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Resumo



Este trabalho aponta didlogos possiveis entre desenhos e esculturas, obras e
artistas, dentro de seus processos de cria¢do. Ele foi construido a partir do olhar de artista,
o olhar sensivel de quem trabalha com ambas as linguagens e conta com a experiéncia da

arte-educag@o em museus.

Amilcar de Castro, Ester Grinspum e Paulo Monteiro sdo artistas significativos
no meu processo de aprendizagem e de relevancia no cendrio artistico nacional. Trata-se

de uma escolha afetiva, mas referendada por exposi¢des onde figuraram juntos.

Castro trabalhava a escultura a partir do desenho projetivo, criava a forma
bidimensional, recortava-a e estudava maneiras de tridimensionalizd-la a partir do corte e
da dobra. Uma geometria sensivel domava a rigidez de formas geométricas elementares.
Esta mesma geometria era refletida em seus desenhos, ora feitos a régua, ora incorporando

o vigor do gesto onde a forma aquiescia o ritmo do corpo.

Grinspum  possui uma poética tracada na materializacdo de conceitos.
Desenho e escultura ddo origem um ao outro através de formas fechadas que engendram o
lugar privilegiado das significacdes. Em ambas linguagens, transita entre o organico e o
geométrico numa escolha por formas depuradas enlacadas a uma linha de respiracdo, de

amolecimento.
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Em Monteiro, escultura e desenho sdo criados no embate do gesto com a
matéria. A organicidade que permeia toda obra traduz a forca vital que lhe € aplicada no
momento da criacao. Através do risco ele reordena massas de um espaco interno, sejam as

do plano do papel ou as amorfas da argila.

Entre as linguagens percebemos a migracdo de caracteristicas de forma,
matéria, tempo e espacialidades. Sem a preocupacido de uma teoria geral ou mesmo de
tentar esgotar as possibilidades, o que temos sdo estudos de casos dentro da obra destes

artistas a partir da década de 90.
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Abstract



This work shows dialogs that may exist between drawings and sculptures,
works and artists inside their process of creation. It has been built by the look of the artist,
the sensible look of someone who works with both languages and reckons upon the

experience of art-education in museums.

Amilcar de Castro, Ester Grinspum, and Paulo Monteiro are significant artists
in my process of apprenticeship, and prominent in the national art scenario. An affective
choice is at stake, but it has been countersigned by expositions in which they figure

together.

Castro used to mould the sculpture from the projective drawing, create the
two-dimensional form, cut it, and then reflected upon ways of three-dimensioning it by
cutting and folding. A sensible geometry overcame the rigidity of the elementary
geometrical forms. The same geometry was reflected in his drawings, which were
sometimes made by ruler, sometimes incorporating the strength of the gesture in which the

form acquiesced the rhythm of the body.

Grinspum, a poetics delineated in the materialization of concepts. Drawing and
sculpture give rise to one another through closed forms which engender the privileged

place of significations. In both languages, she transits among the organic and the
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geometric in order to choose the elementary forms, enlaced to a breath line, a softening

line.

In Monteiro, sculpture and drawing are created by the clash between the
gesture and the matter. The organity which permeates the whole work expresses the vital
force that is applied to it in the moment of creation. Through the stroke he rearranges

masses of an internal place, even the ones of the paper’s ground or the clay’s amorphous.

Among the languages we may perceive the passage of characteristics of form,
matter, time, and spaciality. Without the preoccupation of a general theory, or even of
trying to deplete the possibilities, what we have are the studies of cases inside the work of

these artists from the nineties on.
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Urgentemente

E urgente o amor.
E urgente um barco no mar.

E urgente destruir certas palavras,
odio, soliddo e crueldade,

alguns lamentos,

muitas espadas.

E urgente inventar alegria,
multiplicar os beijos, as searas,
é urgente descobrir rosas e rios

e manhds claras.

Cai o siléncio nos ombros e a luz
impura, até doer.

E urgente o amor, é urgente
permanecer.

Eugénio de Andrade
Antologia Breve
Porto, Editorial Nova, 1972
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Introducao



Este trabalho propde-se a relatar um didlogo entre desenhos e esculturas, obras
e artistas no cerne de suas relagdes: no processo de criagdo. Um recorte que ndo pretende
esgotar essas relagdes, mas apontar para a hipotese de que existem elementos especificos
de cada linguagem: matéria, forma, espaco e tempo, que migram entre desenhos e

esculturas, mesmo dentro de trés projetos poéticos ricamente diversos.

Desenhos e esculturas sdo as duas linguagens que vamos esmiucar, pois Sao
aquelas que pesquiso desde 2002 no meu trabalho pléstico, nas quais venho observando
como as interferéncias reciprocas entre os conhecimentos que seriam especificos de cada
uma, vém enriquecendo minha vivéncia em Artes Plésticas. Falo a partir do olhar de quem
produz; falo de processos que permeiam o meu processo, de experiéncias estéticas, obras
que me tocaram. Falo também a partir do olhar de arte-educadora, de quem ja mediou

obras destes artistas em museus.

A escolha de Amilcar de Castro, Ester Grinspum e Paulo Monteiro deu-se
porque sdo artistas significativos no meu processo de formacgdo artistica. As obras de
Castro sempre me impressionam pela maneira absoluta com que ocupam um espago no
mundo, t€m rigor e disciplina desvelados por uma persistente experimentacdo da forma. J4
as obras de Grinspum tomam-me pela maneira sensivel com que apresentam conceitos
profundos; cada obra consegue, com um minimo de elementos, levar a reflexdes sobre

filosofia, historia e sobre a prépria arte. Em Monteiro aprendi a liberdade e a fluéncia.



Suas obras possibilitaram-me a reconstru¢ao de conceitos do desenho e da escultura, pois
elevam a tal ponto as experiéncias com seus elementos primordiais, que dissolvem
conceitos pautados na figuragcdo. Seus desenhos sdo estimulos permanentes a0 meu fazer

desenho.

Logo que defini os artistas que iria estudar, duas exposi¢cdes chamaram-me a
atencao e, de certo modo, referendaram a validade da minha escolha. A primeira delas,
Entre o Desenho e a Escultura, aconteceu de 28 de junho a 30 de julho de 1995 no MAM
— Sa@o Paulo sob a curadoria de Lisette Lagnado; a segunda, Tangenciando Amilcar,
aconteceu no ano de 2002 em Sao Paulo e Porto Alegre, sob a curadoria de Tadeu

Chiarelli.

Na exposi¢ao de 1995, além de Amilcar de Castro, Ester Grinspum e Paulo
Monteiro, figuraram outros artistas importantes como Mira Schendel, Lygia Pape,
Waltercio Caldas, Yole de Freitas e Ana Maria Tavares. Vale a pena citar o texto de

Cacilda Teixeira da Costa, entdao diretora do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo:

Entre o Desenho e a Escultura trata deste elemento basico, talvez
o extrato mais profundo da criacdo pldstica, em suas diferentes
manifestacoes. Introduz a questdo eterna de como certas
percepcdes em um campo expressivo transferem-se para outro e,
neste processo, busca interpretar uma tendéncia, analisar formas,
gestos e disposicdes significativas da arte do Brasil hoje. (...)



Discute planos, vazios, materiais, volumes e texturas,
evidenciando o risco enquanto linha estrutural profunda do
pensamento do artista, elemento vital plasmador da forma e ao
mesmo tempo seu conteddo fundamental. (COSTA, 1995, p. 2,
apud LAGNADO, 1995).

Lagnado escolheu artistas que utilizaram a linha para “proceder a uma ruptura
no plano” (LAGNADO, 1995). Nesse sentido, adotou a terminologia risco como
deslocamento, tanto de planos quanto de elementos entre desenho e escultura. Para
promover essa ruptura, Castro riscava o plano e instaurava a tridimensionalidade;
Grinspum materializa tridimensionalmente elementos de seu desenho como linhas e
vazios; e Monteiro, tal como Castro, utiliza o risco como elemento ativador da matéria,

mantendo-na, todavia, no limite entre forma e informe.

Enquanto o questionamento entre a corporeidade da linha e o espago
tridimensional formava o eixo principal da exposicao de 1995, o didlogo entre Amilcar de
Castro e artistas de geracdes posteriores era o foco da exposi¢do de 2002, que apontava a
maneira pela qual alguns elementos do processo ou da obra de um grande artista
adentravam os trabalhos de outros artistas (mesmo que de maneira problematizada),

possibilitando a leitura das obras desses tltimos dentro de um contexto mais amplo.

Esta mostra — Tangenciando Amilcar — tem como intuito
apresentar a producdo de dez profissionais que, ao partirem do
mesmo ‘grau zero’ de onde comeca Amilcar de Castro — ou seja,



da acdo sobre a matéria em busca da forma -, acabam por
questionar tal acdo e seus resultados. Tangenciando
problematicamente a obra de Amilcar, cada um deles — e cada um
a seu modo — opde a certeza do gesto preciso, certeiro e heroico
do artista mais velho o gesto as vezes vago, as vezes indeciso,
muitas vezes timido ou atormentado, ou entdo cinico, irénico...
Gesto que, em vez de demonstrar a certeza da implantacdo de um
sentido especifico para a acdo do sujeito no mundo
(consubstanciado tanto na escultura quanto no desenho de
Amilcar) parece constituir-se de ddvidas, dependéncias as mais
insuspeitas e/ou arrependimentos continuos (CHIARELLI, p. 44,
2002).

O gesto inaugural, em Castro, abre a forma a tridimensionalidade, cria uma
multiplicidade de relagdes entre o espectador, a obra € 0 mundo. Em Grinspum e em
Monteiro, o vetor de forcas é oposto, pois esse gesto cria as imantacdes de uma
intimidade, insere no mundo obras para um olhar que nelas submerge. Extrinsecas ou
intrinsecas, as forcas manifestadas pelas obras desses artistas revelam posi¢des perante a
sociedade: a afirmagdo que encontramos na poética de Castro dd lugar a introspeccao

reflexiva da poética de Grinspum e Monteiro.

A exposicao refor¢ava as dificuldades de encontrar na producdo dos artistas
mais jovens um didlogo direto com a obra de Castro. Segundo Chiarelli (2002), o didlogo
possivel com o impeto do gesto do artista mais velho ocorre apenas de maneira

problematizada e muitas vezes oposta, pois o ambiente brasileiro do pds-guerra, cheio de



confian¢a no porvir, que tornou possivel o surgimento da obra de Castro, deu lugar ao
terreno incerto e cambiante do momento atual. Esse momento sofre de falta de coragem e
excesso de ansiedade, demonstra uma individualidade crescente a gerar poéticas cada vez

mais centradas na intimidade e no referendamento da angustia do presente.

Tanto as obras de Castro quanto aquelas de seus colegas de geracdo (Lygia
Clark, Lygia Pape, Hélio Oiticica entre outros) abriram caminho, no Brasil, para que a arte
pensasse a si mesma dentro de seus meios e tornasse o espectador parte atuante de seu
processo de estar no mundo. Chiarelli (2002) aponta a obra de Castro como democritica,
pois se oferece enquanto obra e processo a0 mesmo tempo, ensinando sobre a origem da
escultura. Tdo importantes quanto as obras de Castro, as obras de Grinspum e Monteiro
permitem-nos a reflexao sobre o0 momento histérico no qual estamos imersos; suas tramas
e configuragdes no ambiente artistico revelam a dificuldade de comunicabilidade, de
instalar uma presenca calando-se ou fazendo-se ouvir num espaco onde todos tentam dizer

algo a0 mesmo tempo.

