outra obra, de 1965, exposta na Bienal. Ela € uma versdo
de outra, menor, feita em 1964 (IMAGEM 55a). MEYER (2001, p.120) referencia esta
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Gltima como “swimming pool” [piscina] o que nos leva a deduzir que era conhecida,
informalmente, assim. Em ambas, novamente, a cor vermelho cadmio marca presenca,
agora sobre ferro galvanizado. Apresentam-se como uma espécie de moldura espessa,
de forma quadratica, com cantos arredondados e com o conteudo vazio, como se fossem
tiradas da parede e colocadas no chdo. De diferente, a obra exposta na Bienal, de maior
tamanho, aparenta possuir molduras mais finas, pela proporcdo de formas e tamanho, e
0 espaco vazio, em seu interior, &€ também maior. Ao mesmo tempo, sdo obras que,
assim como outras de Judd, parecem de producdo industrial, quase ndo ha pistas ou

indicacdes da mao do artista no processo de feitura, ndo fossem os rebites e remendos.

IMAGEM 55 IMAGEM 55a

O ferro galvanizado com o acabamento de tinta esmalte brilhante da brilho as
pecas, a semelhanca do acabamento de pintura de automovel. Sdo obras em que o
espectador consegue identificar a forma, Unica, de uma s6 olhada, embora haja quase
um convite para que ele possa pisar no espacgo vazio existente dentro de ambas as pecas.
Até o0 nome informal de uma delas sugere isso, “swimming pool ”. Embora saibamos que
Judd preferisse obras que fossem feitas para serem vistas (isso fica claro na sua reacdo,
geralmente negativa, frente a algumas producdes de Morris), 0 modo em que ela é
exposta na exposicdo de Nova lorque “Shape and Structure” [Forma e Estrutura], na
Tibor de Nagy Gallery, de 1965, parece sugerir uma maior liberdade ao espectador: a
peca se encontra em cima de um tapete, que se estende por toda a sala de exposicédo, na
area central (IMAGEM 56).
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IMAGEM 56

Curiosamente, ela € também exposta com protecdes na 82 Bienal (IMAGEM 57).
Na exposicao brasileira, essa ambiguidade ou convite praticamente desaparece. N&o é
um tapete continuo, mas varios pedagos que se encontram debaixo da peca. O propdsito
parece ser o de protecdo, para evitar que a obra entrasse em contato com o chéo e
acabasse arranhada. Mas acaba tendo um efeito inesperado: funcionam como uma
espécie de pseudo pedestal ou anteparo, improvisado, mas que separa a obra do chdo e a
eleva, minimamente, & condi¢cdo de objeto especial, como uma escultura. Obviamente,
algo contrario ao que Judd defendia. A solugcdo encontrada em “Shape and Structure” é
mais inteligente, ja que integra o espago expositivo a obra e ela ndo parece se destacar
do chdo, nem se elevar a uma condicao especial. Talvez por isso a impresséo de convite,

implicito, para se transitar por ela.

IMAGEM 57
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Assim chegamos ao restante das pecas de parede. Das trés, duas foram
identificadas por Santos, a terceira € sO uma suposicdo. Esta ultima aparece na
IMAGEM 57, ao lado da placa informativa da delegacdo americana, mas o fato da
imagem néo ter cor dificulta sua identificacdo: sdo varias obras muito semelhantes
produzidas por Judd no periodo. E provavel que ela se assemelhasse a que aparece na
IMAGEM 58 e se encontra hoje no Museu de Arte de Basel [Kunstmuseum Basel], na
Alemanha, tendo sido produzida em 1970. Todas tém em comum uma barra estrutural,
quase que uma viga de sustentacdo, que une todas as pegas e as faz, unidas, serem um so

objeto.

IMAGEM 58

Nessas obras aparece a serializagdo, uma marca distintiva de Judd que surgira
em diversas de suas obras. Na obra da IMAGEM 58, bem como a que foi exposta na
Bienal, Judd faz um jogo de formas e vazios complementares: os blocos diminuem de
tamanho, & medida que os espacos aumentam. E uma obra composta de cinco blocos e
quatro espacgos vazios, unidos pela barra horizontal, aparentemente oca, que atravessa

todas as pecas em sua parte frontal (IMAGEM 58a).

IMAGEM 58a - obra da imagem anterior na mostra retrospectiva de Judd, no MoMA, em 2020. Foto de
Gail Worley.
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Na IMAGEM 59, vemos também uma obra muito semelhante a que foi exposta
na Bienal (IMAGEM 57), inclusive, com os mesmos materiais, mas que foi finalizada
um ano antes, em 1964, e hoje se encontra na National Gallery of Canada, em Ottawa.
Nela, a haste de bronze une cinco outras hastes verticais de cor azul. H4& uma
combinacdo de cores, mas de fato so as hastes sdo pintadas, a haste suporte é da cor do
proprio material, o latdo. As hastes verticais sdo dispostas em igual espacamento e sdo
mais profundas do que largas. Ao percorrer 0 entorno da pega, um efeito curioso
aparece pela reflexéo do bronze: as hastes verticais parecem se prolongar, para cima, no
reflexo do latdo da haste horizontal, criando um estranhamento ilusério de um sélido
que parece vazado (IMAGEM 59a).

IMAGEM 59 IMAGEM 59a

A outra obra (IMAGEM 60) se assemelha muito a essa, mas é mais robusta:
agora, ao invés de hastes, temos cubos de aluminio ligados por uma haste, em intervalos
regulares e iguais. Ao contrario de outras obras mais iniciais de Judd, essas Ultimas trés
ndo nos deixam a impressdo de alguma peca industrial com funcdo utilitaria, mas de

algo produzido j& com propositos artisticos.

IMAGEM 60
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Talvez o fato de serem apresentadas junto a parede favoreca tal tipo de
interpretagdo, mas algumas obras posteriores de Judd, como “100 untitled works”
(IMAGEM 47 — capitulo anterior), apesar de serem apresentadas no chdo, sdo
claramente objetos feitos para serem arte, apesar de ndo indicarem serem feitas pela
méo do artista. Talvez esse fosse, de fato, um dos objetivos perseguidos por Judd: dizer
que é arte, sem mostrar que um artista fez.

J& em relacdo a Frank Stella, a primeira coisa que convém destacar é que, como
o artista fazia questdo de dar titulos a suas obras, elas sdo de fécil localizacdo. Se por
um lado isso facilita o trabalho de pesquisa, por outro torna o debate a respeito das
relacdes entre obras e titulos algo bastante complexo, como ja discutimos em relacao as
Pinturas Negras.

As seis obras exibidas na Bienal apresentam, & primeira vista, uma semelhanca
entre obras maior que o conjunto apresentado por Judd, que é mais diverso. O que é
curioso, ja que Judd, como discutimos anteriormente, tem uma producdo muito mais
homogénea. O espectador da 8 Bienal, ao se deparar com 0s conjuntos apresentados
dos dois artistas, poderia ir para casa com uma impressao inversa. Stella, ao longo dos
anos, vai apresentar uma diversidade e transformacdo muito grande nas formas e
formatos de sua producdo, so perdendo em heterodoxidade, talvez, entre os artistas que
discutimos no capitulo anterior, para Morris. Essa heterodoxidade é tdo evidente que
ndo é incomum vermos a sua producdo, a partir dos anos 70, ser chamada como
“maximalism” [maximalismo], em contraste com sua fase minimalista*®. Para termos
uma ideia do contraste entre as producdes de Stella, a IMAGEM 61, mostra uma obra
produzida pelo artista em 1982 e sugere o longo caminho percorrido pelo artista.

Se as Pinturas Negras sdo uma espécie de contracdo maxima da producdo de
Stella, tanto em cor, ou falta dela, como em configuragéo (as estrias diagramadas, que se
repetem por toda a superficie da pintura), a partir dai suas obras véo se desenvolver em
sentido inverso. De outro modo, se as Pinturas Negras sdo uma sistole pictorica,

posteriormente a producdo do artista sofreria cada vez mais os efeitos de uma diastole.

12 «But in the early 1970s, he began what might be called the ‘maximalist,” or inclusive, phase of his art
(...)” “Mas, no inicio dos anos 1970, ele deu inicio ao que pode ser chamado de ‘maximalista’, ou fase
inclusiva de sua arte (...)” RUBIN, William S. Frank Stella 1970-1987. Nova lorque: The Musem of
Modern Art, 1987.
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IMAGEM 61

O primeiro passo para isso € o comeco, pelo artista, da exploracdo de obras em

aluminio:

Antes de Stella terminar suas Gltimas pinturas Negras, ele comegou uma série
de esbocos para novos trabalhos nos quais as faixas individuais deveriam
funcionar de forma mais autdbnoma em relacdo ao padrdo heraldico como um
todo. Esses esbogos se tornaram a base das pinturas de Aluminio, as primeiras
telas formatadas [shaped canvases] de Stella.** (RUBIN, 1970, p. 47)

O novo material explorado vai demandar também um maior rigor na

uniformidade dos padrdes e os espacos sobrando, a margem desses padrBes, vao se

tornar um problema:

O problema, entdo, era como conseguir uma consisténcia serial absoluta com as
faixas. Stella estava inquieto com seus primeiros esbocos para as pinturas de
Aluminio. Gostou do que conquistou na exploracdo das faixas, mas ficou
insatisfeito com as sobras em formato de caixa. Certo dia, durante uma visita a
Princeton, ele mostrou os eshogos a Darby Bannard e reclamou das sobras de
espaco. Bannard sugeriu a possibilidade de simplesmente cortar as caixas fora.
“Pensei um pouco sobre isso”, lembra Stella, “e disse: 'Bem, essa ¢ obviamente
a coisa a fazer. Se vocé néo quer, tire isso.™* (RUBIN, 1970, p. 50)

13 «“Before Stella had completed his last Black paintings he began a series of sketches for new works in
which the individual bands were intended to function more autonomously in relation to the heraldic
pattern as a whole. These sketches became the basis of the Aluminum paintings, Stella's first shaped

canvases.”

14 “The problem, then, was how to achieve an absolute serial consistency with the bands. Stella was
uneasy about his first sketches for the Aluminum paintings. He liked what he had achieved in the
traveling of the bands but was dissatisfied with the leftover boxes. While visiting Princeton one day, he
showed Darby Bannard the sketches and complained about the leftover spaces. Bannard suggested the
possibility of simply cutting the boxes out. ‘I thought about it for a little while,” Stella recalls, ‘and said:

'Well, that's obviously the thing to do. If you don't want it, take it away.

o
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A partir desse procedimento, as obras subquentes acabariam por intensificar essa
escolha. A IMAGEM 62 mostra uma dessas obras em aluminio, com as sobras cortadas,
nos cantos e centro, de 1960. Os cortes tornam a obra diferente do formato retangular.
Cruzada essa barreira, 0 caminho para a experimentacdo com o formato das obras estava

definitivamente aberto.

IMAGEM 62 — Avicenna

O resultado disso vemos no conjunto das obras expostas na Bienal. A partir do
momento em que Stella ndo se limita mais ao formato convencional da pintura,
retangular, suas obras comecam a adquirir cada vez mais configuragdes diversas.

Tampa, feita de chumbo vermelho sobre tela (IMAGEM 63) explora as estrias
em formato de “x”, e agora o proprio formato acompanha esse padrdo, com um imenso
X, em pé, com extremidades em forma de seta, apoiado sobre o chéo.
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IMAGEM 63

Ja em Empress of India [Imperatriz da India] (IMAGEM 64), vemos que ha
uma juncéo de diferentes formas e também de cores, quase como se o artista juntasse
diversas de suas obras individuais em uma grande composicdo. Isso acaba afastando
Stella do aspecto unitario predominante das obras da mesma época de Morris e Judd.
Também o afasta da recusa em estabelecer relacdes entre formas que Judd tanto
propagava, relacionando tal modus operandi a tradicdo artistica europeia. Isso indicaria
também que sua producdo ja rumava para outros destinos, que, com o tempo, chegarao
em obras como da IMAGEM 61.

IMAGEM 64
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4.2. A recepcao da Bienal

Ao analisar a recepcdo das obras, especificamente da representacdo
estadunidense da 82 Bienal, Santos se concentra em dois textos publicados em jornais da

época® e faz as devidas ponderacdes. Segundo ele,

(...) no decorrer do processo de levantamento das fontes primarias (...), notamos
a auséncia de um substancial comentario da critica brasileira acerca da
representacdo estadunidense na 8?2 Bienal de Sdo Paulo.” (SANTOS, 2019, p.77)

Essa parece ser uma afirmacdo bem plausivel e temos uma hipotese. A Bienal
acontece com sua abertura em setembro de 1965 e no mesmo ano da publicacdo do
texto célebre de Wollheim, publicado em janeiro de 65. A antologia de textos de
Battcock'® tem sua primeira publicacdo em 1968 e como ja vimos anteriormente, em
1966 a art minimal ja se tornara um fendmeno da cultura de massa, de moda cultural. A
Bienal ocorre durante a consolidagdo da “minimal art” 0 que seria o suficiente para
receber alguns dos principais artistas ligados a ela, mas muito cedo para a total
apreensdo do que ocorria, enquanto delimitacdo do fenbmeno e recorte, perante a
diversas vertentes que lhe eram contemporaneas. Assim, como podemos inferir pelo
desejo de Matarazzo de ter obras de Rauschenberg expostas, a Pop Art parece ter sido
captada primeiro no Brasil, enquanto o Minimalismo ainda demoraria algum para ter
alguma importancia ou destaque.

Os textos analisados por Santos, e que comentaremos, sdo de Lais Moura, Paris
x Nova York!” e de Walter Zanini, A escultura, relevos e objetos da VIII Bienal*® , ambos

publicados no mesmo dia no jornal Estado de S. Paulo, em 1965.

1> | ouve-se aqui o cuidado de Santos de transcrever os referidos textos nos anexos de sua dissertaco.

6 BATTCOCK, Gregory; WAGNER, Anne Middleton. Minimal Art: A Critical Anthology. Berkeley:
University of California Press, 1995.

" MOURA, Lais. Paris x Nova York. O Estado de S. Paulo, S&o Paulo, 02 out. 1965. Suplemento
Literario, p.2 In: SANTOS, Guilherme Moreira. Notas sobre a recep¢do da minimal art no Brasil: a 82
bienal de Sao Paulo e os anos 1980. 2019. 168 f., il. Dissertacdo (Mestrado em Arte)—Universidade de
Brasilia, Brasilia, 2019. pp. 146-151

18 ZANINI, Walter. A escultura, relevos e objetos da VIII Bienal. O Estado de S. Paulo, S&o Paulo, 02
out. 1965. Suplemento Literario, p.2. In: SANTOS, Guilherme Moreira. Notas sobre a recepcao da
minimal art no Brasil: a 8 bienal de S&o Paulo e os anos 1980. 2019. 168 f., il. Dissertacdo (Mestrado
em Arte)—Universidade de Brasilia, Brasilia, 2019. pp. 154-161.
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4.2.1. Paris x Nova York, de Lais Moura

Lais Moura escreve um texto essencialmente sob o impacto do choque dos dois
eixos principais da arte ocidental do século XX: Estados Unidos e Europa,
representados por suas cidades de maior representacdo e influéncia, Nova lorque e
Paris. E no momento em que os EUA comecariam a tomar o protagonismo.

Segundo Moura, a ascensdo da arte americana foi turbinada por um amplo

conjunto de fatores (“fatores de ordem econémica, social e estética”), que ela detalha:

De inicio € preciso considerar que o0s grandes colecionadores de arte
contemporénea sdo americanos. O maior poder aquisitivo, a valorizagdo da obra
de arte, o particular status social conferido por uma colecdo, a auséncia de
tradicdo artistica, o gosto pela arte e pelo novo, fazem com que nos Estados
Unidos haja mais e melhores compradores de obras de arte atual do que na
Europa, onde os grandes colecionadores geralmente preferem os estilos de
épocas passadas. Na verdade, o vultuosos investimentos americanos neste hovo
comércio, sO se iniciaram por volta de 1958 (depois da morte de Pollock),
sustentando o Expressionismo Abstrato e, mais tarde, nos anos de 1962 e 1963
desempenhando papel decisivo na eclosdo da Pop Art. (MOURA, 1965, p.146)

Ela descreve também a atuacdo de galeristas no cenario e estratégias comerciais
e de publicidade que acabam facilitando toda essa ascensdo. Fala sobre a estratégia de
figuras como Leo Castelli, de fomentar a exposicdo de diversos artistas ligados ao Pop
(como Lichtenstein, Rosenquist e Andy Warhol) em diversas galerias de forma
simultanea “que davam a impressdo de tratar-se de uma corrente dominante,
despertando o entusiasmo dos colecionadores, dos museus e da imprensa.” (MOURA,
1965, p.146). Fala, também, sobre bastidores curiosos da Bienal de Veneza de 64, em
gue os “americanos excederam, em ousadia e desrespeito ético, a todas as expectativas.”
Segundo Moura, eles extrapolaram as “dimensdes de seu pavilhdo” estendendo-o e
“cobrindo uma parte da area antigamente ocupada pelo consulado dos Estados Unidos.”
(MOURA, 1965, p.147). Além disso, na inauguracdo da Bienal, um dos comissarios
norte-americanos, Alan Solomon, teria distribuido uma publicacdo a imprensa em que

se lia: “o fato que o centro da arte mundial mudou de Paris para Nova lorque é de
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conhecimento geral”™® [traducdo nossa] (MOURA, 1965, p.148). E tudo isso
culminando com o prémio recebido por Rauschenberg, na mesma Bienal.

Santos identifica corretamente uma mal disfarcada simpatia de Lais Moura em
relacdo a um dos lados da querela, a saber, a Franca e Europa. Isso transparece nos
relatos acima, mas também em adjetivos e elogios ao longo do texto. Antes de falar
sobre Castelli, por exemplo, Moura diz ndo acreditar na perenidade da arte americana:
“Através da publicidade maciga sdo langcados novas correntes ou artistas, que tém
carreira vertiginosa, mas que, em geral, logo entram em declinio” (MOURA, 1965,
p.146). Mais adiante, antes de se referir a estratégia de “desrespeito ético” ocorrida na
Bienal, refere-se a arte americana como possuindo “uma supremacia espalhafatosa”. Ja
em relagdo & Franca e especificamente, a Vasarely®, refere-se a sua obra como “uma

poténcia artistica”. Como Santos nos indica:

A premiacdo de Vasarely é vista, por Moura, com notavel entusiasmo,
mostrando que a laurea havia sido conferida a “um artista de real envergadura,
quase sexagenario, que ha trinta anos coloca e resolve problemas hoje
considerados de vanguarda. (SANTOS, 2019, p.89)

O que nos interessa mais, aqui, no entanto, € como Moura vai tratar a
representacdo norte americana, mas em termos artisticos especificos. E ai, que,
curiosamente, se revelam as marcas do tempo em que o texto foi escrito. Moura situa a
arte que estava sendo produzida em terras norte-americanas como “reaGdo ao
Expressionismo Abstrato” (MOURA, 1965, p.147). Sem duvida essa ainda € uma visdo
corrente e consensual até aqui. Mas, ao contrapor o conjunto de obras dos artistas
estadunidenses com a opgdo “inteligente”®" da Franca de enviar uma retrospectiva de
Vasarely, Moura declara que “o jogo fica claro quando se leva em consideragdo que
Nova York apoia-se hoje, como todos sabem, em duas vanguardas: a Pop Art e a Op
Art.” (MOURA, 1965, p.149).

