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Resumo

Silva, Flavio Renato Morgado Ferreira da; Fernandes, Ronaldo Brito. A
conquista do espaco: obra e obstinacdo de Amilcar de Castro. Rio de
Janeiro, 2018. 92p. Dissertacdo de Mestrado — Departamento de Historia,
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

Esta dissertacdo pretende analisar a obra do artista Amilcar de Castro (1920-
2002) desde os seus primeiros desenhos, ainda sob a influéncia de seu antigo
professor, o pintor Guignard, passando por sua adesdo a vanguarda neoconcretista
e a luz de conceitos como tridimensionalidade, raciocinio planar e topologia, suas
esculturas, sobretudo, de corte e dobra e seus solidos geométrico afirmam com
mestria a inser¢cdo de um pensamento construtivo no Brasil. Se por um lado seu
trabalho se aproxima e o torna signatario do movimento, por outro, Amilcar alcanca
sua singularidade em uma obra de profunda dimensdo existencial e que mesmo em
outros suportes (como os desenhos sobre tela e 0s poemas) mantém seu rigor e seu
impulso estrutural e existencial. Partindo de uma linguagem construtiva que
compreende a forma enquanto seu aparecimento e a negacdo de um espacgo
virtualmente dado, Amilcar constrdi uma coerente aventura fundamentada a uma

obstinacdo que o acompanhou por toda vida: a conquista do espaco.

Palavras-chave

Amilcar de Castro; neoconcretismo; escultura
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Abstract

Silva, Flavio Renato Morgado Ferreira da; Fernandes, Ronaldo Brito
(Advisor). The conquer of space: work and obstination of Amilcar de
Castro. Rio de Janeiro, 2018. 92p. Dissertacdo de Mestrado — Departamento
de Historia, Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro.

This research aims to examine the work of Amilcar de Castro since his first
drawings, under the influence of his old teacher, the painter Guignard, in which we
can already see the incision Over matter, the gesture That would define his
sculptures, and the choice of drawings as primal force of his structural impulse.
Passing through his relation with neoconcretist avantguard, and the ideias of 3D,
planar thought and topology, his sculptures are an effort of building constructivist
art and thinking in Brazil. Amilcar reaches his singularity through a work of deep
existencial character, That even by other means (like drawings and poems) keep it's
toughness and existencial impulse. Working with the ideia of constructive
language, that sees "form" as language's appareance and denial of a virtually given
space, Amilcar builds a work on basis of something that concerns him over all his

life: the conquer of space.

Keywords

Amilcar de Castro; neoconcretism; sculpture
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Introducao

Com uma obra que atravessou mais de meio século em uma aventura de rara
e profunda coeréncia, Amilcar de Castro surge como um dos mais relevantes
mestres ao se falar em arte tridimensional no pais. Desde sua primeira escultura na
linguagem que adotou definitivamente para expressar-se, sua presen¢a como artista
tornou-se inexcedivel ao contexto do qual emergiu e consolidou-se: o Projeto

Construtivo Brasileirol.

Desde seus primeiros desenhos, ainda aluno do consagrado pintor, mestre e seu
amigo, Alberto da Veiga Guignard, é possivel reconhecer seu impulso estrutural,
seu gesto incisivo e fundador. O valor da geometrizacdo do mundo; a maneira
construtiva que Amilcar ja comeca a esbogar em suas primeiras telas sobre Minas
Gerais (sua terra natal) ao se deparar com a dissolugéo e a descoberta do espaco
da tela nos trabalhos de seu antigo mestre. Uma coeréncia gque se ja se mostrava
original na formacdo de um sujeito estético que encontraria no livre didatismo e
brilhante influéncia de Guignard o espaco adequado para se desenvolver.

Os passos seguintes, o impacto da unidade tripartida de Max Bill em seu
trabalho, a adesdo a vanguarda construtiva e posteriormente a criacdo do
movimento neoconcreto. Os passos do artista sincronizados ao seu tempo, a
vanguarda a qual seu trabalho pode se consolidar e traduzir os anseios de uma arte
construtiva que fosse sensivel e ativa — uma ruptura ao racionalismo ortodoxo dos
concretos de Sdo Paulo. E também os decididos passos de Amilcar que, incapazes
de se dobrarem aos imperativos de vanguarda, constroem uma trajetéria Unica,
singular, que em muitos aspectos se distancia de seus companheiros neoconcretistas

e o repOe a esse caminho solo e consistente, desde sempre preconizado.

Seu raciocinio estrutural afirma sua poténcia lirica. Amilcar é coerente em
suas escolhas ao obedecer a principios muito bem estabelecidos em seu léxico: o
ferro, a escala de confronto, o corte, a dobra, o plano (origem e impossibilidade),

os deslocamentos. Amilcar adere ao material industrial, desde que ele corresponda

! Entende-se por Projeto Construtivo Brasileiro o conjunto de proposi¢des acerca da entrada e do
desenvolvimento da ideia construtiva sobre a produgao de arte. Ronaldo Brito, em
“Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro”, parte da premissa de que
o raciocinio pés-cubista, fundamentado no desenvolvimento e apuro da forma, na reposi¢do das
artes pldsticas em sua capacidade inventiva e ndo mimética, figurativa, encontraria nas
vanguardas brasileiras da década de 1950 seu desdobramento e auge. Ver em BRITO, Ronaldo.
Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. Sdo Paulo: Cosac Naify, 1999
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as suas premissas existenciais. Com o ferro é possivel inserir o tempo enquanto
dimensdo da obra. Feitas em diferentes tamanhos, principalmente devido aos
ditames do escasso mercado brasileiro em relacdo ao aco cor-ten, material de sua
preferéncia, suas esculturas mantém uma relacdo intrinseca e poética entre
espessura e escala. Predomina a escala coloquial — o convite ao confronto. O corte
como desenho e fissura. A dobra como a conquista da tridimensionalidade e
reflexividade do proprio material. Seus deslocamentos como outra forma de

experimentar o espaco e (por que ndo?) o mundo.

O objetivo deste trabalho é analisar a trajetéria de Amilcar de Castro,
partindo dos primeiros indicios de seu pensamento construtivo, passando pelos
didlogos e pelas particularidades de seu trabalho dentro do movimento
neoconcretista (sobretudo suas esculturas), sem deixar de ressaltar a originalidade
e a coeréncia de um trabalho que lancando-se também sobre outros suportes
(desenhos em tela, poemas) ampliou ainda mais esse seu intransferivel repertorio.
Uma obra de profunda marca existencial que reconhece em seu impeto, para muito
além de um projeto, uma obstinacdo: a conquista do espaco como afirmacao de seu

estar no mundo.
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Capitulo | - Aproximacao entre Amilcar e Guignard

O ano € 1944. O entdo prefeito de Belo Horizonte, Juscelino Kubitschek,
convida o artista Alberto da Veiga Guignard para dar “ares mais modernos” a
Escola de Belas Artes da cidade. A capital mineira deveria acompanhar as novas
tendéncias e a livre didatica do pintor seria a alternativa ao academicismo da época.
Ao chegar, Guignard contava com seus gquase cinguenta anos, ja era um reconhecido
pintor modernista, e assumia o novo desafio com um Unico objetivo: a
modernizacdo pretendida s6 poderia partir de um intenso estimulo a liberdade e aos
questionamentos individuais de cada aluno. Posteriormente, o Curso de Desenho e
Pintura de Guignard, por iniciativa da prefeitura, mas ja com a influéncia do pintor,
é incorporado ao Curso de Arquitetura, que ja funcionava como curso livre. Clara
intengdo de ndo deixar a Escola subordinada a academia e que ressalta a
transformacéo gerada por sua presenca na cidade.

traduzida na sua extraordindria autoridade em assuntos artisticos de
preparo notério em todo pais, preenchia, por si s6, um vazio infra-estrutural
no entdo chamado campo das belas-artes. Ndo havia necessidade de uma
estrutura burocratica para o funcionamento da escola. Os caminhos
pedagdgicos eram tracados como que de improviso, de acordo com a
orientacdo do mestre. Os resultados deste liberalismo didatico foram rapidos
e de alta positividade, mas circunscrito em momento histérico bem diferente
do atual. Aquela época, na cidade de Belo Horizonte, as artes plasticas ndo
se incluiam entre as atividades que possibilitavam a profissionalizagéo.
Figuravam como disciplina que enriquecia o potencial cultural dos
individuos, entretanto ndo lhe permitia a dedicacéo plena. A funcdo deste
liberalismo didatico a de proporcionar a sociedade um salto historico,
possibilitando-lhe uma grande evolugdo nas concepcdes estéticas.?

No mesmo ano, ainda no terceiro ano da faculdade de Direito, matricula-se
no curso de desenho de Guignard o jovem Amilcar de Castro.

Em jornadas de exercicios que muitas vezes se estendiam aos bares da
cidade, Amilcar teve como base do ensino de Guignard o desenho, a rigorosa

observacdo do mundo objetivo, para que, dominado, possa ser impregnado de

2 MOURA, Antonio de Paiva. "Memdria histérica da Escola Guignard". Belo Horizonte: Sindicato
dos Escritores, 1993. 80 p.
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fantasia na medida certa. A linha direta e sensivel. A for¢a que organiza o
surgimento da imagem.®

O “Mestre”, como era chamado por Amilcar, era conhecido pelo liberalismo
didatico e a preocupacdo com as qualidades artisticas de seus alunos. Talvez por
isso ndo ser tdo incomum que mesmo que algumas aproximacdes sejam possiveis
entre esses dois artistas, seus caminhos, suas pesquisas, tomam rumos diferentes
exatamente porgue a preocupacéo de Guignard ndo tenha sido de formar um séquito
de pintores com seu mesmo padrdo e indagacdes. Sua atencéo estava voltada as
particularidades. A originalidade e consisténcia do trabalho de Amilcar de Castro

comprovam a eficacia de sua escuta.

O Mestre na verdade ndo ensinava como desenhar ou pintar. Era mais
um amigo. E tinha a percepc¢do do que cada um era capaz. Impunha uma
disciplina rigorosa para os alunos, mas com sabedoria conduzia-os no sentido
de alcancar o melhor resultado dentro do trabalho. Estabelecia-se assim uma
relacdo de amizade e confianca, que foram muito importantes para Amilcar
acreditar que podia redirecionar sua vida e seguir rumo as artes. E foi o que
fez.4

Com Guignard, foi introduzido na técnica do lapis duro, com o qual sulcava
as folhas de papel, primeiro indice dos futuros cortes que faria nas chapas que tanto
marcariam seu trabalho, reconheciveis pelas monumentais esculturas em aco
cortadas e/ou dobradas. E ainda que seus primeiros desenhos, como “Vista de Ouro
Preto” (1949), mantenham a aproximacdo tematica com o professor, 0 que o
caracterizaria posteriormente, ja se deixava evidente nas primeiras tentativas ainda
sobre papel: o gesto decidido, o desdobramento geométrico, o curso livre de sua

poética.

“Dessa maneira ndo havia como enganar o professor. Ndo havia como
corrigir o trago, o grafite feria o papel, ficava a ranhadura, o sulco. Foi com
esse sentido de precisdo que aprendi desenho com Guignard. O sentido de
fazer e estar valendo. Riscou esta riscado, ndo ha como corrigir. E o jeito

alemdo, aprender na base do vai ou racha.”5

Em seus primeiros esbocos, € possivel acompanhar a evolugdo desse

processo. Ha nos primeiros a forca do gesto fundador, certa geometrizacéo,

3 BRITO, Ronaldo. Amilcar de Castro; fotos Rdmulo Fialdini. S3o Paulo: Takano Editora, 2001.
4 http://www.institutoamilcardecastro.com.br/assets/iacsp2.pdf.

5 BRITO, Ronaldo. Amilcar de Castro; fotos Rdmulo Fialdini. S50 Paulo: Takano Editora, 2001.
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principalmente no que se refere a articulagdo geométrica entre essas figuras. E a
esse aspecto Amilcar também estava atento. A forga inaugural de seu gesto seria a
principal marca ao longo de seus trabalhos, como em alguns trabalhos do professor,
desdobrava-se, sobretudo, numa indagacgéo sobre o espaco.

Na disponibilidade absoluta de um mundo sem entraves, o desenho, antes
da escultura, evidencia sua inspiragcdo geométrica: de saida ele precisa do plano em
branco do papel. Quando ainda aluno de Guignard, seus desenhos ja traria 0 impulso
fisico do ato de estruturar, sua vontade de ordem ao tracar os telhados de Ouro
Preto, a preferéncia pelas formas regulares, o gesto decidido que, como seu

professor, opera uma fenomenologia do aparecimento®.

o A -
; 9@;%_‘ ‘”—1 |
g ﬁ i ;; .

(Vlsta de Ouro Preto, 1949. Amilcar de Castro) [1]

6 Entende-se por fenomenologia a “descri¢io daquilo que aparece ou ciéncia que tem como
objetivo ou projeto essa descricao” (ABBAGNANO. 2000. P. 437). Nesse sentido, partimos do
projeto analitico do fenomendlogo alemao Edmund Husserl, que propée como método de
investigacdo a apreensdo do fendmeno enquanto tal. Na obra de Amilcar, esse aparecimento
repGe o conceito de fendmeno na medida em que seus trabalhos partem de uma forga
estruturante baseada em sua propria producdo de negatividade (voltaremos a esse ponto mais
adiante), ndo representacional e, portanto, fundamentada na frui¢do de seu préprio
desdobramento no espago. Em suas multiplas formas de apreensdo e percepg¢do. Ver sobre
fenomenologia em HUSSERL, Edmund. A Ideia da Fenomenologia. Trad. Artur Mor3o. Lisboa,
Port.: Edi¢des 70, 2014.
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Vista de Ouro Preto, trabalho de 1949, traduz a poténcia estrutural do jovem
Amilcar de Castro. A precisdo de seu gesto fundador, o aparece a paisagem
enquanto progressiva combinacdo geométrica de seus telhados. Fruto de um
interesse pelo trabalho de Guignard que vai além da tematica e amplia seu repertério
lirico, sua relagdo com o desenho, a problematizacdo na relagdo entre figura e fundo,
a conquista do espaco, que em trabalhos como esse, é solucionado a partir de seu
nexo geométrico. De um artista que antes de seguir qualquer premissa formalista,

ja punha a geometria a conquista do espaco.

Revela pleno, plana, palma

O mundo em siléncio franco.

Que bonito é viver.

Olhar e ver a danca das cores
Ritmo do mundo.

Cor € emocdo e pensamento
descoberta e procura

certeza e espanto

fundamento e caminho.

E caminhar com cores

E testemunhar com o siléncio da luz.
Cor

N&o existe uma.

E muitas

Quando uma sustenta a outra
Todas

Solidarias tramam

Intrigam

Comprometem o tempo € 0 espaco
No lugar

Onde a beleza acabou de nascer verdade.

(Guignard — Pintor, Amilcar de Castro, em “Catalogo” Museu Lasar Segall, 1992)

Um dos trabalhos mais reconhecidos de Guignard sdo suas pinturas sobre as
festas juninas e as paisagens de Minas Gerais, terra natal de Amilcar de Castro e
local onde os dois conviveram. Ha uma aproximacdo fundamental entre esses

trabalhos e os primeiros desenhos de Amilcar. Em uma dessas telas, Noite de Sdo
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Jodo, de 1943, Guignard parte da composicdo de relevos em suas pinceladas de
6leo sobre madeira a medida que seus balGes surgem em uma noite triste, de
complexidade crescente, como um descentramento que nos obriga a abandonar a
possibilidade de uma ordenacéo que reunificasse tudo de maneira pacifica. Amilcar
compreendeu o desdobramento espacial desses objetos aéreos, e mais ainda, o valor

existencial de seu motivo — suas noites sao solitariamente existenciais.

(Noite de Sdo Jodo, 1943. Alberto da Veiga Guignard) [2]

A inteligéncia metddica do gedbmetra nos telhados de 1949 ndo impede a
fluidez do artista, capaz de improvisar a partir da forma. A paisagem que,

construtivamente, aparece como se partisse de uma primeira forma geométrica e


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512169/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1512169/CA

17

desdobrasse todos os outros telhados com a avidez de quem pouco a pouco
conquista o0 espaco do papel. O protagonismo de seus telhados explica o
desenvolvimento formal do trabalho, assim como a escolha do proprio material,
pode ser um indicativo de sua poténcia poética. O lapis de cera e suas possibilidades
de iluminacéo e opacidade, como material que retém a luz, como o ago cor-ten de
suas futuras esculturas. A dificuldade em eliminar os rastros do erro, do exercicio,
e por isso, assumi-lo como gesto fundador e irrevogavel. O acaso ao caminho da
necessidade — o trago incisivo e o desenvolvimento geométrico até a conquista do
espaco, objetivo final. A paisagem ndo dorme as nossas costas, ela aparece,
fenomenologicamente, ao passo em que é vista. E ainda que partindo de um
raciocinio estrutural, seus trabalhos jamais evoluem na atmosfera virtual da
mentalizacdo geométrica. J& que inexiste espaco ideal, ha somente o espaco
conquistado pelo artista. Amilcar, nesse sentido, diverge da ortodoxia concreta na
medida em que opera em termos existenciais ndo s6 no dilema empirico que a
passagem de seu desenho para a matéria revela, mas abriga-se, sobretudo, em
conscientes escolhas ao longo do processo, de seus desenhos as esculturas, a
comegar por fugir do anonimato banal dos materiais concretistas (ou a falta de
carater do aluminio, como dizia) e lancar-se a aventura temporal do aco cor-ten
oxidado. E, ao contrario do que poderiamos supor em relagdo aos seus desenhos
como uma estrutura prévia de raciocinio, o artista ainda que lancasse méo de figuras
geométricas regulares (o que ja comparece no desenho de 1949), ndo abraca a
geometria euclidiana, envolvendo-se no espaco, estdo no mundo, como formas que

se inauguram a todo momento, como acontecimentos.