Mesmo que o didlogo entre Castro, Grinspum e Monteiro seja apenas indireto,
tramado com vetores de forca opostos, esses ultimos sdo herdeiros da justeza da obra de
Castro, pois ndo hd elementos sobrando em suas obras. Grinspum opera no limite em que
um minimo de forma sustenta um conceito, enquanto Monteiro apresenta o gesto minimo a

valorar uma matéria em arte. Castro foi mestre em nos mostrar o quao minimo precisa ser



0 gesto para que a forma plana conquiste o espaco escultérico. Em ambos, esse minimo é
conquistado por uma concentracdo de for¢cas, uma economia que aglutina numa mesma

acdo todo um aprendizado em arte.

Em Castro a forma, em Grinspum o conceito e em Monteiro a matéria sdo os
elementos norteadores da poética. Ao tomarmos esses trés artistas, procuramos mostrar
que independente das linhas de forca de cada poética (forma, conceito ou matéria), e
independente do ambiente histérico do qual advém, hd elementos que migram entre as
linguagens do desenho e da escultura. Acreditamos que forma, conceito e matéria sdo as
forcas principais a compor a complexidade das poéticas contemporaneas, guiando as
pesquisas atuais entre as linguagens escolhidas. Indissocidveis, elas se alternam a puxar o
carro da criagdo, fornecendo contribuicdes diferenciadas em momentos distintos dos

processos de cada artista.

Para uma melhor contextualizacdo dos artistas e para suprir a falta de
informacdes principalmente sobre a trajetoria artistica de Ester Grinspum e Paulo
Monteiro, compomos o capitulo I - Elementos Biogrdficos, que, conjuntamente com 0S
anexos — curriculos artisticos, banco de imagens (fototeca), levantamento de publicacdes
em jornais e de entrevistas — registram uma exaustiva coleta de documentos e fontes

realizada em bibliotecas de Museus, Fundagdes, Universidades € junto aos artistas



(Grinspum e Monteiro), formando instrumental bastante util para essa pesquisa e quicd

para pesquisas futuras.

O processo criativo de cada artista, entre desenho e escultura, foi pesquisado a
partir de entrevistas e depoimentos recolhidos nas mais diversas fontes (catdlogos, jornais,
videos, internet e pessoalmente no caso de Grinspum e Monteiro), e referendado por meio
de imagens registradas em exposi¢Oes, catdlogos e videos. Esperamos ter abarcado os
principais procedimentos do fazer entre desenho e escultura na obra de Castro, Grinspum e
Monteiro, a partir da década de 90. Todavia compreendemos que possam existir elementos

nao registrados ou ndo encontrados que lancem nova luz sobre esses processos criativos.

Falamos de desenhos e esculturas como linguagens complementares que se
manifestam enquanto obras de arte, diferentemente dos desenhos de criagdo ou esbocos
que dialogam com as obras e permanecem na intimidade da gaveta, embora sejam parte
fundamental do processo criativo de alguns artistas. E indispensdvel frisar que ndo
focamos estes desenhos de criacdo, feitos apenas para clarear idéias de escultura ou de
desenhos autonomos, pois apds todo levantamento feito, percebemos que os artistas

escolhidos ndo trabalhavam nesse registro.

O recorte primeiro — obras a partir da década de 90 — necessitou ser estendido

para algumas obras anteriores. Essas, quando citadas nos percursos criativos, apontam para



mudancas de tendéncias no projeto poético das décadas seguintes, sendo inseridas devido a
importancia. No caso especifico de Castro, algumas obras da década de 80 foram citadas

devido a minha experi€ncia estética junto a elas na 5* Bienal do Mercosul, em 2005.

As obras analisadas dentro dos percursos criativos ndo seguiram uma escolha
cronoldgica, mas se sucederam por afinidade entre os conceitos abordados. Acreditamos
que, no tempo da criacdo, elementos de diversos momentos da vivéncia do artista
coexistem num mesmo espago-tempo, € que elementos ja configuram nocdes antes de se
materializarem. Salles diz-nos que “é sempre va a tentativa de determinar a origem de
uma obra e seu ponto final” (SALLES, p. 59, 2006); todavia, através de depoimentos dos

artistas, pudemos verificar a partir de que elementos algumas obras suscitaram outras.

No campo de experimentacdes entre as linguagens do desenho e da escultura,
situamos quatro elementos que interagem: forma, matéria, tempo e espacialidade. Cada
artista, dentro das tendéncias de sua poética, apresenta migracdes desses elementos sob
alguma configuracdo. No capitulo II - Desenhos e Esculturas, apresentaremos 0s conceitos
que nortearam nosso olhar sobre as obras para, no capitulo Il - Percursos Criativos entre

Desenhos e Esculturas, aponta-los nos estudos de caso.



O fato de ndo encontrarmos bibliografia especifica sobre as migracdes de
elementos entre as linguagens do desenho e da escultura', colocou-nos diante da
dificuldade de embasar teoricamente nossos apontamentos por meio de citacdes; portanto
partimos para a demonstracdo destas migracdes nas andlises de obras. As imagens foram
intencionalmente isoladas e organizadas no Livro de Imagens, visando promover, para o
olhar espectador, 0 mesmo embate direto entre imagens de desenhos e esculturas que fez

parte do processo de produgdo desta pesquisa.

As obras escolhidas para apontarmos os elementos que migram entre essas
linguagens sdo aquelas que, a nosso ver, mais diretamente apresentam estas ligacdes.
Contudo, poderiamos analisar outras tantas sem prejuizo para os conceitos aplicados. No
anexo V, o leitor encontrard um extenso banco de imagens que lhe possibilitard tracar estas
relagdes em outras obras, além de buscar outras relacdes entre desenhos e esculturas,

conforme seu olhar.

! Apenas duas publicagdes tratam do assunto: um catdlogo de exposicio — LAGNADO, Lisette. Entre o
Desenho e a Escultura; Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1995. E uma dissertacdo de
mestrado onde o autor trata destes elementos dentro de seu processo criativo: SANTOS, Renato Garcia dos.
Construgoes com a linha: Encontros entre o desenho e a escultura. Dissertagdo (Mestrado em Poéticas
Visuais), Instituto de Artes da Universidade Federal do Rio Grande do Sul. Porto Alegre, 1997.
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A composi¢do do livro de imagens partiu de sucessivos processos de selecdo.
Dentro de uma colecdo de aproximadamente 500 imagens de obras dos trés artistas,
separamo-nas por artista. Dispomos lado a lado, no espaco de trabalho, todas as imagens
de obras de um artista; selecionamos pares ou trios que demonstravam um mesmo
elemento trabalhado em diferentes linguagens. Com essa selecdo montamos as imagens
em painéis de madeira que nos acompanharam durante todo o processo. Esses painéis
ficaram abertos, lado a lado, confrontando a obra dos trés artistas. Diante das imagens,
formulamos os conceitos, e diante dos conceitos escolhemos as obras que melhor os
demonstravam — s3o essas as que se encontram impressas no livro de imagens. As imagens
referentes aos elementos biogrificos dos artistas foram organizadas por exposi¢cdo ou

periodo, sem a preocupacdo da disposi¢c@o para o embate direto entre desenho e escultura.

Diante da vastidao e complexidade desta drea de pesquisa, espero com este
texto oferecer um panorama primeiro sobre o tema, como um corredor de muitas portas
que futuramente poderdo ser abertas em outras pesquisas, as quais se aprofundem tanto nas
relagcdes tragadas entre desenhos e esculturas, quanto nas poéticas de Amilcar de Castro,

Ester Grinspum e Paulo Monteiro.
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Amilcar de Castro

Amilcar de Castro cursava o 3° ano de Direito quando iniciou sua
formacgdo artistica, em 1944, na Escola do Parque, Belo Horizonte. Clareza,
rigor e gesto definitivo vieram do aprendizado em desenho com Alberto da
Veiga Guignard, que lhe ensinou o trago feito com lapis duro, sulcando o
papel, ndo podendo hesitar, ndo havendo margem para erros, pois, a borracha
ndo os apagaria [figura 1]. Em 1948, cursou aulas de escultura figurativa
[figura 2] com Franz Weissmann que lhe apresentou o debate estético da
época, desdobramento do movimento construtivista europeu do inicio do

século XX.

No curso, havia espaco para a investigacdo, e logo
Amilcar estaria fazendo novas experiéncias. As
consideracdes do nascimento do espaco na escultura
figurativa comecaram com a observacdo dos vazios ou
contra-formas, gerados pelas linhas do tronco e dos
membros da figura. “Percebi que ao fazer uma figura,
restava muito espaco fora dela, entre os bracos e as
pernas. Pensando nisso, comecei a criar formas
organizando o espaco externo a figura”. (BRITO, p.
206, 2001)
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As investigacdes do espaco através da figura levaram o artista a
experimentar a abstracdo, onde as relacdes entre forma e espagco tornaram-se o
foco do olhar em detrimento da representagcdo objetiva do mundo — a esséncia

era a articulagdo.

Paralelamente as aulas de arte, Castro estudou filosofia com
Wagner Ryna, cOnsul do Peru, em Belo Horizonte. Hélio Pellegrino,

companheiro desses estudos, comentou sobre este momento:

Lembro-me muito bem: nas conversas que tinhamos,
sobre temas e problemas desde e doutro mundo,
Amilcar perseguia a intui¢do de que hd um estofo, um
substrato, que € comum a todas as coisas, a marca de
um fundamento origindrio que € a fonte da inumeravel
multiplicidade de todos os entes. No coracdo da
matéria hd um grito — e a fulguracdo de um relampago.
Isto significa que, anteriormente a tudo, existe um
centro de energia infinita — Deus? — a partir de cuja
poténcia as coisas decorrem, assinaladas pela forca
desse fogo antecedente — sobre isso conversdvamos no
frio das madrugadas de Belo Horizonte, encharcados
de cerveja — e de poesia. Amilcar de Castro, fiel as suas
intui¢des inaugurais, procurava um caminho pelo qual
pudesse ter acesso a esse plasma seminal e primigeo,
que atravessa todos os entes e lhes confere a dignidade
— e a beleza — que possuem, fundamento do mundo,
que esta presente na diversidade inesgotdvel dos seres
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que o povoam (PELLEGRINO, 1987, apud BRITO, p.

207, 2001).
As reflexdes expostas por Pellegrino vao ao encontro da pesquisa
da forma e do espaco realizada naquele momento. Elas nos atentam para a
busca de um fator comum existente em todas as coisas, algo além da
materialidade e enlacado a ela, de cardter original. Castro procurava um
caminho pelo qual pudesse ter acesso a esse plasma seminal e primigeo; essa
busca culminou na pesquisa da origem da escultura, da articulagdo da forma e

do espaco através do corte e da dobra, fundamental na criacdo de sua poética.

Ferreira Gullar, ao comentar sobre o inicio da carreira artistica de
Castro, destaca que um aspecto da escultura moderna presente em suas obras €

a troca do volume pelo plano, da massa pela superficie [figura 3]:

A matéria da escultura tinha sido, até comecos do
século 20, o volume, a massa. Com Pevsner, Gabo e
Max Bill, entre outros, a massa se evapora deixando
em seu lugar o espaco vazio. Amilcar entende que
cabia ao escultor, entdo, reinventar a escultura a partir
do plano, que € o contrario do volume. Na verdade,
outros escultores lidaram com essa mesma questdo,
mas o especifico da experi€éncia almicariana estd na
radicalidade com que assumiu o desafio: do plano (da
superficie plana) nascerd a nova escultura sem nenhum
artificio, sem apelo a nenhum recurso estranho a
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natureza do préprio plano. E um comecar de novo, a
partir do zero.

Acompanhei, no comego dos anos 50, a busca que ele
realizava, suas perplexidades e tentativas diante da
superficie inerme e muda que era sua unica heranca.
Até que um dia veio-lhe a resposta: cortou uma placa
retangular no meio e moveu uma das partes para baixo
e a outra para cima; a placa bidimensional, com esse
simples movimento tornara-se tridimensional —
volume! (GULLAR, 2000, apud Brito, p. 268, 2001).