Isso abre um conjunto de problemas. Quase todos eles sdo derivados das duas
vanguardas citadas. Se, hoje, em retrospecto, ainda € clara a importancia da Pop Art,
causa uma certa estranheza a citagdo da Op Art e a omissdo da Minimal. Este Gltimo

ponto € o de mais facil explicacdo: como ja dissemos, a Bienal ocorreu antes da

19 “The fact that the world art center has shifted from Paris to New York is acknowledge on every hand”
20 Victor Vasarely é hingaro de nascimento, mas na década de 30, até sua morte, vivera e trabalhara em
territdrio francés.

2! Ipsis litteris: “E a Franga prova este fato enviando muito inteligentemente & Bienal de S&o Paulo uma
retrospectiva de Vasarely. Se os acontecimentos de 64 a atingiram, ndo poderiam rebater de melhor forma
e acertar tdo bem no alvo.” (MOURA, 1965, p.149).
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consolidagdo do termo minimal art, ou melhor, 1965 é exatamente 0 ano que o termo
comeca a se destacar em relacdo as numerosas outras definicdes concorrentes (ABC,
Estruturas Primarias, etc). Mas os artistas ja produziam obras, em galerias importantes,
e dois dos artistas associados ao Minimalismo estavam expondo obras na propria
Bienal. S6 ndo eram ligados ao termo como sdo hoje. O uso do termo “como todos
sabem” também pode ser motivo de interpretacbes. Enxergamos ao menos trés
possibilidades: a) um artificio de retorica, sugerindo que uma visao particular da autora
devesse ser alcada a condicdo de conhecimento consensual. b) um viés de interpretacéo
da arte americana sob um olhar europeu, ja que Moura ndo esconde sua predilecdo por
um dos lados da disputa e Vasarely € um dos nomes ligados a Op Art. ¢) Por fim, a ideia
de que a Op Art fosse considerada realmente uma vanguarda de peso equivalente a Pop
Art, a época. Contraste maior ndo poderia haver, ja que € atribuido ao Minimalismo,
hoje, ignorado na época por esse tipo de recepgdo, um papel muito maior na arte da
segunda metade do século XX que o atribuido a Op Art.
Aqui o texto fica mais curioso, porque Moura parte dessa premissa e prossegue

definindo a Op Art americana:

Porém a Op Art propriamente dita, a que foi lancada nos Estados Unidos em
momento de queda comercial da Pop Art, apresenta fei¢cGes proprias e o tom
local. Assim, unifica-se e diferencia-se das manifestacfes europeias. Nela se
imprimem as caracteristicas da arte americana contemporanea, que rapidamente
vem definindo-se. Sdo evidentes a liberdade e o arrojo que fazem desrespeitar a
todo e qualquer conceito e ir além das formulagbes e da forma iniciais; a
ampliagdo de dimensdes e de estrutura; as cores frescas e puras em contrastes
violentos. (MOURA, 1965, p.150).

Como séo caracteristicas genéricas, e dificil tentar precisar a que exatamente se
referem, por enquanto. Mas € interessante que ela identifica uma Op Art regional,

diferente da europeia. E prossegue:

Menos programatica, menos bem comportada, menos preocupada com 0s
problemas de percepcéo, a Op americana comega a abrir nova frente para a arte
de tendéncia construtivo visual.

llustrando esta Gltima vanguarda, os Estados Unidos enviaram a Bienal paulista
obras de dois de seus principais representantes: Frank Stella e Larry Poons. O
primeiro iniciou-se na Op, com composic¢des de retdngulos concéntricos, sob a
influéncia de Joseph (sic!) Albers — um dos responsaveis por este tipo de
organismo na América do Norte, através de seus ensinamentos na Universidade
de Yale. Depois, ao abandonar o formato retangular tradicional do quadro,
marcou a passagem da fase de transicdo para a de afirmacdo da Op Art
americana. (MOURA, 1965, p.150).
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A questdo se complica, ja que Moura coloca Frank Stella como um dos
representantes da Op Art. De fato, em 1965, Stella figura com pelo menos uma obra®
na mostra “The Responsive Eye” [O olho responsivo/sensivel], realizada pelo MoMA
do dia 23 de fevereiro ao dia 25 de abril, sob curadoria de William Seitz. Seitz, alias,
seria 0 comissario da representacdo dos EUA na Bienal de Sdo Paulo de 1967. A “The
Responsive Eye” contou também com obras de artistas como Josef Albers, Max Bill,
Ellsworth Kelly, Julio Le Parc, Kenneth Noland, Ad Reihardt, Larry Bell, Victor
Vasalery e do brasileiro Almir Mavignier. Teve um impacto consideravel na época, com
direito a um documentério, de mesmo nome, dirigido por um jovem e promissor Brian
de Palma - antes claro, de ele ter atingido a notoriedade através de filmes como Carrie
(1976), Scarface (1983) e Os Intocaveis (1987).

Isso nos faz voltar ao trecho anterior e termos duvidas se 0 que Moura enxerga
como Op Art americana é na verdade uma tentativa de colocar sob um mesmo termo
tanto obras que ainda hoje estdo ligadas a Op Art, como algumas experiéncias que hoje
consideramos mais proximas ao Minimalismo: “desrespeitar a todo e qualquer
conceito”, “a ampliacdo de dimensdes e de estrutura” e “menos preocupada com os
problemas de percep¢do” sdo algumas caracteristicas que provavelmente Moura teria
escrito com a producdo de Stella enviada a Bienal em mente. Na sequéncia, ela diz que
o artista, “ao abandonar o formato retangular tradicional do quadro, marcou a passagem
da fase de transicao para a de afirmacao da Op Art americana.”

Curiosamente, Moura menciona em seu texto ndo Larry Bell, presente na mostra
“The Responsive Eye” do MoMA, mas Larry Poons, como um dos principais nomes da
“Op Art Americana”.

Santos mais uma vez tem um momento de notavel percep¢do ao nos lembrar de
um trecho da famosa entrevista de Frank Stella, de 1964, a Bruce Glazer, que talvez nos

indigue que a analise de Moura ndo deveria estar sozinha:

Stella: Existem conexdes 6bvias. Vocé esta sempre ligado a alguma coisa. Estou
ligado & pintura mais geométrica, ou mais simples, mas a motivacdo ndo tem
nada a ver com aquele tipo de pintura geométrica europeia. Acho que a
comparagdo 6bvia com o meu trabalho seria Vasarely, e ndo conheco nada que
eu goste menos.

Glaser: Vasarely?

22 O catalogo ilustra e registra Line Up, um 6leo sobre tela de 1962. (SEITZ, William C., The Responsive
Eye, The Museum of Modern Art, Nova lorque, 1965.)
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Stella: Bem, 0 meu trabalho tem menos ilusionismo que o de Vasarely, mas o
Groupe de Recherche d’Art Visuel [GRAV] na verdade pintou todos os patterns
antes de mim — todos os motivos [designs] basicos que estdo na minha pintura
—, ndo da mesma forma que fiz, mas se pode encontrar os esquemas dos
esbocos que fiz para as minhas proprias pinturas no trabalho de Vasarely e
desse grupo na Franca, nos Ultimo sete ou oito anos. (SANTOS, 2019, p.87)

Ora, isso € um indicio ndo so6 da forca que artistas como Vasarely tinham, como
o tipo de cenério ou pensamento que moldou uma exposi¢cdo como The Responsive Eye.

Mas, fica a questdo, por que o Minimalismo acabou adquirindo uma maior
importancia, ao longo do tempo? Uma anélise rapida no Arte contemporanea: uma
histéria concisa, de Michael Archer”® da um vislumbre disso. Archer reserva 2
paragrafos distribuidos em duas paginas a Op, enquanto o Minimalismo ocupa 17
paginas. Provavelmente, é algo que se deve repetir na maior parte dos livros que se
dediquem a Historia da Arte contemporéanea e afins.

Uma hipédtese sdo os desdobramentos da arte ocidental a partir dos anos 70. Se é
possivel interpretar a Arte Conceitual como um dos caminhos abertos pelo
Minimalismo, ha uma linha narrativa de sucessdo em que os dois elementos tornariam
sua importdncia mutuamente aumentada para viabilizar a compreensdo das
transformacdes da arte na segunda metade do século XX. Talvez a Op Art estivesse
também muito presa ao ilusionismo tdo criticado por Judd e Morris, e dai ser
interpretada e aproximada a um possivel modernismo tardio, cada vez mais confrontado
durante a década de 70, de forma analoga ao que ocorreu na disputa entre os formalistas
ligados a Greenberg e o préprio Minimalismo.

Aparentemente, essa valorizagdo da Op Art iria ainda persistir na segunda
metade dos anos 60. O hdngaro Victor Vasarely é premiado na 82 Bienal de S&o Paulo e
Julio Le Parc, outro artista presente na The Responsive Eye, também é agraciado com o
Gran Premi [Grande Prémio], na 33% Bienal de Veneza, de 1966, mesma honraria
concedida a Rauschenberg, dois anos antes. Em 1967, Sérgio Ferro, sob o impacto da 92
Bienal, escreve para o Correio da Manha o texto IX Bienal Mondrian, Op e nés*. O
proprio titulo ja é um indicio da presenca da Op Art entre as preocupacgdes do periodo,
especialmente se levarmos em conta que o destaque da 92 Bienal ndo foi a Op Art, mas a
Pop Art. Ler o texto de Ferro é um registro importante de como as coisas ainda ndo se

haviam separado de todo no plano teorico, remetendo-nos a frase de Larry Poons de que

2 ARCHER, Michael. Arte contemporanea: uma histéria concisa. S&o Paulo : Martins Fontes, 2001.
* FERRO, Sérgio. IX Bienal Mondrian, Op e nés. Correio da Manh4, Rio de Janeiro, 8 out. 1967.



183

“por alguns momentos, tudo existia nas mesmas paredes” (MEYER, 2001, p. 45).
Vejamos.

Ao falar sobre Mondrian e a Op, Ferro usa termos que nos sao familiares:

Mondrian e os “op” tém horror ao trabalho. A obsessiva atracdo pelo bem
acabado vai além de uma vocacdo tecnicista: esconde o mal-estar causado pela
presenga, na obra, das marcas de sua elaboracéo. (...) Dai este ar distante, esta
geometria obtusa das estruturas “op”, imperturbavel por quaisquer desvios
emocionais. (...) Mas se o distanciamento de Mondrian era amargo, agressivo, e
dos “op” ¢ cinico. (FERRO, 1967)

O primeiro trecho remete aquele de Wollheim, quando ele fala que a resisténcia
que a Minimal Art sofreria até entdo seria motivada por uma percep¢do de arte como
trabalho, “work”, esfor¢o evidente, e que artistas como Reinhardt ou Duchamp “fizeram
nada, ou no o suficiente.?” (WOLLHEIM, 1965, p.395). Dito isso, é curioso observar
que Ferro ndo menciona, em nenhum momento, o0 Minimalismo nem termo equivalente.
Sequer cita nenhum artista que discutimos anteriormente, com excecdo de
Rauschenberg, mas por suas ligagbes com a Pop Art. O segundo, sobre o “ar distante”
que ndo ¢ perturbado “por quaisquer desvios emocionais” também se encaixaria muito
bem no tipo de resposta artistica dada ao Expressionismo Abstrato, visto como
excessivo, ndo so pelo Minimalismo, mas também pela Pop Art e arte dos anos 60, no
geral. Por fim, se ainda ndo estivéssemos convencidos, Ferro, mais adiante, diz que
“Entre ‘op’ e ‘pop’ é pequena a oposi¢do” (FERRO, 1967). E um tipo de afirmagdo que
teria alguma de dificuldade de defesa atualmente, mas que talvez pudesse ser
compreensivel sob um primeiro impacto da recepcio de todas essas obras, na época.?®
Claro que nem de longe a questao esta encerrada e apresentamos aqui sé um esboc¢o de
debate sobre o assunto, mas é interessante perceber como nosso olhar contemporaneo

diverge do tipo de recepcdo que as obras tiveram na época em que foram produzidas.

% «Reinhardt or Duchamp, it might be felt, did nothing, or not enough.”

% Para sermos justos com Ferro, eis o trecho completo, com suas justificativas: “Entre ‘op’ e ‘pop’ é
pequena a oposicdo. O vazio significativo das estruturas formais da ‘pop’ desqualifica as imagens que
reinem. Nenhuma explicacdo ou globalizacdo é acrescentada a somatéria de figuragcdes desconexas por
essas estruturas. As representacdes ausentes, supérfluas ou inexpressivas estavam condenadas pela
indiferenca dos esquemas de organizagdo.” (FERRO, 1967)
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4.2.2. A escultura, relevos e objetos da VIII Bienal, de Walter Zanini

Ja em seu artigo, Zanini parece compreender que o eixo de mudanc¢as ndo era
somente entre Europa e EUA, mas também em relacdo aos suportes. Ao invés de se
concentrar em demarcar estilos, sua preocupacao parte de uma premissa mais geral.

Logo na abertura no artigo ele diz:

O momento € de excepcional vitalidade para as formas de criacdo realizadas na
matéria tangivel. Ha cinco ou seis anos era frequente na cronica especializada e
nas discussGes em museus e galerias a referéncia ao estado de prostracdo do
objeto esculpido que depois de devorar o pdo da miséria por mais de dois
séculos continuava sendo subalterno a pintura desde as origens da arte moderna.
(ZANINI, 1965, p.155)
A essa hegemonia da pintura, dotada de uma “liberdade incorpodrea”, que parecia
deter o monopolio e ser o tnico “veiculo de exploragdo profunda”, Zanini contrapde a
escultura que, segundo ele, “pela prépria natureza da explicitacdo material, sobria e
vagarosa, que a faz a0 mesmo tempo mais debil e mais forte, soube sempre se articular
ativamente aos problemas criativos e dar uma contribuicdo prodigiosa as ideias do
presente” (ZANINI, 1965, p.155)
Zanini apresenta a questdo de maneira semelhante ao que Morris utilizard em
Notes on Sculpture [Notas sobre Escultura], escrito poucos meses depois.

Mais adiante, usa os seguintes termos: “O que estamos assistindo ¢ a mutua

interferéncia crescente das artes.” E:

Desfazendo-se os limites entre pintura e escultura forgou-se o caminho para
uma arte que se quer impor engquanto universalidade de meios, pela pluralidade
de vivéncia, pelo aproveitamento comum de experiéncias até ha pouco quase
sempre fechadas numa espécie de autonomia escolastica. (ZANINI, 1965,
p.155)

Exatamente o que Fried percebera em seu polémico Arte e Objetidade. Mas
enquanto Fried enxerga tais transformacdes de maneira bastante negativa, Zanini vé o
rompimento dos limites entre pintura e escultura com bons olhos.

Mais adiante, Zanini toca na questdo da mecanizacdo. Nas palavras do
historiador da arte:

As novas posicdes estéticas que se definem pela existéncia do que atém de
visivel é tangivel, que exigem a presenca e ndo a ficcdo, ndo podiam
permanecer indiferentes & mecanizacdo. (ZANINI, 1965, p.156)
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Faz um pequeno histérico de como essas caracteristicas apareceriam aqui e ali
em producdes de artistas como Leger, Max Bill e Futurismo. Chega, finalmente, a
Bienal. Como bem descreveu (SANTOS, 2019, p.93), Zanini escreve como quem
circulasse pela Bienal, percorrendo a exposicao a procura de trabalhos escultoricos. Ao

tratar da representacdo norte-americana, anota o seguinte:

A representacdo norte-americana foi preparada pelo jovem e competente diretor
do Museu de Pasadena, Walter Hopps. A exuberancia, ao grito mesmo das
esculturas enviadas pelos Estados Unidos na outra bienal, ele soube opor uma
nova problematica de criacdo no seu pais, ou sejam, essas obras de frialdade
temperamental por ele definidas em termos de pintura mas sem perder de vista a
concreticidade alias ndo referencial dos objetos. (ZANINI, 1965, p.158)

O grito da outra Bienal se refere, claro, a Bienal predecessora, de 1963, que teve
como comissario da delegacdo norte-americana Martin Friedman. Sé de Adolph
Gottlieb, o artista americano premiado, ligado ao Expressionismo Abstrato, foram 46
obras (superior ao nimero de obras total da delegacdo dos EUA em 65). Eis o grito
ouvido por Zanini, em que agora se contrapdem obras de “frialdade temperamental”.

Os termos e questdes que Zanini coloca sdo tdo familiares aos debates da época
sobre Minimalismo nos EUA que s6 restam duas opcdes: ou o historiador teve contato
com alguns dos textos, ou estamos diante de uma notavel percepcéo critica em relacéo
aos rumos que obras e artistas estavam tomando, no periodo. O “frialdade
temperamental”, por exemplo, encontra paralelo com o conceito de Cool Art [Arte Fria],
do critico americano Irving Sandler para a definicdo do Minimalismo: “tao desprovida
de sinais de emogao” [“so devoid of signs of emotion”] (MEYER 2001, p. 47). O trecho
“(...) em termos de pintura mas sem perder de vista a concreticidade alids néo
referencial dos objetos” parece ter sido escrito sob medida para Donald Judd. Alias, é
sobre o artista um dos trechos mais interessantes, quase no fim:

Donald Judd é todavia a mais valiosa dessas novas sensibilidades inevitavelmente

prisioneiras da beleza tecnol6gica. No empiricismo formal de suas estruturas de célculo

rigoroso ele parece um mensageiro do siléncio, desdenhoso das assimilagdes (ZANINI,

1965, p.158)

Ou seja, oposto ao grito da Bienal anterior, Zanini vé Judd como um mensageiro
do siléncio. Enxerga a aproximagdo industrial na feitura de suas obras (“beleza
tecnoldgica”), mas sabe captar que hé algo mais além disso (“mais valiosa dessas novas

sensibilidades™). Por fim, intui uma das caracteristicas mais evidentes de Judd, ao falar
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sobre “calculo rigoroso”, transparecendo o que temos chamado até aqui de ortodoxia do

artista.

Hoje a oitava Bienal é, em certa medida, conhecida como a Bienal do
Minimalismo. Mas, ao que parece, a recepcdo da exposicdo esteve distante desse
significado, contemporaneamente. Seja pela provavel escassez de fontes criticas a
respeito da representacdo norte-americana; passando pelo desapontamento inicial de
Ciccillo, desejoso pela Pop Art de Rauschenberg; até a interpretacdo de Lais Moura, que
identificou a Pop e Op Art como as duas vanguardas principais de Nova lorque, as
expectativas parecem ter-se cristalizado ndo no que se apresentava, mas no que
acontecia no cenario da arte contemporanea ocidental. H4 um dito que afirma que “a
percepcao ¢ a confirmagdo de uma expectativa”. Talvez ele se encaixe perfeitamente
nesse caso. O texto de Zanini, por outro lado, é fundamental, porque parece o Unico, até
aqui, capaz de captar algumas questdes fundamentais que nortearam o Minimalismo, e,
através das obras, intuir que algo acontecia na arte americana para além da Pop e da Op
Art.