Ensinou a desenhar a lapis 7, 8, 9H.

Esse método de desenho trouxe gosto pelo bem feito.
Sem sombras.

Pelo que é sensivel, sem exageros sentimentais.

Pela comunicacao direta, sem adjetivos ou preciosismos.
Foi o que nos deu o conhecimento da linha.

Ela mesma, o caminho, o ritmo.

O que separa e valoriza espagos.

O que é forca e suavidade ao mesmo tempo.

Sem intermedidrios.

Mousica necessaria.

Solo de tempo contido na precisao do espaco.
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E trama e tece teia de poesia, linha de luz sobre
Ouro Preto que amanhece agora.

Foi o que fez com absoluto talento e sabedoria. Grande Mestre.”

O poema de Amilcar dedicado a Guignard revela a admiracdo e o
reconhecimento de exatos valores plasticos e poéticos gestados nos dialogos com
seu mestre que marcariam sua obra até o fim.

Antes de partir para suas esculturas, € importante nos debrucarmos sobre
seus desenhos, mesmo 0s ja concebidos nas décadas de 80 e 90, mas que na
impossibilidade do material (papel, gravura em metal ou pintura) de seu
desdobramento geométrico a maneira que iria encontrar na oxidacdo e na opacidade
de seu aco cor-ten, deixavam ainda assim patente 0 que no poema dedicado ao
Mestre o poeta se refere a: ‘Pelo que € sensivel, sem exageros sentimentais./ Pela
comunicacdo direta, sem adjetivos ou preciosismos./ Foi 0 que nos deu o
conhecimento da linha./ Ela mesma, o caminho, o ritmo./O que separa e valoriza

espacos.®”

(Sem titulo, 1990 — Amilcar de Castro) [3]

7 http://www.institutoamilcardecastro.com.br/assets/iacsp2.pdf
8ldem
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(Sem titulo, 1999 — Amilcar de Castro) [4]

A relagdo de Amilcar com o espago é o motivo de seu desenho. Partindo
de inimeras possibilidades (a tela em branco), seu esforco ndo é o do
preenchimento, sim do uso da linha como baliza de um vazio, agora configurado
enquanto espaco visivel. O desenho retoma seu gesto fundador, afirma o ato de
especializar. N&o ha excesso, nem contorno, € a vitoria do simples, da comunicagéo
direta que tanto falava.

Especialmente no primeiro desenho (gravura sobre metal) a cor é um
ponto decisivo. Ela ndo é projetiva, mas decisivamente composicional na relacdo
com o espaco. Ndo h& mimesis, e sim poiesis. Um ato de criacdo, de construcéo a
partir da cor. Amilcar garante a “luminosidade” de seu branco espaco ao contraste
do vivo amarelo cromo: retangular, geométrico, apenas o necessario, ndo o0 motivo,
sem exageros sentimentais, ndo-representacional, limite e participante.

Ja no segundo desenho (acrilica sobre tela) prevalece outra relagédo: o
minimalismo retoma seu espago construtivo no trato da cor e do gesto.

Se pensarmos que o preto teria a mesma funcdo opaca da escolha
posterior de seu material escultérico, é possivel compreender ndo s6 a cor mais uma
vez em seu protagonismo construtivo, mas como o proprio gesto do artista — de uma

sO vez, com uma escova, hao um pincel, desdobrado, adamico, sem correcao ou
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retoque — € a possibilidade de iluminacdo a partir do préprio ato. Sendo uma escova
e ndo um pincel, suas cerdas espagadas acusam a matéria-fundo, também a reinsere
enguanto espaco integrante da obra e da ao restante do desenho a mesma impressao
que algumas de suas esculturas teriam: (1) o uso da luz, (2) a opacidade do material
versus a livre iluminacéo do espaco construido a partir de suas dobras.

Nada é gratuito. O espago formado entre as figuras geométricas (feitas
no mesmo gesto) ganha outra significacdo exatamente pela escolha do vermelho ao
canto direito da tela. O que poderia ser mero vao entre as figuras, uma sobra, ou
daria as figuras o protagonismo representacional do quadro, passa a ser visto como
mais um desses vazios-significantes ou novos espacos conquistados a partir do
desenho. Ha, portanto, nesses dois exemplos uma amostra do que seria a pesquisa
de Amilcar, uma investigacdo sobre as possibilidades de espaco, uma batalha com
a facil percepcédo, com o real que ndo apresenta novas visadas e significacdes. Fosse
na escultura, no desenho, sua voracidade, sua consisténcia, sua determinacao e seu
trato com o espago partia da mesma questao.

Guignard, com sua livre didatica, soube estar atento a essa inquietacao.
Vimos isso em seus primeiros desenhos (em Ouro Preto) e compreendemos isso a
partir de uma aproximacdo tematica e técnica, até certo ponto, entre professor e
aluno. Esta la. Nas “Noites de Sao Joao” de Guignard ¢ possivel ver como partindo
de um outro trato com a pintura, 0 Mestre dissolve figura e fundo e amplia nossa

percepcao sobre 0 espaco pictdrico na tela. Lirico, um espaco que nos diz solid&o.

Guignard de certo modo leva ao limite aquele trauma da presenga que marca
a arte brasileira. Sua pintura — e mais acentuadamente suas paisagens lavadas e
difusas — tem uma qualidade indiscutivel. Toda ela porém se volta para a criacdo
de uma superficie turva, onde nada alcanca defini¢do precisa. Cores e planos se
misturam e se combinam, na formacdo de uma extensdo fugidia, que recusa o
surgimento de uma visualidade plena, que se entregue por inteiro ao observador.
O resultado sdo imagens relutantes e esmaecidas: 0 que se mostra parece ocultar
uma realidade mais intensa, da qual temos apenas uma vaga percepcéo.®

9 NAVES, Rodrigo. A forma dificil: ensaios sobre arte brasileira. Editora Atica, S30 Paulo. 1996. P.
248
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(Ouro Preto, 1946 — Alberto da Veiga Guignard) [5]

Equivocadamente, talvez por uma necessidade contextual do modernismo
de buscar em seus artistas sobretudo os indices de brasilidade, dando pouca atencdo
ao desenvolvimento técnico e individual de cada artista, Guignard ficou conhecido
por um trabalho orografico, quando partindo da mesma premissa poderiamos
encontrar um eximio desenhista. A linha demarcatéria dos espacos que sua tela

constroi.

Em “Ouro Preto” de 1946, ¢ flagrante o trato da linha enquanto recurso de
espacializacdo. A construgdo de seus telhados, interligados, desdobraveis. A lapis
duro a certeza dos telhados sobre casas diluidas na névoa de seu vazio central —
quase motivo de tdo evidente. E licito, inclusive, perceber uma aproximacio na
maneira em que seus telhados se desdobram a tela em relagdo ao desenho de seu
pupilo Amilcar sobre a mesma Ouro Preto trés anos mais tarde. A fronteira entre
sombreamento e dilui¢do no trato e na escolha dos tons de suas montanhas. E, com
especial énfase, 0 espaco que se constrdi entre as casas, assegurando a perspectiva,

e relembrando o uso da cor e da linha em Amilcar na intencdo de deixar emergir

10 Orografia: descri¢cdo das montanhas (fronteiras, altura etc.) por meio de instrumento técnico
adequado.
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esse NoVo espaco em branco, agora integrante da pintura. Mais uma vez um vazio-
significante, o apice da dissolugdo entre figura e fundo, quando o (supostamente)
ndo pintado é tao significativo quanto o que se pretendeu em figura. Mais uma vez,
Guignard ndo estd descrevendo montanhas, e sim um vazio existencial e

perceptivel.

Muito provavel que muitos didlogos sobre essa maneira de desenhar, de
compreender 0 espaco e até suas inquietacdes existenciais tenha acontecido com
uma boa frequéncia entre os dois, de toda forma, € f4cil ver essa aproximac&o quase
tedrica. Se ao Mestre, cabia redefinir os caminhos dessa nova arte que a capital
mineira tanto aspirava, sem ddvida a atenta missdo de partir das indagacdes de seus
préprios alunos, quando até entdo uma escola de arte era basicamente a transmissédo
dos valores estéticos da época, para ajuda-los a construir seus préprios trabalhos foi
fundamental para o desenvolvimento de uma formacgéo que privilegia o original e 0
inquieto. Como Amilcar, que restou levar seus questionamentos, sua poética
precocemente percebidos, aos desdobramentos e circunstancias de sua propria
época. Sem esquecer o que de mais relevante a generosa escuta de seu Mestre
construiu: a possibilidade do livre pensamento, da pesquisa insistente, da

autoconsciéncia do artista Amilcar de Castro.
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Capitulo Il - Amilcar e o Neoconcretismo

Quando, no fim da década de 1950 o “Manifesto Neoconcreto” foi escrito
pelos artistas dissidentes do concretismo, para além de um movimento de
vanguarda, no que concerne seu valor de ruptura e construcdo de novos imperativos,
0 neoconcretismo surge como um passo adiante na penetracdo do pensamento

construtivista na arte brasileira.

Ainda com raras publica¢des sobre o tema, 0 embate entre o grupo de S&o Paulo
(ortodoxia concreta, encabegada por artistas como Waldemar Cordeiro e 0 poeta
Haroldo de Campos) e o grupo do Rio de Janeiro (neoconcretos, signatarios do
manifesto de 1959) acaba por adotar o protagonismo nas discussGes sobre o
movimento. Com o distanciamento de mais de cinquenta anos da redagdo do
Manifesto Neoconcreto, é necessario lancar sobre o periodo um olhar que relativiza
as supostas divergéncias entre o neoconcretismo dos artistas cariocas e 0
construtivismo dos artistas e desenhistas industriais de Sdo Paulo. Trabalhos, por
exemplo, como Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro
(1985), do critico de arte Ronaldo Brito, o primeiro a se debrugar teoricamente
sobre 0 tema, analisa 0 movimento neoconcreto a partir de suas especificidades, ndo
sO enquanto resposta a vanguarda anterior, mas afirmacdo do proprio pensamento

construtivo na arte brasileira®?.

Apbs o periodo como aluno de Guignard, Amilcar muda-se para o Rio de
Janeiro em 1953. Inicia sua carreira de diagramador em jornais da cidade e conhece
o0s artistas cariocas que aquela altura ja davam os primeiros passos rumo ao que
seria 0 movimento neoconcreto. No Rio, Amilcar é aluno de escultura (ainda
figurativa) de Franz Weissmann. Mas seria um outro modelo de escultura que o

marcaria profundamente: o de Max Bill.

11 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. S3o
Paulo: Cosac Naify, 1999. Pagina 34.
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(Unidade Tripartida, 1949. Max Bill) [6]

Em 1951, o suico Max Bill (1908-1994) recebe o prémio da | Bienal
Internacional de Sdo Paulo. Momento simbdlico, sobretudo a conjuntura artistica
do Brasil. O pais buscava se afastar de sua vocacdo agraria e inserir-se no
capitalismo moderno com seus investimentos voltados a industrializacdo e ao meio
urbano. No p6s-guerra, as sociedades passavam por uma fase de transicdo. Os paises
se voltaram para a busca de suas proprias solu¢cdes e formularam utopias. N&o € a
toa que o concretismo é contemporaneo do projeto desenvolvimentista de Juscelino
Kubitscheck. N&o se trata mais do convencimento a industrializacdo, mas dos
reflexos de seu avanco e das novas possibilidades de aproximacao entre arte e vida,
entre 0 meio social e o artistico. Uma arte que néo se restringia ao campo estético,
que queria buscar suas aplicagfes na sociedade, no material industrial e nos
postulados racionalistas de uma arte construtiva que j& comegava a conquistar seus

primeiros entusiastas.

A arte concreta de Bill pretendia a consolidagdo da autonomia no processo de

producdo em arte em relacdo ao mundo natural, acentuava seu carater sistematico,
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construtivo?. Uma arte até entio distante dos padrdes da dita arte moderna
brasileira, fugia completamente a antiga concepc¢éo representacional; gestada em
uma sociedade industrial e urbana, a Unidade Tripartida (1949), a obra premiada,
afasta-se de qualquer conotacdo simbolica ou lirica. O escultor defende a
incorporacdo de processos matematicos & composicéo. Partindo de uma estrutura
planar, Bill conquista o espaco. Sua relagéo é plenamente topoldgica: a escultura se
auto envolve, constitui-se dos desdobramentos de sua prépria matéria (0 aco) em
relacdo ao espaco, ndo dado, mas construido, explorado ao exercicio da forma. A
unidade que coloca em xeque a nogdo de volume escultérico, explorando o conceito
matematico da famosa fita de Moebius, a qual propde um envolvimento geométrico

da forma no espaco.

Ainda na década de 50, Max Bill fundaria a famosa Escola Superior da Forma,
em Ulm, na Alemanha. Adaptada as circunstancias histéricas dos anos 50, a
reconstrucdo da sociedade alemd@ no pds-guerra, a Escola de Ulm, em muitos
sentidos um prosseguimento de Bauhaus, a cristalizacdo de um racionalismo
formalista. Atenta & demanda industrial, ndo a toa, aproxima-se do design, de seu

carater informacional:

N&o h& vestigios de negatividade na pratica da Escola de Ulm — representa um
esfor¢o para informar com “valores estéticos” e, implicitamente, como valores
oriundos de uma ideologia funcionalista a produgéo de formas na sociedade.
O seu desejo é racionalizar essa produgdo de formas, submeté-la a um controle
técnico de sua estética e de sua operacionalidade?®,

Um desenvolvimento cultural autdnomo, ndo ideoldgico, de uma sociedade
vista como um todo, e ndo em seus embates de classe, previa Max Bill. O que nos
leva a concluir que a opcéo pela arte concreta no Brasil dos anos 50, ndo so reafirma
esse movimento de insercdo no capitalismo moderno e industrial, mas também
significa optar por uma estratégia cultural universalista. E, sem duvida, o
concretismo brasileiro tinha consciéncia de seu valor histérico nesse processo. A

necessidade de uma arte puramente nacional que tanto marcou nossa formagéo

12 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. Sdo
Paulo: Cosac Naify, 1999. Pagina 37.
13 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. S3o
Paulo: Cosac Naify, 1999. Pagina 38.
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cultural agora d& lugar a um projeto de vanguarda que pretende se desenvolver nas
novas bases da pesquisa artistica, distante da metafisica da criagdo, atenta ao

processo inventivo da forma.

A recepgdo da Unidade Tripartida se torna, portanto, um marco da arte concreta
no Brasil. Em 1952, somente um ap6s a Bienal que consagrou Bill, surge no pais o
primeiro grupo de artistas envolvidos nesse projeto de vanguarda: o Grupo Ruptura,
integrado por Anatol Wladyslaw (1913-2004), Lothar Charoux (1912-1987), Féjer
(1923-1989), Geraldo de Barros (1923-1998), Leopold Haar (1910-1954), Luiz
Sacilotto (1924-2003), liderado por Waldemar Cordeiro (1925-1973), realiza
exposi¢do no MAM/SP. O grupo redige um manifesto em que a arte é "um meio de
conhecimento deduzivel de conceitos”, e reafirma seu contetdo objetivo. Em 1956,
a primeira Exposicao Nacional de Arte Concreta, que reiine além do Grupo Ruptura,
um novo grupo, formado pelos alunos do pintor Ivan Serpa (1923-1973), também
premiado na Bienal de 51 e professor do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro,
0 Grupo Frente, formado por Décio Vieira (1922-1988), Rubem Ludolf (1932-
2010), César Oiticica (1939) e Hélio Oiticica (1937-1980). Participam também,
entre outros, Lygia Pape (1927-2004), Lygia Clark (1920-1988), Willys de Castro
(1926-1988), Amilcar de Castro (1920-2002) e Franz Weissmann (1911-2005).

2.1- A arte concreta no Brasil

Ainda no inicio do dialogo com a arte concreta, embora fosse atestado todo seu
valor universalista, um certo regionalismo, a disputa tedrica entre seus seguidores,
no Rio e em S&o Paulo, acabou marcando essa discussao que levaria a uma das mais
importantes rupturas do pensamento construtivo na arte brasileira. O germe da
disputa entre concretos e neoconcretos que agitaria a década de 60 ja se encontrava
nas disposicdes teoricas de grupos como o Grupo Ruptura e o Grupo Frente.

Para o Grupo Ruptura, baseado em Sao Paulo, a ideia era um projeto de reforma
da cultura brasileira: aquela que nos livrasse das antigas compreensdes estéticas da

arte figurativa e alcancasse a tdo almejada dindmica informacional do trabalho.
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rupiura

charroux — cordeiro — de borros — fejer — hoar — socilotfo — wladyslow

a orte onfiga foi gronde, quando foi inteligente.
contudo, o nosso inteligincio ndo pode ser o de leonardo,
a histéria dev um solto qualitativo:

néo hé mais continvidade!