Em 1952, mudou-se com a esposa para o Rio de Janeiro, ambiente
cultural entdo efervescente e distinto de Belo Horizonte. Foi no inicio da
década de 50 que Castro comegou a ter notoriedade no cendrio artistico do
pais, quando sua escultura em cobre [figura 4], “um retdngulo comprido,
dividido em trés partes: dobradas pela diagonal e fechadas em tridngulos que
eram vazados no centro” (CASTRO, 2002, p.17) de 1952, foi selecionada para

a 2% Bienal de Sao Paulo realizada em fins de 1953.

Castro participou da Exposicado Nacional de Arte Concreta - em
1956 em S@o Paulo e em 1957 no Rio de Janeiro - e também da I e da II
Exposicoes de Arte Neoconcreta no Rio de Janeiro, 1959 e 1960,
respectivamente. Quando questionado sobre sua participagdo no

Neoconcretismo teorizado por Gullar, no Rio de Janeiro, respondeu:
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O Neoconcreto surgiu como surgem outras coisas, nao
havia nada previsto, nada premeditado. Eu participei do
movimento e acho o maior acontecimento da arte
brasileira, muito mais forte e importante que a semana
de 1922. O Neoconcreto surgiu por causa do Max Bill,
que fez uma conferéncia e os paulistas aceitaram sem
discutir o problema concreto. No Rio de Janeiro nds
protestamos, pois acreditamos que arte &
fundamentalmente emocdo. Arte sem emogao ¢
precédria. Max Bill queria uma coisa tdo fabulosamente
pura, sem emog¢do. A Unidade Tripartida, aquela
escultura de Max Bill, tem esse proposito. Max Bill
juntou trés coisas: o Teorema de Pitdgoras, a Fita de
Moebius e a Tabela de Fibonacci e fez a Unidade
Tripartida. Tudo bem, tudo certo, mas a arte para nos
do Rio era mais do que isto. A arte ndo tem essa coisa
definida, no¢des definidas e absolutas, mas varia em
cada momento e pode ser mil coisas. (...)

Nesse sentido nasceu o Neoconcretismo que o Rio de
Janeiro defendia. Ferreira Gullar escreveu o manifesto,
pediu que nés assindssemos e ficamos fazendo
exposicdes juntos, mas cada um continuou fazendo o
que achava melhor. (CASTRO, apud RIBEIRO, 2002,

p.16)

Em 1953, foi contratado como diagramador na Revista Manchete,
onde trabalhou numa matéria escrita por Odylo Costa Filho. Em 1957, Odylo
Costa Filho, entdo redator chefe do Jornal do Brasil, convidou Castro para

realizar a reforma grafica do jornal, onde permaneceu até 1962. Este trabalho
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teve tanta relevancia para a imprensa no Brasil quanto teve para arte a sua

escultura; nele Castro transformou o pensamento grafico instituido.

O jornal, que era um amontoado de palavras divididas em colunas
iguais, onde a manchete ocupava o centro e os anunciantes preenchiam os
demais espacos [figura 5], passou a ser organizado visualmente a partir do
numero 8 [figura 6]. Segundo o artista esse numero fazia parte de uma tabela
antiga (série Fibonacci) onde “os nimeros t€ém perfeita relacdo de proporc¢ao.
Assim: 14+2=3, 2+3=5, 34+5=8. Lembrando-me dessa tabela, desenhei a pagina
de editoriais com o seguinte ritmo: 1-2-1-3-1 (os nimeros se referem as

colunas)” (CASTRO, apud RIBEIRO, 2002, p. 15).

A harmonia advinda da proporcdo matemadtica, aliada aos
espacamentos brancos entre as colunas e a distribuicdo do peso no espacgo
através de fotografias e blocos de palavras, imprimiu cardter a diagramacao,
respiro e pausa ao leitor. Aguilera nos diz que “a combinacdo de equilibrio
simétrico e assimétrico, a distribuicdo de forcas e o contraste entre peso e
leveza sdo basicamente, os principios da escultura que usou para modelar a

pagina do jornal” (AGUILERA, p. 32, 2005).
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No final da década de 60, ja casado e com trés filhos pequenos,
Castro passou trés anos nos Estados Unidos, pois recebeu em 1968 o Prémio
de Viagem ao Estrangeiro no XV Saldo de Arte Moderna e, em seguida, de
1968-71 a Bolsa da John Simon Guggenhein Memorial Fundation, que lhe
garantiu a liberdade para se dedicar ao trabalho pldstico bem como a
possibilidade de freqiientar diariamente os museus. Todavia, 14 encontrou
dificuldades em realizar suas obras; nao encontrando ferro nem ferreiro, criou
esculturas em ago inoxiddvel [figura 7] e aluminio. Sobre esta produg¢do o

artista comentou:

As novas esculturas sdo moveis, mas continuo achando
que isso nao € a sua caracteristica determinante. Os
trabalhos devem ser avaliados pelo que propdem. A
base € um chaveiro, e todas as posicdes assumidas
pelas chapas sdo vélidas, como em uma esfera. Penso a
escultura como se ela estivesse solta no espagco e em
movimento permanente. Agora, meu trabalho se abre a
todas as significacdes, mas € uma consequéncia do
trabalho anterior de espaco fechado e metafisico.
Tendo experiéncia em novo tempo, onde as formas
repartem o mesmo futuro, em espago aberto, e em
movimento possivel. Se na fase anterior ja ndo havia a
preocupacdo de base, ou de ponto de apoio para o
pensamento desenhado, agora, entdo, vou as ultimas
consequéncias: tudo é muito mais livre ainda, na
infinita possibilidade da esfera, onde o espaco se
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realiza por movimento, na surpresa do equilibrio
(CASTRO, apud BRITO, p. 219, 2001).

Em 1969, expo6s individualmente na Galeria Kornblee, em Nova
York, especializada em arte construtiva e até entdo restrita aos artistas norte-
americanos. Em 1970 e em 1971 integrou coletivas em Nova York, no

Convent of the Sacred Hart of Jesus e na New York University.

Retornando ao Brasil em 1972, o clima enrijecido pela ditadura
militar o levou a fixar-se em Belo Horizonte onde passou a trabalhar na
programacao visual do Jornal Estado de Minas e a lecionar escultura na Escola
de Arte Rodrigo Mello Franco de Andrade, pertencente a Fundagdo de Arte da
Cidade de Ouro Preto. Logo em seguida passou a lecionar na Fundagdo Escola
Guignard da qual também foi diretor de 1974 até 1977, quando foi admitido
como professor da Escola de Belas Artes da Universidade Federal de Minas

Gerais - UFMG.

O papel de Castro como professor deve ser ressaltado devido a sua
dedicacdo e a sua importincia na formagdo de uma nova geracdo de artistas
mineiros. Castro acreditava que o desenvolvimento do aluno deveria se dar
através de provocacdes a sua sensibilidade. Ele era contra o método de ensino

aplicado nas academias de arte, onde o professor devia cumprir um programa
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determinado e avaliar determinados elementos nos trabalhos executados, como

se todos os alunos tivessem as mesmas necessidades.

Eu ndo acredito que se possa ensinar arte. Ninguém
ensina nada a ninguém. O principio fundamental do
meu ensino € que eu ndo ensino nada. Vocé nao pode
fazer como numa escola de engenharia ou de
matemdtica e indicar uma férmula para resolver um
problema. Arte ndo tem receita. Pintura ndo tem
receita, ndo tem esta fala. Acho que o professor deve
ser um estimulo para o aluno, deve ser um provocador
de problemas. Baseando-se na sensibilidade do aluno,
vocé pode provocar esta sensibilidade a romper
barreiras, em variados sentidos, em varios caminhos,
para testar, para aprimorar esta sensibilidade. O unico
caminho possivel € fazer com que o aluno, com a
sensibilidade dele, se torne um artista. E sempre um
processo de dentro para fora. Este sentir surdo, este
siléncio interior ¢ que faz nascer a arte” (CASTRO,
apud BRITO, p. 224, 2001).

Castro tornava-se assim “mestre” dos alunos que se permitiam
orientar. Estava consciente de seu papel e da necessidade do encontro do aluno
consigo mesmo, consciente também do que deveria ser todo o ensino de arte.
Segundo Ana Angélica Albano “o que inicia o artista ¢ a sua obra. (...) O
verdadeiro mestre € aquele que facilita ao discipulo a percepc¢do do projeto,

que devera vir a ser sua obra” (ALBANO, 1998 p. 147-8).
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Marco Thulio Resende, que foi aluno de Castro na Escola Guignard,
afirmou a importincia, em sua formagdo, da qualidade e a solidez dos
ensinamentos adquiridos naquele momento — as exigéncias sobre as qualidades
plésticas e coeréncia do pensamento — e a importancia da presenca de Castro
para sua geracdo. Conta-nos que o artista foi o professor, ndo de um periodo

letivo, mas de muitos anos. (RESENDE, 2007, video)

Castro escreveu poeticamente suas reflexdes sobre arte e sobre seu
processo de criacdo. Inicialmente enderecadas aos alunos, as poesias atendiam
uma funcdo didética: elas eram parte de sua estratégia de provocagdo.
Contudo, logo passaram a ser um meio de expressdo de sua poética, tdo
simples e justo quanto seus desenhos e esculturas sendo, entdo, publicadas no

Jornal Estado de Minas, em revistas especializadas e livros.

A grama desenha o verde

A arvore desenha o céu

O vento desenha a nuvem

A nuvem desenha o azul

A 4dgua desenha o rio

E o homem desenha o tempo

na exatidao do sonho.

(CASTRO, 1985, apud BRITO, 2001, p. 137)
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No retorno a Minas Gerais, Castro retomou antigos projetos
tracando novos rumos para sua obra. Retomou as esculturas em ferro [figura 8]
e passou a se dedicar também ao desenho, ndo mais como projeto, etapa do
processo da escultura, mas como linguagem autdbnoma. Em 1977, foi
justamente com desenhos que conquistou o Grande Prémio do VI Panorama
da Arte Brasileira [figura 9] no Museu de Arte Moderna de Sao Paulo. No ano
seguinte, conquistou o prémio de melhor escultor no VII Panorama da Arte

Brasileira.

Na década de 70 participou de numerosas exposicdes coletivas
entre as quais destacamos, em 1977, uma grande exposi¢do organizada por
Aracy Amaral na Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo e no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, sob o titulo Projeto Construtivo Brasileiro na Arte
— o primeiro levantamento abrangente das tendéncias construtivas no pais no

periodo de 1950 a 1962.

Em 1978, no Gabinete de Artes Graficas, em Sdo Paulo, Castro
realizou sua primeira exposi¢cdo individual no Brasil. Esta mostra, onde
apresentou exclusivamente desenhos, alcancou grande repercussio critica, com

registros na midia de Sdo Paulo, Rio de Janeiro e Minas Gerais.
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Em fins da década de 70, Castro experimentou outras espessuras
em suas esculturas [figuras 10 e 11]. No lugar da dobra volume-ar, a escultura
assume o volume-ferro — blocos sdo cortados, deslocados, invertidos, ou

apenas delineados pelo corte-luz. Naves escreve sobre esta producao:

No final dos anos 70, Amilcar de Castro comeca a
realizar as pecas de corte e deslocamento, sem dobra,
ainda mais espessas, € o o ferro volta a adquirir um
novo sentido. Uma extrema concentracdo toma conta
dos trabalhos. O maior peso das obras — considerada a
sua menor area — e a sua espacialidade contida criavam
lugares altamente definidos, que atraiam para si toda a
energia do ambiente. E a articulac@o entre as partes das
esculturas ressaltava a condensacdo da matéria, ja que
tornava possivel relacionar pesos diversos, e assim
evidenciar as diferentes pressdes que realizavam sobre
o solo. Fixidez e mobilidade se alternavam
constantemente, num movimento intensificado pelo
tonalismo das pecas e pelos jogos de luz e sombra que
criavam. E o que havia sido superficie e espessura
tornava-se agora sobre tudo massa. (NAVES, 2000,
apud BRITO, p. 272, 2001)

No comeco da década de 80 Amilcar de Castro fixou um atelié em
Belo Horizonte, no mezanino da Papelaria Carol, onde realizou sua primeira
exposicdo individual de esculturas no Brasil. Nesta mesma década suas

esculturas comecaram a ter uma aceitagao mais consistente pelo mercado e o
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artista passou a receber encomendas para os espagos publicos, sendo das mais
conhecidas uma escultura de 6 metros localizada em frente a Assembléia
Legislativa do Estado de Minas Gerais, cujo tridngulo que ela recorta dé vista

ao triangulo dourado da parede da Assembléia, simbolo de Minas [figura 12].