A 82 Bienal contou com cinco esculturas de Amilcar de Castro. Ndo demoraria
para que os resultados da visibilidade de sua obra o premiassem com uma bolsa nos

EUA. E o que discutiremos no préximo capitulo.
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Amilcar e Estados Unidos

Como j4 dito, Amilcar de Castro, artista nacionalmente consolidado®, ganha,
concomitantemente, em 1967, a bolsa Guggenheim e o Prémio de Viagem ao Exterior
do XVI Saldo de Arte Moderna do Rio. Viaja entdo aos Estados Unidos, de onde so6
voltaria em 1972 (NAVES, 2001, p. 205-206). E interessante destacar que a estadia,
prevista para dois anos, foi posteriormente prorrogada. Embora haja quem defenda que
a prorrogacdo foi oferecida pela propria Fundacdo Guggenheim (NAVES, 2001, p.205),
muito provavelmente pesou o fato do acirramento da condicéo politica no Brasil, vide,
como é de amplo conhecimento, a promulgacdo do Al-5 em 68 e o recrudescimento do
regime ditatorial. Em carta a Amilcar de 25 de novembro de 1969, Carlos Lemos (do
Jornal do Brasil) fala de “crise politica, amigos presos, confusdo, o diabo”.

H& pelo menos dois registros que detalham os bastidores de sua inscri¢do e
posterior selecdo para a Bolsa Guggenheim:

Um ano atras um certo Schiro, da UNESCO, aconselhou Amilcar de Castro (...)
a tentar o prémio de escultura da Fundagdo Guggenheim.

Para isso Amilcar precisava enviar fotografias de doze esculturas suas e a
opinido de quatro personalidades do mundo artistico. Ele falou com Mario
Pedrosa e Carmen Portinho, e com dois amigos do exterior que tinham
comprado trabalhos seus: Henry Goeldzahler *(sic!), do Metropolitan Musem de
Nova York, e Patrick Lanan (sic!), um big-boss da Standard Eletric, patrono da
FundaA(;éo Lanan?® (sic!), que se prontificaram a dar as referéncias.” (AMILCAR,
1967)

! Aquela altura, ele j& havia participado da 22 Bienal, de 53, da 42, de 57 e da 5%, de 59. Em 1960, participa
da exposicdo Konkrete Kunst em Zurique, organizada por Max Bill e que reunia diversos artistas
concretos e neoconcretos. Em 61 e 65, novas participaces na Bienal de Sdo Paulo (6% e 8%
respectivamente).

2 Henry Geldzahler, entdo curador de arte americana no Metropolitan Museum of Art (met). Uma vez
chamado de "o mais poderoso e controverso curador de arte vivo" foi comissario dos EUA na Bienal de
Veneza de 1966 e retratado por diversos artistas, como Frank Stella e David Hockney (GOLDBERGER,
1994). Além de sua atuac@o como critico, pode-se destacar aqui sua participa¢do na curadoria de “Shape
and Structure” [Forma e Estrutura], na Tibor de Nagy Gallery, de 1965, junto de Barbara Rose e Frank
Stella (MEYER, 2001, p.119)

% patrick Lannan, Sr, morto em 1983. O site da Fundagdo Lennan, criada em 1960, o descreve “como
empresario e financista", "estudioso autodidata e pensador liberal”, colecionador de arte moderna e
contemporanea americana € europeia, que reuniu obras "importantes de artistas emergentes que
desenvolveram reputacdo internacional”. Disponivel em < https://lannan.org/about/history/> Acesso em:
02 de novembro de 2021.

* AMILCAR conquista 0 espaco. Revista Visao, 21 de setembro de 1967.



https://lannan.org/about/history/

188

No outro relato, hd um enfoque maior na recepcéo de Geldzahler:

Muita gente ficou alegre, num dia de 1964, quando se soube que Henry
Geldzaler(sic!), curador do Metropolitan Musem de Nova York e um dos
criticos mais temidos dos Estados Unidos (...) achara a obra de Amilcar, exposta
na Bienal de S&o Paulo, a coisa mais importante que vira no Brasil.

Geldzaler comprou duas pec¢as de Amilcar, o que levou o colecionador Patrick
Lenon (sic!), doador de um museu de arte contemporanea para a cidade de
Miami, a comprar outra”" (PEDROSA, 1969a).°

A partir da selecdo, embarca para os Estados Unidos e fixa-se em Elizabeth,
Nova Jérsei, ao lado de Nova lorque. Veremos a seguir como se deu essa estadia.

5.1. Exilio artistico

Tornou-se frequente na historiografia compreender o fluxo de artistas
brasileiros para o estrangeiro nas décadas de 1960 e 1970 como provocado pela
ditadura militar. Motivaram esse exilio a violéncia, a censura e os multiplos
mecanismos regulatérios de exclusdo e restricdo de participacdo na esfera
publica, colocados em pratica pelo regime ditatorial. No entanto, observando o
campo das artes visuais & possivel identificar ainda outros fatores que
impulsionaram o éxodo naquele periodo, como a imaturidade do sistema de
arte, a inexisténcia de um mercado para os jovens talentos, a falta de absorcédo

de seus trabalhos pelas institui¢des e as “politicas de atragdo” dos Estados
Unidos®. (JAREMTCHUK, 2016, p.282)

S&0 nesses termos que Daria Jaremtchuk abre seu artigo sobre o fluxo de artistas
que emigraram para os Estados Unidos durante os anos 60 e 70. Falando
especificamente sobre as artes visuais e suas particularidades, adota o termo “exilio
artistico” ao tratar do fendmeno. A primeira particularidade é que os artistas sempre
fizeram uso de prémios de viagem e bolsas para aperfeicoamento no exterior e esse foi
um meio utilizado por eles quando “a situagdo politica, as restrigdes provocadas pela
censura e pelo controle, e as dificuldades exclusivas do meio das artes motivaram o
éxodo” (JAREMTCHUK, 2016, p. 284). Jaremtchuk prossegue citando a critica de arte
Carla Stellweg, que relata que “os artistas latino-americanos em Nova lorque
carregavam um sentimento de exilio artistico que os acompanhava desde os seus lugares
de origem.” Assim, “eles apresentavam um perfil internacionalista e intelectualizado

incompativel com as limitadas condicdes das cenas artisticas de seus paises 0 que 0S

® PEDROSA, Vera. Amilcar: quem €, o que diz. Correio da Manh4, Rio de Janeiro, 11 de janeiro de 1969a
® JAREMTCHUK, Déria. Exilio artistico e fracasso profissional: artistas brasileiros em Nova lorque nas
décadas de 1960 e 19701. ARS. S&o Paulo, ano 14, n. 28, 2016. p. 282-297
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levava a viver fora do establishment” (JAREMTCHUK, 2016, p. 284). Cita também
Robert Woll, diretor da Inter-American Foundation for the Arts, que contabiliza
“setenta e cinco pintores profissionais da América Latina vivendo e trabalhando em
Nova lorque” em 1964. Para ele, “a cena nova-iorquina tonava-se receptiva e
cosmopolita” para os artistas, em compara¢do com o cendrio de seus paises de origem
(JAREMTCHUK, 2016, p. 285). A seguir, a pesquisadora separa um trecho de Mario
Pedrosa que sinalizacdo a mesma situa¢do. Segundo 0 pernambucano, na “auséncia
generalizada de profissionalizagdo da vida artistica, a preocupagdo da maioria dos
artistas €, com efeito, de ganhar prémios, recompensas, estimulos ¢ ajudas” como meio
de subsisténcia. (PEDROSA apud JAREMTCHUK, 2016, p. 285). Depois do
golpe de estado de 1964 e aumento da repressdo e censura, a Situacdo se deteriorou
ainda mais, fazendo com que os prémios de viagem e Bolsas se tornassem bem
atrativos.

Em fins da década de 60, além de Amilcar de Castro, ja tinham-se evadido
artistas como Antonio Dias, Hélio Oiticica, Rubens Gerchman e Lygia Clark, nem
sempre por questdes politicas, segundo Vera Pedrosa em seu artigo Vanguarda — |
“éxodo”, do Correio da Manha de dezembro de 1968’. Seguindo a indicacio da autora
(JAREMTCHUK, 2016, p. 286), consultamos o artigo original de Vera Pedrosa e nos

deparamos com a parte que cita especificamente Amilcar de Castro:

Ja Amilcar de Castro ndo encontrava publico no Brasil. A escultura ainda ndo
entrou na cogitacdo dos compradores, hinguém entende por qué. Amilcar viajou
por questdes financeiras, para poder realizar seus trabalhos. De Nova York,
onde se radicou, em virtude de ter recebido o Prémio Guggenheim, escreveu
cartas assombradas aos amigos, contando de sua fascinacdo pelo movimento
artistico. A sua pesquisa de muitos anos — que girava em torno dos problemas
espaciais —, sofreu uma evolugéo, tendo o artista partido para a escultura em
movimento. (PEDROSA, 1968)

Esse relato sobre dificuldade de vendas ja nos é familiar, em outro artigo de
Vera Pedrosa, um ano ap0s, ela diz: “Suponho que ndo tenha vendido mais de uma
duzia de obras em 15 anos de trabalho” (PEDROSA, 1969b.)®. Embora ndo tenhamos
como refutar ou confirmar a suposicdo de Pedrosa, de certa forma o desconforto é

reverberado por Amilcar em outro artigo do mesmo ano:

" PEDROSA, Vera. Vanguarda — I “éxodo . Correio da Manhd, Rio de Janeiro, 7 dez. 1968.
® PEDROSA, Vera. Amilcar de Castro — escultura de hoje. Correio da Manh4, Rio de Janeiro, 15 de
marco de 1969b.
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E dificil para todos [executar os trabalhos no Brasil]. As artes estdo
desamparadas aqui. Isso talvez ndo seja errado, jA que ha outras exigéncias
prioritarias sobre a atividade artistica, num pais pobre. (...) E por isso que a
gente sai, a contragosto, temendo perder o pé com a terra, com 0O nOSSO
fundamento real. (...) No Brasil, sobreviver com a arte é quase impossivel. Se o
artista ndo vende, tem de se dedicar a outra profissdo, o que Ihe causa uma
divisdo interna prejudicial a criatividade. Para vender, tem de se dobrar as
exigéncias do mercado. Teme fazer experiéncias e se paralisar num trabalho que
ndo o satisfaz." (PEDROSA, 1969a)

Sobre as cartas assombradas, € mais curioso ainda, j& que, anos depois, em
entrevistas, seu posicionamento seria bastante diferente. Nem mesmo as esculturas em
movimento, vistas no artigo de Vera como uma espécie de novo capitulo em sua
producdo, tiveram prosseguimento depois de sua volta ao Brasil. A hipdtese mais
provavel é uma espécie de encantamento inicial, certamente motivado pela ampla oferta
de exposicOes e espacos a serem visitados, mas que depois ndo se mostraram téo
hospitaleiros assim.

As viagens dos artistas, para JAREMTCHUK (2016, p. 288), eram motivadas
pelas “politicas de atra¢do”, “um conjunto de acGes deliberadas levadas adiante por
setores politicos e econdmicos norte-americanos que atrairam e facilitaram a entrada e a
estada de artistas, intelectuais, politicos, professores e estudantes naquele pais.” Em
troca, era esperado que os artistas, de volta ao Brasil, apresentassem uma imagem
positiva do “‘cosmopolitismo’ artistico nova-iorquino”.

O Brasil, nos anos 60, passava por um periodo politicamente conturbado, apesar
disso, “nenhum dos artistas visuais brasileiros de passagem pelos Estados Unidos se
declarou exilado ou se manifestou publicamente em oposicdo a ditadura militar
brasileira (...)”. JAREMTCHUK, 2016, p. 290).

Segundo a pesquisadora, o siléncio era por medo de represalias, uma vez que 0s
que ganharam o Prémio de Viagem ao Exterior “dependiam de liberagdo do Itamaraty”
e “os tramites burocraticos necessarios para o servigo de imigra¢do norte-americana
faziam com que muitos precisassem dos postos consulares para legalizar suas estadas
nos Estados Unidos” (JAREMTCHUK, 2016, p. 290). Foi o caso de Amilcar de Castro.
Em uma carta de apresentacdo para o recebimento da Bolsa Guggenheim, hé o seguinte

trecho:

Esta apresentagdo é para introduzir o Sr. Amilcar Augusto Pereira de Castro,
portador de passaporte brasileiro especial (...) que, com sua esposa € trés filhos,
deseja estender sua estada nos Estados Unidos até o meio de 1970. O Sr. Pereira
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de Castro é um artista brasileiro bastante conhecido, que ganhou uma bolsa em
escultura da Fundacdo Guggenheim, o que consistia em uma estada de dois anos
neste pais. O Sr. Pereira de Castro também ganhou um prémio concedido pelo
Ministério de Educagdo e Cultura do Brasil, chamado “Prémio Viagem ao
Exterior”. Este Consulado Geral esta organizando uma mostra de seus trabalhos
para o fim deste ano. (JAREMTCHUK, 2016, p. 290)

Vale lembrar que Amilcar era filho de desembargador (Amilcar Augusto de
Castro) e ele proprio formado em direito, tendo exercido a profissdo na segunda metade
da década de 40 e inicio dos anos 50, chegando inclusive a ocupar, temporariamente, a
chefia do gabinete de policia de Minas Gerais, em 1946. Ndo fosse a carreira de
diagramador e artistica, provavelmente teria prosseguido na area. Assim, é plausivel
imaginar que os tramites burocréaticos fossem facilitados por suas relagbes com 0 mundo
do poder institucional brasileiro. Jaremtchuck aponta ainda que “a auséncia de situagdes
comprometedoras possibilitou que alguns artistas viajassem ao Brasil mesmo durante o
periodo vivido no exterior e retornassem para os Estados Unidos, como Amilcar de
Castro, por exemplo.” (JAREMTCHUK, 2016, p. 291)

A pesquisadora observa “que a produgdo dos brasileiros ndo encontrou
ressonancia ou espaco no ambiente de Nova lorque.” que “as oportunidades foram
escassas e muitas ocorreram dentro do circuito latino-americano, que, na realidade, era
um espago periférico no circuito daquela cidade.” (JAREMTCHUK, 2016, p. 291) O
relato de Antonio Henrique Amaral “Sorry, mas sé trabalhamos com artistas americanos
e europeus.” (JAREMTCHUK, 2016, p. 291), sobre a recepcdo que ele encontrava em
galerias e museus de la corrobora os depoimentos posteriores de Amilcar sobre se sentir
excluido, apesar da aparente postura otimista expressa no artigo de Vera Pedrosa.
Jaremtchuck cita de novo uma entrevista de Amilcar, de 1975, sobre isso:

Ha trés mil artistas do mundo inteiro competindo por aqui e, desses, os latinos
sdo o0s que tém as menores chances. Vocé fala em pintor brasileiro e o
americano logo pensa em primitivo. E primitivo ndo da pé. O problema é
arranjar uma boa galeria. Eu tive sorte e consegui uma. Mas ndo é facil vender
com uma sO exposi¢do, principalmente quando sdo pegas como as minhas, que
vao de dois a sete mil délares. Ha trés outras galerias em Nova lorque onde se
veem artistas latinos expondo, mas sdo galerias sem importancia.
(JAREMTCHUK, 2016, p. 291)

A partir dai, a pesquisadora traga uma realidade comum a esses artistas que
emigraram para Nova lorque nos anos 60 e 70 durante a sua estadia e usa o0 termo

“fracasso profissional” para definir a situacdo que eles vivenciaram. O termo é forte,
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ainda mais se considerarmos que entre os artistas citados estdo o proprio Amilcar de
Castro e Helio Oiticica. Mas ha bons argumentos que sustentam a ideia. Segundo
(JAREMTCHUK, 2016, p. 291):

Também a inexisténcia de memorias ou de narrativas publicadas sobre o “exilio
artistico” e a falta de oportunidades em Nova lorque dificultaram visualizar um
fracasso profissional comum. E a partir de escassos depoimentos retirados de
cartas e breves declaracfes dadas a imprensa que se conhecem 0S
desapontamentos e as frustragdes.

Assim, os argumentos apresentados para defender a hipotese de “fracasso
profissional” seriam: a) Os artistas ndo chegaram a estabelecer uma comunidade,
permanecendo isolados uns dos outros, b) ndo se integraram a comunidade
novaiorquina, nem a seu circuito de arte, c¢) os trabalhos desenvolvidos por 14, por tais
artistas, acabaram por serem interlidios [termo nosso] desconectados do restante de sua
producéo e ndo retomados quando da volta ao Brasil, d) em sua maior parte, tiveram de
complementar seu sustento por meio de outros trabalhos, devido a insuficiéncia da bolsa
recebida de assegurar uma vida confortavel. Trataremos de cada um dos pontos com

mais detalhes a seguir:

Sobre o primeiro ponto, a) a inexisténcia de uma comunidade brasileira de
artistas, Jaremtchuk se ampara, principalmente, em uma matéria para a Revista Fatos e
Fotos, de autoria de Lucas Mendes: Nossos homens em Nova lorque®, que fala dos
artistas Rubens Gerchman, Hélio Oiticica, Amilcar de Castro, Roberto De Lamonica e

Ivan de Freitas. Mendes abre a matéria com o seguinte texto:

Eles criam obras diferentes, vivem longe uns dos outros, pouco ou nunca se
veem, mas tém um ponto em comum;: sdo artistas brasileiros vivendo em Nova
lorque. No Brasil, ganharam prémios, foram exaltados, imitados. Na América,
estdo lutando sozinhos para conseguirem o mesmo. (MENDES, [19707])

Se juntarmos a essa declaragdo aquela feita por Amilcar, a respeito dos artistas
latino americanos, podemos ter uma ideia do que acontecia, corroborando o0 argumento
de Jaremtchuk nesse quesito. Sem uma galeria em comum que pudesse dar suporte a
todos, o natural € que se dispersassem. Se voltarmos aos artistas ligados ao

Minimalismo e fizermos uma comparagdo, veremos que um polo importante de

o MENDES, Lucas. Nossos homens em Nova lorque. Revista Fatos e Fotos, [19707?]. Instituto Amilcar de
Castro
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ajuntamento de figuras, as vezes bem dispares, era exatamente o de pertencerem ou
exporem em um mesmo espaco, como a Green Gallery, por exemplo. Dificil imaginar
sua consolidagcdo no mercado artistico, ndo fosse a atuagdo de galeristas dispostos a
apoiar e exibir suas obras. Quando falamos dos brasileiros, lembremos que
apresentavam um perfil também bem diverso. Isso fica evidente na foto (IMAGEM 65)
feita para a matéria: o exemplo de um Gerchman vestindo um colete, de peito aberto,
bigode, cabelos negros e longos contrasta com um Amilcar em seus cinguenta anos, de
gravata e roupa social. Enquanto Amilcar, pai de trés filhos, procurou residir em uma
area periférica e mais afastada do centro de Nova lorque, Gerchman se fixou “num
atelié no Bowery™ muito requintado” de “oito janelas e um teto transparente para entrar
o sol” (MENDES, [19707]).

IMAGEM 65

Para piorar a situacdo, para uma comunidade de artistas brasileiros efetivamente
existir, era preciso existirem outros agentes situados em outras pontas do circuito de
arte: galeristas, criticos, colecionadores. N&o necessariamente brasileiros, mas que

dessem apoio a essa comunidade em potencial. Sem isso, 0 mais provavel é que essa

19 Regido sul de Manhattan.
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presenga acabasse sendo diluida na competicdo dos “trés mil artistas do mundo inteiro”.