* o1 que criom formas novas de principios velhos.
ent&o nés distinguimos
* o3 que criom formos novas de principios noves.

por que?

o naluralismo cientifico do renoscenge — o mélodo para repre-
sentor o mundo exterior (trds dimensdes) s3bre um plono (dvos
dimensdes) = esgofou @ sva tarefa histérica,

foi a crise foi a renovagdoe

hoje o novo pode ser diferenciodo
precisamente do velho. nés rompo-
moscom o velho por isto afiimanon

é o velho

© 13dos os variedodes w hibridagdes do i

® o mero nego¢do do nolurolismo. iste 6, o noturalismo “errado” dos criongas, dos
loucos, dos “primitivos” dos expressioni dos i OBeSa v )

* o ndo-figurativisme hedonisto, produle do gdito gratuito, que busca o mera excitagdo
do prozer ou do desprazer.

é o novo

» as expressSos boseadas nos novos principios artisticos;

« tédas as experidncias quo tendem & s8o dos vol jals da arte visval
(espago-tempo, ; o matérial

* o intuich istica dotada de principios claros o intelig o do grandos possibili~
dades do desenvolvimento pratico;

» conferir & arte um lugor definido no quodro do trabalh piritval pordneo,
considerando-a um meio de hecimento deduzivel de it | di acima da

opinido, exigindo para o seu juize conhecimento prévio.

artte moderns nlo & ignoréncia, nés somos confra o ignerdncia.

(Manifesto Ruptura, 1952)

Em seu manifesto, o Grupo Ruptura apresenta seu projeto aos moldes dos
imperativos que bem cabem a um movimento de vanguarda, mas em sua propria
forma ja ha um apelo a estrutura nos termos da Gestalt: o aproveitamento grafico,
as leis de complementariedade, a dindmica entre figura e fundo; ainda que este saber
gestaltico apareca como uma manipulagdo de seus principios, e ndo como uma

pratica que o supere!*:

14 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. Sdo
Paulo: Cosac Naify, 1999. Pagina 45.
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Nesse sentido, torna-se uma pratica académica — guiada por regras, obcecada

principalmente por uma performance ou por uma simples demonstracdo de

postulados. O relacionamento dos artistas concretos com a teoria da Gestalt é de

ordem didatica, quase uma aprendizagem livresca.'®

Ap0s a Exposicdo de Arte Nacional Concreta de 56, a ortodoxia do Ruptura
acabaria por gerar a reacdo do grupo carioca Frente.

Mais aberto, o Grupo Frente permitiu o didlogo com artistas que fugiam a essa
ortodoxia concreta, permitindo inclusive pintores como Elisa Martins Silveira
(1912-2001), de arte naif, e Carlos Val (1937-), que veio do curso de arte infantil
de Ivan Serpa. A presenca desses artistas abria 0 campo de indagaces e pesquisas,
avesso as regras e as aplicagdes académicas comuns ao movimento de S&o Paulo,
os cariocas do Frente ganhavam em liberdade. Esta ai o germe do neoconcretismo.

No entanto, é importante ressaltar que ndo se trata de uma simples oposicao
entre um movimento dogmatico e outra vanguarda flexivel. O ponto nao é esse:
primeiro, porque ndo ha nada de errado na busca de uma crescente objetivacéo dos
processos de producdo da arte, € um velho acerto de contas com os esquemas de
lirismo pré-fabricados de nossa arte modernista; da mesma maneira, a liberdade
intuida pelo Grupo Frente ndo se traduz em um “laissez faire” irresponsavel. A
disputa se estendia a dois campos: o lirismo e a poténcia social do trabalho.

A recusa ao uso da cor, por exemplo, em artistas como Waldemar Cordeiro, que
alegava o teor literario®® do recurso, e os constantes principios dogmaticos impostos
pelo Grupo Ruptura traduzem essa tentativa de extirpar a subjetividade do processo
artistico, muitas vezes ainda um ranco de uma batalha travada com a arte moderna
brasileira até entdo oficializada, ou como atesta Brito: um desejo de vinganga

neurético, uma edipianizacdo no ambito da arte.

Olhados com um olho contemporaneo, parecem irrisérios em sua grosseira
(embora ambigua) submissdo aos padrdes sociais dominantes, em seu fetiche
do tecnoldgico e em seu ingénuo projeto de superar o subdesenvolvimento por
essa via. H4 algo de evidentemente “colonizado” em seu mimetismo do
racionalismo formalista suico. Ndo por acaso, é claro, escolhe-se como
paradigma o rarefeito e paradoxalmente delirante racionalismo germanico —
nota-se nesse gesto o desejo de ascender a realidade social de capitalismo
desenvolvido desses paises e de suas teorias destinadas em Gltima analise a
preservar essa situacdo. As vanguardas construtivas na América Latina

151d. Ibidem.

6 |mportante ressaltar que, nesse sentido, torna-se evidente o contra exemplo em rela¢3o ao
Modernismo, marcadamente reconhecido pelo valor literdrio da obra. O que em certa medida,
contribui a uma incorporacdo apressada e mal executada dos processamentos plasticos do
cubismo, por exemplo.
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respondem a este ambiguo desejo: ascender ao mundo desenvolvido para dele
tentar se emancipar. H4 um infantilismo nessa posicdo, um desejo de vinganga
neurético: atingir o poder do pai para, em seguida, repudia-lo.t’

O banimento da subjetividade, a dogmatica adaptacéo a producéo industrial e o
principio de uma educacdo estética que ainda assim recalca sua poténcia social e
acaba por empurréa-lo ao didatismo (principalmente no que se refere a apropriacdo
do saber gestaltico), conferem ao concretismo seu carater ortodoxo, e também por
iss0, a necessidade da arte neoconcreta se lancar a uma aventura, a buscar o valor
expressivo da arte em detrimento ao mecanicismo concreto. Uma ruptura em
relacdo a vanguarda paulista, uma continuidade do pensamento construtivo. Um

passo adiante.

2.2- O neoconcretismo

O Manifesto Neoconcreto, assinado em 1959 pelos artistas dissidentes do
movimento concreto, que entre eles podemos destacar Lygia Clark (1920-1988),
Franz Weissmann (1911-2005) e claro, Amilcar de Castro (1920-2002), € creditado
ao poeta e critico de arte Ferreira Gullar (1930-) e afirmava que “ndo havia
principios dogmaticos” como no movimento anterior. O movimento era uma dura
critica a essa inquisicdo concreta contra a subjetividade, um afastamento da teoria
da informacgdo e uma aproximacéo de filosofias voltadas a intersubjetividade, a
l0gica perceptiva, ao saber gestaltico menos didatico e mais especulativo (Merleau-
Ponty). A arte neoconcreta repde as questes ontologicas no centro das teorizagdes

sobre a linguagem®.

7 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. S3o
Paulo: Cosac Naify, 1999. Pagina 51.
18 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. Sdo
Paulo: Cosac Naify, 1999. Pagina 55.
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manifesto

A cxpressio ncoconereto indica uma lo-
mada de posig¢io cm face da arte ndo-fig-
urativa “geométrica” (neoplasticismo,
construtivismo, suprematismo, escola de
Ulm) ¢ particularmente em face da arte
concreta levada a uma perigosa cxaccr-
bagdo racionalista. Trabalhando no cam-
po da pintura, escultura, gravura e litera-
tura, os artistas que participam dessa [
Exposigio Neoconcreta encontraram-sc,
por for¢a de suas cxperiéncias, na con-
tingéncia de rever as posi¢des tedricas
adotadas até aqui em face da

neoconc

livaram. nos continuadorcs dessa rev-
olugdo, a tendéncia a racionalizagdo cada
vez maior dos processos ¢ dos propasi-
tos da pintura. (Jma nogdo mecanicista
de construgio mvadiria a linguagem dos
pintores ¢ dos cscultores, gerando, por
sua vez, reagdes igualmente extremistas
de carater retrogrado como o realismo
magico ou irracionalista como Dada ¢ o
surrcalismo. Nio resta davida, catretan-
to, que. por tras de suas tcorias que con-
sagravam a objetividade da ciéncia e a
precisdo de mecanica, os verdadeiros
artistas — como ¢ o caso, por exem-
plo, de Mondrian ou Pevsner — con-
trufam sua obra ¢, no corpo-a-corpo
com a expressdo superaram, muitas
vezes, os limites impostos pela teo-
ria. Mas a obra desses artistas tem
sido até hoje mterpretado na basc dos
principios tedricos, que essa obra mesma
negou. Propomos uma reinterpretagio
do neoplasticismo, do construtivismo e
dos demais movimentos afins, na basc
de suas conquistas dc expressdo ¢ dan-
do prevaléncia a obra sobre a teoria. Se
pretendemos entender a pintura de Mon-
drian pelas suas (corias, scremos obriga-
dos a cscolher cntre as duas. Ou bem a
profecia de uma total integra¢io de arte
na vida cotidiana parece-nos possivel —e
vemos na obra de Mondrian os primei-
ros passos nesse sentido — ou cssa inte-
gragdo nos parcce cada vez mais remota
e a sua obra se nos mostra frustrada, Ou

arle concreta, uma vez que nenhuma de-
las “comprcende” satisfatoriamente as
possibilidades expressivas abertas por
estas experiéncias.

Nascida com o cubismo, de uma reacio
a dissolvéncia impressionista da lingua-
gem pictdrica, era natural que a arte dita
geométrica se colocasse numa posi¢io
diametralmente oposta as facilidades
t¢enicas ¢ alusivas da pintura correntc.
As novas conquistas da [isica ¢ da
mecdnica, abrindo uma perspectiva am-
pla para o pensamento objetivo, incen

reto

bem a vertical ¢ a horizontal sdo mes-
mos o0s ritmos fundamentais do universo
¢ a obra de Mondrian é a aplicagio desse
principio universal ou o principio é falho
¢ sua obra sc revela fundada sobre uma
ilusdo Mas a verdade ¢ que a obra de
Mondrian ai esta. viva ¢ fecunda, acima
dessas contradi¢des tedricas. De nada
nos servird ver em Mondrian e desfrutar
da superficic. do plano ¢ da linha, sc ndo
atentamos para 0 NOVO CSPago que ¢ssa
destrui¢do construiu,

O mesmo se pode dizer de Vantangerloo
ou dc Pevsner. No importa que cqua-
¢deCs matematicas estejam na raiz de uma
escultura ou de um quadro de Vantanger-
loo, desde que s6 a experiéncia direta da
pereepedio a obra cnirega a “significa-
¢a0” de scus ritmos ¢ de suas cores. Sc
Pevsner partiu ou ndo de figuras de geo-
metna deseritiva ¢ uma questdo sem
interesse em face do novo espago
quc as suas esculturas fazem nascer ¢
da expressdo cosmico-orgénica que,
através dele, suas formas revelam.
Tera interesse cultural especilico de-
terminar as aproximagdes entre os
objetos artisticos e os instrumentos
cientificos, entre a intuigdo do artista
e 0 pensamento objetivo do fisico e
do engenheiro. Mas, do ponto-de-
vista estético, a obra comeca a inter-
essar precisamente pelo que nela ha
que transcende essas aproximacdes

30

(Manifesto Neoconcreto, 1959)

Se, por um lado, a arte concreta parte do contraexemplo modernista na
afirmacdo de seu projeto construtivo, os neoconcretos, uma dissidéncia dentro da
propria vanguarda concreta se constitui a partir das criticas ao que consideravam o
radicalismo da arte concreta de S&o Paulo.

Ja no inicio de Manifesto, o projeto construtivo é colocado em movimento,

deixando claro o desdobramento de determinados preceitos da arte concreta. Uma
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tomada de posicdo frente ao que consideravam uma “perigosa exacerbagao
racionalista™?®,

No que se localiza historicamente como um desdobramento dento do proprio
projeto construtivo inaugurado no Brasil a partir da arte concreta, 0s neoconcretos

questionam:

Nascido com o cubismo, de uma reacdo a dissolvéncia impressionista da
linguagem pictorica, era natural que a arte dita geométrica se colocasse numa
posicdo diametralmente oposta as facilidades técnicas e alusivas da pintura
corrente. As novas conquistas da fisica e da mecanica, abrindo uma perspectiva
ampla para o pensamento objetivo, incentivariam, nos continuadores dessa
revolucdo, a tendéncia a racionalizagdo cada vez maior dos processos e dos
propdsitos da pintura. Uma nogdo mecanicista de construgdo invadiria a
linguagem dos pintores e dos escultores, gerando, por sua vez, reacdes
igualmente extremistas, de carater retrdgrado como o realismo magico ou
irracionalista como Dada e o surrealismo. Né&o resta ddvida, entretanto, que,
por tras de suas teorias que consagravam a objetividade da ciéncia e a preciséo
da mecéanica, os verdadeiros artistas — como é o caso, por exemplo, de
Mondrian ou Pevsner — construiam sua obra e, no corpo-a-corpo com a
expressdo, superaram, muitas vezes, os limites impostos pela teoria.?°

A passagem supracitada, afora o teor combativo (comum ao discurso de
vanguarda), ressalta dois aspectos fundamentais da critica neoconcreta ao
movimento paulista: 0 mecanicismo e o valor da expressao.

Por mecanicismo, leia-se uma certa apropriacdo académica dos preceitos
da arte construtiva, a radicalizacdo tedrica que atribuia ao trabalho de arte um
carater exclusivamente informacional. Como se ao intento de aproximar arte e vida,
a essa sociedade recém-industrializada, além da incorporacdo dos materiais
industriais, existisse a necessidade de uma educacdo estética. Aos neoconcretos,
tais objetos de arte perdem expressividade, o valor informacional se sobrepde a
intersubjetividade, & alteridade do espectador. E preciso mais do que isso para a
afirmacdo da arte construtiva no Brasil, especialmente em um pais onde o
modernismo se caracterizou pelo carater estatal, caberia ao neoconcretismo ganhar
ares publicos — ndo necessariamente no que se refira & mercantilizagdo de seus
trabalhos, o que posteriormente acabaria acontecendo com alguns de seus artistas,
como por exemplo, Helio Oiticica e Lygia Clark, mas era preciso um

desdobramento tedrico inclusive, a passagem da Gestalt para a teoria da recepgao.

1% Manifesto neoconcreto (1959) disponivel no site
http://www.mariosantiago.net/Textos%20em%20PDF/Manifesto%20neoconcreto.pdf
20 |bidem
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Dez anos antes do Manifesto Neoconcreto, o critico de arte Mario
Pedrosa, a quem, por justica, Gullar se reconhece como um tributario teorico,
escreveu Da natureza afetiva da forma®.. Aquela altura, Pedrosa inseria-se ainda
no debate entre a arte figurativa (dominante no Brasil) e a arte abstrata, e ainda que
sua tese ndo fosse (a0 menos explicitamente) em defesa da abstracdo, ela em
principio rejeita “a percepcdo que seja precedida por um ato virtual de
reconhecimento”, o que corresponderia ao reconhecimento de objetos Uteis??.
Nossa apreensdo afetiva no encontro com esses objetos atesta sua existéncia
preliminar, o objeto sensivel — reconhecido, é incapaz de inaugurar-se em seu
proprio acontecimento.

A urgéncia da tese de Pedrosa na analise sobre a teoria da Gestalt e até
mesmo 0 posterior excesso racionalista dos concretos € perfeitamente
compreensivel em um cenéario em que a arte figurativa dominava e compreendia a
figuragdo, esta sim, como um “especializado” da forma®®. N&o era essa a
preocupacdo de Pedrosa. O critico debrucava-se, acima de tudo, sobre o
fundamento do proprio objeto, seu aspecto ontologico, sua capacidade
intersubjetiva: o objeto realizado é o ponto terminal da acdo do artista, mas o ponto
de partida do apreciador?*. Esta aberto 0 espago para uma teoria da recepgéo e é

dela que Gullar parte.

N&o importam que equac¢Bes matematicas estdo na raiz de urna escultura ou de
um quadro de Vantongerloo, desde que s6 a experiéncia direta da percep¢do a
obra entrega a “significacdo” de seus ritmos e de suas cores. Se Pevsner partiu
ou ndo de figuras da geometria descritiva € uma questdo sem interesse em face
do novo espaco que as suas esculturas fazem nascer e da expressdo cosmico-
organica que, através dele, suas formas revelam. Tera interesse cultural
especifico determinar as aproximagdes entre os objetos artisticos e o0s
instrumentos cientificos, entre a intuicdo do artista e 0 pensamento objetivo do
fisico e do engenheiro. Mas, do ponto de vista estético, a obra comega a
interessar precisamente pelo que nela ha que transcende essas aproximacdes
exteriores: pelo universo de significacdes existenciais que ela a um tempo
funda e revela.?

21 Escrito em 1949, a tese de Pedrosa se coloca n3o sé antes, como para além das querelas entre
as vanguardas concreta (Sdo Paulo) e neoconcreta (Rio de Janeiro). Seu texto situa o impacto da
teoria da Gestalt na arte construtiva brasileira. Ver em MARTINS, Sergio Bruno. “Entre a
fenomenologia e o historicismo: Amilcar de Castro enquanto ponto-cego da teoria do nGo-objeto”
https://www.academia.edu/24061256/Entre_a_fenomenologia_e_o_historicismo_Amilcar_de_C
astro_enquanto_ponto_cego_da_teoria_do_n%C3%A30-objeto

22 |bidem

3 |bidem

2 |bidem

2 Manifesto neoconcreto, 1959.
http://www.mariosantiago.net/Textos%20em%20PDF/Manifesto%20neoconcreto.pdf
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Gullar mantém sua critica ao mecanicismo da arte concreta inclusive ao que
considera a psicologia causalista da Gestalt, cujos preceitos, para 0s neoconcretos,
ainda soavam como uma teoria importada pelos concretos e aqui radicalizada ao
banir a transcendéncia da obra de arte. Ao ressaltarem o universo de significaces
existenciais que o objeto, ou quasi corpus, como preferem, ao mesmo gesto funda
e revela, 0s neoconcretos atestam seu valor fenomenoldgico e ampliam a discusséo
para 0 campo da recepgao. Nesse sentido, o regime aberto de experiéncia defendido
pelo poeta se aproxima das teorizaces de Pedrosa sobre o pensamento gestaltico,
ainda que em primeiro plano o refute, talvez pela necessidade de um discurso de
vanguarda combativo até entdo ao radicalismo concreto, a contribui¢do de Da
natureza afetiva das formas é evidente para o desenvolvimento do arcabouco
tedrico dos neoconcretos.