A partir da década de 80, Castro participou de grandes exposi¢des
no Brasil e no exterior”. Em 1989 mudou-se para Paraisopolis com a familia,
onde a prefeitura inaugurou o Centro Educacional e Cultural “Amilcar de

Castro”.

Na década de 90, recebeu a aposentadoria compulsdria (ao
completar 70 anos) como professor da UFMG e passou a dedicar-se quase
exclusivamente ao seu trabalho plastico. Foi também nesta década que Alberto
Tassinari e Rodrigo Naves organizaram os primeiros livros sobre sua obra.

Suas pesquisas plésticas se estenderam pela arquitetura e design de jéias.

Em 1998, Castro foi convidado para participar da reforma gréfica
do Jornal de Resenhas da Folha de Sdao Paulo [figura 13], para o qual ja havia
contribuido com ilustracdes. Como diagramador, variou o nimero de colunas e

solicitou a inclusdo de menos textos, reservando 20% do espaco em branco.

2 . s L.
Vide curriculo artistico no Anexo 1.
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Também foi responsdvel pelas ilustracdes de todas as capas até o nimero 91
(quando ficou doente). Sobre este trabalho, o editor Franklin de Mattos

comentou:

E o Amilcar ia topando... “Isso ¢ um brinqueddo”,
costumava dizer. Todo més eu ligava depois que saia o
jornal. E ele era sempre muito exigente e severo,
raramente gostava para valer. Meio a sério, meio
ironico, sempre dizia: “Continuemos” (MATTOS,
apud AGUILERA, p. 109, 2005).

As ilustragdes, em sua maioria figurativas, mantinham-se como
contraponto ao texto literdrio. Algumas foram realizadas com tinta acrilica e
pincel [figura 14], essas mais econdmicas, proximas aos seus desenhos-obras,
outras [figura 15], feitas a lapis, apresentam tracos continuos e firmes a
criarem uma profusdo de linhas, sem a limpeza caracteristica da obra deste

artista.

Castro também desenvolveu uma extensa produgdo em litografias,
cuja caracteristica técnica resguarda os mesmos elementos graficos de seus
desenhos sem conservar, entretanto, a mesma materialidade. Para o artista, o

trabalho em litografia era “exatamente o mesmo do desenho, ndo tem mistério

27



nenhum, é s6 fazer ”, o gesto sobre a superficie da pedra que posteriormente

seria impresso [figura 16].

A partir de 1998 sua escultura passou a incorporar pesquisas com
blocos de madeira, granito e marmore. Seus desenhos, cada vez maiores,
passaram a ser realizados na horizontal, com o auxilio de trinchas e vassouras

[figura 17].

Em 1999, no Centro de Arte Hélio Oiticica (Rio de Janeiro),
apresentou uma nova série de esculturas de corte e dobra onde utilizou chapas
mais finas de ferro estas, de maior maleabilidade em relacdo as chapas mais
espessas, acentuavam-lhes o vinco [figura 18]. Expds também desenhos [figura

19] e esculturas monumentais. Segundo Naves:

Uma dindmica poderosa se apoderava do espaco, que
parecia se materializar velozmente nas chapas de ferro.
Em geral, uma das abas das esculturas tinha sua altura
reduzida a medida que se aproximava da outra, que por
sua vez inclinava-se para trds, acelerando o recuo da
outra parte (NAVES, 2000, apud BRITO, p. 272,
2001).

No inicio do século XXI, foram realizadas grandes exposicdes,

publicados outros livros e videos-depoimentos sobre sua obra e, em 21 de abril
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de 2001, inaugurado seu estudio na drea rural de Nova Lima — Minas Gerais,
um ano e sete meses antes de sua morte, que ocorreu em 21 de novembro de

2002.

Em 2005, a 5% Bienal do Mercosul — Historias da Arte e do
Espacgo, sob o olhar do Curador Geral Paulo Sérgio Duarte, dedicou-se em boa
parte a homenagear o artista, apresentando quatro mostras, compreendendo:
esculturas, esculturas no espago publico, desenhos e gravuras, e uma exposi¢ao
inédita de seus trabalhos em programacdo visual e ilustragdo. De grande
monta, a exposi¢do trouxe também duas publicagdes exclusivamente dedicadas
a obra de Castro: Amilcar de Castro: Uma retrospectiva e Preto no Branco: a
arte grdfica de Amilcar de Castro. A primeira, com textos de José Francisco
Alves, abarca o percurso da produgdo pléstica de Castro incluindo trabalhos
em ourivesaria e arquitetura sem registros em outras publicacdes. A segunda,
com organizacdo de Yanet Aguilera, é a tUnica publicacdo exclusivamente
dedicada a contribui¢do grafica de Castro a imprensa. Ambas as publicagdes
foram importantes para esta pesquisa tanto pelos novos olhares que langaram

para a obra do artista quanto pelas imagens reproduzidas.

Embora o foco desta pesquisa esteja nas relagdes entre desenho e

escultura dentro do processo criativo, € necessario enfatizar que 0 momento
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histérico e as atividades que Amilcar de Castro desenvolveu durante a vida,
fundem-se em seu trabalho pléstico. Tendo apresentado apenas os principais
pontos de sua carreira, ndo pretendemos minimizar a importancia de outros
acontecimentos, mas deixd-los a cargo da extensa bibliografia existente sobre

este artista, expoente da arte no Brasil.

Criar estd junto com viver; arte e vida sdo a mesma coisa.
(CASTRO, apud BRITO, p.241, 2001)
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Ester Grinspum

Ester Grinspum teve sua formagdo artistica na década de 70,
primeiro no Instituto de Arte e Decoracdo, onde teve aulas com Baravelli e
Marcelo Nitsche, ingressando em seguida na Faculdade de Arquitetura e
Urbanismo - FAU da Universidade de Sao Paulo - USP, onde freqiientou as
aulas de Flavio Império, Claudio Tozzi, Luis Carlos Daher, Flivio Motta e
Aracy Amaral, além de Renina Katz, cujo contato através das aulas de
xilogravura fez com que Grinspum percebesse que o caminho que escolheria
ndo seria o do projeto arquitetdnico ou do planejamento urbanistico, € sim o

das artes visuais.

No Brasil, a década de 70, periodo em que se deu a formacao de
Grinspum, foi marcada por discussdes no ambito artistico em torno dos
conceitos vinculados a forma, questionamentos em torno de mercado e
institui¢do, o que € e o que ndo € arte, explanagdes que t€m sua origem nos
trabalhos de Duchamp. Soma-se a estes questionamentos o ambiente
repressivo do final ditadura militar (1976), que segundo a artista (apud

CHIARELLI, 2004, p. 70), marcou sua maneira de ver o mundo.

Grinspum comenta que sempre desenhou, “mas era uma coisa

doméstica, uma necessidade e desenhar” (apud CHIARELLI, 2004, p. 65).

31



No entanto foi com as xilogravuras e com seus colegas de turma que a artista
realizou sua primeira exposi¢ao coletiva em 1980 no Pago das Artes — USP.
No ano seguinte assumiu sua producdo em desenho, que lhe rendeu quatro
prémios3 ; inclusive o de aquisicdo no IV Saldao Nacional de Arte. Ainda em
1981, realizou sua 1° exposi¢do individual de desenhos num espago

institucional: a Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

Os desenhos produzidos em 1982 foram reunidos na exposicao
“Espacos de Amostragem”, realizada no inicio de 1983, na Galeria Macunaima
(Funarte), Rio de Janeiro. Nesta exposicao, o espaco do desenho era pensado
enquanto espaco museoldgico, como o lugar da preservagdo da heranca visual
da artista. Eles continham releituras de obras de artistas de épocas distintas e
de imagens ndo pertencentes a esse universo artistico, apresentavam legendas
para cada figura, inserindo uma escrita-desenho a elucidar a fonte da pesquisa

plastica.

No desenho de 1982 [figura 37] vemos figuras que aludem a uma
escultura egipcia (busto de Nefertiti), a um detalhe do afresco Aparicdo de Sdao
Francisco de Giotto e da obra Fountain de Duchamp, conjuntamente com um

esquema de pintura corporal indigena. Ela conta, numa entrevista de 1986

3 Vide curriculo artistico no Anexo II deste trabalho.
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(CHIARELLI, 2004, p.74), que numa reflexdo posterior sobre esta obra
percebeu que estava criticando a questdo da sacralizacdo da obra de arte, pois
as figuras que cotejam Duchamp sido todas da ordem do sagrado em suas
culturas e épocas, e o urinol, tendo sido uma tentativa de questionar o circuito

museoldgico, acabou por ser sacralizado também.

Mais do que o registro de um olhar sobre a histéria da arte, a
exposicao reunia os caminhos pelos quais Grinspum pensava a forma. Para
Frederico Morais (1983) o Espaco de Amostragem era um museu de vivéncias

da forma. Segundo ele:

Efetivamente, o que a artista faz é recolher um certo
nimero de objetos e/ou formas de diferentes épocas e
regides, encarando-os de duas maneiras. Primeiro, ela
despoja esses objetos de tudo aquilo que é puramente
aneddtico ou decorativo, guardando deles apenas o
essencial, a estrutura interna, o gesto que os fundou.
Em seguida o objeto € reunido a outros, criando uma
espécie de museu portitil, de bolso, no qual o papel é
apenas a concretizacdo momentanea daquilo que ¢é
virtual na sua imaginacdo, memoria. (MORAIS, A
forca da forma... O Globo, 09/03/1983).

Calder, Matisse e Mir6 também faziam parte deste repertorio,

juntamente com a imagem de uma mdquina para impressao e elementos da arte

33



nouveau. Todas as imagens eram alinhavadas pelo desenho de Grinspum, que
lhes dava numa coeréncia formal sem manter necessariamente qualquer
didlogo direto entre as idéias ali expostas. Segundo a artista, a idéia era fazer
conviver “elementos que ndo poderiam figurar juntos pela distncia fisica e

temporal que os separa” (in O EGITO..., O Estado de Sdo Paulo, 13/08/1983).

A respeito das citacOes e apropriacdes entdo em voga nos anos 80,

a artista explica a diferenca entre ela e seus pares:

Enquanto eu tendia a fazer citagdes absolutamente
explicitas, eles trabalhavam com referéncias de forma
mais velada, mais integrada. Hoje todos trabalhamos
um pouco assim, como se o repertério de imagens ja
estivesse devidamente absorvido. (GRINSPUM apud
CHIARELLLI, 2004, p. 25)

Outra exposicdo em 1983 merece atencdo, pois toma igualmente
como centro de interesse a busca pelo “gesto perene na historia da arte” (ibid.).
Sobre uma témpera egipcia, realizada no Museu de Arte Contemporinea de
Sao Paulo, apresentou 16 desenhos feitos a partir de anotagdes de uma visita
da artista ao Metropolitan Museum de Nova York. Dessas anotagdes,

Grinspum escolheu aquela relacionada a uma témpera egipcia de 1300 a.C., da
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qual extraiu os elementos para seus desenhos. Segundo o autor da nota sobre a

exposicao:

O primeiro da série é quase uma cépia da propria
anotacdo. Na sequéncia, ela vai trabalhando os
elementos de cada um dos trés vasos, coloca cor, extrai
linhas, despreza contornos, enfatiza uma ou outra
composi¢do, além de incluir detalhes decorativos
extraidos de obras de Matisse. (O EGITO..., O Estado
de Sdo Paulo, 13/08/1983).