Isso nos leva ao segundo ponto:

Sobre b) a ndo integracdo dos artistas brasileiros ao cenario novaiorquino, o

préprio Gerchman, na matéria de Lucas Mendes, dd um depoimento sintomatico:

[Gerchman] Diz que “ha mais de 15 anos Paris deixou de ser o centro cultural
do mundo e 0 americano ndo aceita nada que vem da Europa; da América do
sul, entdo, nem se fala”. Para Gerchman, “essa historia de dizer que os artistas
brasileiros estdo estourando nos EUA ¢é uma ficgdo”, porque “a galeria
americana ¢ antes de tudo um negbcio, um compromisso comercial”. Explica:
“S80 poucos os donos de galerias que topam investir dinheiro em gente
desconhecida. Amilcar de Castro € um dos poucos brasileiros que expds bem
em Nova lorque. Os outros foram Sérgio Camargo e Hélio Oiticica. O que 0s
outros conseguiram ndo tem importancia cultural alguma.” (MENDES, [19707])

Prossegue: “So dois artistas sul-americanos pesam no mercado daqui: Botero,
bastante mediocre, mas que estd sendo consumido pela burguesia americana, e Torres
Garcia, uruguaio. O Amilcar de Castro, daqui a cinco anos, vai ser nome.” (MENDES,
[19707]).

A profecia ndo se cumpriu. Amilcar voltaria ao Brasil tempos depois e, apesar da
carreira de sucesso artistico, ndo consta que tenha conseguido o renome que Gerchman
vaticinou em relacdo ao mercado norte-americano. Ao contrario, por exemplo, de
Oiticica. Além disso, 0 termo “expOs bem” ¢ de fato curioso. Se consultarmos o
curriculo feito pelo préprio Amilcar (nos anexos), veremos que ha escassez de dados
sobre exposicOes feitas em solo americano. Na verdade, s6 uma é bem documentada e
noticiada nos jornais da época (na Kornblee, em 1969). Outra aparece como registro em
biografias consultadas, mas sem mais detalhes, talvez por ndo se tratar de uma galeria,
mas de um provavel espaco religioso (Sacred Heart of Jesus Convent, em 1970). H&
ainda uma terceira, juntamente com o préprio Gerchman, o argentino Alejandro Puente
e 0 cubano Waldo Balart, no Centro de Washington Square, da Universidade de Nova
lorque, realizada s6 em 1971 (depois da entrevista de Gerchman, portanto). Sobre ela,
Amilcar declarou, para o Jornal do Brasil da época, que ainda ndo tinha visto “uma s6
palavra de critica” (DO BRASIL, 1971). Consta ainda, no curriculo de préprio punho
do artista, de 1975, uma quarta, realizada em 1969, que ndo encontramos maiores

detalhes®®.

1 No curriculo, a exposicéo da Kornblee Gallery consta como tendo sido realizada em 1960 o que ndo faz
sentido. Ha outras datas que ndo batem também.
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Em 1980, em depoimento, Amilcar vai se lembrar dos tempos nos EUA de uma

forma ndo muito saudosa:

(...) a pior coisa € sentir-se estrangeiro. E um troco horrivel, vocé ndo participa
da vida que os outros vivem, a vida que ta la. (...) Em Nova York, por exemplo,
nem do racismo vocé participa, mesmo sendo contra ou a favor. (...) E la vocé
ndo entra mesmo. Voceé visita um sujeito, ele te recebe muito bem, mas assim
meio de costas, meio torto. Se eu ficasse por |4, tinha antes de tudo entrar nesta
sociedade de alguma forma, o que ndo é facil. (PAMPULHA, 1980, p.15)*

De todo modo, ndo € surpresa essa situa¢do. Se pensarmos que o proprio circuito
artistico novaiorquino, mesmo para 0s norte-americanos, era bem competitivo e raros
foram os que conseguiram se sobressair, a dificuldade seria bastante aumentada para
estrangeiros, ainda mais estrangeiros latino-americanos.

Sobre o ponto c¢) dos trabalhos nédo terem prosseguimento no retorno dos
artistas ao Brasil, trataremos a seguir sobre Amilcar de Castro, mas Jaremtchuk nota
que situacao analoga ocorreu com os demais. Assim, se “o caso de Amilcar de Castro
foi singular, porque comecou a trabalhar com o aco inoxidavel de pouca espessura e
acabou substituindo as tradicionais operacdes de dobrar e cortar pelos engates e
encaixes”, Gerchman, por exemplo, “passou a fazer objetos em pequena escala, a
utilizar fotografia e fazer ambientes, além de abandonar os acentos locais e
nacionalistas” (JAREMTCHUK, 2016, p. 295).

Para JAREMTCHUCK (2016, p. 295), na volta ao Brasil

0s artistas precisaram se reposicionar na cena artistica e nos debates estéticos e
politicos que aqui encontraram. Nesse processo, surpreende o fato de que néo
tenham capitalizado qualquer aspecto do “exilio artistico” para suas trajetdrias
profissionais, assim como o fizeram outros personagens que viveram fora do
pais durante a ditadura militar.

No caso de Amilcar de Castro, ele abandona o ago inoxidavel*®

. Apesar de fazer
experiéncias com diversos materiais ao longo de sua trajetoria artistica, como pedra,
madeira, vidro e até na fabricacdo de joias, ndo consta, até aqui, que tenha desenvolvido
obras em inox de forma consistente apds o retorno. O Unico momento de um timido

prosseguimento, que pudemos constatar, sdo duas obras que se encontram no Instituto

2 PAMPULHA — REVISTA DE ARQUITETURA, ARTE E MEIO AMBIENTE — ano Il no2. Fevereiro
de 1980.

13 para registro, o Instituto Amilcar de Castro aponta algumas poucas pequenas pecas (trés), da década de
80, com o material. Mas ndo encontramos nenhum indicio de mais.
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Amilcar de Castro (IMAGENS 66, 66a e 66b). Nelas, placas de ferro/aco, de diversos
formatos, sdo presas por pequenas argolas, de modo similar as obras do periodo
americano. Ndo nos foi possivel, contudo, manusea-las, mas é plausivel deduzir que
tivessem a mesma intencdo de explorar diversas configuragfes. Ndo sabemos, porém,
mas conjecturamos, que o fato de as placas serem mais pesadas, por causa do material, e
o fato das argolas serem bem menores, poderia impactar na fragilidade estrutural das
pecas, de modo que elas se rompessem ao manuseio. Seria uma explica¢do possivel para
0 abandono desse tipo de obra.

O altimo ponto, d) a respeito da subsisténcia. Jaremtchuck traca um panorama
acerca dos valores envolvidos e como eles eram escassos para que 0s artistas pudessem
se bancar. Cita o caso de lvan de Freitas, na matéria de Mendes, que estaria disposto a
fazer “qualquer tipo de concessdo” para permanecer por 14 (Nova lorque) e que ndo

recusaria “nenhum biscate”, embora se negasse a detalhar quais seriam. E mais:

IMAGEM 66a

ey s i - AR

IMAGEM 66b — esculturas em destaque

As dificuldades financeiras ndo eram poucas. Os U$500 pagos pelo Prémio
Viagem ao Exterior ndo eram suficientes para uma vida confortavel e
despreocupada na cidade. A realidade dos bolsistas da John Simon Guggenheim



197

Foundation era melhor, porque o valor em 1967 era de U$9,000 durante o
periodo de doze meses. Os valores pagos devem ter sido reajustados com
frequéncia, pois em 23 de dezembro de 1970, a fundacdo informou a Hélio
Oiticica que o valor de sua bolsa seria de U$750 por més. Para se compreender
melhor a dimensdo desses valores, o aluguel de um apartamento no East Village
na Segunda Avenida, no prédio onde moravam Leandro Katz e também Hélio
Oiticica em 1970, era de $250. (JAREMTCHUK, 2016, p. 293)

A situacdo de quem recebia a Bolsa Guggenheim poderia ser mais confortavel,
mas ha indicios que mesmo ela ndo seria tdo confortavel assim. Em 9 de outubro de

1968, uma coluna de Vera Pedrosa intitulada Movimento, do Correio da Manha de 9 de
outubro de 1968, hé o seguinte relato:

_ Rubem (sic!) Gerchman conseguiu finalmente receber parte da verba do
prémio do Saldo, e viajard em principios de novembro. Depois de algumas
indecisdes, optou por Nova York, que é hoje o centro mundial em matéria de
experiéncia artistica, os jovens artistas ja ndo procuram Paris, que se limita a
dormir sobre os louros conquistados e a usufruir de um confortavel progresso
econdmico. [...]

_Ja Amilcar de Castro ndo teve a mesma sorte de Gerchman, pois até agora nao
recebeu um tostdo do prémio de viagem. Isto vem atrapalhando bastante seus
planos. Embora esteja vivendo em Nova York com a bolsa Gugguenheim (sic),
ndo recebendo a daqui, ndo pode executar suas esculturas, nem mostra-las ao
publico americano. (PEDROSA, 1968a)

Ou seja, ele precisaria do complemento para atuar efetivamente como artista.
Isso nos chama a atencdo para um detalhe da propria producdo de Amilcar. Quando o
artista fala em obras de “que vao de dois a sete mil dolares” (CASTRO apud
JAREMTCHUK, 2016, p. 291), devemos ter em mente o custo ndo desprezivel para serem
feitas, que é bem diferente, e muito maior, que de uma tela a dleo, por exemplo.
Aparentemente, a Bolsa Guggenheim sozinha nédo era o suficiente para isso. Também é
sempre bom lembrar que Amilcar foi para os EUA com esposa e trés filhos. Precisaria
de dinheiro para sustentar a si mesmo, a familia e ainda produzir obras, que depois
seriam, hipoteticamente, mas sem garantias, vendidas'®. Mesmo juntando as duas

bolsas, Amilcar teria de procurar algum complemento de renda. Fazia isso por meio de

“PEDROSA, Vera. Movimento. Correio da Manha, Rio de Janeiro, 9 de outubro de 1968a.

1> José Francisco Alves, Amilcar de Castro: uma retrospectiva, da 5% Bienal do Mercosul, corrobora
nossa posi¢ao: “Mesmo com dois prémios acumulados, naquele primeiro ano, o sustento de cinco pessoas
ndo seria facil em lugar nenhum do mundo. E ainda havia uma produgdo de obras a ser financiada pelo
préprio artista. Nos Estados Unidos, Amilcar ndo pdde executar o que planejava em termos de projetos de
esculturas. Os custos de produzir eram bastante altos e havia pouca alternativa de oficinas para a
realizacdo de pegas semelhantes as que estava acostumado no Rio de Janeiro. Voltou-se, assim, a
materiais mais disponiveis no local, como o aco inoxidavel, com os quais realizou as esculturas que
fizeram parte de sua primeira exposi¢do individual da carreira, na Kornblee Gallery.” ALVES, José
Francisco. Amilcar de Castro: uma retrospectiva. Porto Alegre: Fundacdo Bienal de Artes Visuais do
Mercosul, 2005.
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sua outra ocupagéo, que o sustentou por bastante tempo quando ainda vivia no Brasil: a
de diagramador. Correspondéncias de Carlos Lemos enviadas a Amilcar, que hoje se
encontram no Instituto Amilcar de Castro, revelam que a estadia de Amilcar em terras
estrangeiras ndo interrompeu o seu oficio. Na verdade, ele até mesmo regressa ao Brasil

para isso:

Depois de quase trés anos nos Estados Unidos, o escultor Amilcar de Castro —
um mineiro tranquilo, 50 anos — esta de volta ao Rio. Chegou héa cerca de um
més, mas ndo para ficar. Depois de terminar a reforma grafica de um matutino
carioca — veio especialmente para isto — regressa para New Jersey, onde esta
morando. Mas dentro de um ano no maximo, o tempo dos filhos terminarem os
estudos, voltara definitivamente. (BRASIL, 1970)*

Na revista Visdo de 21 de setembro de 1967, ha o detalhamento dos periddicos

que Amilcar trabalhou nos anos 60, inclusive, enquanto ainda residia nos EUA:

Amilcar(sic), no decorrer de sua vida de diagramador, tem sido um criador de
bossas surpreendentes, especialmente nas chamadas “novas fases” dos jornais.
Foi assim no Correio Qa Manhd, em 1963; foi assim no Diario Carioca, em
1964/65; foi assim na Ultima Hora, este ano. H4 uma semana Amilcar foi para
Belo Horizonte tratar da renovacdo de dois jornais dos Associados: Diario da
Tarde e Estado de Minas, e mais o jornal oficial — Minas Gerais. Na volta
deverd preparar, para a Editora Abril, uma série de estudos para as suas revistas
técnicas. (AMILCAR, 1967)

Talvez esse conjunto de fatores possa explicar a opgdo por morar em Nova
Jersey. Claro que, sendo um pai de familia, é de se supor que Amilcar preferisse um
lugar mais afastado e calmo, longe do tumulto de uma area mais central de Nova lorgue.
Por outro lado, é de se supor também que o custo, especialmente referente a aluguel, de
se viver numa area periferica fosse muito menor que num atelié requintado de oito

janelas e teto transparente na area sul de Manhattan.

5.2. As obras

Podemos agora passar as obras. Uma delas aparece na matéria do The Daily
Journal de 1969*": Amilcar rodeado de criancas, incluindo seu filho, e agachado atrés

de uma de suas obras (IMAGEM 67). A legenda anuncia: “alguns de seus trabalhos

1 BRASIL, Maria Cristina. Um brasileiro na América. Hoje em dia. Correio da Manh4, Rio de Janeiro, 9
de outubro de 1970.

7 17's A WHATCHAMACALLIT. The Daily Journal, Elizabeth, Nova Jersei, 29 de marco de 1969. (o
titulo é uma contragdo de “What you may call it”, algo como “Como se chama mesmo”).
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serdo expostos em tamanho natural [full scale] a partir de 10 de setembro no Museu
Korblee (sic!)*®”.

Ignoremos o “Museu Korblee”, que se refere a Kornblee Gallery™, e nos
concentremos no que importa: a legenda fala de “full scale”. Mas a que esse “full scale”
se refere? Todas as obras a que temos registro ou expostas aqui no Brasil nédo
ultrapassam a escala da obra mostrada na foto do The Daily Journal (s&o menores que
ela, de fato) o que nos causa estranheza. Sera que o jornal, assim como errou 0 nome da

galeria, também teria se equivocado em relacdo ao tamanho das obras?

—Dally Journal Photo by Richard T. Koles.

 It's A Whatchamacallit

‘ Sl
Y s ., Elizabeth displays scale model of one
De Castro of 1322 North Ave play :

 metallic sculptures. Onlookers are members of his son Pedro’s
class from noLn Morris School 18, Elizabeth. Some of his works will be.

ed in full scale starting Sept. 10 at the Korblee Museum, New York
De Castro, formerly of Rio de Janeiro received a grant from the John
n Guggenheim Foundation, New York City, to finance his work. - &

IMAGEM 67

Comecamos, a partir dai, a procurar nos arquivos algo que nos ajudasse a

solucionar o mistério. Achamos dois registros. Uma foto da época, de uma das

exposicdes, disponivel no Instituto Amilcar de Castro e exibida na exposi¢do da Dan

18 «(_..) some of his works will be exhibited in full scale starting Sept. 10 at Korblee (sic!) Museum.”

1 A Kornblee Gallery foi fundada por Jill Kornblee e parceiros, em 1961, no lugar da antiga Barone
Gallery, funcionou nas proximidades do Metropolitan Museum of Art e depois do MoMA, até a
aposentadoria da proprietaria. Expuseram na Kornblee Gallery, além de Amilcar, Dan Flavin e Richard
Smith, entre outros. Ao longo da vida, ela manteve amizade préxima com galeristas renomados, como
Leo Castelli e Betty Parsons. GLUECK, Grace. Jill Kornblee, 84, Art Dealer. The New York Times,

Nova lorque, 7 de fevereiro de 2004.
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Galeria®®, em 2020 (IMAGEM 68). Nela, Amilcar aparece de terno, junto a duas
pessoas ndo identificadas®. Mas o que interessa para nés é o que aparece atras de
Amilcar: uma superficie reflexiva, provavelmente com mais de dois metros, e 0 que
parece ser um aro de metal circular saindo dela. Juntando dois mais dois, é facil concluir
que é uma das esculturas expostas. Ao contrario das pecas a que temos conhecimento ou
aparecem nos variados registros, é de uma escala muito maior e familiar em escala ao
tipo de escultura que Amilcar geralmente considerava como tamanho final de maior
parte de suas esculturas. Como j& dissemos anteriormente, era comum o artista fazer
varias versdes de suas esculturas; algumas tratadas como maquete, ou que poderiam
funcionar como obra acabada. Também na matéria de Lucas Mendes, Nossos homens
em Nova lorque, ao juntarmos duas paginas, a foto de Amilcar ao lado de uma das suas
esculturas é recomposta (IMAGEM 69). Apesar da semelhanca, ela aparenta ser maior
que a escultura da matéria do The Daily Journal (para efeito de comparacdo, Amilcar,
que se encontra em pé, media 1,63m, segundo seu passaporte, que se encontra no
Instituto Amilcar de Castro). Embora de paradeiro desconhecido, essas grandes obras do
periodo americano se encaixam com o tipo de escala que se esperaria do artista e da

sentido ao “full scale” da matéria do The Daily Journal.

IMAGEM 68 IMAGEM 69

2 Amilcar de Castro — 100 anos — Dan Galeria , Sd0 Paulo, SP. A referida exposicio ¢ mencionada em
FARIA, Jodo Renato. Amilcar de Castro: O triunfo da forma sobre a for¢a. O Tempo, Belo Horizonte, 14
de agosto de 2020.

21 £ provével que 0 homem ao lado de Amilcar seja Abdias do Nascimento.
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Ainda no campo dos registros visuais em jornais, temos também um vislumbre
muito precario de uma das exposi¢des, junto com Gerchman, que infelizmente ndo
permite distinguir muita coisa, na matéria do Jornal do Brasil j& mencionada (DO
BRASIL, 1971) (IMAGEM 70), juntamente com uma outra foto de escultura (IMAGEM
70a).

A ezposigdo fica no Centro de Washington Square, NI

IMAGEM 70 IMAGEM 70a

Por fim, Amilcar, em sua residéncia, rodeado de placas, obviamente pedacos de
suas esculturas em construgdo (IMAGEM 71), na matéria da Veja de 19692, A mesma
matéria mostra ainda duas esculturas, embora ndo seja possivel precisar seu tamanho, ja
que ndo ha referéncias de objetos préximos que nos permitam compara-las. A primeira
delas (IMAGEM 72) é constituida de trés formas circulares e uma retangular, ligadas
por um aro também circular, que as atravessa por um furo. E bastante semelhante, se
ndo for ela mesma, a uma escultura de que falaremos mais adiante. A outra (IMAGEM
73) aparenta ser composta de quatro formas: uma circular, uma eliptica e duas
retangulares, bem finas e longas. Pela escolha de luz e sombra das fotografias, fica-se
com a impressdo de que algumas dessas formas sdo feitas de algum material escuro,

22 AMILCAR(sic) E SUA ARTE de puro aco. Veja, p. 55, 15 jan. 1969.
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mas sabemos pelos registros que muito provavelmente séo todas compostas do mesmo

material, que é 0 aco inoxidavel.
BT /s. /- 69

IMAGEM 71 — Amilcar rodeado de pegas de suas futuras esculturas. E provavel

que a datacgdo feita a mao seja de proprio punho do artista.

IMAGEM 72 IMAGEM 73

De todo modo, temos registro razoavelmente documentado de pelos menos
quatro esculturas. E uma observacdo: como as obras ndo tém titulo e tém arranjo
variavel, o angulo escolhido para as fotos de arquivo e a configuracdo mutante das
esculturas podem fazer com que uma mesma obra aparente ser duas diferentes, ou duas

obras, que se assemelhem, possam ser vistas como uma somente. Abordaremos casos
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assim a seguir. Elas apresentam um ponto em comum: sdo obras feitas de aco
inoxidavel, com diversas formas geométricas quase sem espessura, em formato de
chapa, sdo furadas e por esse furo passa um aro, que une todas as formas e da essa
versatilidade de variadas configuragdes possiveis.