De acordo com o Manifesto, 0 apego ao cientificismo e as atitudes positivistas,
muitas vezes presente na vanguarda concreta, € 0 que impede a reposicdo de
questdes como a expressdo no trabalho de arte. A aproximacao entre arte e vida,
ndo se daria somente na incorporacdo dos elementos de uma sociedade moderna e
industrializada, ndo se sustenta na informacgdo, mas no que a partir do trabalho se
deixa mobilizar em subjetividade e transcendéncia. Como se afora a razéo
matematica, a geometria se sensibilizasse.

A geometria sensivel dos neoconcretos ndo é a negacdo da forma e nem a
vontade de estetizar a ordem racional, como acreditavam o0s concretismos suico e,
posteriormente, o brasileiro; mas a capacidade positiva dessa forma se envolver
com 0 espago, reconhecendo que os conceitos como forma, espaco, tempo e
estrutura, na linguagem das artes, estdo intimamente ligados a uma significagcéo
existencial e afetiva. Ndo € o homem maquina entre maquinas, e sim subjetividade,

dialogo e capacidade de expressao.

Acreditamos que a obra de arte supera 0 mecanicismo material sobre o qual
repousa, ndo por alguma virtude extraterrena: supera-0 por transcender essas
relagBes mecanicas (que a Gestalt objetiva) e por criar para si uma significacdo
tacita (Merleau-Ponty) que emerge nela pela primeira vez. Se tivéssemos que
buscar um simile para a obra de arte ndo o poderiamos encontrar, portanto,
nem na maquina nem no objeto tomados objetivamente, mas como S.Langer e
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W. WiIeidlé, nos organismos vivos. Essa comparagdo, entretanto, ainda nao
bastaria para expressar a realidade especifica do organismo estético.
Um organismo vivo, imune a ser apreendido em sua objetivacao, assume
a expressdo de realidades humanas ao vocabulario “geométrico” mobilizando o
espaco, envolvendo-o e inaugurando-se, sempre presente ao impulso que o gerou,
sempre atento ao proprio ato da espacializacdo que sua necessidade expressiva

manifesta.

Entenda-se por espacializagdo da obra o fato de que ela esta sempre se fazendo
presente, esti sempre recomecando o impulso que a gerou e de que elaerajaa
origem. E essa descrigdo nos remete igualmente & experiéncia primeira — plena
—do real, é que a arte neoconcreta ndo pretende nada menos que reacender essa
experiéncia. A arte neoconcreta funda um novo “espaco” expressivo.?’

H4, portanto, no neoconcretismo uma clara critica a apropriagdo meramente
virtual do espago e ao pensamento mecanicista em arte, e até mesmo uma
preocupacdo com a ideia de procedimentos “abertos” da ciéncia contemporanea (as
especulacbes em torno da geometria ndo-euclidiana, a atracdo que a cinta de
Moebius exercia sobre artistas como Lygia Clark e Lygia Pape). Se por um lado, o
concretismo é a fase dogmatica, na necessidade de se opor a arte modernista,
portanto, a fase de implantacdo de uma série de processamentos plasticos e tedricos
mal incorporados pelo seu contraexemplo; o neoconcretismo é o periodo de ruptura
em relacdo ao pensamento ortodoxo concreto, fruto, sobretudo, dos choques da
adaptacédo local. Um retorno ao humanismo — ainda que nada tradicionalista - em

oposicdo ao cientificismo concreto.

26 Manifesto neoconcreto, 1959. Em Manifesto neoconcreto, 1959.
http://www.mariosantiago.net/Textos%20em%20PDF/Manifesto%20neoconcreto.pdf

27 Manifesto neoconcreto, 1959. Em Manifesto neoconcreto, 1959.
http://www.mariosantiago.net/Textos%20em%20PDF/Manifesto%20neoconcreto.pdf
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(Sem titulo. Amilcar de Castro, 1998) [7]

Amilcar ao se aproximar da arte neoconcreta reafirma certos valores
plasticos que investigava desde os tempos da Escola Guignard, mas por outro lado,
reafirma sua prépria poténcia poética, e necessariamente individual, na manutencgéo

de suas premissas existenciais e incrivelmente consistentes.

Escolhendo sempre 0 mesmo material, partindo quase sempre da mesma escala de
confronto, uma escultura que se constrdi a partir do corte e/ou da dobra é capaz de
proporcionar uma experiéncia rigorosamente reversa a simplicidade e clareza de
seu método. A matéria baliza um espaco, e 0 que nessa intersecdo emerge é um
outro espaco completamente novo e original: o espaco reificado de suas esculturas.
A densidade existencial (da corrosdo) de seu material, 0 aco cor-ten, a tensdo

resistente de suas dobras.
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(Sem titulo, Amilcar de Castro, 1979) [8]

Em suas esculturas o espaco € qualificado, enriquecido pela criagdo de
regides diferenciadas e complementares. Amilcar € um escultor construtivista e isso
é evidente ndo s6 em seu método, mas, em consonancia a seus pares, no que se
refere ao material trabalhado. A assimilacdo do material industrial somada as
limitacGes do mercado brasileiro e sua poética justificativa sobre a oxidacéo levam
ao aco cor-ten. Ao incluir a resisténcia do aco a estrutura das obras, evidente na
tensdo de suas dobras?®, Amilcar acrescentou um elemento inédito a formalizac&o
construtiva. As torcOes geradas pela dobra, e que organizam a escultura, introduzem
diferengas na homogeneidade das Iaminas de a¢o. Nas dobras, 0 a¢co se mostra mais

tensionado, 0 que progressivamente abranda a medida que tende a um novo plano.

(...)Sobretudo nas esculturas de grandes dimensbes, esse movimento de
diferenciacdo das superficies se transpunha para o espaco que elas modulavam,
como se a forca empregada nas dobras fosse transmitida a ele.

Em lugar de uma espacialidade determinada por um corpo humano entendido
de forma limitada e instrumental — alto e baixo, direita e esquerda -, elas nos
punham em contato com dimensGes muito mais plurais e conturbadas,

28 NAVES, Rodrigo; MESQUITA, Tiago. Amilcar de Castro, Mira Schendel, Sergio Camargo, Willys
de Castro/ Rodrigo Naves e Tiago Mesquita. Sdo Paulo: Instituto de Arte Contemporénea — IAC,
2006.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512169/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1512169/CA

37

surpreendentes e expansivas. O ar que atravessava as aberturas das obras ou
que incidia sobre as chapas magnetizava-se pelo contato com a tensdo das
dobraduras®
A escolha do aco, nitida incorporacao do elemento industrial, para além de
um imperativo de vanguarda, a Amilcar se justifica em sua poética. Suas obras em
comparacgao, por exemplo, com outros dois contemporaneos — Lygia Clark e Franz
Weissmann — em relacdo a escolha e o trato com o material nos permite

compreender essa particularidade.

(Bichos, 1960 — Lygia Clark) [9]

A série “Bichos” de Lygia Clark, exposta pela primeira vez em 1960 e
constituida de chapas metalicas articuladas por dobradicas, ja insere na obra da
artista a participacdo do espectador, nlcleo de seu projeto artistico. Esse aspecto
mais organico de seu trabalho confirma a aproximacéo pretendida entre arte e vida
gue pretendia 0 neoconcretismo.

Pensados em uma escala possivel ao manuseio, os “bichos” ultrapassam o

limite da contemplacéo e convidam o espectador a interacdo, a participacao direta,

2 |bidem
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0 que pouco a pouco Vvai suprimindo o préprio objeto em uma operagdo que ao passo
que reifica sua condicéo de arte, abala conceitualmente a nogéo de objeto.

Ferreira Gullar ao analisar alguns trabalhos neoconcretos elabora a tese de
que o produto daquela equacéo entre o fazer artistico e o convite, a relagédo, a
intersubjetividade estabelecida, seria um ndo-objeto, algo que ja ndo coubesse mais
a mera contemplacdo (diferente de uma tela, um objeto de arte ao qual estamos
diante, os ndo-objetos exigem que estejamos mais que diante de seu aparecimento,
mas participantes, relacionais, construtores de seus desdobramentos
fenomenoldgicos), ao mesmo tempo que ndo possuem qualquer outra utilidade
usual, cotidiana. Nao podem ser compreendidos apenas como objetos exatamente
porque ja correspondem a uma relacéo subjetiva que extrapola a percepc¢éo passiva

de seu acontecimento. Nas palavras do poeta:

A expressdo ndo-objeto ndo pretende designar um objeto negativo ou qualquer
coisa que seja 0 oposto dos objetos materiais com propriedades exatamente
contrarias desses objetos. O ndo-objeto ndo é um antiobjeto mas um objeto
especial em que se pretende realizada a sintese de experiéncias sensoriais e
mentais: um corpo transparente ao conhecimento fenomenoldgico,
integralmente perceptivel, que se d& & percepcdo sem deixar resto. Uma pura
aparéncia.*

Exatamente o que fundamenta a série de Lygia Clark: a pura aparéncia,
multiplas possibilidades sobre esse mesmo objeto especial, que se apresenta em sua
experimentacdo, no convite a aventura topoldgica e nos espa¢os conquistados pela
participacdo. Caracteristicas que a afastam, ao mesmo tempo que aparece Como um
didatico contraponto para entender a abordagem do trabalho de Amilcar de Castro
em relacéo a essas questdes.

Se por um lado, a incorporacdo de elementos da sociedade industrial em
ambos seja marca e indice da vanguarda ao qual pertenciam, por outro, a escolha
desse material obedecia a critérios estritamente ligados a pesquisa do artista. As
chapas de aluminio da série de Clark possuem a leveza necessaria a0 manuseio, ao
livre desdobramento sobre o0 espaco, placas que se articulam a partir de dobradicas
que funcionam como um convite a participacdo. O impulso frente aos seus néo-
objetos € o de eliminar a possivel tensdo que exista entre a relagéo sujeito e objeto;

suas dobradicas indicam o movimento e a dindmica que se estabelece entre o

30 GULLAR, F. Teoria do n3o-objeto (1960). In AMARAL, A. (Org) Projeto construtivo brasileiro na
arte (1950-1962). Sao Paulo: Pinacoteca do Estado, 1977
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espectador e a construgdo do plano a partir de sua participagdo traduz a forca
pulsional de sua série. Pulsional no que podemos entender enquanto um processo
que parte de um comportamento inquieto, que visa apaziguar a tensdo
corporal/conceitual gerada pela fonte, o0 objeto, ou melhor, 0 ndo-objeto. A obra
emerge a minha participacéo e a minha participacdo amplia o proprio fazer artistico.

J& os trabalhos de Amilcar, até mesmo os feitos em menor escala (embora
nunca voltado a uma participacao direta), sdo feitos em aco inoxidavel. A densidade
€ muito maior, a resisténcia da matéria € visivel, as possibilidades de movimento e
dobra sdo quase como milagres. Se as dobradicas de Lygia Clark reintegram a partir
de uma unidade de articulacdo suas placas metalicas, as dobras de Amilcar de
Castro salientam ainda mais a tensdo entre as placas. A conquista do plano nédo
surge como uma dindmica ludica de movimentos, mas tensionada, em resisténcia,
fruto de um arduo esfor¢o e de uma geometria inventiva e sensivel. A diferenca

entre os dois artistas e importancia da participacdo do espectador é gritante:

Cada “Bicho” ¢ uma entidade orgéanica que se revela totalmente dentro de seu
tempo interior de expressdo. [...] & um organismo vivo, uma obra
essencialmente atuante. Entre vocé e ele se estabelece uma integracéo total,
existencial. Na relagdo que se estabelece entre vocé e o “Bicho” ndo ha
passividade, nem sua nem dele. Acontece uma espécie de corpo a corpo entre
duas entidades vivas.®!

Eu ndo estou interessado nisso e minha proposta ndo é essa. Participag¢do do
espectador, para mim, é secundaria e boba. Boba mesmo, ndo € isto que eu
estou querendo. [...] N&o existe participacdo do espectador. Ja escrevi sobre
isso. O espectador s6 participa daquilo que o autor quer. Entdo, ele acaba
ficando que nem menino aprendendo a andar naquele chiqueirinho. S6 anda
onde o chiqueirinho deixa ele ir. Ndo faz nada, ndo inventa nada [...] O
espectador sou eu. Eu gostando, garanto.

31 CLARK, Lygia. “1960: Os Bichos” — Texto de Lygia Clark no catalogo LYGIA CLARK.

32 Entrevista com Amilcar de Castro em 1999 citada em Ver em ALVES, José Francisco. Amilcar de
Castro: Uma retrospectiva. Pref. Paulo Sérgio Duarte. Porto Alegre, Fundagao Bienal de Artes
Visuais do Mercosul, 2005. Pagina 20
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A escolha do ago, dada as limitaces do mercado brasileiro a época em ter
chapas maiores, expressa essa densidade proposta pelo peso do préprio material,
incapaz de ser manuseado, pelo contrario, 0 embate com suas esculturas de corte e
dobra ndo impulsionam a participacdo, mas o confronto, a compreensao demorada,
0 tempo mitico da fruig&o, a especulacdo sobre a conquista do espago. O jogo de
luz sobre a chapa, a tensdo luminosa de suas dobras.

Diferente do aluminio, em que a penetracdo da luz se da de maneira menos
intensa, 0 ago de Amilcar esta disposto a luz e ao espago da mesma maneira que
estd ao tempo. Por isso ndo as pintar, ndo as edulcorar. Se a luminosidade sobre a
chapa estimula o antagonismo entre as placas e sobre sua dobra intensifica a tenséo,
se 0 espago é conquistado por suas esculturas, o tempo marca-se na oxidacao de

suas chapas, aumenta ainda mais a carga existencial da obra, inclui a duracgéo.

Convém lembrar, porém, que no Ambito de um movimento comprometido com
a leitura construtiva da arte pds-cubista, chegar a introduzir Bergson — com sua
doutrina intuicionista e sua ideia de tempo como duracdo — é quase um
escandalo. E, no entanto, era de alguma maneira pertinente ao projeto
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neoconcreto: servia e estava associado a proposta de “ativar” o relacionamento
do sujeito com o trabalho e permitir maltiplas possibilidades de leitura,
“abertas” no tempo. (...) as esculturas de Amilcar de Castro, por exemplo,
trabalhavam o tempo como virtualidade — tratava-se de algo assim como deixar
em suspenso o “tempo” de producdo de modo a permitir a intervengdo do
espectador quase no sentido de completar os trabalhos, recria-los, 1é-los, a cada
vez de maneira diversa, viver os instantes de sua produco.®

A vanguarda neoconcreta e seu desejo de sensibilizar a geometria,
prescrever, de certo modo, uma leitura dramatica, existencial. O trabalho ndo é
pensado enquanto processo informacional, mas como proposicdo de vivéncias. O
tempo neoconcreto é fenomenoldgico, aproxima arte e vida, repotencializa o vivido.
Lygia Clark, a forga libidinal de seus “bichos”, convoca o outro a participacao, seus
ndo-objetos estdo a mao da criatividade, da intersubjetividade. Amilcar de Castro
ndo convida, suas esculturas se impdem, confrontam, aparecem, mobilizam um
processo descontinuo de leitura que da margem a uma atitude essencialmente

envolvida por parte do observador. No aco de Amilcar, o tempo € indice e rastro.

33 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. S3o
Paulo: Cosac Naify, 1999.Paginas 79-80.
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(Sem titulo, 1970— Amilcar de Castro) [11]

Outra marca de sua densidade esta no préprio envolvimento da escultura no
espaco, ou melhor em seu auto envolvimento. Em esculturas, por exemplo, como a
que estad nos jardins do Tribunal de Contas da Unido em Brasilia é gritante esse
desdobramento topoldgico. Experimentando, a partir do plano, uma geometria nao-
euclidiana que toma as ideias de dentro e fora como partes de um mesmo conjunto,
o indecidivel poligono construido por Amilcar tem a inventividade construtiva da
forma e o impulso estrutural de uma obra que ndo permite restos.

Para melhor compreender essa relagdo com o espaco torna-se importante
trazer ao debate outro artista contemporaneo de Amilcar de Castro e que em uma
apropriacdo completamente diferente em relacéo a topologia acaba se tornando um
contraponto para a nossa analise: Franz Weissmann (1911-2005).

Amilcar de Castro e Franz Weissmann ja se conheciam desde a época em
que o artista mineiro decidiu vir para o Rio de Janeiro, foi inclusive com o austro-
brasileiro que Amilcar teve suas primeiras aulas de escultura, ainda figurativa. Mais

tarde, seriam companheiros de vanguarda.
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(Fita, 1985 — Franz Weissmann) [12]

Tanto Amilcar de Castro quanto Franz Weissmann partem da estrutura planar rumo
a experiéncia escultérica. ArticulagcBes sobre um raciocinio estrutural que leva a
uma compreensao do espaco como o proprio ato de espacializar. No entanto, as

semelhancas basicamente param por ai.