Nos desenhos Sobre uma témpera egipcia 1, II, 11 e 1V, [figuras
38, 39, 40 e 41], vemos figuras de vasos delicadamente desenhadas sobre papel
artesanal, que para a artista oferecia mais expressividade do que o industrial e
refor¢ava a presenga do gesto humano. As linhas continuas e o preenchimento
uniforme pela cor delimitavam figuras planificadas. Uma espécie de jogo se
instaurava entre as formas: preenchimento e nao preenchimento, cor e auséncia
de cor apontavam para a pesquisa da composi¢io onde, pelo ndo-
preenchimento, temos a ilusdo de transparéncia, na cor o estudo dos planos e
no branco um apagamento dos ornamentos. Se a anotagdo do museu foi um
ponto de partida, o caminho percorrido pelos desenhos é o da depuracdo da

forma, sem, no entanto, perder de vista a figuracao.
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Os trabalhos de 1982, expostos no ano de 1983, ji contém uma
parte importante do vocabuldrio formal e temético que comporé toda poética
de Grinspum. A saber: a linha continua e organica, o predominio de formas
arredondadas, as delimita¢des de formas fechadas dentro do espaco do suporte,
a organizagdo espacial que privilegia o espaco vazio do papel enquanto
ambiente, a presenca do branco como elemento de apagamento, a escolha por
elementos que situem um conceito de tempo (neste caso, 0 tempo em
suspensao da memoria e da criagdo, onde convivem diversos momentos

historicos).

Com desenhos, Grinspum participou da exposi¢do “Como vai
vocé, Geragdo 80?7, na escola de Artes Visuais do Parque Lage, no Rio de
Janeiro, em 1984; nada estranho se ndo fosse o predominio da pintura nesta
exposicdo. A pratica da citacdo era o que aproximava Grinspum daquele
ambiente artistico, enquanto seu rigor e depuracdo formal apresentavam uma
espécie de codigo das formas, que enlacados a utilizagdo de palavras e
conceitos colocavam-na em didlogo com a geragdo anterior, com a arte
conceitual. Sobre a aceitacdo de Grinspum como desenhista, Chiarelli afirma

que:

Paradoxalmente, porém, foi o fato da artista se
manifestar por meio do desenho que a levou a ser
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aceita com rapidez pelo circuito. Isto porque Ester nao
fazia um tipo de desenho qualquer. Sua producio —
nem excessivamente “expressiva” nem radicalmente
“construida” — buscava analisar a potencialidade das
formas, ao mesmo tempo em que demonstrava uma
consciéncia € uma atengdo as forgas estruturais do
campo bidimensional do suporte. Nessas andlises, a
artista se valia ndo apenas do discurso puramente
plastico, mas, muitas vezes, do proprio texto escrito
que, quase sempre surgia enfatizado em sua condi¢do
de significante. (CHIARELLI, 2004, p.11)

Embora Grinspum tenha sido reconhecida um pouco mais
rapidamente, ela ndo era a Unica da sua geragdo a se expressar por meio do
desenho. Desse grupo minoritdrio, faziam parte Ana Maria Tavares, Edith

Derdyk, Iran do E. Santo e Leonilson, por exemplo.

Em 1985, a exposicio Onde um eu era havia um circulo
desenhado a ldpis — Amor Icone, exibida na Galeria Paulo Klabin (Rio de
Janeiro) e na Galeria Paulo Figueiredo (Brasilia), apresentava uma série de 49
desenhos divididos em subséries de trés a oito desenhos, nas quais a artista
explorava uma narrativa mista de memoria afetiva e formal. No catdlogo da

exposicdo Frederico Morais descreve esta série:
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No primeiro desenho de cada série, a narrativa se
estrutura em dois planos. No fundo (ou ao alto, como
algo que flutua sobre a linha do horizonte: memoria),
Ester descreve, a lapis, como se fora um croquis, um
lugar, uma cidade ou pais. Sozinho, ou entre o0s
edificios ou marcos desta cidade no longe, vemos o
“circulo desenhado a lapis”, o enigma desta série. A
frente, em todos os desenhos, ela descreve, quase
sempre as cores, 0s acontecimentos que marcaram esta
paisagem-memoria: um sentimento, objetos, citagdes,
idéias, comentarios, uma luz na tarde, um monumento
natural, um livro, Picasso, um tanque de guerra, um
canhfo, a visita emocionada a um museu, tudo isto,
enfim, que gira em torno do amor-icone. Trata-se, na
verdade, de uma iconografia amorosa a ser decifrada
um dia (MORAIS, 1985).

A descri¢do realizada por Morais € bastante ttil, pois oferece um
panorama geral das formas que foram abordadas pelos desenhos expostos,
destes, temos apenas seis imagens pertencentes a trés subséries que foram
reproduzidas no catdlogo da exposicao. A partir da fala do autor, percebemos
que Amor-icone torna-se o conjunto de imagens afetivas utilizadas como ponto
de partida para acessar significagdes atreladas ao universo intimo da artista.
Interessante notar que neste conjunto o circulo € ao mesmo tempo a
representacdo da artista, o olho que observa e o ponto pulsante de onde se

origina a memdria da cena.
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No desenho de nimero 16 dessa série [figura 42], vemos dois
momentos: a frente as formas que as cores fazem com que se tornem proximas,
e acima o circulo e a linha desenhados a lapis que sugerem um segundo plano.
As formas no primeiro plano, a direita, representam um casal, a jungao
homem-mulher/masculino-feminino que, pintadas uniformemente em marrom
formam a area preenchida mais extensa do desenho, atraindo nossa atencdo.
Ao lado, vemos um conjunto de formas coloridas que compdem a paisagem da
cena, percebemos que sdo sinteses realizadas a partir das citagdes, mas nao
ficam claras suas referéncias, talvez algo de Matisse ou de Tarsila do Amaral.
Algumas das formas do primeiro plano se repetem nos desenhos seguintes
[figuras 43 e 44], diferentemente ambientadas, elas parecem informar sobre o
inicio e o fim da narrativa: um lugar e um vestigio do acontecimento. Trata-se
de uma narrativa em trés atos onde o tempo nao se apresenta linearmente, pois
ndo é o tempo do acontecimento e sim o da memoria do acontecimento e esse
revela primeiro o que lhe € mais caro. Trata-se da iconografia amorosa citada

por Morais.
O conjunto de desenhos desta exposi¢do estabelece uma temética

diferente, o objeto do afeto disposto no ambiente deixa de ser o da arte para

ser o da vida. Outros elementos que vao compor sua poética sdo apresentados:
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a dialética masculino/feminino, o didlogo entre dois espagos/tempos no mesmo

desenho e a sintese cada vez maior da forma.

Interessante notar que Morais acrescenta no catdlogo da exposicao
um palpite: de que a artista muito em breve seria escultora, segundo ele devido

3 absoluta nitidez do desenho”.

Em 1987, Grinspum conheceu Mira Schendel, artista pela qual

passa a nutrir profunda admiracio:

Mira fazia umas perguntas instigantes. Uma vez me
perguntou por que eu colocava titulos nos trabalhos...
Acredito que a convivéncia com ela, ou melhor, com
sua obra, me fez vislumbrar uma outra forma de pensar
a arte, ¢ nela, a necessidade da narrativa, de contar
historias, acabou passando. (...)

Aprendi com ela a esséncia, a simplicidade, mas uma
simplicidade carregada de significados. Aprendi que
poucas coisas podem dizer muito. E também a acreditar
numa postura ética dentro do proprio trabalho e na
relacio dele com o mundo. (GRINSPUM  apud
CHIARELLLI, 2004, p. 25 e 27)

* No texto Morais explora ainda uma possivel significacdo para as cores, a relagc@o entre tempo-espagco e uma
possivel comparacdo com a obra de Amilcar de Castro, da qual ele acredita que Grinspum compartilhe da
busca por formas inaugurais, bem como da licio de Guignard: um desenho limpo, sem sobras. O catdlogo
que contém o texto se encontra digitalizado na fototeca — Anexo IV — deste trabalho.
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Os anos de 1988-89 sdo marcados por uma depuracdo na obra da
artista, uma necessidade de sintese onde o espaco da folha ndo € mais apenas
um lugar no qual transitam formas interpretadas, passando a apresentar formas
independentes, solidas [figuras 45 e 46] que vao levar a artista a incursdes pela

escultura nos anos seguintes.

No ano de 1989 a exposi¢ao Os Duplos revela a predominancia da
abstracdo, desenhos feitos com ldpis duro que sulcam o papel, marcam a
resisténcia, a forca e retornam ao inicio da linha descrevendo formas fechadas,
preenchidas por uma camada de aquarela ou apenas pela textura de seu
suporte. Os Duplos, segundo Lorenzo Mammi (1989), sdo retratos: uma vez
feito um desenho, o seu par serd o refazer do desenho ao lado, no dltimo limiar
da depuragdo. Estes desenhos unem o gesto livre da mao ao alto carater
analitico, lancam um olhar sobre si préprios enquanto objetos dispostos no
espaco do papel, tensionando as margens e o olhar, que inevitavelmente os
confronta. Desenhos feitos em grafite, mas que também exploram matérias:
aquarela e bastdo de 6leo, na sobreposicao do branco sobre branco, numa linha
bege, quase metalizada [figuras 47 e 75]. Estes desenhos apresentam o tempo
da duragdo da linha e um didlogo entre dois momentos: 0 percurso no espago-
tempo do primeiro desenho e o do segundo, apresentados agora em planos

equidistantes.
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O branco e a linha — siléncio e labirinto. Agnaldo Farias faz uma
bela analogia entre os brancos presentes nestas obras da artista e o labirinto de

Borges:

Nele [o labirinto], ao contrdrio da l6gica insondavel
que perpassa os espacos de arquitetura excessiva dos
labirintos comuns, com seus infinitos corredores,
escadarias, muros e portas a confundir, a vedar e a
perder as pessoas mais prudentes, o espacgo labirintico
mais rarefeito e transbordado que ha: o deserto. (...) A
metéafora borgiana € de fato espantosa. Um labirinto tdo
sutil, tdo vizinho do nada, mas cuja complexidade dos
seus enredos intimos e invisiveis é o desconcerto e a
perda de quem nele se aventura. Metédfora rica pela
soliddo, pelo siléncio e pela brancura (FARIAS, 1989,
apud CHIARELLI, 2004, p. 85).

A importancia que Grinspum confere ao branco do papel como
ampliddo espacial e ao uso do branco enquanto apagamento suscita a presenca
deste deserto e do siléncio que o branco configura. Mas é o siléncio que
desafia a acdo, melhor dizendo, o branco com seu sentido ambiguo que solicita
da linha um percurso impositivo, o gesto acalcado sobre o papel, pois, de outro
modo, sucumbiria ao labirinto branco. Neles, o apagamento € a metifora do

esquecimento.
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Neste mesmo periodo a artista preparou dois trabalhos para a 20*
Bienal de Sao Paulo: uma escultura em ferro de 3,5 m de altura em forma de
vaso, que hoje se encontra no campus da USP [figura 74], e um desenho de 10
m de comprimento. O tema era o tempo acumulado — no gesto do desenho e na
forma da escultura’. Acredito que é neste momento que a dialética entre

contetidos e continentes toma importancia fundamental na obra da artista, quer

sejam formas ou conceitos.