As quatro esculturas que temos maiores informagdes sdo as que aparecem no
catalogo Amilcar de Castro, da Editora AD2, de 2010, e em Amilcar de Castro: uma
retrospectiva, da 52 Bienal do Mercosul, de 2005.

A primeira aparece nas IMAGENS 74 e 74a. E constituida por trés formas
retangulares de tamanhos variados, unidas por um aro. E também a segunda imagem da
introducdo da tese (IMAGEM 2).

IMAGEM 74 IMAGEM 74a

A segunda é mostrada na IMAGEM 75. Aqui sdo quatro formas unidas: uma

triangular e trés semicirculares.

IMAGEM 75
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A terceira € a reunido de quatro formas semicirculares. (IMAGEM 76)
[

IMAGEM 76

E por fim, na IMAGEM 77 e 77a, vemos a restante, constituida de trés formas
circulares e uma retangular. Essa obra se assemelha bastante a primeira reproduzida na
matéria da Veja (IMAGEM 72), mas ndo é possivel ter certeza. E também a imagem
que abre a tese (IMAGEM 1).

IMAGEM 77 IMAGEM 77a
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Além dessas, ha pelos menos mais trés fotos, de arquivos do Instituto Amilcar de
Castro e expostas (as fotos) pela Dan Galeria na exposi¢éo de 2020 (IMAGENS 78, 79,
e 80). A da IMAGEM 78 provavelmente é a mesma da IMAGEM 74. A foto da
IMAGEM 79, que carrega um “FEB 69 na lateral, indicando a data de sua producao,
provavelmente é a segunda que aparece na matéria da Veja (IMAGEM 73). Por fim, a
obra que aparece fotografada na IMAGEM 80 é muito semelhante, provavelmente a
mesma, da IMAGEM 77. Terminado este pequeno levantamento, ndo é muito dificil
perceber o aspecto mutante de tais obras nos registros fotograficos e a intencdo do
artista de explorar formas variadas, dependendo do arranjo, mas também de variadas

exposi¢des a luz, sombras e reflexdes.

FEB

R )

IMAGEM 78 IMAGEM 79

IMAGEM 80
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Além desses registros visuais, Amilcar, em diferentes entrevistas, fala sobre as

obras e processo de criagdo. Os registros de que dispomos seguem:

No primeiro deles, ja mencionado, ha mesma matéria em que hd a comparagao

da minimal art com o neoconcretismo, e que usamos como problema central de nossa

pesquisa, 0 artista descreve as pecas: “A base € um chaveiro e todas as posi¢des

assumidas pelas chapas sao validas, como em uma esfera. Penso a escultura como se ela

estivesse solta no espaco e em movimento permanente” (PEDROSA, 1969).2

O segundo registro é da propria matéria da Veja, ja referida:**

Num terceiro momento, na matéria de 2 de marco de 71 do Jornal do Brasi

O homem acaba de prender Nova York num chaveiro — diz o pintor Rubem (sic)
Gerchman da nova fase do escultor Amilcar de Castro. (...) No jardim de sua
casa em Nova Jersey, Amilcar(sic) de Castro diz: ‘Aqui me deu vontade de
enfrentar o0 espago césmico, tridimensional’.Assim como a paisagem de Nova
York, de cinza frio em ago inoxidavel, é a nova escultura de Amilcar: pecas de
aco ligadas por um aro, qualquer um pode arrumar do jeito que quiser. Mas nédo
se trata da chamada ‘arte participante’, esclarece o escultor: ‘esse negocio cheira
a campanha do Exército da Salvacdo. O importante para o artista plastico é o
espago proposto’. (AMILCAR, 1969, p.55)

25
1,

Amilcar descreve as obras do periodo americano da seguinte forma:

Amilcar de Castro diz que o contraste de curvas e angulos, em aluminio
brilhante e aco inoxidavel, representa a transi¢cdo do presente para o futuro. Os
objetos metalicos sdo montados sem solda, de tal modo que as pe¢as, mudadas
de lugar, possam criar efeitos diversos. (DO BRASIL, 1971)

Por fim, no mesmo Jornal do Brasil, de 1969%:

Meu trabalho agora se abre a todas as significacdes, mas é uma consequéncia do
trabalho anterior de espaco fechado e metafisico. Tento experiéncia em novo
tempo onde as formas repartem o mesmo futuro, em espaco aberto, e em
movimento possivel. Se na fase anterior ja ndo havia a preocupacao de base, ou
de ponto de apoio para 0 pensamento desenhado, agora, entdo, vou as Ultimas
consequéncias: tudo é muito mais livre ainda na infinita possibilidade da esfera,
onde o espaco se realiza por movimento, na surpresa do equilibrio. (AYALA,
1969)

% A mesma citacdo também aparece, de maneira idéntica, em uma matéria de Frederico Morais, também
de 69: MORAIS, Frederico. Um pensador preocupado em valorizar o homem. Didrio de Noticias, Rio de
Janeiro, 20 de maio de 1969.

** AMILCAR(sic) E SUA ARTE de puro aco. Veja, p. 55, 15 jan. 1969.

%> DO BRASIL, para americano ver. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 2 de marco de 1971, Caderno B

pagina 2.

% AYALA, Walmir. A infinita possibilidade da esfera. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 25 de junho de

1969.
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Na dissertacdo, ao analisar as obras do periodo americano, concentramo-nos em
trés aspectos. O primeiro, claro, motivados pela mengao feita por Amilcar a “minimal
art”. O segundo aspecto foi em relacdo as superficies reflexivas, quase espelhadas das
obras. Na ocasido comparamos essas obras com a primeira versao de sua escultura
ganhadora de prémio (IMAGEM 22). Ambas feitas de um material polido, em que o
jogo de luzes e sombras € mais nitido do que aquele nas esculturas de ferro, ou corten.
Assim, as obras em aco inoxidavel e aluminio representariam quase uma volta as
origens, depois de muito tempo. Quase como se aquela primeira escultura tivesse um
desenvolvimento alternativo, que ndo privilegiasse e explorasse dobras, mas a propria
reflexdo da luz em um material mais polido. Além disso, ja que as esculturas de que
tinhamos registro eram de pequeno a médio portes, isso encontrava correspondéncia
com os depoimentos a respeito da dificuldade de arranjar oficinas especializadas nos
EUA. Entdo, juntamente com os varios depoimentos de Amilcar a respeito da
participagdo do espectador (lembremos a citacdo nada lisonjeira comparando a
participagdo ao “Exército da Salvacdo”, da Veja de 69, acima), tornou-se irresistivel
contrapd-la a Bichos, de Lygia Clark, e estabelecer semelhancas e diferencas. Enquanto
a obra desta Ultima tinha a participacdo do espectador como elemento essencial e
definidor (basta imaginarmos que a mesma obra, exposta numa vitrine, perderia 0
sentido), Amilcar tratava a questdo de modo diferente. A obra estava la, sempre a espera
do espectador, mas a participacdo era meramente hipotética, nas potenciais inUmeras
configuracdes que ela poderia assumir.

Essa aproximacgédo com Bichos foi influenciada pela presuncao de que as obras se
assemelhavam, em tamanho, as obras da artista carioca. Agora que tomamos
conhecimento de que as obras, na verdade, podem adquirir dimensdes maiores que a
escala humana, mesmo sem as declaracbes de Amilcar contrérias a participacdo, a
manipulagéo delas passa a ndo fazer sentido. E aqui nem se trataria de uma escolha do
artista, mas da propria inexequibilidade de se manipular chapas de dois metros em uma
exposicdo sem algum tipo de acidente com espectadores. A postura do artista adquire
muito mais sentido.

Mas sentimos que algo nos passou despercebido na ocasido. E claro que as obras
podem ser analisadas sem o aspecto de buscar referéncias no mundo real. De fato,
guando Amilcar fala das infinitas possibilidades da esfera, fala sobre algo mais

essencial e abstrato: a exploracdo do espaco, a tridimensionalidade que aparece quando
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chapas, quase bidimensionais, séo postas em articulacdo, gerando planos sucessivos que
ddo uma complexidade muito grande ao objeto. Tanto € que, como mencionamos, as
obras assumem configurac@es muito diversas, metamorfoseando-se em diversas obras, a
partir de uma sé. Isso se soma ao jogo de luz, sombras e suas superficies reflexivas, em
que as pecas, e 0 proprio ambiente, sdo refletidos nas obras. Como consequéncia, é
possivel estabelecer um debate andlogo ao que desenvolvemos quando falamos das
obras de Judd em Marfa e os cubos espelhados de Morris, i.e., as obras refletem os
espectadores, a galeria, e o lugar em que ela é exposta passa a ndo ser mais neutro (0
cubo branco da galeria), mas adquire sentidos diversos, intrinsecos a propria obra.

Mas o “espaco”, na fala de Amilcar, também sugere outro significado. Quando
ele diz “Aqui me deu vontade de enfrentar o espago cOsmico [grifo nosso],
tridimensional” todo um campo novo de referéncias acaba se abrindo. Ora, espago,
enguanto conceito abstrato de lugar, ndo é a mesma coisa que “espago cosmico” que sO
admite um sentido, que é o sindnimo de espaco sideral ou ambiente extraterreno. Essa
referéncia nao deixa de ser uma surpresa. Temos de lembrar que Amilcar esta nos EUA
e da essa entrevista, que seria publicada em 15 de janeiro de 1969, exatamente no ano
em que a NASA consegue enviar, através da Apolo 11, trés astronautas para
aterrissarem em solo lunar, e dois deles (Armstrong e Aldrin) sdo também os primeiros
seres humanos a pisar na Lua. Amilcar esta no centro do furacdo, justo no momento
apice da corrida espacial, turbinada pela Guerra Fria e pela promessa de Kennedy, em
1961, de enviar homens a Lua e retorna-los a salvo antes do final da década. Além
disso, em dois momentos Amilcar fala em futuro: a) “transicdo do presente para o
futuro” e b) “Tento experiéncia em novo tempo onde as formas repartem o0 mesmo
futuro (...)”. Claro que as falas admitem interpretd-las segundo a transformacdo da
producdo artistica do préprio Amilcar, mas nossa hipétese é que elas carregam, mesmo
que implicitamente, todo o entusiasmo e otimismo em relagdo ao futuro que a conquista
espacial causou, na época.

Depois das declaracdes e de juntarmos as pecas, as obras de Amilcar do periodo
americano adquirem uma nova face. Talvez seja uma das explicacdes dele ndo ter
prosseguido com a referida producéo, assim que retornou ao Brasil. De modo analogo,
por tudo o que ele relata em depoimentos, é quase como se a estadia de Amilcar nos
EUA fosse uma metéfora de um astronauta em viagem de ida e volta para a Lua: um

lugar promissor, mas ao mesmo tempo arido e alienigena.
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Seré que ha elementos nas obras que permitem essa aproximacao, para além dos
depoimentos? Vejamos. A foto de Amilcar, para a matéria da Veja, trabalhando em
ambiente externo, cercado de pedacos de metais brilhantes, poderia ser aproximada a
uma foto documental de alguém que tivesse encontrado restos de satélites espaciais e
fosse flagrado durante o achado. Até o recurso das arvores em primeiro plano da essa
sugestdo: como se alguém o acompanhasse, durante uma busca em um campo, e
fotografasse 0 momento do achado no ato, sem tempo para poses, nem para sair de tras
das arvores. A propria posicdo de Amilcar ressalta essa impressdo. Ele ndo estd de
frente, mas de lado, como se estivesse caminhando e se virasse no momento da foto,
posando rapidamente ao lado de seus achados, com tempo apenas de colocar a mdo no
bolso e esbocar um sorriso rapido, um tanto timido. Ao seu redor, diversos objetos
semicirculares e brilhantes, pedacos que poderiam ter caido do espa¢o cosmico. As
semelhancas ndo param ai. As duas obras da matéria foram fotografadas em formas que
reforcam a sua semelhanca com algum satélite ou objeto de exploracdo espacial
produzido pelo homem. De fato, a matéria da Veja, em seu conjunto, parece ser sido
totalmente montada para abrir essa possibilidade de interpretacdo. Mas se poderia
argumentar tratar-se de uma agéo unilateral da revista, sem participacdo do artista. Ora,
quem fala em espacgo cosmico € o proprio artista e nos é dificil imaginar que néo tivesse
nenhuma participacdo em relacdo as fotos das esculturas que aparecem na matéria. Em
ultima hipotese, o artista deu sua aprovacdo. 1sso nos é indicado de modo implicito, ja
que as paginas da matéria foram guardadas durante anos pelo artista, e hoje estdo no
arquivo do Instituto Amilcar de Castro.

Mas, para além da matéria da Veja, ha outros elementos formais nas obras que
tornam esse caminho promissor. Todas as obras do periodo americano, até aqui,
apresentam um carater de ajuntamento de diversas formas modulares que se unem no
objeto final, assim como sdo os objetos tecnoldgicos que a humanidade produz até hoje
para ambientes de pouca gravidade extraterrena. Além disso, as placas retangulares se
assemelham as placas de energia solar, amplamente usadas em satélites e afins, assim
como as formas circulares podem ser confundidas com antenas. A titulo de exemplo, é
tentador aproximar essas esculturas com o diagrama de um satélite da epoca, como o
OGO1 (Orbiting Geophysical Observatory [Observatorio Geofisico em Orbita]),
lancado em 1964 pela NASA (IMAGEM 81). Provavelmente a foto da IMAGEM 79,

em um teste cego, poderia ser confundida com algo similar.
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Assim como as obras, 0 diagrama do OGOL ¢ feito para ndo ter dependéncia de
referéncias como frente, tras, abaixo ou acima. Essa liberdade espacial, em grande parte
livre do pesado fardo gravitacional, provavelmente foi uma inspiracdo e caracteristica
explorada pelo artista em suas obras norte-americanas. Algo que ja tinha aparecido em
algumas outras obras anteriores feitas no Brasil, de forma mais timida, mas que agora
alcancava seu pleno desenvolvimento®’. Além disso, em comum com as obras de
Amilcar e 0 OGO1, ha uma forma de construcdo em que os modulos orbitam uma
mesma estrutura central, com a diferenca que, nas obras de Amilcar, a unido ¢ feita por
uma argola. As diversas formas orbitam, portanto, um centro vazio da escultura. Por
fim, a propria escolha do material, aco inoxidavel e aluminio, também aproxima a
producdo do artista aos componentes leves e reluzentes da era da conquista espacial
(basta lembrarmos do revestimento do modulo lunar Apollo 11, feito de Isolamento
Multicamada, MLI, muito semelhante em aspecto a folhas de aluminio).

O aspecto de leveza, alias, e o correspondente desejo de enfrentar a gravidade,
implicito na “exploragdo do espaco cosmico”, talvez seja a caracteristica que mais sirva
de elo entre as obras do periodo norte-americano e o restante da producédo escultérica de
Amilcar, principalmente as suas mais conhecidas esculturas, que podemos chamar de
corte e dobra, em aco corten. Antes de apontarmos o que as une, devemos falar sobre o
que as separa. Rodrigo Naves, em A forma dificil, ao comentar sobre uma fala de

Amilcar — “o aluminio ndo tem carater” - vai dizer o seguinte:

Interessante é que em trabalhos posteriores em tela, o artista passara a assinar em diversos lados,
rompendo com a relagdo de orientacdo cima/baixo. Como essas obras em tela sdo posteriores, pode ser
gue essa seja uma caracteristica herdada das obras do periodo americano.
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Diferentemente do ferro, o aluminio - bem como muitos outros materiais -
parece ndo sentir a passagem do tempo, e com isso repele os sedimentos que a
idade acumula e que d&o as coisas uma feicdo propria. (NAVES, 1996, p. 232)
O aco corten ou ferro, ao contrario, desenvolve uma camada de ferrugem
externa, que acaba conferindo a obra um aspecto aspero, bem como indica a passagem
do tempo (a obra é tdo antiga quanto o tempo para que a ferrugem externa se
desenvolvesse). 1sso ndo ocorre com o aluminio e também com o aco inoxidavel, que,
por ndo sofrerem nenhum tipo de mudanca, parecem indiferentes, habitando um eterno
presente. Seria uma explicagdo para o abandono do aco inoxidavel, quando do retorno
ao Brasil? Plausivel, mas se os materiais foram mudados, o desejo de leveza da intencdo
artistica permaneceu.
Em um texto fundamental sobre a producdo do artista, de autoria de Helio
Pellegrino, e que nos marcou profundamente quando escreviamos a dissertacdo de

mestrado, intitulado Todas as coisas voam®®, encontramos a seguinte passagem:

Tenho, em meu consultério, uma escultura de Amilcar de Castro. Trata-se de
uma obra belissima: uma peca circular, de ferro, de uns dois centimetros de
espessura, é cortada e angulada, de modo a erguer-se no espago, como se
estivesse convocada ao voo. A peca é prenhe de materialidade e concretude. Ela
estd presa ao seu chdo, lealmente terrestre, mas disciplinada por uma ascese
formal que, ao mesmo tempo, revela o seu peso e a transforma em asa. Peso e
asa. As coisas todas tém a voca¢do do voo, ou melhor, 0 voo é a esséncia de
todas as coisas. (PELLEGRINO, 1987)

Tal trecho encontra correspondéncia no capitulo XII de A Terra e 0s Devaneios

da Vontade®, de Gaston Bachelard, intitulado A Psicologia da Gravidade:

Levanta-se voo contra a gravidade, tanto no mundo dos sonhos como no mundo
da realidade. (...) E impossivel fazer a psicologia da gravidade, a psicologia
daquilo que faz de nds pesados, lassos, lentos, seres que caem, sem uma
referéncia a psicologia da leveza, a nostalgia da leveza. . (BACHELARD,
2019, p.271)
Mais adiante, Bachelard acrescenta que "0s pesos caem, mas nds queremos
levanté-los, e quando ndo podemos levanta-los, imaginamos que os levantamos."
(BACHELARD, 2019, p.282). Essa nocao ou vontade de voo e leveza como resposta a

gravidade € algo que atravessa grande parte da producdo do artista brasileiro. Nesse

8 PELLEGRINO, Hélio. Todas as coisas voam. Jornal do Brasil, Rio de Janeiro, 6 maio 1987.
2 BACHELARD, G. A terra e os devaneios da vontade: ensaio sobre a imaginagdo das forcas. S&o

Paulo: Martins Fontes, 2019.
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sentido, as obras de Amilcar nos EUA, em seu aspecto quase desmaterializado, se
comparadas as pesadas chapas de aco de grande parte de sua producdo, talvez possam
ser aproximadas por meio dessa poética. Impossivel olhar para uma dessas esculturas
(IMAGEM 82), depois de ler os trechos acima de Pellegrino e Bachelard, e ndo ser

contaminado com tal interpretacao.