Weissmann apresenta uma clara vocacdo a uma demonstracgao livre dessa
fluéncia geométrica. Suas esculturas partem do plano fluidas, leves. Suas chapas
tém cor, é lirico 0 seu aco. Enquanto podemos compreender a obra de Amilcar,
principalmente a partir de suas esculturas de corte e dobra, como o auto
envolvimento de um trabalho que acompanha de certa forma uma inércia (ndo
obstante, provinda de seu peso existencial), o que ja& em Weissmann é a opgéo pelo

movimento, o facetado movimento de uma fita.

Nao existe forma fechada para Weissmann, é como se ndo pudesse existir
uma figura geométrica sendo em movimento e transformacdo. O espago é a

pulsacdo de espaco. Fluida, permeavel, a propria matéria esta presente para ser


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512169/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1512169/CA

44

vazada e atravessada por manobras que liberam o ar-livre. Sua obra nega qualquer
ideia estatica de monumento em prol da celebrac&o do transitorio, do fugaz. E como
se eternamente suas fitas fossem se desdobrando, inaugurando e conquistando
novos espacos, lancando-se, por assim, a uma aventura do provisorio, o inesperado,

0 por vir.

(Didlogo, 1979 — Franz Weissmann) [13]

Em esculturas como “Dialogo”, de 1979, o valor topoldgico da obra ¢
evidente: a escultura se auto envolve, interagindo cheio e vazio, ao ponto de
integrar, ou a partir do préprio raciocinio estrutural, deixar emergir este vazio, que
sob o signo da negacao afirma-se como todo na obra. Um todo provisorio, mutavel

em seu movimento plastico e livre. Além de afirmar sua intensa vocagéo publica.

Amilcar, apesar da mesma vocacdo, e de ndo abordar o espaco, mas
experimenta-lo, possui uma poténcia poética e uma sintaxe topoldgica proprias.
Diferente das esculturas de Weissmann, Amilcar mantém a escala coloquial,
exigindo o embate um a um. Seus trabalhos nos pesam como em sua propria
espessura. Sua relagdo com o espaco € sempre uma relacdo de conquista, como se
o0 impulso estrutural da matéria fosse o impulso existencial do préprio artista. Seu

raciocinio estrutural, que parte do plano, tem no corte (sempre a quente, por isso
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incapaz de manter a exatiddo geométrica, quase como um rompimento & inércia
geométrica) “o recurso de estruturacdo da forma final, assumida na passagem de
sua condigdo bidimensional para a condi¢do tridimensional”®*. A dobra como
sustentacdo, a conquistar a tridimensionalidade, o cheio e 0 vazio - componentes da

escultura.

Tanto Weissmann quanto Amilcar, em diferentes escalas e matérias,
trabalham sua linguagem construtiva no limite geométrico do aparecimento da
forma, a conquista do espaco é a conquista de uma nova forma de se pensar o
espaco, de abri-lo, como uma de suas frestas: espacos de passagem que acolhem,

liberam o ar, a luz, o fluir das pessoas.

Por isso a importancia de sua vocagdo publica, de suas esculturas que ainda
em sua fria matéria industrial nos abracam, que na mobilizacdo de seu préprio
espaco evidencie o vazio como parte integrante e deixe emergir nossa propria
alteridade, frente ao fenbmeno, ao aparecimento da forma, que nos confronta e,

também como nos, perece.

(Sem titulo, 1980 — Amilcar de Castro) [14]

34 CHIARELLI, Tadeu. "Amilcar de Castro: corte e dobra". Sdo Paulo: Cosac & Naify, 2003.
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N&o sdo gratuitas as suas escolhas. Dialoga com seus contemporaneos,
assume os principios de sua vanguarda, é consistente, mas ndo um dogmatico. E
talvez seja exatamente essa vazao ao que é singular, poético, especifico da relacéo
de um artista com seu universo que tenha gerado a ruptura entre as vanguardas de
Séo Paulo e do Rio de Janeiro. A ortodoxia concreta jamais permitiria até mesmo o
consistente Amilcar de Castro. H& quem possa atribuir as nuances geograficas a
explicacdo das diferencas em relacdo a postura, 0 método e a liberdade nos trabalhos
desses artistas, mas € inegavel que ao abrir o precedente do dialogo em vez do
dogma, da imaginacdo em vez da mera inventividade da forma, trabalhos com a
tensdo existencial de Amilcar e a abertura a alteridade pretendida pelos
neoconcretos acentuariam o potencial poético e individual de cada artista. Nao
incomum, a dissolucdo da vanguarda neoconcreta se deu no aprofundamento
existencial de determinadas pesquisas (como a passagem de Lygia Clark para a arte-
terapia) ou pela consisténcia invejavel de trabalhos que ao se manterem fieis ao seu
percurso poético, acabam por nao se “adaptarem” ao imperativo da novidade
presente nos discursos de vanguarda, e dignos, preferem se recolher na integridade
de sua pesquisa individual. Foi o caso do escultor mineiro, que passou mais de
quatro décadas variando pouquissimo o material de trabalho, a pesquisa, e ainda

assim a mantendo perene e pulsante como poucos trabalhos na historia da arte.
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O trabalho de Amilcar de Castro, seja ele escultorico, desenho sobre tela ou
até mesmo seus poemas, € sempre um atestado de sua inabalavel certeza de
percurso, um trajeto coerente fundamentado em seu rigor metddico, em sua
economia da sintaxe, nos elementos formais de seu Iéxico, 0s quais quase sempre
partem de um plano e baseiam-se em duas regras — a dobra e o deslocamento. A
enganosa simplicidade de seu método em contraste a tensdo e densidade existencial
de suas obras. A insisténcia do ferro. A resisténcia do ferro. A poténcia (poética e
existencial) do ferro. Seu gesto addmico que o acompanha desde as aulas com
Guignard® e também marcaria suas esculturas futuras. A carreira de Amilcar s&o
os desdobramentos da indagacdo que o acompanharia por todas as suas investidas:

a conquista do espaco.

Neste capitulo, o que pretendemos é investigar, articular essa coeréncia que
ndo deixava de se lancar & aventura®® e & experimentaco, ou como dizia o proprio
Amilcar: “O que mais me atrai é renovar dentro do vocabulario de formas que ja
esta identificado com meu trabalho. E usar o mesmo para fazer algo diferente. %’
Quais sdo essas diferencas? E de que maneira elas podem ser compreendidas a

ponto de formarem a coeréncia de seu trabalho?

Em sua primeira experimentacdo com a escultura efetivamente construtiva,
datada de 1952% (logo ap6s seu contato com a obra e a teoria do suico Max Bill):
uma escultura na qual um retangulo de base bem extensa é dividido em trés
segmentos, cada um deles dobrado em triangulo. Dessa obra original é possivel

vislumbrar o procedimento e a relagdo com o espaco que o acompanharia em todas

35 Sobre os anos de aprendizado com Guignard, Amilcar diria: “A borracha n3o conseguia apagar
completamente o trago, que era uma incisdo. Era preciso desenhar o melhor possivel da primeira
vez [...]. Esse método de desenho estd na origem do meu processo de corte e dobra. Foi com
Iapis e papel que comecei a experimentar os sulcos e dobras que iria fazer no ferro.”

36 O critico Paulo Sérgio Duarte, que assinou o preficio de umas das mais completas
retrospectivas dedicadas ao artista em 2005 na ocasido da Bienal do Mercosul descreve o trajeto
Amilcar como uma “aventura da coeréncia”. Ler em ALVES, José Francisco. Amilcar de Castro:
Uma retrospectiva. Pref. Paulo Sérgio Duarte. Porto Alegre, Fundagdo Bienal de Artes Visuais do
Mercosul, 2005.

37 |dem lbid.

38 A escultura de corte e dobra selecionada, a época, para a 2 Bienal de S30 Paulo seria refeita em
2000.
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as outras, pelo desdobramento dos planos e pela insisténcia na operagdo de corte e
dobra.

(Sem titulo, 1952/2000 — Amilcar de Castro) [15]

Feita em chapa fina, diferente da espessura que o marcaria ao longo da
carreira e que sO retomaria mais tarde em esculturas que ganhariam uma maior
escala, e por assim dizer, experimentariam sua vocagédo publica; o material ainda
n&o € seu aco cor-ten, mas o cobre; e seu procedimento, embora seja concebida a
partir do corte, ndo é a dobra aqui que inaugura a tridimensionalidade da obra, mas
uma operacéo de jungéo das chapas a partir da solda ainda.

Em peca da mesma década, ainda com o uso da solda, € possivel perceber a
evolucdo da dobra até a presenca do corte. Na escultura datada de 1956 e que
pertence a0 MAM do Rio de Janeiro, Amilcar parte de uma chapa (ja de aco) com
forma inicial singular e a decompbe em trés partes diferentes, posteriormente

soldadas em angulo entre si.
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(Sem titulo, 1956 — Amilcar de Castro) [16]

Jé é evidente nessa peca a articulacdo entre as chapas e a dobra, ainda feita
pela solda, como a possibilidade da tridimensionalidade. Amilcar, talvez junto com
Franz Weissmann e Sérgio Camargo, € uma das referéncias em relagdo a
tridimensionalidade na escultura brasileira. Impossivel pensar a insercdo de um
projeto construtivo brasileiro sem levar em alta estima os seus trabalhos e as suas
experiéncias em relacdo ao plano. Suas esculturas, o que ja fica evidente na peca
mater, partem desse plano, e mesmo que conquistem a terceira dimenséo, a essa
condigéo original ainda a mantém como substrato estrutural®. Portanto, a operag&o
de corte e dobra do plano sob formas geométricas elementares (sobretudo nas

3% Sobre o procedimento, Hélio Oiticica analisaria em 1965: “Descobre, entdo, a relacdo
fundamental entre o espago e tempo na escultura, na sua fase em que de um plano desdobra a
estrutura da obra em corte e torgGes sobre esse mesmo plano, isto é, ndo destrdi o plano como
substrato estrutural, mas o metamorfoseia numa pura representagdo espago-temporal, nascendo
dai toda a coeréncia e sentido da obra.” Ver em ALVES, José Francisco. Amilcar de Castro: Uma
retrospectiva. Pref. Paulo Sérgio Duarte. Porto Alegre, Fundagdo Bienal de Artes Visuais do
Mercosul, 2005. Pagina 18.
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primeiras esculturas prevaleceréd o circular e o quadrangular) é o que faz surgir a
terceira dimens&o. Suas chapas, soldadas, formando a tensdo da dobra que sustenta
a elevacdo do proéprio plano € o que o fascinava. Era o tal mesmo pelo qual ele
buscava sempre o diferente. Com o tempo, a continuidade do processo se deu a
partir do descobrimento (técnico) da dobra sem o uso da solda, o que configurava
ainda mais a unidade da peca e criava um lugar de tensdo fundamental para o “voo

de seus planos”.

Acompanhei, no comego dos anos 50, a busca que ele [Amilcar] realizava, suas
perplexidades e tentativas diante da superficie inerme e muda que era sua Unica
heranga. Até que um dia veio-lhe a resposta: cortou um placa retangular no
meio e moveu uma das partes para baixo e outra para cima;, a placa
bidimensional, com esse simples movimento, tornara-se tridimensional.
Comeca ai a escultura de Amilcar de Castro. Um corte e um gesto. A placa,
invencivelmente calada e imdvel, enfim se anima e fala. Uma fala que se refere
a sua propria origem e retorna incessantemente a ela, porque, na verdade, todas
as obras que Amilcar produziu, desde aquele remoto momento, sdo variagcdes
daquela primeira obra. A placa muda de forma — quadrada, circular,
paralelogrdmica -, muda de proporcdo, muda de espessura, mas como
consequéncia do mesmo recurso expressivo: o corte e a dobra.*

Foi exatamente nessa linha definitiva de trabalho que Amilcar apresentou-
se na 1 e 2 Exposicdo Neoconcreta (1959 e 1960). Na primeira exposi¢do, a peca
exposta € um exemplo do que nos referimos como a conquista da
tridimensionalidade. Uma estrutura planar, de um aco de grossa espessura e
guadrangular, com um Unico corte transversal, fendendo-o em dois campos; um
deles, torcido para cima, faz surgir a conquistada dimensao. Enquanto em obras de
anos anteriores, Amilcar fazia numerosos cortes, com suas partes torcidas para
diferentes direcdes, a chapa parecia ndo s6 anunciar a conquista do novo plano, mas
a experimentacdo dos limites que o material poderia suportar na operacgdo. Nesta,
exposta em 1959, a configuragdo é outra. O Unico corte favorece ao protagonismo
da dobra, ao mesmo tempo que ela confere a obra leveza e tensdo. Leveza ao modo
que a erguer-se no espago, sua chapa parece convocada ao voo. Tensdo, na medida

em que a dobra proporciona esse ponto de resisténcia da matéria bruta e a impde,

40 Ferreira Gullar, 2001. Ver em ALVES, José Francisco. Amilcar de Castro: Uma retrospectiva.
Pref. Paulo Sérgio Duarte. Porto Alegre, Fundacdo Bienal de Artes Visuais do Mercosul, 2005.
Pagina 18.
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quase a um gesto reflexivo, sobre o plano que a originou. Dessa forma, a condicéo

da escultura traz sempre a memoria do plano primordial que a gerou®.

(Sem titulo, 1959 — Amilcar de Castro) [17]

A dobra, portanto, funciona como signo distintivo de sua original logica
construtiva. Em uma escultura que parte de uma dréstica redugéo abstrata e pretende

cifrar-se a partir da estrita articulacdo de seus planos geométricos, a dobra, ponto

41 SBnia Salzstein, 1988. Ver em ALVES, José Francisco. Amilcar de Castro: Uma retrospectiva.
Pref. Paulo Sérgio Duarte. Porto Alegre, Fundacdo Bienal de Artes Visuais do Mercosul, 2005.
Pagina 19.


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512169/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1512169/CA

52

de tenséo, dobrando a chapa sobre si mesma, garante a obra interioridade, e de certa

forma, reflexividade*?.

(Sem titulo, 1959 — Amilcar de Castro) [18]

Se por um lado, é esse procedimento que garante ao plano a sua
possibilidade de emersédo e experimentar-se no espaco, por outro, o gesto de dobrar-
se sobre si propria garante esse tributo a origem planar. Em algumas pecas,
sobretudo nas que os cortes e dobras sdo numerosos, a vitalidade de seu
procedimento se traduz em esculturas que parecem que eternamente estardo se
desdobrando no espago em suas articulagcdes geometricas e fluidas. Ha também uma
consideravel diferenca do momento em que a dobra é concebida a partir da solda e

guando esse procedimento passa a ser feito com prensa quente.

42 Ver em BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro.
Sdo Paulo: Cosac Naify, 1999
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Quando ainda fazia uso da solda para a junc¢ao das chapas de ferro, por mais
que o impeto construtivo sobre o plano estivesse ja presente, e fosse ele préprio a
justificativa da solda, é a partir da descoberta da dobra conseguida a partir da prensa
que da ao seu trabalho a densidade que sua poética exigia. Em temperatura regulada,
a prensa sobre a chapa garante sua tor¢do e o ponto de tensdo nevralgico entre o
plano e a terceira dimenséo. A dobra ainda garante a unidade da chapa e desafia a
resisténcia da matéria. Um ponto de tensdo conceitual e técnica — o gesto € unico,

incorrigivel. Bem ao modo de Amilcar.

(Sem titulo, 1959 — Amilcar de Castro) [19]

Tratando-se de um material de tamanha resisténcia, a dobra funciona
como uma regra de incisdo que demarca os planos ao mesmo tempo que 0s
articula em uma unidade, efeito que a solda ndo conseguiu. Um
procedimento de risco, que em sua irreversibilidade que nos repde diante da

possibilidade de gestos e praticas que produzem desdobramentos
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incontornaveis. Ferreira Gullar definia o método de trabalho de Amilcar
como no cerne da aventura geomeétrica, técnica, processual. Embora partisse
muitas vezes do desenho sobre o papel para ali encontrar a escultura, ndo ¢é
possivel definir esses desenhos como preparatdrios, da mesma maneira que
nédo era uma experimentacdo direta com o material. Amilcar garantia-se em
seu método sem abandonar o acaso. Ou como definia Gullar: “como quem
esperasse um milagre, ja que o acerto deve ser instantaneo”, que seria o
aparecimento, a conquista, dessa nova dimensdo. Que, mais cético que o

poeta, Amilcar tentaria responder: “é pleno mistério”.

No comego era o plano
a placa plana
que eu dobro e vira
asa
0 V0O
que alca
do casulo do ago

A obra
eu a comeco
do comeco
de zero
(se ndo erro)
pra que a placa
que dobra
e vira asa
nunca esqueca

seu comego
e a ele volte sem erro
e assim viva

esta nova idade do ferro

(Minimo voo, 2010 — Ferreira Gullar)*?