Em 1990, Grinspum participou do Panorama de Arte Atual
Brasileira, no Museu de Arte Moderna — MAM - de Sido Paulo, onde o
desenho sem titulo [figura 48] recebeu o prémio de aquisi¢cao. Este desenho faz
parte de uma série feita com sobreposi¢cdes de folhas de papel de seda:
colagens, camadas sobre camadas, onde a forma colada sugere um desenho
interno e o bastdo de 6leo sobre a superficie o reitera ou o complementa. O
desenho premiado traz novamente o branco a sublinhar o apagamento da
forma, diferentemente dos demais que apresentam uma cor amarelada préxima
ao tom da terra ou da madeira [figura 49]. Estes dltimos, menos silenciosos,
suscitavam um didlogo com a materialidade das esculturas recobertas por
madeira que formaram o conjunto da exposi¢do de 1991, na Galeria Paulo

Figueiredo, em Sao Paulo, sobre a qual Jacques Leenhardt escreveu:

> Abordaremos com mais cuidado esta questdo na pagina 141 deste trabalho.
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Assim como a espuma encobre a0 mesmo tempo a
areia da praia e a onda que a invade, assim como o
traco desenha um contorno onde o que aparece se
forma e desfaz, assim como o saber tenta captar
interminavelmente o seu objeto, eu vou avante.

Isto poderia ser uma férmula para Ester Grinspum dar a
imagem do seu trabalho: insistente, constante,
recomecado. (...)

Nessas obras estranhas onde o mostrado/escondido
instaura um espaco no qual a busca desenfreada da
forma encontra um abismo para se jogar, Ester
Grinspum instala uma luz. Cada folha de papel
recobrindo outra, cada esperanca mostrando o labor
efetuado e a imensidade da tarefa por vir deixam um
rastro luminoso entre os multiplos estratos dos papéis.
Papéis de seda, papéis irisados, papéis que captam a luz
e desvelam o ardor da forma no préprio instante que a
estdio velando. Tais empilhamentos de estratos
translicidos conttm o préprio mistério desta agdo
inutil, cujo valor e dignidade estdo refugiados na sua
fragilidade: a arte. (LEENHARDT, 1991, apud
CHIARELLLI, 2004, p.93)

As esculturas apresentadas davam corporeidade a linha de
Grinspum. A escultura Luz [figura 50] mostra linhas amolecidas e paralelas,
que enfatizam o vazio e a luz que a atravessa. Se os desenhos compdem a

forma pelo acimulo de matéria, a escultura a compde pela quase auséncia dela.
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A partir de 1990, o interesse de Catherine Millet e Jaccques
Leenhardt pelo trabalho da artista levou-a a expor com certa freqiiéncia em

Paris.

Em 1991 foi convidada para expor na Suica, numa exposi¢do que
abordava a questdo do monumento na contemporaneidade. Grinspum elaborou
Freigang (Entrada Livre) [figura 64], uma escultura de malha de ferro, de 6,5
m de altura e 7,5m de comprimento, instalada na beira do lago de Bienne, na
qual as pessoas entravam e, dentro, através da abertura superior, olhavam o
céu. Em relacdo a esta exposi¢cdo, existe um texto, de Paulo Herkenhoff,
publicado originalmente em francés, “Ester Grinspum: L’oeil et la lumiere” na
revista Art Press (n° 165, Paris, jan. 1992), que traduz com exceléncia a
questdo da luz na obra da artista e o qual acredito ampliard a compreensao da

producio da artista:

Uma pintura de luz

E nesse ponto que Ester Grinspum funda sua topologia
pessoal da luz. Vazios, aberturas, estruturas aéreas,
sombra, transparéncias e opacidades formam o
repertorio topico desses lugares de luz. A artista sabe
que o olhar € a instancia sensorial que vive da luz, seja
num reflexo fugidio, seja num mergulho em pleno ar.
Ela acredita ser da natureza da luz nos oferecer duas
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dimensdes fundamentais do tempo: o instante e a
duragdo. Grinspum sabe que s6 a percep¢cao humana
através do olhar pode compreender em um 4timo a
velocidade de anos-luz de um raio. N6s nos voltamos
agora para o desejo mitico de alcangar a luz.

A escultura s6 existe, portanto, no momento onde a
luneta retangular realiza os jogos de “pintura de luz”
projetados pela artista. A tela feita de céu se esconde na
obscuridade da noite e se dissolve como projeto.
Reencontramos o paradoxo desta obra — sua ndo-
existéncia no tempo. Sua hora € o dia, na articulacdo
com o sol, com a dimensdo temporal do curso dos
astros. Ver a luz contém em si sua propria validade.
Grinspum ndo ignora que se a experiéncia do ver foi
identificada historicamente com o ato de saber, com o
ato de conhecimento, “a ciéncia manipula as coisas e
renuncia a habitd-las” (Merleau-Ponty, O olho e o
espirito). E por tanto na experiéncia do
maravilhamento perante a luz que Grinspum acolhe o
Outro, o publico, como sujeito “epistemoldgico”. Se a
artista faz referéncia a alegoria da caverna, é porque
leva em conta os limites e a especificidade da arte.
Aqui, a busca de conhecimento ndo € a exatiddo nem a
sabedoria, mas a poética (HERKENHOFF, 1992, apud
CHIARELLLI, 2004, p. 97).

Luz e tempo, continente e conteudo. Sao os principais temas que
da poética de Grinspum a partir da década de 90, conjuntamente com uma

depuracdo da forma cada vez mais acentuada.
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Do olhar para fora ao olhar para dentro, na série Estigmas de 1994,
esculturas em madeira delicadamente enroladas em papel de arroz, solicitam,
além da circulacdo, um olhar através de uma superficie. Nelas o papel, matéria
do desenho e da idéia protegia a madeira, matéria e carne da escultura [figuras
51 e 52]. A estrutura por baixo do papel-pele solicitava uma atitude do

espectador, uma vontade de descobrir a forma primeira, um olhar que se

”6

negava a acreditar na primazia da “inteligibilidade da superficie”. Diante

desta série, Chiarelli fez um oportuno comentério sobre a relagdo de Grinspum
com as teorias que Rosalind Krauss expressa em seu livro Caminhos da

Escultura Moderna, segundo ele:

A maior parte da producdo escultorica de Ester
Grinspum, desde o principio, sempre primou por essa
busca de interioridade, por essa busca do nucleo sob a
superficie. Tal posicionamento afastou ainda mais seu
trabalho das vertentes mais recentes do tridimensional
uma vez que, nesse ambito, era muito forte a teoria que
retirava da obra de arte qualquer necessidade de pensar
a interioridade da forma. (...) Sob a légica vaticinada
pela estudiosa [Krauss], a escultura do século XX se

® Krauss, analisando a opacidade que Rodin aderia a seus relevos, engendrando formas que ndo
corresponderiam internamente a uma logica anatomica, credita essa condicdo a uma “cren¢a na manifesta
inteligibilidade das superficies, o que implica renunciar a certas no¢des de causa, enquanto relacionada ao
significado, ou aceitar a possibilidade de significado sem a prova ou a verificacdo da causa. Isso significa
aceitar que os proprios efeitos se aplicam a si mesmos — que s@o significantes, inclusive na auséncia do que

se poderia considerar o fundamento légico que lhes d4 origem” (KRAUSS, 2007, p. 33).
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caracterizava, ou deveria se caracterizar, apenas por
obras que abdicassem de expressar qualquer indice de
interioridade, sob pena de ser entendida como
conservadora. (...) Nessa série, Ester cria uma fina
ironia de raciocinio. Envolvendo a estrutura da
escultura (seu interior) com papel-arroz, ela estaria
enfatizando apenas a superficie da pele que é dada a
perceber pelo mundo (a principio muito dentro da
l6gica privilegiada por Rosalind Krauss e seus
seguidores). No entanto, ao deixar abertas as
extremidades das pecas, permitindo que o espectador,
inclinando-se, possa espiar o interior (o que esta “por
dentro da pele”) — o corpo ou sua estrutura —, Ester
exercita seu direito de pesquisa, longe de normas
preestabelecidas, assumindo seus proprios riscos
(CHIARELLI, 2004, p. 17).

Nesta topografia, a poética pessoal de Grinspum ultrapassa teorias.

Nio seria a primeira vez que seu trabalho tomaria uma postura de resisténcia,

desafiando correntes em voga no ambiente artistico, como vimos no caso do

uso das citagdes em seus desenhos.

Em 1995, a artista ganhou a Bolsa de trabalho do European

Ceramic Work Centre s Hertogenbosch, Holanda. Durante trés meses realizou

seu conjunto escultérico Balzac [figura 53]. Trabalhou a terra, restituiu-lhe

forma. Ainda como vasos, formas bojudas, ainda recipientes da for¢a interna,

mas com pequenos recortes duros, fissuras na sua borda, contrastes no todo
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orgadnico que essas formas realizam no espaco. Desta vez a artista dialogou
diretamente com a maleabilidade intrinseca do material. Com a técnica mais
simples de construir com argila: rolinhos; algumas figuras cresceram e
tomando a dimensdo do corpo humano adulto, outras permanecem a
centimetros de sua base, ndo alcangam, nio se elevam, sao apenas vontades,
contraposi¢des, o preto e o branco, luz e sombra, interioridade e exterioridade.
Nas duas pecas maiores hd uma presenca, uma forca interna que empurra a
argila na tentativa frustrada de romper seus limites, referéncia direta ao Balzac
de Rodin. Voltaremos a encontrar esta presenca, uma década adiante, nos

desenhos.

Ainda em 1995, Grinspum construiu esculturas para uma
exposicao francesa intitulada Borne-Frontiére. A questdo, porém, € a mesma:
os limites, os contornos, as linhas que delimitam uma forca/conteido [figura

54] questdes que ela vai aprofundar na exposi¢ao Do Lugar em 1997.

Em Do Lugar, a artista montou uma instalacdo no Pago Imperial,
no Rio de Janeiro. Composta de cinco cilindros de ferro, sendo que um deles
possui a superficie totalmente saturada de grafite, dispostos num ambiente
interno [figura 55]. Estes cilindros, tais como colunas dialogam diretamente

com a arquitetura, o espago de circulacdo ndo € exclusividade das pessoas que
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o visitam, o espacgo de circulacdo € para o ar e para a luz. A forma de cada
cilindro nada tem a ver com o plano da chapa de ferro de que surgiram, esses
sdo irregulares, pulsam como as linhas organicas do desenho da artista, eles
respiram. O cilindro totalmente riscado a grafite parece ao mesmo tempo
restituir a forma tridimensional ao desenho que o fez surgir e ser um ponto de
atracdo de luz, ele atrai o olhar e repele nosso corpo, pois estd impregnado de

uma matéria que ao menor resvalo nos mancha.

Em 1997, Grinspum retornou a Franca, pois recebeu do Ministério
da Cultura do Brasil a Bolsa Virtuose e da Cité des Arts, Paris, a Bolsa de

Residéncia. Permaneceu em Paris até 1999.

Em 1998 realizou uma individual com seu nome, no Centre
Régional d’Art Contemporain, Montbéliard’, onde expds as esculturas de 1991
e as séries Estigmas, Balzac, Do Lugar e Borne Frontiére, além de alguns
desenhos. Em 1999 realizou uma exposi¢ao no Museu de Langres que chamou
de Museu Imagindrio, onde, além dos Estigmas, algumas colagens e alguns
guaches, a artista voltou a abordar a histéria da arte, desta feita com esculturas
sob a forma de objetos-livro. Em Livro Negro [figura 56], temos um circulo de

madeira totalmente coberto de tinta preta que, absorvendo luz e capturando o

7 Ver catdlogo digitalizado no Anexo V deste trabalho.
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olhar, remete-nos a Kandinsky, a teoria de que um ponto € a origem da linha e

uma superficie de siléncio.