IMAGEM 82

A obra, desenvolvida para uma praca em Berlim, constitui-se de uma chapa
circular em que sdo feitos trés cortes. O primeiro sai de uma das bordas, paralelo ao
didametro, e quase corta a chapa em dois; 0 segundo e o terceiro descrevem angulos
agudos, de modo a quase formarem um triangulo. Quando o terceiro corte se aproxima
do ultimo vértice, ele para e o pseudo-triangulo formado € dobrado até tocar uma de
suas extremidades no chdo. Resultado disso é que a parte triangular que se dobra e
aponta para cima parece realmente querer se soltar do todo e se langar ao espaco.
Somente quando tomamos conhecimento das dimensdes da peca € que a realidade se faz

notar. Estamos falando de uma escultura de 8 metros de didmetro, a chapa de aco
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utilizada mede 5 cm de espessura e a obra total pesa 25 toneladas.*® Como uma peca t&o
pesada pode transmitir tanta leveza? Amilcar, o taumaturgo, fazia do aco terrestre, leve.
E dobrava materiais dificeis para apresenta-los ao espectador, subjugados. Sua viagem,
e o desejo de exploracdo do espaco cosmico, talvez seja melhor compreendida ndo em
termos de desenvolvimento, que deixa marcas em suas obras posteriores, mas como um

indicio importante de uma poética que 0 acompanhou durante toda a vida.

Mas resta um altimo ponto, em relagdo as obras norte-americanas. Sera que é
possivel aproximéa-las, ou compara-las, com as obras e artistas ligados ao Minimalismo?

E um dos assuntos que discutiremos no ultimo capitulo, a seguir.

% MOREIRA, Pedro. Geracdo Migrante — Depoimento 6. Brasil, Inglaterra, Alemanha — 15 anos.
Arquitextos, Texto Especial 163. S&o Paulo, Portal Vitruvius, jan 2003. Disponivel em
<www.Vitruvius.com.br/arquitextos/arg000/esp163.asp> Acesso em: 02/04/2022
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Neoconcretismo, Minimalismo e Amilcar

Sinto no movimento chamado “Minimal Art” um parentesco com 0 nosso
passado neoconcretista. Comegamos primeiro, mas somos desconhecidos aqui.
Nao gosto ¢ do nome “minimal”. O nome ¢ inadequado, porque no fundo o que
desejam mesmo é abolir da arte o que seria qualquer espécie de maneirismo ou
habilidade, para dar ao mundo uma visdo direta. O artista seria mais um
pensador, que se expressa por meio de formas, partindo da preocupacéo de uma
comunicacao total da qual os criticos seriam intérpretes. Haveria a unido em
torno da preocupagio fundamental de valorizar o homem. E nessa preocupagio
gue Vvejo um parentesco com 0 neoconcretismo (outro péssimo nome).
(PEDROSA, 1969)

Amilcar de Castro, a julgar pela quase invisibilidade dos artistas brasileiros nos
EUA, pelo lado de 14, e a aparente exclusdo de preocupacgdes com o Minimalismo, por
parte da recepcdo daqui, no final dos anos 60, muito provavelmente foi o primeiro a
enxergar similaridades entre o Neoconcretismo ¢ a “Minimal Art”.

Precisariamos esperar 0 reconhecimento internacional mais disseminado de
alguns artistas nacionais, como Oiticica e Clark, a partir da década de 90, para que,
paulatinamente, pela expansdo do interesse gerado por eles, se chegasse também, em
um campo ampliado, aos movimentos relacionados aos seus nomes, como O
Neoconcretismo. Nesse aspecto, o texto de Paulo Herkenhoff, “Divergent Parallels:

Toward a Comparative Study of Neo-concretism and Minimalism™?

[Paralelos
divergentes: para um estudo comparativo do Neoconcretismo e Minimalismo]
publicado em 2001, talvez tenha sido o responsavel por retomar a comparacgdo, depois

de um longo tempo.

1 A 222 Bienal de S4o Paulo, de 1994, certamente é um divisor de 4guas, contribuindo bastante para isso.
2 O texto de Herkenhoff é apresentado de maneira bilingue (inglés e espanhol), vamos referir-nos sempre

ao texto em inglés, com as respectivas traducgdes.
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O texto de Herkenhoff é dedicado a Ferreira Gullar, por ocasido de seus 70 anos.
E dividido em uma introduc&o e alguns subitens: “Brazil in the 1950s” [Brasil nos anos
1950], “The Cultural Formation of Neo-concretism” [A Formagdo Cultural do
Neoconcretismo], “Cultural Imperialism” [Imperialismo Cultural], “Subjectivity versus
Objectivity” [Subjetividade versus Objetividade], “Economy” [Economia] e “Living
Things ”[Coisas Vivas].

Na introducdo, apresenta o problema, ou seja, o aparecimento de dois
agrupamentos distintos de artistas (neoconcretos e minimalistas). Distantes
geograficamente, coexistindo em uma mesma época, cujas obras apresentam poéticas
semelhantes, sem que uns tivessem o conhecimento da existéncia dos outros. Compara a
semelhanca inesperada de Colunas, de Robert Morris, ao Balé Neoconcreto de Lygia
Pape, 0 mesmo acontecendo com Tecelares, da mesma artista, com uma das Pinturas
Negras de Frank Stella (Marriage of Reason and Squalor [Casamento da Razéo e
Miséria]). Sugere, em tom critico ao “historicismo da arte moderna”, que se as obras de
Pape fossem produzidas depois, elas seriam consideradas derivadas das obras dos
americanos. O inverso ndo acontece, porque Morris e Stella, sendo norte-americanos,
“devem estar acima de qualquer suspeita®”.

A partir dai, afirma que o “neoconcretismo era um movimento consistentemente
articulado no Brasil em 1958, enquanto o minimalismo era uma tendéncia mais dispersa
nos Estados Unidos.*” (HERKENHOFF, 2001, p.106). Reafirmando que os “dois
movimentos” se desconheciam, escreve um trecho que provavelmente é a esséncia e
motivacao por tras de seu ensaio:

A histdria da arte eurocéntrica considera a cultura de uma dada economia
hegembnica como regra cultural universal. Fabrica de opacidade e
esquecimento, confere leveza, passa por cima de estruturas conceituais, aplica
valores tendenciosos e metodologia inadequada e ignora a especificidade de

movimentos, artistas e obras - todo esforco para negar tanto as diferengas
guanto a possibilidade de outras histérias.” (HERKENHOFF, 2001, p.106)

% «(...) should be beyond suspicion .

* «“Neo-concretism was a consistently articulated movement in Brazil by 1958, whereas minimalism was a
more dispersed tendency in the United States”.

5 “Eurocentric art history takes the culture of a given hegemonic economy as the universal cultural rule. A
factory of opacity and oblivion, it confers weightlessness, rides roughshod over conceptual frameworks,
applies biased vallues and anadequate methodology, and ignores the especificity of movements, artists,
and works — all effort to deny both the differences and the possibility of other histories.”
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Assim, o texto de Herkenhoff se articula em trés eixos argumentativos: o
politico, o introdutorio ou contextual e o de aproximacgdes possiveis. “Brasil nos anos
1950” e “A Formacdo Cultural do Neoconcretismo” sao textos introdutérios, feitos com
0 intuito de apresentar o Brasil e as transformacd@es artisticas dos anos 50 e 60 ao leitor
ndo familiarizado. “Imperialismo Cultural”, como o trecho citado acima, apresenta um
discurso politico, acusando o Minimalismo de ser “uma ferramenta do imperialismo
cultural americano® e que vem sendo apresentado hoje “como um movimento
desconectado de muitos aspectos da vida, como um formalismo tentacular que é ao
mesmo tempo tudo e nada.” Esse viés politico ou de dendincia perpassa o texto geral
em varios momentos e da tom a ele.

Por fim, Subjetividade versus Objetividade, Economia e Coisas Vivas se
dedicam a apontar possiveis aproximagdes entre os dois movimentos (Herkenhoff usa o
termo), privilegiando obras de Lygia Clark e de Lygia Pape. A escolha pelas duas
artistas ndo é gratuita: o texto, na verdade, foi feito para o catdlogo de uma exposicao da
colecdo de arte latino-americana de Patricia Phelps de Cisneros, ocorrida em 2001,
portanto ndo é surpresa que algumas das obras escolhidas no texto pertencessem a essa
colecdo e a mostra.

Em pelo menos dois momentos, Amilcar de Castro é citado. No primeiro deles,
em Subjetividade versus Objetividade, Herkenhoff fala sobre a auséncia de pedestais
nas obras do artista. Para o autor, essa auséncia “significava que a arte deveria ser
inscrita no espago social (...) sem mediagdo de uma historia” nao haveria entdo “suporte
‘semantico’ de tela ou pedestal” e as obras ndo mais estariam “separadas do mundo®
(HERKENHOFF, 2001, p.120). Isso as aproximaria de uma afirmacdo de Hal Foster,

citada por Herkenhoff, que diz que no

minimalismo a escultura ndo fica mais a parte, sobre um pedestal ou como arte
pura, mas é reposicionada em meio a objetos e redefinida em termos de lugar.
Nessa transformacéo, o espectador, uma vez negado 0 espaco seguro e soberano

® “Minimalism has been a tool of U.S. cultural imperialism”

7«(...) minimalism is being presented as a amovement detached form many pascets of life, as a tentacular
formalism that is both everything and nothing.”

8 Ocorrida entre marco e novembro de 2001, no Fogg Museum da Universidade de Harvard, em
Cambridge, Massachusetts.

%¢(...) meant the art was to be inscribed in social space (...) with no mediation of a history: there is no
‘semantic’ backing by either a canvas or a pedestal (...) they are no longer standing apart from the world.”
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da arte formal, é trazido de volta para o aqui e agora™. (HERKENHOFF, 2001,
p.120)

Em outro momento, em Economia, compara 0 processo artistico do artista
mineiro a Richard Serra, referindo-se ao “método” de corte e dobra de Amilcar e
relacionando-o a “extensiva lista de verbos relativos ao fazer de esculturas” de Serra
(HERKENHOFF, 2001, p.125). Ao final, encerra com um trecho de uma carta de Lygia
Clark a Helio Oiticica, em que ela fala sobre esgotamento da forma e que o que restaria
aos artistas seriam novas estruturas a se descobrir.

O texto de Herkenhoff nos apresenta bem a dimensdo do problema, ndo porque
consiga esgota-lo, mas porque nos mostra as dificuldades no caminho de quem se
dedique ao seu enfrentamento, através de suas proprias fragilidades. Obviamente,
devemos analisa-lo com justica. Primeiro por seu pioneirismo. Os textos que se
dedicaram ao assunto (que ndo sdo muitos, mas tém aumentado de ndmero nas duas
ultimas décadas), sempre se referem a ele como um ponto de partida. Depois porgque o
texto, que data de mais de vinte anos, ainda apresenta questdes em evidéncia ainda hoje.

A primeira dessas fragilidades, que poderia ser encarada como forca por alguns,
¢ seu tom politico. A Historia da Arte tem-se dedicado, nos Gltimos tempos, a enfrentar
a questdo do canone historiografico que foi construido, durante muito tempo, em torno
da Histéria da Arte europeia (e depois da norte-americana, de certa forma derivada
dela). Assim, é inegavel que os eixos de poder econdémico-culturais sempre exerceram,
e ainda exercem, um maior poder de influéncia sobre a construcdo desse mesmo canone,
promovendo uma invisibilidade relativa no que se refere a arte produzida fora dos
grandes centros e a seus artistas. Nesse aspecto, subitens do texto de Herkenhoff, como
Imperialismo Cultural, encontrariam efusiva acolhida como referéncia em diversas
pesquisas e debates atuais. Porém, ao carregar no tom politico, Herkenhoff acaba
expondo seu viés. A dedicatoria a Gullar é um indicio disso. Quando falamos
anteriormente sobre o Neoconcretismo, vimos que, apesar de um falso consenso que
costuma atribuir somente a Cordeiro e ao Concretismo um papel controverso, tanto o
Neoconcretismo e, especialmente, o poeta maranhense estdo cercados de contradi¢des e
polémicas. Ao dedicar o texto a Gullar, Herkenhoff da a impresséo de assumir um papel

acritico sobre esses pontos obscuros. De fato isso é corroborado ao longo de seu texto:

9 No original: “that minimalist sculpture ‘no longer stands apart, on a pedestal or as pure art, but is
repositioned among objects and redefined in terms of place. In this tranformation, the viewer, refused the
safe, sovereign space of formal art, is cast back on the here and now.” Utilizamos a traducdo da edigdo
brasileira, presente em FOSTER (2014, p. 53).
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ao falar sobre Neoconcretismo, ele assume claramente a versdo reforcada
principalmente pelos textos de Gullar, como se as contradi¢cBes, expostas,
enfraguecessem a sua reivindicacdo. O Neoconcretismo €, portanto, apresentado como
“um movimento consistentemente articulado no Brasil em 1958, enquanto o
Minimalismo, em contraste, é visto como “uma tendéncia mais dispersa nos Estados
Unidos.”

O outro problema reside nas aproximacdes feitas. Quando comparamos o
Neoconcretismo com Minimalismo, a qual Neoconcretismo estamos nos referindo? E de
qual Minimalismo estamos falando? Herkenhoff privilegia a producdo artistica de Lygia
Pape e Lygia Clark. Essas artistas, apesar de assinarem o manifesto Neoconcreto
juntamente com Amilcar, tém uma producao artistica que diverge em muitos pontos da
do artista mineiro. Assim também acontece no Minimalismo, em que mesmo nos nomes
mais ligados ao termo, como Morris e Judd, como vimos, ha diferencas consideraveis,
apesar de alguns pontos em comum. Logo, o problema reside no fato de se eleger uma
certa obra ou artista e eleva-lo como representativo do todo. O mais acertado seria ndo
falarmos de Minimalismo ou Neoconcretismo, mas talvez de Minimalismo em Judd,
Minimalismo em Morris, Minimalismo em Stella, Neoconcretismo em Pape ou
Neoconcretismo em Gullar (que seria seu uso mais adequado, de fato). Sobre esse ponto
Michael Asbury, citado por Dezeuze, fala, no caso brasileiro, do problema ‘“de
interpretacdes erroneas recorrentes do neoconcretismo através das lentes das obras
posteriores de algumas de suas principais figuras” (DEZEUZE, 2006, p.4)"". A tarefa de
comparar ou aproximar obras dos artistas ligados ao Neoconcretismo e ao
Minimalismo, enquanto representativos dos grupos a que se referem, quase sempre sera
uma tarefa ingléria por dois motivos: nenhum dos dois agrupamentos é coeso ou
organizado o suficiente e as diferencas internas entre os artistas do mesmo grupo
frequentemente s@o muito maiores que entre dois artistas de grupos diferentes. Assim,
Amilcar de Castro apresentaria muito mais semelhancas com Richard Serra que Amilcar
de Castro com Lygia Clark. Do mesmo modo, a participacdo do espectador € um
aspecto que poderia aproximar Morris, Clark e Oiticica, mas os afastariam de Judd e
Amilcar. Dependendo de quais obras ou artistas forem postos em comparacéo, temos
uma selecéo artificial de semelhancas e diferencas, que podem ensejar sim novas visoes

e compreensdes, mas também podem aproximar o resultado de uma construcao ilusoria.

11 «(_..) recurrent misreadings of Neoconcretism through the lens of the later works of some of its leading

figures.”
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Dito de outro modo, apontar semelhan¢as entre a producdo artistica de Amilcar de
Castro e Richard Serra ndo significa necessariamente que essas mesmas semelhancas
possam ser estendidas ao Neoconcretismo e Minimalismo, apenas que a poética e
producdo artistica dos dois artistas se assemelham em alguns pontos.

Herkenhoff toma o cuidado de ndo generalizar, mas ao dedicar um subitem
especifico a obra de Clark, Coisas Vivas, acaba deixando uma brecha aberta para tal
interpretacdo generalizante. Além disso, quando fala das diferencas entre o
Minimalismo e o Neoconcretismo, deixa implicito uma certa predilecdo por um deles
em pelo menos dois momentos. Um desses momentos estd em Subjetividade versus
Obijetividade, em que o critico aponta posturas diferentes em relagdo a subjetividade
pelo Minimalismo e Neoconcretismo. Enquanto o Minimalismo procuraria
desvencilhar-se de qualquer subjetivismo possivel, por identificd-lo com o
Expressionismo Abstrato, o Neoconcretismo iria na dire¢cdo oposta, colocando-se contra
a “excessiva objetividade” do Concretismo (HERKENHOFF, 2001, p.119). J& vimos,
anteriormente, que no caso do Neoconcretismo, tanto a ideia de um excesso de
objetivismo concretista, quanto a oposicao Neoconcreta a tal postura sdo afirmacdes que
demandam ponderacgdo, pois estdo também envoltas por contradi¢cGes. Aparentemente,
ndo haveria nenhum viés ai, mas quando fala sobre a questdo do tempo, 0 momento

acima acaba adquirindo um outro significado possivel:

As nocdes de tempo nos anos anteriores ao neoconcretismo incluiam o tempo
mecanico das formas seriais e modulares; presentes no concretismo, elas foram
inteiramente revisados pelo neoconcretismo. (HERKENHOFF, 2001, p.122)*

Ora, a descricdo relativa a “formas seriais € modulares” cabe perfeitamente a
caracteristicas que geralmente sdo atribuidas a obras de artistas ligados ao Minimalismo.
Dificil acreditar que Herkenhoff escreveria o que escreveu sem ter isso em mente. A
leitura do trecho acima parece sugerir que Herkenhoff vé& o Neoconcretismo néo s6 de
alguma maneira como uma supera¢do do Concretismo, mas como uma superacao do
proprio Minimalismo. Isso se encaixaria perfeitamente com o tom politico adotado ao
longo do texto e com a maneira um tanto demeritéria com que ele trata da Arte

Minimal. Assim, quando aponta diferencas, ha a impressdo de utiliza-las, em grande

12 «“Notions of time in the years before neo-concretism included the mechanical time of serial and modular
forms; present in concretism, they were entirely revised by neo-concretism.”
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parte, para afirmar uma aparente superioridade do Neoconcretismo, que, além disso, €
visto por ele de modo organizado e coeso.

Em defesa de Herkenhoff, podemos dizer que ele ndo apresenta o seu ensaio
como definitivo, mas como “um primeiro passo na direcdo de um estudo comparativo

entre o Neoconcretismo e o Minimalismo®3”

e que, apesar de se encontrarem em certas
questdes, fluem em direcBes opostas (HERKENHOFF, 2001, p.107). Um primeiro

passo de uma longa discussdo, portanto.

Uma abordagem interessante é a realizada por Anna Dezeuze em sua palestra
proferida em Leeds, na Inglaterra, no Instituto Henry Moore. Minimalism and
Neoconcretism [Minimalismo e Neoconcretismo], de 2006. Nela, a francesa aproxima os
conceitos de “objetos especificos”, desenvolvido por Judd e o de “N&o-Objeto”,
desenvolvido por Gullar, a partir de suas origens e estendendo-se a seus respectivos
textos de mesmo nome (Specific Objects, de 65 e Teoria do Nao-Objeto, de 59). Para
Dezeuze, ambos 0s conceitos sdo solucdes encontradas para se referir a obras que nédo
poderiam ser mais encaradas nem como esculturas, nem como pinturas e sdo muito
similares em suas proposicdes. 1sso aparece literalmente nos textos dos dois autores, em
Judd (1965, p. 96) quando ele diz que a “metade, ou mais, dos melhores novos trabalhos
(...) nos Gltimos anos ndo tem sido nem pintura, nem escultura” e em Gullar (1959): “a
pintura e a escultura atuais convergem para um ponto comum (...) tornam-se objetos
especiais - ndo-objetos - para 0s quais as denominacGes de pintura e escultura ja talvez
ndo tenham muita propriedade.” Dezeuze, inclusive, ressalta a semelhanga entre os
termos “objetos especificos”, usado por Judd, e “objetos especiais”, a que Gullar se
refere ao falar do “N&o-Objeto”, por terem a mesma origem etimologica.