43 poema dedicado a Amilcar de Castro em GULLAR, Ferreira. Em alguma parte alguma. Editora
José Olympio. Rio de Janeiro, 2010. Pagina 109
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E esse minimo voo, conquistado pela dobra, que expande as
possibilidades de relagdo com o espaco e no mesmo gesto, em que a chapa
que emerge, também confere unidade ao plano que a originou que
percebemos a grandeza de um gesto simples, decidido e sem margens para
0 erro. Ao erguer a chapa, uma nova dimens&o. A dobra, quase como asas
de ferro, como sustentacdo de sua forma aberta, de sua experiéncia no

espago. Suas esculturas como 0s versos de um outro mineiro, Guimarées

9544

Rosa: “passarinho que se debruca - o voo esta pronto

(Sem titulo, 1980 — Amilcar de Castro) [20]

Posteriormente as experiéncias com a dobra, Amilcar passou a adotar o
corte e dobra, mais uma vez reafirmando em cada peca inteiramente nova a
atualizagdo de um repertério fiel aos seus principios. Trajeto retilineo e expansivo

em uma sintaxe simples e densa ao mesmo tempo.

44 ROSA, Jodo Guimaries. Grande Sertdo: veredas. Editora Nova Fronteira. Rio de Janeiro, 2006.
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Aluno de Guignard, a quem tinha grande admiragdo como pintor e mestre,
Amilcar nunca se reconheceu como um pintor, até mesmo em suas experiéncias
sobre a tela preferia definir como “desenho sobre tela”, e ndo pintura. Era esse o

seu interesse: preto, branco, linha.

O desenho sempre foi uma maneira de pensar do artista plastico. O que faco é
reorganizar uma area usando cor, assim como eu faco com a escultura. O
mundo inteiro diz que 6leo sobre tela é pintura. Mas isso € uma maneira boba
de falar. Se vocé olha o mundo e traduz o mundo em linhas, vocé é um
desenhista e ndo um pintor. Se olha para o mundo e traduz o mundo em cor,
voceé é pintor. O Guignard é pintor sem ddvida. Matisse € 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 construcdo, da
organizagdo espacial.®®

A forma como o corte é pensado dentro de seu trabalho é como linha,
enguanto desenho. E desenho enguanto construcdo de espaco. N&o raro, Amilcar
definia a si proprio como um grafico, alguém cuja preocupacdo inicial era entre o
preto, o branco e a linha. Conquistar, construir e experimentar o0 espago a partir
desses principios. De fato, até mesmo em seu trabalho de diagramador e
principalmente em seus desenhos, e sem exagero, poderiamos inclusive citar seus
poemas, € visivel a preocupacdo espacial, a preocupacdo com a forma, a escultura
enquanto acontecimento no espaco, e parte fundamental de sua poética é o desenho
como base.

Em esculturas da década de 1980, Amilcar que tinha acabado de retornar de
uma temporada nos Estados Unidos em que chegou a trabalhar com o aco
inoxidavel (material que ndo se adaptou bem), volta as chapas de ferro, e devido a
um novo momento industrial do pais, consegue uma variagdo maior em relacdo a
espessura, propiciando novas experimentac6es. Nesse sentido, as esculturas passam
a ser concebidas apenas a partir do corte, abdicando da dobra e consequentemente
da criacdo do volume virtual. Nesses blocos (em geral de pequeno tamanho e forma
retangular ou quadrada) o corte vale por si mesmo e ndo como um meio para
possibilitar a dobra: ele é feito para permitir a penetracdo do espago no bloco
compacto, ou, em alguns casos, permitir a inser¢do de um bloco no outro. So seus

solidos geométricos.

4> Ver em ALVES, José Francisco. Amilcar de Castro: Uma retrospectiva. Pref. Paulo Sérgio Duarte.
Porto Alegre, Fundacgdo Bienal de Artes Visuais do Mercosul, 2005. Pagina 86.
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(Sem titulo, 1972 — Amilcar de Castro) [21]

Seus cortes a medida que parecem ferir o bloco de aco, permitem a insercao
do vazio na escultura, e nesse sentido, a massa do bloco, sua demasiada espessura
é fundamental para o efeito desejado. A densidade permanece na matéria, mas agora
em vez da dobra como um elemento tensional e de alcance da terceira dimenséo,
agora o corte é quem mobiliza o vazio, torna ele aparente, o repde em sua
experiéncia topoldgica e o insere como parte integrante e significativa na escultura.

Com as linhas incandescentes do macarico sobre o bloco, abre-se uma fenda
no sélido, e mais uma vez esta ai o gesto incisivo, Unico, sem possibilidades de
retoque ou retorno. A inciséo divide o bloco de fora a fora, separando-o em dois
corpos distintos. O corte parte de um dos Vvértices, vai até o centro do quadrilatero
e baixa em perpendicular até o meio do lado da “base” do sélido. Amilcar alcanca

essas inumeras possibilidades a partir do método que define como “um jogo de
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varias possibilidades de composicao™®Em alguns casos, 0 método era outro: as
esculturas eram de fato partidas e suas partes articuladas entre si, trazendo a tona

um outro método - o corte e deslocamento.

- - e e
‘.'!ﬁb e - i =<

_—"—'- r.',,,"e.;-——-é" c — - - = -

- ’o‘-r-f-\"_'“" i

(Sem titulo, 1980 — Amilcar de Castro) [22]

Nos solidos em que had além do corte, o deslocamento de alguma das pecas,
mantém-se a relacdo com o vazio, o incorporando a escultura, mas com a diferenca

de que o deslocamento permite a ampliacdo da area de atuacdo da peca:

Sintomaticamente, a manipulagdo eventual dos elementos soltos, sua
disponibilidade ludica, vinha contrabalancada pelo seu proprio peso e, ainda,
pela “demora” que a assimilagdo visual de cada nova situagio demandava®’

Um bloco quadrangular de grande espessura que em uma de suas arestas apoia-se
em outro bloco, também quadrangular, de menor espessura. Entre 0s blocos, o

46 Ver em ALVES, José Francisco. Amilcar de Castro: Uma retrospectiva. Pref. Paulo Sérgio Duarte.
Porto Alegre, Fundagdo Bienal de Artes Visuais do Mercosul, 2005. Pagina 21.

47 BRITO, Ronaldo. Neoconcretismo: vértice e ruptura do projeto construtivo brasileiro. S3o
Paulo: Cosac Naify, 1999
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deslocamento insere o vazio, virtualmente também compreendido em forma
quadrangular. A geometria como fundamento, mas a servico de sua sensibilidade e
imaginacéo.

Em momento anterior, comparamos o trabalho de Amilcar ao de Weissmann
em relacdo a forma cada um desdobra sua escultura no espago. Se por um lado
Weissmann tem um lirismo de certa forma mais leve, fluido, como se suas chapas
fossem flores se abrindo, fitas que se expandem e parecem buscar novas
experimentacdes no espaco. J& Amilcar tem uma densidade existencial maior, ndo
pintava suas chapas, deixava o tempo agir sobre elas e conquistou o vazio enquanto
parte integrante e significativa da escultura. Em seu trabalho sobressai a
interioridade, a reflexividade da obra e seu peso existencial e material, como ja
discutimos em relacédo a dobra.

No entanto, em recente artigo®3, o critico Sérgio Bruno Martins traz alguns
pontos fundamentais para essa afirmacéo da individualidade artistica de Amilcar
em detrimento de um alinhamento total aos imperativos de vanguarda, entre eles, e
gue aqui mais nos interessa, a maneira como a obra de Amilcar pode ser
compreendida como um ponto cego dentro da Teoria do ndo-objeto (cara a
vanguarda neoconcreta) exatamente pela forma como o artista lida com o espago.

Se partirmos do mesmo contraponto do artigo, a comparacgao entre as obras
de Amilcar de Castro e Luiz Sacilotto, podemos ver essa diferenca de mobilizacdo
do vazio. Paulista de 1924, pouco mais novo que o mineiro Amilcar, Sacilotto
filiou-se a vanguarda concretista e participando da Primeira Exposicdo de Arte
Concreta, em S8o Paulo e Rio de Janeiro, em 1956 e 1957. Marcado por uma obra
inventiva sob o 1éxico geométrico concretista, Sacilotto em 1959 expde “Concregao
59427, parte de uma série de experimenta¢des que partem de um plano quadrado
em uma elaborada série de operacOes de corte, dobra e solda sobre o metal
multiplicando sua forma original, quase como uma homenagem ao quadrado. Ao

erguer suas faixas de metal, forma intervalos regulares e equivalentes em largura as

48 MARTINS, Sergio Bruno. Entre a fenomenologia e o historicismo: Amilcar de Castro enquanto
ponto cego da teoria do ndo-objeto. 2010. Disponivel no site
http://www.academia.edu/24061256/Entre_a_fenomenologia_e_o_historicismo_Amilcar_de_Ca
stro_enquanto_ponto_cego_da_teoria_do_n%C3%A30-objeto
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préprias faixas, a uma maneira que a faixa (negra) contrasta perfeitamente com o
intervalo (vazio, branco), incorporando graficamente o vazio a escultura®.

Um trabalho perfeitamente inserido no ideario concretista, tributario de seu
estrito rigor estético a0 mesmo tempo que atualiza essa inventividade sobre o
repertorio visual da vanguarda. Principios estéticos como a repeticao articulada de
uma mesma figura geométrica e a relacdo de emersdo do plano presentes na obra
de Sacilotto muito se assemelham a uma experiéncia empreendida por Joseph
Albers quando ainda dava aula na famosa Escola de Bauhaus, em papel e
interessado no desdobramento de uma mesma figura geométrica (circulo, na
ocasido) ainda que lhe fosse possivel conquistar a terceira dimensdo aparecem em
trabalho de 1928 que muito provavelmente Sacilotto pagou tributo, afinal é base

tedrico concretista a escola alema e suas aspiracfes de vanguarda.

(Sem titulo, 1928 — Joseph Albers) [23]

49 Nesse sentido, resume Sérgio Bruno Martins: “Com isso, a oposi¢3o entre matéria opaca e
espago vazio é superada pela cooperagdo imediata entre faixa e intervalo na formagdo das
gestalts integras.” Id. Ibidem.
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(Concregdo, 1959 — Luiz Sacilotto) [24]

A obra é uma homenagem a geometria: a partir de uma Unica superficie cria
varios planos sem nunca perder a referéncia da forma original, definitivamente o
quadrado. O trabalho, nesse sentido, depende tanto de sua capacidade de multiplicar
a forma que Ihe serve de origem quanto da manutencio dessa referéncia primeira®.
O principio generativo nunca se perde e esse era um de seus objetivos, da vanguarda
como um todo, que acabava por ao mesmo tempo que enfatiza essa preponderancia
do objeto, no sentido de que decodifica-lo passaria por reconstituir a série de
determinacGes em sua raiz, também joga a percep¢do do espectador para um campo
muito mais racional, em que parte fundamental da fruicdo é o entendimento desse
desdobramento inventivo da geometria planar e da poténcia espacial do quadrado;
completamente diferente da carga existencial e subjetiva que as obras de Amilcar
impunham. E impossivel reconstituir seu processo, estamos no limbo de uma
fruicdo que se alimenta da aporia entre a aparente simplicidade do objeto e profunda

tensdo existencial de seu acontecimento.

50 Ver em BELLUZZO, Ana Maria. Ruptura e Arte Concreta. In: AMARAL, Aracy (coord.). Arte
construtiva no Brasil: Cole¢do Adolpho Leirner. Sdo Paulo: DBA, 1998
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(Sem titulo, 1966 — Amilcar de Castro) [25]

A maneira como o0 vazio & mobilizado na obra de Amilcar é
fundamentalmente diferente ao de Sacilotto. Embora o préprio artista muitas vezes
tenha se colocado acima de tudo como um gréafico®, Amilcar tinha uma outra
relacdo com o espaco, 0 que o colocava em distancia até mesmo de seus
companheiros de vanguarda.

Em suas esculturas o vazio contribui como algo significativo em si. Em
Sacilotto, as lacunas sdo equivalentes aos segmentos materiais da escultura,
pertencem ao mesmo registro planar. Amilcar com suas dobras conquista a terceira
dimensdo e constréi um novo espaco a partir dessa experimentacdo geomeétrica
(embora de uma geometria, em certo sentido, muito mais sensivel que a do paulista)
e topologica, inseparavelmente.

Se pensarmos, por exemplo, uma de suas esculturas de 1966: uma chapa de
ferro com um corte levemente em diagonal que separa 0 material e com a dobra

desloca uma das placas criando um véo, conquistando a terceira dimensdo e

51 Depoimento presente no documentério do projeto “Circuito Atelier nimero 5”. Direc3o de
Nélio Costa.
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equilibrando a peca na extremidade dessas chapas. Uma peca como essa €
impossivel pensar em sua medicdo diretamente em relacdo ao plano, mas
exatamente em relacdo a sua auséncia.

Como se fosse uma funcéo estruturada fracassada, como resume Sérgio
Bruno Martins, o plano aparece na escultura de Amilcar como uma reminiscéncia:
é perfeitamente possivel compreender sua experimentacdo como algo que parte do
plano, a0 mesmo tempo que esse plano nunca € uma presenca efetiva, mas o seu

desdobramento.

Tanto real quanto virtualmente, o plano reluta em ganhar forma; ele atua, por
assim dizer, como uma referéncia negativa, como uma espécie de fundo (e
fundamento) ausente, mas que ainda assim € o que confere consisténcia formal
e fenomenoldgica a obra.>?

Talvez exatamente por constituir-se como uma referéncia negativa e por
isso ndo se deixar fixar que sua obra, apesar da famosa coeréncia e da enganosa
impressdo de que seus trabalhos se repetem é atualizada a todo instante em seu
repertorio poético e visual. A coeréncia se alimenta nas inimeras possibilidades
dessa incompletude. E é exatamente por essa impossibilidade de presentificacédo do
plano prometido que seu trabalho se distancia da teoria proposta por Ferreira Gullar:
suas esculturas adquirem consisténcia na medida em que se encontram ancoradas
negativamente por uma planeza inatingivel. A radicalidade é tal que a escultura de
Amilcar chega ao ponto de assumir o plano geométrico, base estética do projeto

construtivo, como um objeto perdido®:

Objetos percebidos, sdo, entdo, “percepgoes fugazes” que parecem adquirir “o
peso da objetividade apenas quando sdo lastreadas ou ancoradas pelo objeto
real excluido”. A negatividade articulada pelas esculturas de Amilcar esta,
desse ponto de vista, em desacordo com 0 ndo-objeto: sdo esculturas que
adquirem consisténcia na medida em que se encontram ancoradas
negativamente por uma planeza inatingivel>*

52 MARTINS, Sergio Bruno. Entre a fenomenologia e o historicismo: Amilcar de Castro enquanto
ponto cego da teoria do ndo-objeto. 2010. Disponivel no site
http://www.academia.edu/24061256/Entre_a_fenomenologia_e_o_historicismo_Amilcar_de_Ca
stro_enquanto_ponto_cego_da_teoria_do_n%C3%A30-objeto

3 No artigo, Sérgio Bruno Martins diferencia a no¢do de percepcdo proposta por Merleau-Ponty
(base tedrica de Gullar para pensar sua Teoria) da psicanalise (Copjec, 1994), que trabalha com a
guestdo do objeto reconhecido enquanto um objeto reencontrado, um objeto desde sempre
perdido. Id. Ibidem.

5 1d. Ibidem.
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A obra de Amilcar, nesse sentido, ndo se encaixa a Teoria proposta por
Gullar e mais do que isso: abre um precedente em seu historicismo. Se pensarmos
a construcdo da teoria (ndo a toa comecga pela “Morte da pintura”) como um
caminho narrativo também de legitimacdo da prépria vanguarda, ndo s6 em seu
sentido estritamente técnico, mas na formulagéo de sua propria genealogia e na
eleicdo (e construcdo) das herangas que o neoconcretismo tinha por objetivo seguir
adiante.

Ainda editor do Suplemento Dominical do antigo Jornal do Brasil em 1959,
Gullar escreve uma série de artigos que mais tarde iria compor sua coletanea de
ensaios “Etapas da Arte Contemporanea: do cubismo ao neoconcretismo”> em que
é evidente a formacéo de seu corpo teorico, o encontro com Merleau-Ponty®®, mas
sobretudo, o ponto originario de sua teoria: a passagem da segunda para a terceira
dimensdo, consequentemente, a passagem de uma primazia pictérica para a
conquista do espaco. E nesse aspecto, ha de fato essa caracteristica topoldgica na
obra de Amilcar. Ndo ha& base para suas esculturas, estdo dispostas
fenomenologicamente no mundo e a auséncia desse espaco metaférico de
manifestacdo da arte amplia essa disposi¢édo, essa experimentacdo no espaco e na
subjetividade.

O espaco é conquistado, mas ha mesma circunstancia em que a dobra traduz
essa reflexividade da obra, esse tributo ao plano originario ndo é tdo evidente. Como
ja analisamos, o plano “aparece” como uma referéncia negativa, a obra se sustenta,
e talvez por isso a dificuldade de compreender sua consisténcia como uma
preguicosa repeticdo, porque € exatamente sobre a repeticdo desse encontro
fracassado que esta o ineditismo de cada uma de suas esculturas. Muitas vezes o
mesmo método, 0 mesmo material, mas ndo cessa a avidez por essa incompletude
fundamental de suas esculturas. E é sobre essa mesma incompletude e

impossibilidade de presentificacdo do plano originario sendo como a mobilizagao

55 GULLAR, Ferreira. Etapas da Arte Contemporanea: do cubismo ao neoconcretismo. Editora
Nobel. Sdo Paulo, 1985.

56 0 artigo de Sérgio Bruno Martins analisa o desdobramento da Teoria de Gullar também como
uma maneira ao mesmo ndo declarada de reconhecimento da Gestalt, tdo defendida por seu
mestre Mdrio Pedrosa, como também uma possibilidade de afirmacédo (e também autoridade)
frente o antigo mestre. Ver em MARTINS, Sergio Bruno. Entre a fenomenologia e o historicismo:
Amilcar de Castro enquanto ponto cego da teoria do ndo-objeto. 2010. Disponivel no site
http://www.academia.edu/24061256/Entre_a_fenomenologia_e_o_historicismo_Amilcar_de_Ca
stro_enquanto_ponto_cego_da_teoria_do_n%C3%A30-objeto
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de sua auséncia que a Teoria de Gullar, precipua ao entendimento da vanguarda
neoconcreta, ndo consegue dar conta. Como se ao tentar mirar esse espelho
retrovisor a uma ampla viséo (historicista e fenomenologica) daquele momento,
apesar de muitas vezes monumentais, a obra de Amilcar ser esse escotoma — ou essa

singularidade obstinada e quase sempre também por isso, inclassificavel.