Em 2000, foi realizada uma exposicdo no Espaco Cultural da
Biblioteca Nadir Kfouri - PUC/SP, com uma sele¢do das ilustracdes que a
artista realizou para o jornal Folha de Sdo Paulo, de 1992 a 1997. A
frequéncia que no inicio era dominical foi se tornando mais espagada até ser
totalmente interrompida em 2007. As ilustragdes tinham o texto como ponto de
partida, mas por serem formas abstratas ndo lhe forneciam referéncia direta.
Elas representavam o ultimo refigio da linha, o espaco onde a linha se
mantinha independente de formas-cor ou formas-luz. Parte desta exposicdo foi

reapresentada em 2003, na Galeria Marilia Razuk, Sao Paulo [figura 57].

Em 2003, na exposi¢do Histéria, na mesma galeria, Grinspum

8 . - . .

apresentou desenhos e esculturas”. O titulo da exposi¢do era o dnico vestigio
direto do sentido que a fez nascer: compreender o tempo-espago. As linhas
fechadas falavam do tempo enquanto circuito, enquanto a luz remetia ao
conhecimento — histéria significando conhecer no tempo. Os desenhos

possuiam beleza e simplicidade, continham muita energia em pouquissimos

¥ Nesta exposicio tive meu primeiro contato com a obra e a artista. Infelizmente ndo existem registros dos
desenhos expostos, hoje pertencentes a colecionadores particulares. Abordaremos as esculturas na pagina
140.
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elementos. Formas aneloides tracadas a ldpis duro, mais uma pincelada de
folha de ouro, que era ao mesmo tempo peso e luz: peso, pois sem a pincelada
esses aneloides flutuariam para além da folha de papel e ganhariam a parede
também branca da galeria; luz, pois eram ouro, a fina matéria/esséncia que os
alquimistas desejam alcancar. Tudo naquela pequena sala apresentava uma
vibracdo sensivel — viva — embora nio se soubesse responder de que ordem.
Talvez fosse algo da infralingua, a Presenca que os bailarinos e atores
mencionam, o campo magnético que se estabelece na relacdo entre os corpos
ou entre estes € 0s objetos, o que José Gil (1997) conceitua como Significante

Flutuante.

Em 2004, uma nova exposi¢do na Pinacoteca do Estado de Sao
Paulo congregou 25 anos de constru¢do dessa poética pautada na justeza, na
delicadeza e na busca incessante pelas esséncias, sejam elas formas ou
conceitos. Apresentou obras de diversos periodos apontando para as questdes
que construiram a poética da artista. O catdlogo desta exposi¢do, organizado
por Tadeu Chiarelli, é o documento mais completo sobre sua trajetéria, tendo
sido um importante instrumento de pesquisa e de referéncias na busca por

outros textos e trabalhos, igualmente utilizados para esta dissertacao.

Encerro as pontuacdes sobre a trajetéria artistica de Ester

Grinspum apresentando um desenho de 2007, feito em carvdo sobre papel,
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oposto das formas-luz que encontramos abundantemente nos seus desenhos.
Esse dialoga com as formas do inicio de sua carreira bem como com aquelas
do conjunto Balzac, apontando para a utilizacdo de figuras totalmente

preenchidas, no lugar de suas linhas respirantes [figura 58].
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Paulo Monteiro

Paulo Monteiro iniciou seus estudos artisticos com gravura em
metal, no atelié de Sérgio Fingermann, entre 1981 e 1982. Até aquele
momento nutria interesse pela questdo grafica da linguagem dos quadrinhos:
figuras em linhas e planos definidos. Esse foi um momento de formacgdo, onde

o jovem Monteiro comecou a diferenciar seus interesses em arte.

Em 1982 Monteiro, junto com Nuno Ramos, Fibio Miguez, Carlito
Carvalhosa e Rodrigo Andrade (esses trés dltimos colegas de trabalho’ no
ateli¢ de Fingermann), passaram a dividir o ateli€¢ que foi chamado de Casa 7,

e que existiu oficialmente até 1985. Segundo o artista:

Casa 7 foi o nome sugerido por Aracy Amaral em
visita ao ateli€, pois 0 mesmo ficava na casa de nimero
7: “nd6s nao formamos um grupo com estratégia de
atuacdo, mas ja que era para formar um grupo,
resolvemos fazer duas exposi¢des; uma parte da
producdo foi para 0o MAC, com a curadoria da Aracy, e
a outra parte destinamos ao MAM, do Rio”.
(MONTEIRO entrevistado por VASSAO, 1999)

? Ambos estudaram no Colégio Equipe, na década de 70. L4, Paulo Monteiro chegou a criar uma revista em
quadrinhos chamada Papagaio, que contou com a participagdo dos colegas.
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No inicio do convivio no atelié, Paulo e seus colegas
desenvolveram pinturas que tinham em comum o grande formato e o material:
esmalte sintético sobre papel kraft. Nelas, Monteiro utilizava-se de elementos

da linguagem grafica e figurativa para realizar suas pesquisas cromaticas.

O contato com as obras de Philip Guston, durante a 16* Bienal de
Sdo Paulo, no ano de 1981, foi importante no inicio da carreira de Monteiro,
pois esse percebeu no artista canadense uma fatura pictdrica de intensidade
dramética, onde o estranhamento gerado pelas figuras (aparentemente
caricatas), a cor e a forma ligavam-se a angtstia das experiéncias vividas: o
suicidio do pai, a politica, a depressdo e o clima de persegui¢do pela Ku Klux
Klan. Além da necessidade de dramaticidade, Monteiro mantinha em comum
com Guston o mesmo interesse pela figuracao e pela linguagem dos gibis.
Num depoimento de 1985", para a revista Arte em Siao Paulo, Monteiro
(juntamente com seus colegas do grupo) posicionou-se sobre o ambiente
artistico da época: “Os jovens de hoje querem fazer uma arte alegre que
participe da vida. N6s sentimos que a pintura € initil, fora do mundo solitdrio.

Cavamos dentro disso como psicoticos. Guston viveu isso € chegou no limite”.

' 1n Revista Arte em Sao Paulo, Les Enfants Terrible da Casa Sete, p. 30, 1985, apud Werneck, Elaine,
Grupo Casa Sete — Influéncias Estéticas in Il Congresso em Estética e Historia da Arte: Estética USP 70
anos. Promovido pelo Programa de P6s Graduagdo Interunidades em Estética e Historia da Arte — MAC —
USP. 26 de novembro de 2004.
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A producdo do artista em fins de 1984 e inicio de 1985 foi marcada
pelo esvaecimento das caracteristicas graficas em uma pesquisa pictdrica mais
densa, na qual as formas comecaram a se distanciar da representacdo dos
objetos para substanciar a matéria da tinta. De Guston, Monteiro guardou o
procedimento, a estruturacdo de figuras em profusdo e suas formas um tanto
amolecidas, a dialética de cheios e vazios, a paleta rica em preto e a pincelada
dramdtica, sem manter, contudo, a mesma melancolia e a profundidade
psicolégica que lhe eram inerentes. A angustia para Monteiro (1998, video),
era a angustia de pintar, reconhecendo-se frente a toda a tradi¢do de pintura da

arte ocidental.

Em 1985, suas pinturas tomavam corpo pelas sucessivas camadas
de tinta que lhe eram aplicadas. Monteiro (1998, video) comenta que
compunha uma “pintura gorda” e feita “sem muito cuidado com a cor”, pois as
camadas muitas vezes eram raspadas e recolocadas em outros pontos da tela,
sendo este gesto o que conferia equilibrio a composi¢cdo. Gesto e matéria ja se

enunciavam como formadores de sua poética.

Monteiro, juntamente com os outros integrantes da Casa 7, foi
convidado a expor suas pinturas na 18 Bienal de Arte de Sdo Paulo, em 1985.

A pintura [figura 80] daquele periodo apresenta as caracteristicas que
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apontamos advir do contato com a obra de Guston, acrescidas a uma paleta
onde vermelhos e amarelados tons terras misturam-se a brancos e pretos.
Manchas e linhas criam formas que remetem a figuras atormentadas, mas essas
ndo se apresentam em sua integridade; sdo partes, destrocos amontoados de

COrpos ou coisas.

Dentro de uma perspectiva de critica ou reiteracdo em relagdo ao
que estava sendo chamado de retorno a pintura, Sheila Leirner, curadora da
18" Bienal Internacional de Sao Paulo, propds para este evento a construcao de
um corredor composto por pinturas tanto nacionais como internacionais,
espaco esse que ela chamou de Grande Tela. Sobre o assunto, Paulo Monteiro

comentou:

Para Sheila, ela estava nos colocando no lugar mais
nobre da Bienal, onde justamente estava a ideia de
curadoria dela, e que era o lugar mais polémico; no
final, acabamos aceitando, apesar de termos tentado
ficar de fora do corredor.

Ficamos com o Daniel Senise e os alemaes, na Grande
Tela. No corredor central estivamos nds e os alemaes,
que eram chamados “novos selvagens”, Dokoupil,
Middendorf, Koberling; era uma geragdo um pouco
mais jovem que a do Markus Liipertz, que a do
Baselitz. Junto com os alemaes estava o Juan Uslé, da
Espanha, com um trabalho muito bom. Alguns dos
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artistas estrangeiros ficaram numa situacdo incomoda;
em primeiro lugar, por estarem em pé de igualdade
com certos artistas que tinham precos menores no
mercado. Chegaram a tirar algumas obras da exposi¢ao
para criar um espacamento entre o trabalho destes e os
dos outros artistas, todos colocados muito juntos. Em
dois corredores laterais vizinhos estavam o Sandro
Chia, o Dokoupil, Salomé e na frente disso, do outro
lado estava o Daniel Buren. Inclusive os franceses,
nessa 18 Bienal, fizeram o maior alvorogo, langaram
um manifesto contra o grupo de Bazelitz e Liipertz.
Fazer pintura naquela época era um negdcio, que para
eles, era um atraso de vida.

(...) O fato de estarmos na Grande Tela levantou
questdes, e ai, quando houve a Bienal, a imprensa ficou
contra a Grande Tela. A ideia que existia por trds da
Grande Tela era uma ideia pds-moderna, que se
conectava, por exemplo, com o pensamento do Bonito
Oliva.

Mas naquela época me parece que a imprensa resistia
mais ao que vinha de fora; ainda havia esse espaco de
debate. Um pouco por tabela, recebemos uma critica
muito severa, tanto da ala mais especializada quanto da
critica de jornal, também. (MONTEIRO entrevistado
por VASSAO, 1999)

A Bienal foi a ultima exposi¢ao do grupo Casa 7, as criticas € a
visdo das obras dentro de um conjunto mais amplo colocaram os integrantes

diante das diferenciacdes identitarias. A partir de 86 o trabalho de Monteiro
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mudou, assim como o de seus colegas. O contato com Alberto Tassinari,
Rodrigo Naves e Mira Schendel foi decisivo para o amadurecimento da obra
do artista, que passou a fazer pintura esporadicamente e iniciou sua producdo

em escultura e em desenho.