A abordagem funciona porque o recorte é bem delimitado. Além disso, h& certo
consenso a respeito dos textos fundamentais historicos ligados ao Neoconcretismo e
Minimalismo e os dois, utilizados por Dezeuze, enquadram-se nesse canone. Assim,
realiza-se uma aproximacdo vélida de certo conjunto de ideias em comum, que, por

caminhos diferentes, chegaram a um mesmo questionamento.

13«5 a first step toward a comparative study of Neo-concretism and minimalism”
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Os dois exemplos acima ndo tém a pretensdo de cobrirem todos os caminhos
possiveis, apenas sdo amostras de como o assunto foi tratado anteriormente por outros
pesquisadores. Em 2011, no VII Encontro de Histdria da Arte realizado na Unicamp,
Patricia Leal Azevedo Corréa'®, em Trés Textos no Inicio de um Debate:
Neoconcretismo e Minimalismo, trata dos dois textos que mencionamos™ e traca um

panorama sintético sobre o problema que merece ser compartilhado:

Algumas dessas semelhancas sdo bem evidentes, como o periodo em que
surgem e se desenvolvem as duas produgdes, entre o final da década de 1950 e a
década seguinte; o emprego e vocabulario geométrico; o envolvimento, por vias
préaticas e tedricas, com a dissolugdo de fronteiras entre pintura, escultura,
objeto e ambiente; a énfase nas relacfes entre corpo, tempo e experiéncia na
arte. Mas suas diferencas sdo igualmente marcantes, como os distintos contextos
artisticos e culturais, suas relagdes entre tradi¢cdes locais e matrizes europeias,
distintos modernismos e modernidades como solos para suas rupturas, distintos
didlogos e aportes teorico filoséficos que, de saida, ja impdem a relativizacao
das semelhancas antes indicadas. (CORREA, 2011, p. 360)

A descricdo de Corréa nos ajuda a tomar consciéncia do amplo conjunto de
fatores que envolvem a comparagdo entre o Minimalismo e o Neoconcretismo e que
muitas vezes extravasam o campo da Historia da Arte. Justamente por essa infinidade de
caminhos possiveis, € facil perder-se, ainda mais se considerarmos todos os problemas
que ja apontamos. Por outro lado, nossa pesquisa surgiu justo de uma comparacdo, feita
por Amilcar de Castro. Como resolver o impasse? Ora, Se a pesquisa surgiu a partir de
um pensamento de Amilcar, durante todo o percurso € o artista que nos serviu de guia e
€ 0 que tem nos orientado até aqui. Assim, quando falamos do ‘“passado
neoconcretista”, analisamos depois como a obra de Amilcar de Castro se relacionava
com esse passado. Agora, depois de todo o caminho percorrido com o Minimalismo, a
Bienal de 65 e a estadia de Amilcar nos EUA, podemos finalmente lancar luz ndo sé

sobre as afirmacBes do artista a Vera Pedrosa, em 69, mas tentarmos finalmente

4 CORREA, Patricia Leal Azevedo. Trés Textos no Inicio de um Debate: Neoconcretismo e
Minimalismo, 2011 In: VII Encontro de Historia da Arte: os caminhos da histdria da arte desde Giorgio
Vasari / Gabriela Lodo... [et al.], (organizadora). Campinas, SP : UNICAMP/BC/IA, 2012.

15 O terceiro é de Michel Asbury: ASBURY, Michael. Neonconcretism and Minimalism:
Cosmopolitanism at a Local Level and a Canonical Provincialism In: MERCER, Kobena (org.).
Cosmopolitan Modernisms. Cambridge: Institute of International Visual Arts/MIT Press, 2005.
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entender como as obras que ele produziu em solo americano poderiam dialogar com o
que ele provavelmente via como Minimal Art. Nisso talvez haja uma diferenca
relevante. Porque os textos que citamos até aqui ndo necessariamente nos mostram que
Neoconcretismo e Minimalismo se assemelham, mas que Neoconcretismo e
Minimalismo foram e estdo sendo vistos cada vez mais como semelhantes. E um
problema, portanto, também de recepcdo. Ao nos focarmos em Amilcar, talvez

possamos entender como todas essas discussdes impactaram na obra do artista.

Primeiro, voltemos ao depoimento concedido a Vera Pedrosa e analisemos 0
conjunto de afirmagdes do artista ponto a ponto. Logo depois de constatar um
“parentesco” entre Minimalismo e Neoconcretismo (para o artista, dois peéssimos
nomes), Amilcar afirma que, apesar do pioneirismo brasileiro (“comegamos primeiro”)
haveria um desconhecimento por parte dos americanos. A segunda afirmagdo nao
precisa de maiores esclarecimentos, a invisibilidade, ou pelo menos o sentimento de
invisibilidade, era algo compartilhado com praticamente todos os artistas brasileiros que
residiam em solo estadunidense, a época, como vimos. A primeira afirmacdo, de
reivindicagdo de um suposto pioneirismo, indica que ou Amilcar via o Minimalismo
como uma especie de repeticdo de caminhos artisticos que ja haviam sido trilhados pela
arte brasileira, ou que ele via, no Minimalismo, alguma pratica, caracteristica ou
inovacdo que ja tinha sido desenvolvida no Brasil. A seguir, o artista critica o termo

“minimal”, dizendo que

O nome ¢é inadequado, porque no fundo o que desejam mesmo € abolir da arte o
que seria qualquer espécie de maneirismo ou habilidade, para dar ao mundo
uma visao direta. (PEDROSA, 1969)

Aqui o artista parece captar uma das caracteristicas mais presentes nos artistas
americanos da época, ndo so os ligados ao Minimalismo, que é o desejo de afastamento
de qualquer traco mais subjetivo (maneirismo/habilidade), por suas associagfes com o
Expressionismo Abstrato. Além disso, ao falar de “visdo direta”, remete-nos a uma
classica resposta de Frank Stella na entrevista a Bruce Glaser, de 64, sobre suas
pinturas: “o que vocé vé é o que vocé vé” [What you see is what you see]. Nela, o artista
responde sobre se ainda existiriam de solucdes, ou problemas na pintura usando as

seguintes palavras:
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(...) Sempre me meto em discussdes com pessoas que guerem conservar 0s
antigos valores em pintura — os valores humanistas [the humanistic values] que
sempre encontram na tela. Se vocé pressiona-las, elas sempre acabam afirmando
que existe algo além de tinta na tela. A minha pintura baseia-se no fato de que
S0 0 que pode ser visto na tela esté realmente 4. (...) Se a pintura fosse enxuta o
bastante, acurada o bastante ou direta o bastante [accurate enough or right
enough], vocé seria simplesmente capaz de olhar paraela (...) O que vocé vé é 0
que vocé vé. (GLASER, 1966 p. 130-131)

Interessante que a traducdo para o portugués publicada no Brasil, inclusive, usa
0 mesmo termo “direta”. Nao € possivel saber se Amilcar teve contato com a entrevista
antes da declaracdo. Ndo necessariamente a posicao de Stella é compartilhada por Judd,
que, como sabemos, afirmava ja ndo acreditar em qualquer potencial da pintura, por vé-
la, de certo modo, superada. Mas a expressdo “visdo direta”, como utilizada por
Amilcar, na entrevista, pode ser entendida de modo mais amplo, contrapondo-se a ideia
de maneirismo ou habilidade.

A seguir, Amilcar prossegue com um trecho que d& margem a davidas
interpretativas: “o artista seria mais um pensador, que se expressa por meio de formas,
partindo da preocupacdo de uma comunicacdo total da qual os criticos seriam
intérpretes.” Se o artista parte de uma preocupagdo com a “comunicagdo total” e estaria
comprometido com “uma visao direta”, por que haveria necessidade de criticos como
intérpretes? Dificil saber. Alias, se lembrarmos das rea¢6es ao ensaio de Fried, a reserva
em relacdo a criticos era algo relativamente disseminado entre os artistas ligados ao
Minimalismo. N&o é muito crivel que esses mesmos artistas enxergassem o papel
atribuido por Amilcar, de “intérpretes”, como algo fundamental. E possivel que, em
busca de semelhancas, o artista estivesse projetando caracteristicas do cenario brasileiro,
aqui representado por sua interpretacdo do Neoconcretismo, aos artistas americanos.
Mas é algo que ndo podemos afirmar de modo categdrico.

Por fim, Amilcar explicita o “parentesco” observado a partir da “unido em torno
da preocupacdo fundamental de valorizar o homem.” Em relacdo ao Neoconcretismo,
Amilcar parece aderir ao discurso de ruptura, que denunciaria 0 excesso de objetividade
do Concretismo. Assim, a valorizacdo do homem se oporia ao rigor matematico visto
no outro lado. Em relagdo ao Minimalismo, a questdo fica em aberto. A titulo de
exemplo, se nos guiarmos pela oposi¢do exposta por Herkenhoff em seu ensaio, no
subitem Subjetividade versus Objetividade, o que Amilcar possivelmente enxerga como

valorizacdo do homem no Neoconcretismo é uma caracteristica que grande parte dos
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artistas ligados ao Minimalismo procurariam fugir. Lembremos de “Self Portraiz”
[Autorretrato], de 1963 (IMAGEM 38), de Robert Morris, ja abordada, que é
claramente uma provocacdo a qualquer tentativa de se representacdo do eu interior. E
possivel, porém, que Amilcar estivesse referindo-se a outro tipo de valorizacdo do
homem, que nos escapa (mas lembremos que, se houver outro significado, ele tem de
valer tanto para o Minimalismo quanto para o Neoconcretismo, ja que o artista fala de
“unido”, i.e., um ponto em comum, que sugeriria o “parentesco”).

Dito isso, para concluirmos, podemos passar as obras. Sera que ha, na producédo
de Amilcar, algo que a aproximasse, por “parentesco”, a algumas caracteristicas da
producdo artistica de figuras ligadas ao Minimalismo? Ou que, pelo menos, pudessem
ser vistas como tal? A resposta é sim, ja que como defendemos acima, o universo é
suficientemente amplo para acomodar diversas aproximacdes. Antes de passarmos as
obras do periodo norte-americano, ha um tipo especifico de comparacdo que nao €
incomum em se tratando de Amilcar de Castro, e seriamos cobrados, se ndo a
abordassemos aqui. Falamos, claro, das comparacdes feitas entre as producbes de
Amilcar de Castro e Richard Serra.

O que motiva tais comparagcfes sdo as inegaveis semelhancas formais entre
grande parte da producdo dos dois artistas (especialmente as obras em aco), além do
fato de que essas mesmas producBes foram contemporaneas por diversas décadas (entre
o final da década de 60, com a ascensdo de Serra no cenério artistico novaiorquino, e
2002, com a morte de Amilcar). Citemos alguns exemplos.

Rodrigo Naves, em seu texto Algumas faces da obra de Amilcar de Castro®®, cita
a referida comparacdo, mas parece ter certa resisténcia em fazé-la, preferindo aproximar
o artista brasileiro a Fred Sandback. As razdes apontadas pelo critico sdo que, apesar do
uso de um material comum (ago corten), Amilcar ndo “pdde conseguir a escala que é
decisiva para os trabalhos de Serra”, marcados por “aquela experiéncia da gravidade do
mundo que ndo se alcancgaria sem 0 peso, a altura e o desequilibrio de suas pegas”. Além
disso, conjectura se a obra do brasileiro ndo teria “alcancado outros patamares estéticos
se as suas condi¢oes materiais fossem mais favoraveis”. A preferéncia por aproxima-lo
de Sandback, que tem uma producdo marcada por esculturas vazadas compostas por

fios, como uma espécie de desenho de linhas tridimensional, justifica-se por haver em

® NAVES, Rodrigo. Amilcar de Castro. Belo Horizonte: Editora AD2, 2010.
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Sandback, e por consequéncia, em Amilcar, ‘“aberturas espaciais para o espectador”.
(NAVES, 2010, p.38)

Herkenhoff, como ja citamos acima, também aponta caracteristicas comuns nos
dois artistas, aproximando seus modos de produgéo: a lista de verbos de Serra ao “corte
e dobra” de Amilcar.

Tadeu Chiarelli*’, em Amilcar de Castro: dialogos efetivos e afetivos com o
mundo, prefere concentrar-se nas diferencas entre o norte-americano e o brasileiro, ao
enfatizar a relacdo das obras com o publico: enquanto Amilcar teria uma posi¢do no
geral convidativa, a relacdo de Serra com o publico é quase sempre hostil. Diz ele:

Porém, aquela disposi¢do ao didlogo que se percebe na obra de Amilcar ndo é
visivel na escultura do artista norte-americano. A producdo de Serra tende a ser
fechada em si mesma, recusando-se a se relacionar com o publico, a ndo ser
guando se coloca conscientemente como obstrucdo e/ou ameaca. (CHIARELLI,
2003)

E acrescenta:

Numa sociedade agredida de tantas maneiras, Amilcar, com uma chapa de ferro
e um corte decidido, dialoga em vez de ameagar, abraca ao invés de obstruir. E
essa disposi¢do para o dialogo acolhedor e potente com o observador e com o
entorno (sem nele dissolver-se ou dele depender) talvez seja a melhor
contribuicdo de Amilcar para a escultura dos Gltimos 50 anos. (CHIARELLI,
2003)

De fato, € um ponto que coincide com nossa visdo e merece ser tratado mais a
fundo. Falaremos sobre isso adiante.

Se fossemos construir um panorama rapido e grosseiro, quando levamos em
conta as producgdes escultoricas em aco dos dois artistas, poderiamos dizer que se tratam
quase de irmaos artisticos: um habita 0 mundo de formas de dobras e angulos (Castro),
outro o0 mundo de formas curvas ou, como bem definiu Naves, em “desequilibrio”
(Serra).

Esse jogo entre semelhancas e diferencas continua. Gaston Bachelard, em seu A
Terra e os Devaneios da Vontade, logo no primeiro capitulo, vai desenvolver a oposi¢édo
em relacdo a resisténcia que a matéria oferece a intervencdo humana em dois polos

antagbnicos, moleza x dureza:

Y CHIARELLLI, Tadeu. Amilcar de Castro: dialogos efetivos e afetivos com o mundo. In: RAZUK,
Marilia; CASTRO, Rodrigo de (Org.). Amilcar de Castro: corte e dobra. Rio de Janeiro: Cosac Naify,
2003. p. 16-21. De modo alternativo, pode ser encontrado em:
<https://galeriamariliarazuk.com.br/artistas/amilcar-de-castro/textos> Acesso em: 03 de mar¢o de 2022.
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Duro e mole sdo os primeiros qualificativos recebidos pela resisténcia da
matéria, a primeira existéncia dindmica do mundo resistente. Vém em seguida
experiéncias mais ricas, mais sutis, um imenso campo de experiéncias
intermediarias. Mas na ordem da matéria, o sim e 0 ndo se dizem mole e duro.
(BACHELARD, 2019, p.15)

Poderiamos pensar os dois artistas levando em conta esses polos primordiais.
Em Amilcar, uma das principais forcas de sua producdo escultérica foi o desejo de
confrontar a dureza da matéria e doma-la, apresenta-la subjugada ao espectador. Porém,
ndo necessariamente ddcil: ele preferia, por exemplo, nas obras em aco corten, deixar a
ferrugem aparente, ao invés de poli-la, como se dissesse — Eis 0 material bruto, em sua
aspereza. Vejam o que fiz com ele para apresentad-lo a vocés. Sua predilecdo por
materiais duros, alias, ultrapassava a escolha das chapas de aco (por exemplo, em
madeira, Amilcar ia buscar a madeira mais dura e dificil de trabalhar possivel, a
braina). Serra, ao contrario, se levarmos em conta boa parte das obras da segunda
metade da década de 60, prefere materiais como borracha e chumbo (derretido, ou
formando ligas para deixa-lo mais resistente). Nessas obras, ele escolhe um material
macio/mole e trabalha para deixa-lo resistente ou duro. Lembremos as obras que
tratamos no capitulo 3: Levantar, de borracha vulcanizada, Moldagem, feita a partir de
fileiras de chumbo derretido solidificada ou mesmo Castelo de Cartas, que precisou de
uma liga de antiménio e chumbo para se sustentar. E o caminho inverso, Amilcar quer
domar a matéria dura, Serra quer deixar mesmo a matéria mole, resistente. Um trabalha
contra o ndo, o outro quer transformar o sim em nao.

A diferencga de visdo artistica de mundo também ¢ explicitada se contrapomos
duas obras a seguir'®. Na IMAGEM 83 vemos uma escultura de Amilcar que se tornou
famosa, em termos visibilidade publica, por estar na Praca Carlos Chagas, também
conhecida como Praca da Assembleia, em Belo Horizonte. Feita sob encomenda do
poder publico, em 1988, acabou tornando-se simbolo da propria Assembleia Legislativa
de Minas Gerais, que margeia um dos lados da praca. A data escolhida para sua
inauguracdo também acabou carregada de simbolismos: além de proxima do
bicentenario da Inconfidéncia Mineira, € também o ano da promulgacao de nossa atual

Constituicao.

8 As caracteristicas apontadas aqui aparecem em diversas outras obras dos dois artistas. Podemos ser
questionados a respeito da escolha de obras que distam 14 anos uma da outra. O essencial, porém, é
mostrar um contraponto: assim como podem ser encontradas semelhancas, também encontramos
diferencas fundamentais em Serra e Amilcar, dependendo de qual angulo analisamos. Mesmo com a
inegavel semelhanca formal de grande parte da producéo de ambos.
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PS>

IMAGEM 83

A obra é constituida por uma sé chapa circular em que ha dois cortes formando
um vértice em angulo agudo. Com a dobra da chapa, forma-se o Gltimo vértice de um
tridngulo vazado e sua projecdo, em aco, rente ao chio. E de uma sintese poderosa. Joga
com elementos simples, cria tridimensionalidade e um portal triangular, que ecoa o
triangulo caracteristico da bandeira do estado, inspirada pela Inconfidéncia Mineira. O
portal formado acaba sendo o elemento definidor da obra: a escultura, dobrada, abre-se
para que o espectador possa passar. Um convite, acolhedor, para a exploracdo do
espaco.

Vejamos uma obra de Serra, que também possibilita a exploracdo do espaco pelo
espectador: Delineator [Delineador], de 1974 (IMAGEM 84).

A obra é constituida de duas chapas de a¢o (2.5 cm x 3.1 m x 7.9 m), uma
posicionada no chdo da galeria e outra no teto, de modo perpendicular, formando uma
disposicdo de cruz. O espectador, entdo, é instado a transitar pela sala, explorando o
espaco e a disposicdo que a cruz imaginaria cria. As dimensdes e posicionamento das
chapas tornam a presenca do espectador essencial, ja que, por fotos, nunca teremos uma
exata experiéncia do espaco real, seremos enganados pelas distor¢cdes e ilusdes de
perspectiva. Mas aqui a exploracdo pelo espectador ndo se da de maneira acolhedora,
porque ha uma pesada chapa de aco suspensa, como uma Espada de Damocles literal
pairando sobre a cabeca de quem quer que entre na sala onde a obra é exibida. Assim
como em Castelo de Cartas, surge a duvida: é seguro ficar embaixo sem que a chapa se

solte e sejamos esmagados?
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IMAGEM 84

O espectador precisa de uma dose de coragem para fazé-lo, especialmente, se
levamos em conta algumas imagens do processo de montagem da obra no MoMA, em
2012 (IMAGEM 85).