3.1 - Outros suportes: desenho sobre tela e poema

Amilcar ao se referir aos seus trabalhos sobre a tela, jamais se colocava
como um pintor, ou até mesmo que aquela experiéncia fosse uma pintura, ainda
que sobre a tela convergisse pincel e tinta. O artista definia definia-os desenho sobre
tela, ainda que sobre ela ndo convergisse lapis, giz ou nanquim.

Atento ao desenho desde as aulas de Guignard, Amilcar retoma essa
experiéncia ap6s o retorno de uma temporada nos Estados Unidos, em 1972. Sendo
uma produgdo muito menos custosa do que suas esculturas®’ e de facil exposicéo, o
papel reaparece como suporte de sua primeira exposicao individual apés o retorno,
em 1978 em S&o Paulo. Sobre o nanquim sobre papel, a critica Aracy Amaral disse
a época:

O gestual governa a caligrafia construtiva para anotar a escultura futura [...]

ndo deixa de ser sintomatico da sua presenca o deixar claro que esses desenhos
podem ser apresentados de qualquer angulo, sua leitura ndo pressupondo “alto

LR INNT

e baixo”, “esquerda e direita”. Aqui, o desenho ja oferece a abertura da peca
tridimensional [...]%®

57 No periodo em que vive nos Estados Unidos, Amilcar tem dificuldades para encontrar seu aco
cor-ten e durante esse periodo passa também a trabalhar com o aco inoxidavel, material que
teria alguma resisténcia em se adaptar.

8 ALVES, José Francisco. Amilcar de Castro: Uma retrospectiva. Pref. Paulo Sérgio Duarte. Porto
Alegre, Fundacgao Bienal de Artes Visuais do Mercosul, 2005. Pagina 85.
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(Sem titulo, 1977 — Amilcar de Castro) [26]

Seus desenhos atendem a demanda desse impeto grafico que tanto permeia
a obra de Amilcar e o levava a se autodefinir como um desenhista, pois pensava o
mundo a partir de linhas, e ndo da cor, como seu antigo Mestre Guignard ou um
Matisse. E, de fato, em seus desenhos a preocupacdo precipua € com a linha, o
branco e o preto. Se eventualmente surge uma outra cor, agrega-se a essa sintaxe

construtiva que mesmo sobre o papel ou a tela ainda obstina o espaco.
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(Sem titulo, 1976 — Amilcar de Castro) [27]

Em suas esculturas, 0 vazio emerge a construcdo de uma geometria sensivel
que se envolve ao espaco e o reifica, afirmando-o a negatividade produzida por seus
cortes e dobras; em seus desenhos, a disponibilidade absoluta do papel surge quase
como ao mesmo tempo fundamento e finalidade. Fundamento no sentido de que,
diferente da escultura que produz essa virtualidade do vazio e com isso proporciona
a experiéncia topoldgica do trabalho, no papel, esse vazio s6 passa a ter algum valor
significativo em si a partir de seu tragcado com o nanquim. Nao hé a sobreposicdo
de uma figura sobre o fundo: a condicao prévia do papel, em seu branco e aberto
campo de disponibilidades, é ressignificada; ndo é mais uma ultrapassada camada
sobre o inscrito e ja ndo mais somente o suporte, € como se o real intuito do desenho
fosse afirmar sua grafica capacidade de construir espagos.

Ja em meados da década de 80, Amilcar inicia suas obras de acrilica sobre
a tela e a mesma sintaxe construtiva permanece, como em seus outros trabalhos,
em um dialogo obstinado entre 0 que permite 0 espaco e 0 que pode propor o
material. SE pensarmos em seus desenhos de nanquim sobre o papel, prevalece
ainda mais esse aspecto grafico a que o artista tanto se referia para resumir esses
trabalhos, mas em suas acrilicas muitas vezes ha a insercdo da cor (ainda que ela
opere sobre seus principios construtivistas), tracos livres e rapidos, decididos e

incisivos como em seus primeiros desenhos, muitas vezes nos dando a impressao
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de que foi feito com apenas uma pincelada. Ou como bem observa a critica de arte
Angélica de Moraes:

Gesto energético: a nova série diverge do traco energético que Amilcar
costuma fazer com a trincha, deixando marcas rajadas e uma caligrafia que
remete as esculturas angulosas e exatas. é corte e dobra na escultura, linha reta
e angulo na pintura. Agora a pintura traduz outras vertentes das solucdes
tridimensionais do mestre, aquela que comecou a fazer nos anos 80: 0 corte na
espessura do ferro estabelecendo médulos destacaveis. Na tela, o trago se fecha
em retangulos e o relevo estabelecido pelo corte se traduz nas linhas obliquas
sugerindo perspectiva. Os blocos de armar feitos de ferro transformaram-se em
modulagdes de retangulos de tinta do plano®

(Sem titulo, 1989 — Amilcar de Castro) [28]

Nesse sentido, suas obras sobre a tela retomam dois pontos que ja erma
vislumbrados quando ainda era aluno de Guignard: o gesto fundador e a maneira
como seus desenhos se auto envolvem no espago.

Decidido, incisivo e adamico, seu gesto sobre a tela retoma a tese de Gullar
de que Amilcar ao se lancar a aventura de um Unico gesto com a trincha sobre a tela

é como se 0 artista estivesse a espera do milagre da forma — ndo é corrigivel, ndo é

59 MORAES, Angélica de. Gestos livres delimitam espacos exatos/entrevista. O Estado de Sdo
Paulo, Sdo Paulo, 14 out. 1995, p. D-4.
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retocavel, e de certa forma, até o uso da trincha é simbdlico nesse sentido, ndo é a
maciez de um pincel, mas a exatiddo gestual de um instrumento de superficie
achatada e que proporciona uma espessura mais consistente que a do pincel ao
mesmo tempo que suas ranhuras quase proporcionam perspectiva e penetracdo do

branco anterior da tela em sua forma inaugurada.

(Sem titulo, 1998 — Amilcar de Castro) [29]

Essa tela de 1998 é um bom exemplo do que estamos falando em relacdo ao
seu gesto e a maneira como isso se completa ao desenho exatamente por ter sido
feito em seus tracos livres rapidos. Em algumas partes € evidente que o gesto Unico
da trincha sobre a tela ao ir perdendo a consisténcia da tinta, o que para outros
significaria 0 momento do retoque, parece dar ao desenho uma penetracdo da luz,
uma vez que pensar o espaco da tela em branco na obra de Amilcar enquanto um
fundo é impossivel, j& que o desenho busca exatamente essa interacdo. Em outros
casos, a consisténcia torna a faixa de tinta tdo obliqgua que emula uma
perspectivacdo — nova conquista do espaco.

Ja em seus trabalhos sobre a tela em que ha a presenca da cor, 0 embate
direto e Unico da trincha sobre a tela da lugar ao retoque, tendo em vista que esses

campos de cor eram pintados com rolos, delimitando bem seu espaco na tela e
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interagindo com os outros campos. O desafio aqui passa a ser o uso da cor sem fugir
de sua l6gica construtiva. Por isso, 0 uso da cor surge como uma nova forma de

reorganizacdo do espaco, ou seja, retoma o valor do desenho sobre a pintura.

(Sem titulo, 1994 — Amilcar de Castro) [30]

Tanto nos trabalhos com nanquim quanto em acrilica o que primeiro
transparece nos desenhos € o impulso fisico do ato de estruturar, a ansia irreprimivel

da vontade de ordem que sua geometria impde engquanto verbo ativo do mundo:

(...) 0 seu universo geométrico flexibiliza-se, distende-se, gragas a uma pratica
cotidiana isenta dos problemas de viabilidade fisica inerentes a escultura. A
sucessdo vertiginosa de imagens do desenho e da gravura revela ao artista tudo
0 que é possivel sem ser, obrigatoriamente, verossimil. E tal fluéncia rebate
sobre a escultura de modo a maleabiliza-la, torna-la mais solta e aérea justo
quando busca acentuat sua presenca fisica no mundo.5°

60 BRITO, Ronaldo. Amilcar de Castro/ texto Ronaldo Brito; fotos Rdmulo Fialdini. Takano Editora.
S3o Paulo, 2001. P. 42.
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Seus desenhos, portanto, aparecem em sua trajetéria como a primeira
manifestacdo desse impulso em direcdo a ordem, ja bem visivel em seu decidido
traco a lapis duro com o mestre Guignard, e mais tarde, perfeitamente incorporado
ao seu léxico construtivista, os desenhos passam a funcionar como uma forma de
atualizacdo e desdobramento das indagacOes que o perseguiam desde suas
esculturas, ndo a toa, Amilcar acabava atualizando seu procedimento escultorico
apos algumas experiéncias sobre a tela ou o papel, como alguém que compreende
e se sustenta nas particularidades de cada material, sem nunca abrir mao de seu

projeto: a organizagéo, a construcdo, a conquista do espago.

(Sem titulo, 1988 — Amilcar de Castro) [31]
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escultura

é a descoberta da forma

do siléncio

onde a luz guarda a sombra
e

comove®®

Outra modalidade artistica que 0 acompanharia até o fim da vida é a poesia.
Pouco afeito as explicacdes teorizantes sobre o préprio trabalho, seus poemas
acabam por preencher eventuais lacunas sobre seu percurso, uma vez que em muitos
Amilcar se debruca sobre o préprio oficio, sobre o decidido impeto dos desenhos,
sobre a dobra do plano a emersdo da tridimensionalidade, de uma geometria que

persevera a0 mesmo tempo gue transcende a si propria.

61 Todos os poemas de Amilcar de Castro citados neste capitulo estdo presente em BRITO,
Ronaldo. Amilcar de Castro/ texto Ronaldo Brito; fotos Rémulo Fialdini. Takano Editora. S3o
Paulo, 2001.
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(Poema manuscrito de Amilcar de Castro, 1970)

N&o é incomum encontrar em muitos de seus poemas® o desenho, o esbogo
de uma escultura, quando muitas vezes os proprios poemas referem-se ao trabalho
escultorico, deixando evidente que estava para além de um projeto estético somente,
as indagacOes de Amilcar sdo de uma tal poténcia existencial que ndo o escapa e
transborda, inclusive formalmente, em seus poemas.

A preocupagdo de Amilcar com a forma do poema acompanha suas
reflexBes sobre arte, e uma possivel explicacdo para a frequéncia desse dialogo é
gue seus poemas, a principio, seriam apenas uma forma original de o artista falar
de determinados assuntos relacionados com a arte, com funcédo didatica, a serem
apresentados aos alunos da Escola de Belas Artes, onde lecionaria por alguns anos.
Logo esses textos comecariam a ganhar publicacfes esparsas, sobretudo no jornal
O Estado de Minas. Com 0 mesmo rigor, a mesma concisao, esses seus textos-
sinteses, como chama Ronaldo Brito®, a um artista tdo marcadamente conhecido

2 Os poemas de Amilcar de Castro foram colocados em conjunto somente para algumas
retrospectivas de sua obra, ndo tendo publicado nenhum livro de poemas ou organizado
antologias. E ainda uma lacuna em sua obra essa cole¢do dos escritos.

63 Ver em BRITO, Ronaldo. Amilcar de Castro/ texto Ronaldo Brito; fotos R&mulo Fialdini. Takano
Editora. Sdo Paulo, 2001. P. 222
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por seu trato com a forma, por sua logica estrutural, logo o didatismo dos poemas
daria lugar a experimentos de sintese e uso gréafico da pagina de uma maneira pouco

usual e de rara consciéncia formal na poesia brasileira.

A pescaria

Entre o sentir e a palavra

ha um tempo ruminante.
Tempo de siléncio.

Poesia é siléncio encantado
comovido em palavra.
Verruma. Desvela. Estampa.
A linha no existe.

Mas, quando feita pela méo do
homem ¢é desenho.

Obedece como um rio
conspirando com as margens.
é pensamento pensando.

E pensa e risca e divide

e desvela justica entremeio
entremeando espagos opostos:
mapa de seu destino.

Procuro sempre linguagem
simples

mas, s encontro letras esparsas
- fosseis de mim.

Até parece que 0 homem,
mesmo perseverando no sensivel,
€ uma experiéncia esquecida.
Entretanto, as vezes,

rapido como um peixe na isca
um reldmpago estampa claro a
forma pronta.

De graca a colheita

e a origem do convivio.

E dizem que isso é comum na
pescaria.

(Amilcar de Castro)
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“A pescaria” ¢ um excelente exemplo desse modelo de poema que, se ainda
timido as experimentagdes que mais tarde o poeta faria, intersecciona seu raciocinio
estrutural a sua densidade poética. Nesse poema, Amilcar aponta logo nos primeiros
versos para uma ideia do que venha ser poesia que em poemas posteriores
ultrapassariam a condi¢do de apenas indagac@es pra alcangar o espacgo fisico do
poema. Nos versos: “Entre o sentir e a palavra/ hd um tempo ruminante. / Tempo
de siléncio. / Poesia ¢ siléncio encantado/ comovido em palavra. ” Amilcar esta
discutindo a natureza ontolégica do poema, como se o fundamento dessa forma
fosse exatamente esse “tempo ruminante” do siléncio: condigdo prévia do poema
(como o vazio é o do mundo em suas esculturas) e comovido pela palavra. Como
em suas esculturas, a matéria-palavra € a0 mesmo tempo o que configura esse dizer,
essa presenca fisica do poema, mas ¢ também a partir da palavra que esse “siléncio
encantado” ao qual o poeta se refere pode emergir. Palavra e siléncio assumem uma

unidade inseparavel, complementar, precipua ao poema enquanto forma.

E de chapa de ferro
de chapa porque pretendo, partindo da superficie
mostrar 0 nascimento da terceira dimenséo.
De ferro porque é necessario
E natural de Minas, esté ao alcance da mio
Todo mundo sabe trabalhar em ferro
A superficie & domada — é partida e vai sendo dobrada —

E quando, e por fatalidade, o espaco se integra criando o n&o previsto.

E pura surpresa.

E como um gesto inesperado.

Um gesto espontaneo.

Esponténeo como se fosse o primeiro

- aquele que fundamenta a comunhao com o futuro.

A escultura que fago é uma pesquisa da origem da prépria escultura

por isso é simples

descobre a forca do que € original.
Sol de muito tempo

entre noites dormindo

acorda e ilumina e ascende
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b4 ¢é forca e ¢ fogo e é ferro
Verbo — siléncio vivo
Criador das montanhas

e fundador de um reino onde a palavra € indtil.

(Sem titulo, Amilcar de Castro)

Afora o didatismo ja evidente em outros poemas, este poema reafirma e
justifica as principais escolhas feitas pelo escultor — o ferro, o corte, a dobra, a
tridimensionalidade e a relagdo com o plano -, ao mesmo tempo que traz algumas
novidades: no terceiro verso do poema ha um deslocamento do inicio da frase, ndo
obedecendo a norma de justificacdo da esquerda para a direita da pagina; e ao iniciar
a frase ao meio da pagina em relacdo ao verso anterior, abrindo um espaco em
branco no inicio do verso e, levemente, abrindo uma brecha de siléncio no poema.
De maneira sutil, Amilcar desdobra sua propria ideia de um “siléncio encantado”,
do Verbo enquanto um “siléncio vivo”, para a forma do poema. Como em suas

esculturas, o espaco é ativado, mobilizado e sensivel.

Desenho
é

0

espaco

na medida
do

sonho

(Amilcar de Castro)

Amilcar experimenta a possibilidade de, para além das palavras e com elas,
construir a partir do espaco do poema. Muitas vezes versos simples, livres,
sintéticos que se desdobram, ampliam o siléncio da pagina, deslocam-se por sua
superficie, outrora tdo normatizada que tal possibilidade surge quase como uma
inauguracédo do papel, de seu espaco, agora reificado pelo poema.

Nesse sentido, cabe pensar até na producdo de uma negatividade positiva

em seus poemas, 0 que em suas esculturas pode ser lido como a experiéncia
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topoldgica de envolvimento entre o vazio e o cheio, a conquista da
tridimensionalidade a partir de um plano a que se remete enquanto origem, mas nao
se traduz em presenca fisica, em representacdo. Sdo assim também seus poemas: a
palavra comove, encanta esse siléncio que o poema quer dizer e diz no
deslocamento de suas palavras, na fragmentacéao de sua frase e forma, a ativagao de
um espago novo na pagina que, como suas esculturas, dialoga o dito e o ndo-dito,
esse siléncio comovido cujo dizer é a propria elucidacdo de sua negatividade
positiva - seu dizer mudo e vivo.

Em experiéncias formais ainda mais audaciosas, Amilcar constroi um
poema cuja unidade é movel e articulada. O poema pode ser lido somente pela
direita, ou pelo poema que também se desenrola a esquerda da pagina ou essas
unidades podem ser articuladas e formar uma nova unidade de sentido, um terceiro
poema. Como nado pensar em seus sélidos geométricos com seus deslocamentos e

pecas articuladas?

Sentir Pouco
pensar importa
pintar 0
desvendar dia
devaneio a
devoto noite
tanto 0
quanto ontem
sO ou

0
ver hoje
a
cor a natureza sabe antes
a que
forma 0

0

mundo

descobrir o siléncio forte

0 pensamento simples

atesta

tempo ndo tem emenda

desde longe

de muito longe

envolto em neblina densa
além de toda a sabedoria

pressente-se


DBD
PUC-Rio - Certificação Digital Nº 1512169/CA


PUC-Rio- CertificagaoDigital N° 1512169/CA

e
contesta
0

tempo

e

comove

(Amilcar de Castro)
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de graca a vida

é uma cangao que se ouve

e vai

contando histéria antiga

e mesmo de olhos fechados
vé

na luz subterranea

em velocidade instantanea

a comunhao sem tempo revelada

gue estampa e cala
mas em siléncio fala:

- arte é vida

O poema sé é possivel em seu movimento, na compreensao espacial de suas

pausas, na articulacdo ritmica de seus blocos. Um poema de rara concisdo e

polissemia em que ao “descobrir o siléncio forte/ o pensamento simples/ atesta/ e/

contesta/ o/ tempo/ e/ comove.”
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(Sem titulo, 2001 — Amilcar de Castro) [32]

Os poemas quando ndo atualizam teoricamente o que suas esculturas
realizam materialmente, sdo também indagacbes, novos questionamentos e,
consequentemente, um novo suporte ou campo de experimentagao espacial para o
artista. Por isso ser interessante acompanhar o trajeto de seus poemas, ainda que o
proprio nunca os tenha colocado em alguma selegdo ou escala cronolégica, estéo
relacionados. De desdobramentos literdrios de suas esculturas eles comegam a
conquistar seu préprio espaco na obra de Amilcar, passa o poema a também ser esse

“pensamento pensando” que o escultor agora se lanca as palavras. As palavras que

estdo para o siléncio como “a arvore desenha o céu”®.

Sei que ndo quero contar

a historia dos espacos ja construidos.

Por mais ontens que se guarde
mesmo por amor ou saudade

ndo faremos amanhecer jamais.

Gostaria, sim, de mostrar o espago
ainda néo visto

0 espaco reinventado de assombros
e sem alarde

mas, que se mostra novo, sempre novo.

Nada é mais vulgar que o espa¢o

nem nada mais vivo quanto a luz

Quando a descoberta se faz sentir

é no presente que antecipo o futuro
mesmo no tempo que se armam as forcas
para desvendar a forma clara.

Creio

Tenho fé na forma que ndo deixa resto

Que estampa e cala

85 Verso de um poema de Amilcar que pode ser encontrado, assim como boa parte de seus
poemas, em BRITO, Ronaldo. Amilcar de Castro/ texto Ronaldo Brito; fotos Rémulo Fialdini.
Takano Editora. Sdo Paulo, 2001. P. 137.
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Como a fala do poeta

Que em siléncio contém o mundo.

(Amilcar de Castro)

Seu impulso estrutural € seu impulso lirico, sua poténcia existencial, que se
em suas esculturas acompanhava o mesmo impulso da matéria, avida a conquista
do espaco, de seu aparecimento enquanto forma, de sua eterna atualizagcdo; em seus
poemas, em que siléncio e palavra operam na mesma intensidade, emerge
formalmente esse desvelamento, essa remissdo ao ndo-dito como parte constitutiva

do poema.

Corte e Dobra

Toda superficie cria mistério.
O muro divide, proibe, estanca,
n&do passa,
ou bloqueia: é tumba, é campa,
¢ tampa — ndo desce e ndo sobe.
Esse ndo permanente
aguca e lanca:
e além? e embaixo?

e em cima? e dentro? e fora?
Cria o prazer de romper,

atravessar,
conquistar o outro lado,
oar, o ver

e amanhecer no mesmo horizonte.

Quando corto e dobro
uma chapa de
ferro
ou  somente
corto
pretendo
abrir um

espago
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ao amanhecer na
matéria bruta
é luz que vela e revela

a comunhao do

opaco

com o0 espaco dos
astros
espaco

que descobre o
renascer

redimindo a matéria pesada
na intengdo

de voar.

(Amilcar de Castro)

Lidos em voz alta, por exemplo, seus poemas ainda ndo acontecem. Amilcar
ativa o espaco do poema, convoca a uma leitura atenta aos aspectos estruturais, ao
aparecer da forma, a esses seus siléncios, virtualmente construidos a intencéo de
repor seu valor fenomenoldgico. Seu ritmo € a pausa. Suas palavras sao convocadas
a construir um novo espaco sobre o papel, totalizando a poténcia do poema oral e,
sobretudo, visualmente. Quer nos propor um reconhecimento grafico do siléncio,
Ccomo Se “abrir um espago ao amanhecer na matéria bruta” ampliasse o dizer —

eximio gesto poético.
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Tudo na obra de Amilcar de Castro recusa as formas féceis e impositivas. O
artista esta atento e disposto aos imperativos de seu tempo apenas se atenderem as
suas demandas particulares. Suas escolhas o conjuga e o distancia ao mesmo tempo
de seus companheiros de cena. Ao que se espera de adaptacdo, Amilcar atualiza a
partir do mesmo. Quer a aventura da coeréncia e a agdo sobre 0 espaco.

Ainda aluno de Guignard, Amilcar aprende a confiar em seu gesto incisivo,
desenhando a lapis duro, como insistia 0 mestre, que, por produzir sulcos no papel,
exigia decisdo no traco. N&o havia conserto para os erros. O gesto era unico,
estruturante, demarcatério. Uma relacdo com o espaco (na ocasido, ainda da tela)
emulada pelas paisagens imaginantes de Guignard: a aversdo do pintor aos limites
se transforma, na futura obra de Amilcar, na alegria de multiplicar as relacdes e 0s
espacos.

Uma forca estrutural expressa na geometrizacdo do mundo. Inicio dos anos
50 no Brasil, entrada do pensamento construtivo na arte brasileira e adeséo de
Amilcar a escultura como principal forma de expressdo e desse seu impeto. A
assinatura do Manifesto Neoconcreto como a aproximacdo entre sua linguagem
construtiva aos principios da vanguarda. A tomada de posicdo em relacdo aos
concretistas como uma clara e irrevogavel afirmacdo da poténcia poética e das
particularidades sensiveis de sua escultura, que nunca se rendeu ao racionalismo
ortodoxo dos concretos e nem a uma ética da intersubjetividade proposta por seus
companheiros.

Amilcar trabalha no cerne do fazer poético. Constroi esculturas a partir de
seu raciocinio planar mas ndo nos repde sua origem. Produzindo uma negatividade
positiva, como ja discutimos neste trabalho, suas esculturas remetem a um plano
originario que nunca se realiza virtualmente, mas é possivel reconhecé-lo em sua
auséncia. Experiéncias topoldgicas que fogem ao didatismo processual, muitas
vezes presente em algumas obras construtivistas, e que alcanca uma dimensao
existencial rara.

Uma obra de predominio expressivo da matéria, em que o0 aparecimento da

forma (tdo caro aos preceitos construtivistas), a partir de intervencdes rigorosas,
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recusa o recalque da matéria que lhe da realidade. A corroséo da ferrugem como
acao do tempo sobre a obra — como um dado e parte integrante. Uma obra que se
atualiza a cada visada, mas traz consigo as marcas de sua passagem. A oposicao do
ferro as torcdes; a resisténcia material somada a reflexividade proporcionada pela
dobra, que da certa interioridade ao trabalho e nos coloca diante de um impasse: a
ansia e a incapacidade de reconstituir perceptivamente a origem de suas esculturas.

O procedimento de corte enquanto uma fissura a unidade da matéria e
delimitacdo de um novo espaco conquistado a partir desse vdo. O corte enquanto
desenho e um modo de articular o espaco que também o diferencia de outros

importantes artistas neoconcretos como resume o critico Rodrigo Naves:

A procura de um desdobramento formal que superasse o0 contraste entre figura
e fundo levou Hélio Qiticica e Lygia Clark a trazer seus trabalhos para o
espaco, colocando-0s numa situacdo de maior liberdade em relacéo aos limites
impostos pelo plano pictdrico. No caso de Lygia Clark, o percurso que leva
das Superficies moduladas ao Tunel — passando pelos Bichos, Trepantes,
Obras moles, A casa € o corpo, Baba antropofégica, entre outros — descreve
um movimento quase paradoxal: a trajetoria que conduz do plano ao volume
gera formas cujo sentido é de uma interioridade crescente. A conquista do
espaco, em Ultima andlise, ndo corresponde a uma exteriorizagdo das formas,
e sim um ensimesmamento problematico (...)%

Uma das premissas defendidas pela Teoria do ndo-objeto proposta por
Ferreira Gullar no auge da producdo neoconcretista é a de que a passagem do plano
para a tridimensionalidade seria um caminho ja insinuado na Histéria da Arte e
fruto dessa exigéncia construtiva da nova vanguarda. Essa passagem obrigatéria
seria evidéncia da posicdo, duramente conquistada pelo ndo-objeto, de ponto
culminante de uma histéria dialética do modernismo. Como também ja discutimos
nesse trabalho, Gullar legitima sua propria vanguarda, atribui a ela uma
historicidade e uma coeréncia que a obra de Amilcar, por todas essas especificas e
rigorosas escolhas ja mencionadas, coloca-se como um ponto cego.

Referéncia na arte tridimensional brasileira, Amilcar estabelece essa
transicdo, essa “passagem obrigatoria” do plano para a terceira dimenséo, a partir
de experimentagdes no espaco, a partir de uma escultura que ao mesmo gesto (corte)

divide o peso da matéria a equilibrando e proporciona que o trabalho possa se

66 NAVES, Rodrigo. A forma dificil: ensaios sobre arte brasileira. Editora Atica. S3o Paulo, 1996.
P.243
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autoenvolver no espago. As esculturas, sobretudo as de corte e dobra, surgem de
intervengdes que as colocam de saida como mediagdo. De algum modo, a tenséo
produzida nas dobras perpassa as partes vazadas e empresta corpo ao que era apenas
vao. Somente assim podemos verdadeiramente atravessar aquele vazio e
experimentar regides situadas fora do &mbito de nossa intimidade. Por mais simples
que possa parecer seu procedimento, a opera¢do em curso é de uma profundidade
existencial e fenomenoldgica que ao mesmo tempo que o insere na Historia da Arte
como um escultor pertencente a vanguarda neoconcretista, também o afasta de seus
pares a medida que suas escolhas se tornam cada vez mais justificadas em um léxico
singular e coeso. Amilcar amplia a discussdo proposta por sua vanguarda ao passo
gue se mantém cada vez mais fiel a si e surdo as imposicdes.

Por isso o objetivo deste trabalho ser o de compreender sua obra ndo sé
enquanto o fruto de influéncias e circunstancias propicias ao surgimento desse
trabalho, mas exatamente o ponto de inflexdo entre Amilcar e sua geracédo a partir
de sua inabalavel coeréncia formal. Amilcar mantém-se avido a investigar e ampliar
as proprias premissas em diferentes suportes, e 0 que percebemos € um trabalho
que, seja em suas esculturas, em seus desenhos sobre a tela, ou até mesmo seus
poemas, prevalece a forca expressiva da matéria e obstinacdo pela conquista do
espaco.

Amilcar reifica 0 espaco em seu ato de espacializar. Repde o0 peso
existencial e o acontecimento (fenomenoldgico) de seus trabalhos a uma
impessoalidade comovente. Com seu gesto decidido e irretocavel suas esculturas
inauguram um novo espaco, aberto, ndo-projetivo, que disposto ao tempo, como
nos, resiste e afirma-se ndo em um eu expressivo, mas factivel, assumindo essa
subjetividade andénima fundamental para sua universalidade. Até mesmo a
monumentalidade que existe em suas esculturas deriva dessa dimensé&o impessoal.
Avesso aos intimismos, os trabalhos demonstram certo orgulho em sua solidao
altiva. Afinal, eles tracam, ao menos idealmente, o territério de uma convivéncia
complexa e respeitosa, na qual a indiferenciacdo provocada por relacGes entre

individuos e grupos sociais carentes de identidade e estrutura € posta em xeque.
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Passagens que — apesar de serem passagens — tragam limites entre regides téo
distintas e configuradas descartam a seducéo da indiferenciagao®’.

Uma monumentalidade afastada de qualquer dimensao simbolica e que
ainda nos diz em sua impessoal e poética voz. Um artista que com mestria fez
desenhos, esculturas e poemas; com uma capacidade Unica de passar de um meio a
outro sem perder a tensdo que move sua obra e o principio que o norteia - seu modo
generoso de conquistar a forma e o espaco. Como se esse estranhamento de matéria
e forma aludisse a uma dimensao critica de nossos tempos: Amilcar reluta em
reduzir o mundo a simples imagens, como muitas vezes até a arte parece colaborar.
Produto de uma experiéncia que abrange toda complexidade desse envolvimento
com 0 espaco e sua conquista, a resisténcia, a temporalidade e a origem, sua obra é
um acontecimento, inaugura-se nessa facticidade, nesse confronto com nossa
propria incompletude, nosso nexo de permanéncia e altiva soliddo. Um trajeto
infenso a narrativa representacional que ainda assim, nos fazendo ver o que esta
além daquilo que poderiamos acreditar uma simples extensdo de nossos gestos,
acaba por se afirmar como um testemunho poético e definitivo de nossa mesma

resisténcia no mundo.

67 NAVES, Rodrigo. A forma dificil: ensaios sobre arte brasileira. Editora Atica. S3o Paulo, 1996.
P.258
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Anexo

Anexo | — Obras citadas

[1] CASTRO, Amilcar de. Vista de Ouro Preto. 1949. Léapis de cera sob papel, 38
cm x 55 cm. Colegdo Antonio Carlos de Castro.

[2] GUIGNARD, Alberto da Veiga. Noite de S&o Jodo. 1942. 6leo sobre tela, 41
cm x 33 cm. Fundacdo Cultural de Curitiba.

[3] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1990, Gravura em metal, 50 X 70 CM,
Edigéo de 20

[4] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1999, Acrilica sobre tela, 100 X 200 cm

[5] GUIGNARD, Alberto da Veiga. Ouro Preto, 1946, Aquarela e Nanquim.

[6] BILL, Max. Unidade Tripartida, 1949. Aco inoxidavel, 114 x 88,3 x 98,2 cm.
Museu de Arte Moderna de S&o Paulo.

[7] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1998. Ago, 220 x 5 cm. Cole¢do Marcos
Carneiro

[8] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1979. Ac¢o, 300 x 350 x 5 cm. Praca da Sé -
Séo Paulo/SP

[9] CLARK, Lygia. Bichos, 1960. Aluminio, 60 cm.

[10] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1970. Ago, 90 x 175 x 41 x 3,2 cm. Colecéo
Tomie Ohtake.

[11] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1970. Ago, 23 x 22 x 4 cm.

[12] WEISSMANN, Franz. Fita, 1985. Aco Pintado, 240 x 240 cm.

[13] WEISSMANN, Franz. Dialogo, 1979. Aco pintado, 4,43 x 5,15 x 1,5 m. Praga

da Sé - Sdo Paulo/SP.
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[14] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1980. Aco, 350 x 5 cm. Colecdo Manuel
Macedo.

[15] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1952/2000. Aco, 180 x 180 x 180 x 0,6 cm.
Colecdo Antonio Quintella.

[16] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1956. Aco, 100 x 130 x 135 cm. Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro.

[17] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1959. Aco, 52 x 35 x 30 cm. Colecdo Nadir
Farah.

[18] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1959. Aco, 140 x 149 cm.

[19] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1959. Ac¢o, 52 x 35 x 30 cm.

[20] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1980. Aco, 28 x 38 x 5 cm. Colecdo Marilia
Razuk.

[21] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1970. Aco inoxidavel, 52 x 18 x 26 cm
(montagem variavel). Colecdo Susana e Ricardo Steinbruch

[22] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1980. Aco, 150 x 150 x 30 cm. Colec¢édo do
artista.

[23] ALBERS, Joseph. Sem titulo, 1928. Papel.

[24] SACILLOTTO, Luiz. Concrecdo 5942, 1959. Aluminio pintado, 31,1 x 16,8 x
31,4 cm. Colecdo Adolpho Leirner.

[25] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1966. Aco, 50 x 49,5 x 16 cm.

[26] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1977. Acrilica sobre tela. 100 x 70 cm.
Colecéo Allen Roscoe.

[27] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1976. Acrilica sobre tela. 130 x 100 cm.
[28] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1989. Acrilica s/ tela, 210 x 160 cm.

[29] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1998. Acrilica s/ tela, 130 x 100 cm.
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[30] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1994. Acrilica s/ tela, 210 x 160 cm.
[31] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 1988. Acrilica s/ tela, 80 x 80 cm.
[32] CASTRO, Amilcar de. Sem titulo, 2001. Marmore, 210 x 210 x 70 cm.

Prefeitura Municipal de Brusque.
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