IMAGEM 85

As duas obras se abrem para que 0 espectador se posicione e transite entre seus
elementos constituintes, mas 0 modo com que elas o fazem diz muito a respeito do que
move a producgdo dos dois artistas. Afinal, talvez os irmaos artisticos no nosso panorama

rapido ndo sejam la tdo parecidos, como a primeira vista possa parecer.



229

Claro que a interpretacdo que langamos aqui ndo pretende esgotar o tema, mas,
acreditamos, reforca nosso ponto de vista avesso a generalizagGes pouco cuidadosas. Se
encontramos essas diferencas entre Castro e Serra, supostamente proximos, que dira dos
maltiplos e diversos artistas e obras geralmente relacionados ao Minimalismo e
Neoconcretismo. De todo modo, chega a ser irdnico que 0 homem que criava portais e
abria suas obras ao didlogo, que fazia flutuar esculturas prontas pra enfrentar o espaco
cosmico tenha encontrado um ambiente tdo pouco acolhedor nos EUA. SG nos resta
especular quais respostas Amilcar e Serra teriam dado um ao outro, fosse Castro mais
aceito no cenario artistico novaiorquino.

H& um outro ponto a se destacar. Quando os dois, Castro e Serra, estavam mais
préximos geograficamente, ou seja, quando Amilcar estava nos EUA, a diferenca entre
as obras foi ainda mais acentuada. Muito, claro, em fungdo da producdao de Amilcar no
periodo. Em relacdo a essas obras de Amilcar, serd que podemos empreender 0 mesmo
esforco e tentar achar o tal “parentesco”, aludido por ele? Podemos tentar por fim
analisa-las e confronta-las brevemente tendo em vista alguns pontos dos principais
textos que balizaram as discussfes na época, ou seja, os de Judd, Morris e Fried. Se
podemos nos basear neles para as aproximag6es, podemos fazé-lo de modo estendido as
obras de Morris e Judd, que ja trabalhamos mais profundamente ao longo da pesquisa.
Né&o significa, portanto, que vamos aqui comparar toda a producéo do artista brasileiro
ao Minimalismo, mas comparar um conjunto especifico de sua producdo a um recorte
especifico de algumas questdes que movimentavam o debate no final dos anos 60. Sem
esse cuidado, cairiamos nas mesmas armadilhas que apontamos anteriormente.

A primeira caracteristica a se destacar, que j& mencionamos anteriormente, é 0
aspecto reflexivo dessas obras. Explorar a refletividade dos materiais, como 0 ago inox,
é algo recorrente na producdo de Judd. Latdo, aco inoxidavel, aluminio, todos esses
materiais foram sujeitos a experimentacGes do artista americano. De fato, essa
exploracdo era algo central para o artista e € algo que ele deixa explicito em Objetos
Especificos. No caso de Amilcar, a escolha é atribuida a falta de condic6es de utilizagdo
do aco corten. Curiosamente, o emprego desse tipo de material o aproxima de Judd e
sua producdo artistica que quer pairar, imutavel, sobre o tempo, mas o afasta de Serra.

Outra caracteristica € o aspecto composicional dessas obras de Amilcar. Judd
afirmava que procurava se distanciar da composicdo, com partes que se relacionam em
um todo, por enxergar nisso um resquicio de uma tradicdo europeia. Morris preferia

obras que se constituissem em pecas unitarias, por um principio gestaltico que
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favorecesse a simplicidade de apreensdo da peca. Em Amilcar, ndo sé a composi¢do é
utilizada, como o artista deixa a obra aberta a potenciais inUmeras composicoes
distintas, através do arranjo também distinto que essas mesmas pecas poderiam formar
através da argola que as unia. Ao contrario de Judd, em que um possivel ilusionismo
reflexivo é causado somente por essa mesma reflexdo do ambiente em obras estéticas,
em Amilcar, ha tanto a reflexdo do ambiente, como mudltiplas possibilidades do arranjo
diverso das proprias pecas. Além disso, para Morris, a posicdo diversa das obras
também significava que elas poderiam ser vistas como obras diferentes, e ndo como
aspectos variados de uma obra Unica. Lembremo-nos de Colunas (IMAGEM 36, no
capitulo 3), em que o par de colunas brancas emula a performance do artista com uma
coluna em pé e outra deitada. Em Amilcar, o espaco é tratado sem referéncias. Se esse
aspecto ndo referencial de espago ja era uma caracteristica explorada em algumas de
suas esculturas, com as obras do periodo norte-americano, o procedimento, como ja
mencionamos, foi levado ao extremo. Ha algo na feitura dessas obras que aproximam
Amilcar de Judd, que é seu aspecto industrial ou a auséncia de marcas que denunciem a
intervencdo da mao do artista. Algumas esculturas de Amilcar levam sua assinatura,
marcada em relevo na peca. As esculturas americanas, aparentemente®, deixam de lado
tal recurso.

Por fim, o espaco. Ao falar da auséncia de pedestal, Herkenhoff capta uma
caracteristica que parece ser bem presente, de forma disseminada, em varias obras dos
artistas de ambos os grupos. A aproximacdo da obra do ambiente real, sem
intermediarios, como pedestal ou moldura, ¢ que motivaria a nogao de “ndo-objeto”, de
Gullar e “objetos especificos”, de Judd. Temos aqui algo que diferencia essa producao
de obras da arte moderna. Sem o pedestal, a obra passa a compartilhar o mesmo espaco
do espectador e esse proprio espaco torna-se nao neutro.

Aliés, olhando em perspectiva, 0 espaco talvez seja a nogdo que mais dé conta
de abarcar as transformacdes ocorridas na arte do periodo. A pintura e escultura, ndo
contentes em serem elas mesmas, comecam a invadir o espago do espectador. A arte,
antes presa a um universo e espago imaginarios, procura se aproximar desse mesmo
espectador, com intengdes e resultados diversos. Michael Fried, temeroso, via tudo isso
como teatro. Apesar de tudo, o critico foi atento ao perceber que os ventos estavam

mudando, mesmo contra a sua vontade.

19 1ss0 é nitido nas esculturas que aparecem nos catalogos, supomos que também fosse uma caracteristica
das esculturas em tamanho maior.
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Consideracdes finais

Por tudo que foi exposto até aqui, podemos tentar agora mapear as principais
questdes desenvolvidas e lancar algumas Ultimas ponderacdes.

No capitulo 1, analisamos o surgimento do Neoconcretismo e algumas das suas
principais fragilidades e contradi¢fes. Apesar disso, predomina ainda uma certa visao
que bem podemos chamar de Neoconcretismo de Gullar, que tende a minimizar seus
pontos fracos e encarar as polémicas surgidas como uma superacdo necessaria do
Concretismo paulista. Entre as principais razdes para o predominio dessa versao
podemos destacar: a) a publicacdo do Manifesto Neoconcreto, redigido por Gullar, em
um jornal de grande circulacéo, que ja se tinha firmado como um veiculo influente das
discussdes artisticas desde a sua Reforma Gréfica, ocorrida durante segunda metade da
década de 50; b) a auséncia de Mario Pedrosa, mentor de Gullar e uma das influéncias
intelectuais mais importantes entre paulistas e cariocas, quando os desacordos entre Rio
e S&o Paulo culminaram na publicacdo do Manifesto (Pedrosa estava no Japdo, onde
residiu por quase um ano); ¢) a propria morte de Pedrosa, em 1981 (e em certa medida
também de Oiticica, em 1980 e Clark, em 1988) que abriu espaco para que Gullar, com
sua constante presenca midiatica, assumisse de fato a posicdo de protagonismo
intelectual e de discurso sobre o Neoconcretismo. E sua interpretacdo fosse vista, ao
longo do tempo, cada vez mais como privilegiada nos 35 anos que marcaram o periodo
que compreende a morte de Pedrosa e a sua propria, ocorrida em 2016.

No capitulo 2, vimos a postura ambigua de Amilcar de Castro em relacdo ao
Neoconcretismo. Se nas entrevistas, de modo geral, ele repercutia o discurso “oficial”
presente no manifesto, deixava escapar também que, na pratica, as relagdes entre os
chamados neoconcretos eram bem mais informais do que se imaginaria e as afinidades
surgidas ndo eram propriamente em relacdo a poéticas ou proposi¢des artisticas, mas
por amizades, ou locais de encontro em comum, como a residéncia de Mério Pedrosa.
Artisticamente ndo era diferente. As supostas diferencas geralmente atribuidas aos
neoconcretos para diferencia-los dos concretos deixa Amilcar numa espécie de limbo, ja
que em sua producdo podemos encontrar caracteristicas relacionadas aos dois grupos.

No capitulo 3, foi a vez de nos debrucarmos sobre o Minimalismo. Como o
Neoconcretismo, € também cercado de questdes dificeis, de ndos e poréns. O termo é
renegado pelos artistas, o texto que o consolidou também ndo encontrou boa acolhida,

ndo ha manifesto, ndo ha consenso sobre os artistas que seriam minimalistas... Além
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disso, o Minimalismo encontra-se espremido entre as muitas respostas artisticas
surgidas apos o Expressionismo Abstrato, varias, sob um mesmo espago geogréfico, e
logo antes do surgimento da Arte Conceitual. Tudo isso concorre para que o quadro seja
de ndo facil delimitacdo. Porém, a partir da selecdo de alguns artistas e textos, foi
possivel ter um vislumbre tanto das tens@es e diferencas internas, como das oposi¢des
externas que auxiliaram a posicionar e consolidar esses mesmos artistas no cenario
artistico da época e posteriormente, até os dias atuais.

Se os capitulos 1 e 3 foram necessarios para nos situarmos em relagdo aos
principais debates, e o capitulo 2 para posicionar Amilcar em relagdo ao
Neoconcretismo, é a partir do capitulo 4 que algumas respostas a perguntas essenciais
comecaram a ficar mais claras. Ao analisar a Bienal que hoje é conhecida
informalmente como Bienal do Minimalismo, pudemos acompanhar as expectativas em
relacdo a escolha do conjunto de obras a serem expostas, 0s agentes responsaveis pela
exposicao e parte de sua recepcao, ndo muito entusiasmada, em relacdo as obras de Judd
e Stella. Recepcdo que, aparentemente, prevaleceu no Brasil até pelo menos o final dos
anos 60. As expectativas em relacdo a Pop Art, que s6 apareceria exposta na Bienal
seguinte, a identificacdo da Op Art como sua principal for¢a concorrente e preocupacoes
a respeito da passagem de eixo de poder e relevancia no cenario artistico da Europa para
0s EUA contribuiram para uma relativa invisibilidade das principais questdes aparentes
nas obras de figuras como Donald Judd e Frank Stella. Exce¢do honrosa a Zanini que,
pelo que se deduz de seu texto, efetivamente teve o trabalho de percorrer a mostra e
soube captar as mudangas que estavam em jogo na producdo artistica da delegacéo
norte-americana. A fala de Amilcar nos EUA a respeito dos artistas neoconcretos —
“somos desconhecidos aqui” — bem poderia ser aplicada aos minimalistas durante a 82
Bienal. Pode-se argumentar que em 1965, ano do texto de Wollheim, ainda era muito
cedo para que se pudesse ter um quadro geral das movimentacfes do cenario artistico
norte-americano, se nem mesmo o termo Minimalismo havia se consolidado de todo.
Mas o fato de que Zanini fosse capaz de perceber a “frialmente temperamental” e a
imploséo dos suportes tradicionais em dire¢cdo a uma arte que queria se “impor engquanto
universalidade de meios” prova que 0 principal ia muito além da mera consolidacdo do
termo.

No capitulo 5, acompanhamos os obstaculos encontrados por Amilcar e demais
artistas brasileiros durante a estadia nos EUA. Fugindo de regimes ndo democraticos e

de dificuldades inerentes a condicdo social e econémica brasileiras, depararam-se com
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um ambiente pouco acolhedor, ndo sendo integrados ao cenario artistico novaiorquino e
sofrendo de uma generalizada invisibilidade. Paralelamente a isso, empreendemos um
esforco de tentar reconstituir as obras produzidas por Amilcar no periodo e analisamos
as mesmas, tendo em vista suas particularidades em relacdo ao restante da producdo do
artista, bem como um provavel contexto que pode ter influenciado a sua feitura.

Tudo isso para que chegassemos ao capitulo 6 e, enfim, pudéssemos colocar em
perspectiva a aproximacao feita por Amilcar entre Neoconcretismo e Minimalismo. O
que foi ficando claro, no decorrer da pesquisa, é que a aproximacao dependia menos de
semelhancas ou diferencas intrinsecas e mais de diferentes contextos de recep¢do das
obras e agrupamentos de artistas ao longo do tempo. Ou seja, poderiamos dividir o
problema em pelo menos quatro itens: a) como o Neoconcretismo era recebido nos
EUA; b) como o Minimalismo era recebido no Brasil; ¢) como Amilcar percebia o
Neoconcretismo e o Minimalismo; d) como Neoconcretismo e Minimalismo tém sido
percebidos desde entdo. a) e b) apontam para uma mutua e relativa “invisibilidade”. As
razdes diferem. Enquanto o cenario artistico norte-americano se voltava cada vez mais
para si mesmo e para seus proprios debates, desejoso para se libertar do que via como
heranca das tradi¢cOes europeias, parecia ndo haver muito espago para diversidade de
vozes artisticas de outro ambiente cultural, especialmente de paises periféricos. No caso
brasileiro, o contrario: uma provavel preocupacdo em demasia com grandes
movimentacOes externas que fez com que acontecimentos mais sutis dentro dessas
mesmas movimentacOes fossem, em parte, ignoradas, ou ao menos interpretadas de uma
maneira muito diferente do que s&o hoje. No caso de c) e d), hd uma lenta, mas
progressiva tendéncia de interpretacdo do Neoconcretismo e do Minimalismo como
semelhantes. No caso e época das declaracbes de Amilcar, talvez essa percepcdo de
semelhanga possa inclusive ter influenciado na recepcdo da 82 Bienal. Se as obras de
Judd e Stella foram vistas como algo que os artistas brasileiros ja “tinham comecado
primeiro”, elas estariam destituidas de algum elemento de novidade que as fizessem
destacar. Lancando uma hipotese da situacdo inversa, talvez a producdo de Amilcar
pudesse ser vista também como algo que o cendrio artistico norte-americano ja estivesse
acostumado. Portanto, o suficiente para ser aceito com o prémio da bolsa, mas ignorado
por ser encarado como um genérico de algo que os artistas norte-americanos ja vinham
produzindo alguns anos antes (nessa hipétese, claro, 0os norte-americanos ignorariam
que Amilcar tivesse produzido obras desde a década de 50). O fato é que, como também

discutimos no capitulo 6, dos anos 60 para ca muita coisa mudou. Varios artistas
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brasileiros historicos foram reconhecidos internacionalmente (sobretudo nomes ligados
ao Neoconcretismo) e a propria Historia da Arte passa por movimentos de
reconfiguracdo que possibilitam uma maior inclusdo de artistas fora dos centros
tradicionais. Assim, é natural que, com o maior conhecimento de acontecimentos
artisticos ocorridos em paises periféricos, como Brasil, a tendéncia de compara-los ao
canone historiografico também aumenta.

Por fim, vale a pena ressaltar que, como ja dissemos, as obras de Amilcar
produzidas durante a estadia nos EUA ndo tiveram desenvolvimento posterior
significativo quando Castro retornou ao Brasil e passou a residir em Belo Horizonte (e
depois Nova Lima, com seu estudio que hoje € sede do Instituto Amilcar de Castro).
Apesar disso, como também ja dissemos, algo da poética presente nessas obras

acompanhou o artista até o final de sua vida.

A pesquisa que aqui termina ndo tem a pretensdo de fechar todas as lacunas.
Nem seria possivel, uma vez que tratamos de uma diversidade de temas que sao
cercados de polémicas e perguntas sem uma resposta facil. Escolhemos caminhos que,
esperamos, sejam motivadores de varios debates. Inspirados por Amilcar de Castro,

deixamos as portas abertas e estaremos sempre dispostos ao dialogo.
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ANexos

Anexo 1 - Curriculo de Amilcar de Castro — datado e assinado pelo artista, 1975.
Instituto Amilcar de Castro.
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Anexo 1a - Curriculo de Amilcar de Castro — datado e assinado pelo artista, 1975.
Instituto Amilcar de Castro.
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Anexo 1c - Curriculo de Amilcar de Castro — datado e assinado pelo artista, 1975.
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Anexo 5c¢ - MENDES, Lucas. Nossos homens em Nova lorque. Revista Fatos e Fotos,
[19707]. Instituto Amilcar de Castro.
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Anexo 6 - AMILCAR conquista 0 espago. Revista Visdo, 21 de setembro de 1967.
Instituto Amilcar de Castro



A preocupagdo de Amilcar na escultura é e espontaneidade do primeiro gesto

mente entre nos, pelo abandono, des-
caso e pouca divulgagio que ela tem

“A escultura é uma coisa cara, pre-
cisa de espago, de muito material; nem
sempre se tem um atélier que comporte
os trabalhos que se imagina. Muitas
de minhas esculturas eu reduzo de ta-
manho por causa désses problemas.”

A grande preocupagio de sua es-
cultura “é a espontaneidade do primei-
ro gesto. Conquistar o espago no pri-

instante, no momento mesmo em

ﬁ” nasce. E algo orgénico e sensivel.

40 me preocupo com o concretismo ou

com geometrias. Me importam ainda

menos as explosoes tachistas. Minha es-

cultura é a procura do primeiro grito
do homem — o espago”. p

Referindo-se ao tempo, afirmou
Amilcar em entrevista recente que “as
dobras que se véem em minha escul-

tura representam a parada do tempo.
Traduzem éste momento. Niomepxg:-
com a p do espectador

Antes de nascermos somos dois, somos
coisa, fazemos fundo com o mundo; no
instante mesmo em que nascemos so-
mos um, criamos um espago. Minha es-
cultura busca captar éste momento, ésse
espago que nasceu, espontdneo, puro,
auténtico, nao conspurcado”.

Neoconcretismo — Amilcar descreve
sua participagio no neoconcretismo:
"Faziamin}fupes uisas num plano in-
dividual. Ferreira Gullar me levou pa-
ra o neoconcretismo, mas acabei con-
tra. Disse a Gullar que nio concorda-
va com 0 nome, pois neo me parecia
coisa requentada. Alémn disso, minha
pesquisa j& buscava certo caminho, con-
tra o espirito do neoconcretismo in-
teressado em excluir todo o dado pes-
soal da obra de arte”.

Analisando o que se faz hoje no

Pnh, Amilcar, depois de ressaltar seu

respeito por Rubem Gerchman, Antd-
nio Dias, Oiticica, diz que “a arte ndo
é s6 ilustragio ou pelo menos ndo é
s6 ilustrativa. Arte é construgio. Caso
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Anexo 6a - AMILCAR conquista 0 espago. Revista Visdo, 21 de setembro de 1967.
Instituto Amilcar de Castro



258

Anexo 7 - PEDROSA, Vera. Amilcar: quem é, o que diz. Correio da Manha, Rio de
Janeiro, 11 de janeiro de 1969. Instituto Amilcar de Castro.
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Anexo 8 - DO BRASIL, para americano ver. Jornal do Brasil. Rio de Janeiro, 2 de
marc¢o de 1971, Caderno B pagina 2 (detalhe). Instituto Amilcar de Castro.
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