Durante o periodo de trabalho de Monteiro junto ao ateli€é Casa 7
e nos anos seguintes, Mira Schendel tornou-se uma presenca importante para o
artista. O fato de que ela ndo estava vinculada a qualquer grupo ou ideologia
determinada, num momento em que Sao Paulo vivia um ambiente artistico
rarefeito, trouxe para a sua producdo uma liberdade e uma qualidade atestadas
pelos trabalhos que se seguiram. Monteiro e seus colegas discutiam com
Schendel a producdo, exposicdes e obras de outros artistas; ela trazia
informacdes num periodo em que o acesso a imagens e textos de arte era
precario. Entretanto, a relacdo que mantinham com a artista nido era
professoral, a mesma liberdade que Schendel tinha em criticar ou elogiar seus
trabalhos, também tinha o grupo em relagdo a obra dela. Para Monteiro, esse
contato foi importante ndo apenas pelas questdes que ela lhe apontava, mas
também pelo préprio embate com a obra da artista, a qual ele costuma se
referir como de “pontaria certeira” (PAULO MONTEIRO FALA..., 24/11/98,
video), semeando as reflexdes que se materializaram em seus desenhos a partir

de 1989.
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Entre 1986 e 1987 o artista realizou 50 objetos, entre esculturas de
chdo e pecas de parede, usando chapas planas e cilindricas de ferro cortadas,
algumas de grande porte [figura 81] e outras pecas menores, feitas de barras ou
canos de ferro que se articulavam no espaco através de encaixes ou borrachas
[figura 82]. Dessas esculturas resta pouca documentacdo, sendo a mais
completa um video produzido por Marili Bezerra no qual se percebe que a
dindmica de interdependéncia presente nos engates que as sustentavam era
responsavel por sua tridimensionalizacdo, e nas obras onde a borracha
predominava, engates de metal esforcavam-se por erguer linhas moles a
desenhar o espago. Essas esculturas evocam o cardter geométrico colocado
juntamente com o questionamento do equilibrio e da articulagdo,
principalmente as maiores devido ao peso que lhes era inerente, indicavam
reflexdes que tinham como horizonte as obras do norte-americano Richard
Serra e do brasileiro Amilcar de Castro, como comentou Monteiro (1998,
video). Em 1987, o artista expds oito destas obras no Gabinete de Arte Raquel

Arnaud.

Essas esculturas ja preconizavam a importancia que teriam o peso

para a escultura e a corporeidade para a linha na poética de Monteiro.
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Logo em seguida, Monteiro realizou pesquisas com vergalhdes de
aluminio. Em relevos, a linha de aluminio contornava planos de madeira ou do
mesmo material, atravessando-os em algum ponto. Os trabalhos integralmente
em aluminio [figura 104] foram expostos no inicio de 1987, numa mostra

coletiva na Galeria Macunaima da Funarte, no Rio de Janeiro.

A partir de 1989 o artista procurou depurar seu desenho, “fazer um
negdcio mais direto” (1999), deixou os desenhos em técnica mista (giz pastel,
colagem, purpurina e pontas) para trabalhar apenas com grafite sobre papel.
Exemplos dessa busca estdo nos desenhos s/titulo 1989, hoje pertencente ao
acervo do Museu de Arte Moderna de S@o Paulo [figuras 83 e 119], nos quais
as linhas ainda suscitam figuras ou corpos, onde 0s tracos rigorosos ora se
debatem sobre todo o retingulo, ora se acumulam, concentrando-se em um
espaco eleito. Neles a relacdo com Mira Schendel se faz presente através da
tensdo conferida a linha e ao plano do papel“. Sobre esta relacdo, Nuno Ramos
escreveu:

Poucos desenhistas terdo compreendido tdo bem as
linhas externas do papel quanto Paulo Monteiro. Sdo

elas que ordenam todas as demais linhas, que passam a
parecer, por contraposi¢cdo, sempre tortas. Com isso, a

" Exploraremos a estratégia de utilizagdo do espaco no desenho na pagina 164 deste trabalho.
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liberdade do traco, o gozo quase infantil do rabisco,
que se firmou em Mira, ganha este contraponto
restritivo do formato. A compreensdao das quatro
bordas do papel estd ja suposta no préprio fluxo das
linhas sobre ele, que parecem ao mesmo tempo liricas,
no sentido de sonhadoras, e construtivas, no sentido de
portadoras de ordem. Esta mesma tensdo entre a linha e
o campo do papel talvez seja o trago caracteristico de
outro trabalho que serviu de referéncia a Paulo
Monteiro, o de Mira Schendel. Também ali (em
especial nas monotipias sobre papel japonés dos anos
60) grande parte da originalidade vem desta
presentificacdo do campo, que parece autosuficiente, ja
pleno antes de qualquer atuacdio (RAMOS, in Vida
Maravilhosa, Revista Novos Estudos, 1999, p. 219).

Todavia, os desenhos de Monteiro, diferentemente dos de Mira,

presentificam o plano por manterem as linhas em embate com as bordas do

papel, ndo se concentrando apenas no seu interior. Sdo tracos aderidos em

poténcias diferentes: enquanto Mira flui levemente a linha sem perturbar o

12 . . o
plano “, Monteiro pressiona-a em forgas varidveis para que essa, pela aparente

dificuldade em cindir, confirme a integridade latente do plano.

12«0 trago de Mira povoa o campo do desenho com pequenos seres assimétricos, passageiros, quase
transparentes, como quem procura fluir com a vida sem determind-la demasiadamente. O campo, aqui,
absorve como uma esponja a acdo do sujeito, que adquire reflexividade e grandeza ética a partir deste
recolhimento” (RAMOS, in Vida Maravilhosa, Revista Novos Estudos, 1999, p. 219).
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Monteiro afirma que a intencdo da presentificacdo do plano em seu
desenho ¢ obter o “cheio”, enquanto no de Schendel ¢ dar visibilidade ao
“vazio” (MONTEIRO, 1998, video). Através dessa oposi¢do a obra de
Monteiro distancia-se tanto da obra de Schendel quanto da obra de Grinspum,

que aprende com Schendel a utiliza¢do deste vazio significante.

Em 1989 o artista foi convidado a realizar um livro de desenhos, o
primeiro nimero da colecdo Goeldi, que foi lancado em 1991, com texto de
Alberto Tassinari. Este livro, registro de um conjunto de trabalhos em desenho
do artista, teve grande importincia na minha formacdo. Através do contato
com estes desenhos, mesmo em reprodugdo, compreendi essas relacdes entre o

plano do papel e a linha, dentro das suas especificidades.

Os vinte desenhos apresentados no livro (selecdo dentre cem
realizados) foram criados entre 1989 e 1990. Neles as linhas de Monteiro
distanciaram-se ainda mais da figuragdo [figuras 84 e 85]. Elas exploravam o
espaco do papel através do embate que esse lhe oferecia, conspirando com as
margens, fugindo ao centro, recortando sua matéria. Nessas operacoes
precisas, ele ativava todos os campos do suporte, trazendo para frente os

espacos, apresentando a equidistancia do plano recortado. O corpo, nesses
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desenhos, passava a ser a linha e o plano, em sua fisicalidade. Sobre eles,

Tassinari escreveu:

A estratégia de Paulo Monteiro (...) serd carregar o
traco de vontade e elevar a poténcia do risco a um
limiar além do qual o gesto ameaca entrar em colapso.
Garante-se, assim, que toda a concentracdao da agdo se
propague para o papel. Seu gesto ndo se guia pela
captura do espontineo e de seus aspectos devaneantes,
mas pela vontade, mesmo o voluntarismo, de registrar
uma agdo por inteiro, com seus acertos € com seus
desastres. (...)

Assim, onde uma figura viesse a insinuar-se sobre o
fundo, ou uma indecisdo de tracado ameaca surgir, ou
ainda uma demora imprevista anunciar-se, o artista
inverterd, contorcerd ou interromperd o tracado. Até
que, no limite, as proprias margens ganhem concretude
pela vizinhanca e imantacdo das linhas fluidas e
organicas que com elas contrastam. (TASSINARI,
1991, p. 5)

Encontramos o gesto formalizador em Paulo Monteiro e Amilcar
de Castro, pois em ambos hd o desejo do registro de uma acdo por inteiro.
Todavia, diferentemente da linha de Castro (decidida, espacosa e despojada), a

. L . 13 c A .
linha de Paulo € um bailado sobre breu °, onde se sucedem resisténcia e

1 ey . . ~ . vy eqe
3 O breu utilizado nas sapatilhas de balé oferece a aderéncia ao solo: a0 mesmo tempo em que possibilita a
precisdo dos saltos, impde resisténcia ao deslizamento.
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fluidez. Ambas recortam o plano no qual se inserem, porém, enquanto
Monteiro trabalha-a a fim de manter os planos em igual valor, em Castro suas
espessuras conferem profundidades alternadas. A materialidade do suporte
dialoga de maneiras diferentes nos desenhos desses artistas; Castro ndo lhe d4
ouvidos e se impde, enquanto Monteiro estd sempre buscando um acordo

diplomdtico entre seu gesto e o suporte.

Em 1990, o artista realizou uma exposicao na Paulo Figueiredo
Galeria de Arte, onde apresentou desenhos e, pela primeira vez, suas pecas em
chumbo e estanho [figura 86]. Eram relevos, pecas de parede feitas a partir da
massa de argila, nas quais um gesto organiza a forma ou ativa algum campo.
Essas massas respondiam e ao mesmo tempo resistiam a serem transformadas
pelo artista: ele cortava, abria fendas e deslocava com a mao. Remetiam a
instabilidade das formas e a um encontro com a matéria que existia ja nas

pinturas de 1985.

Quando questionado sobre a passagem das primeiras esculturas de
articulacdo entre planos e linhas para estas de massas amorfas, Monteiro
afirma sua necessidade de retomar os aspectos expressivos de seus primeiros

trabalhos. Nuno Ramos aponta para esta questdo quando remete as primeiras
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esculturas em chumbo [figuras 87 e 88] expostas em 1993 na Galeria Paulo
Figueiredo, Sdo Paulo, descrevendo as afinidades entre elas e as obras de

Guston:

A mesma resignada altivez das figuras de Guston, feita
de distancia e adesdo, de soliddo e vontade de mundo,
estd nos grumos cilindricos de Paulo Monteiro. O peso
quase excessivo do chumbo sobre o chdo (assim como
do grafite sobre o papel), proprio destes trabalhos de
Paulo Monteiro, indica uma coesio € uma
determinacdo  exponenciadas, @ uma  gravidade
autocentrada e auto-referente, um narcisismo dubio,
mais matéria (chumbo, grafite) do que forma, que
remetem a Guston. (...) Impenetrdveis em sua
densidade, estas esculturas parecem sempre de costas
para nés, como a figura de Guston'' mencionada
acima, satisfeitas em sua monotonia € seu autismo.
Ficam falando baixinho consigo mesmas, substituindo
a propria tensdo interna, vinda de fendas sutis e
pequenas rebarbas, as relacdes espaciais exteriorizadas
proprias de quase toda arte posterior a0 minimalismo
(RAMOS, in Vida Maravilhosa, Revista Novos
Estudos, 1999, p. 219).

!4 Ramos refere-se a obra Back View, de 1977 que pode ser visualizada, no arquivo digitalizado que contém
o texto desta referéncia (Anexo V deste trabalho). A obra citada esteve presente na X VI Bienal Internacional
de Sao Paulo, em 1981. Outras obras do artista podem ser visualizadas no site do Museu de Arte Moderna de
Sao Francisco, http://collections.sfmoma.org.

66



A exposicdo de 1993 reuniu, além das esculturas, também
desenhos [figura 89] e pinturas. Monteiro comentou que nunca deixou de
pintar, embora essa atividade tenha ocupado menos tempo em alguns
momentos de seu percurso. Na pintura de 1992 [figura 90] notamos que o
acumulo de tinta foi substituido pelo esvaecimento. As linhas de seu desenho
estdo presentes nas pinceladas; o artista ordena a composi¢io através dessas
linhas e das massas, compondo planos cheios e vazios. As cores sdo utilizadas
para tentar equivaler os planos, o mesmo vermelho que ele aplica a uma area
maior no primeiro plano, utiliza na linha que busca o plano do fundo (no canto

esquerdo da imagem), num jogo de passagens inerente a linguagem pictorica.

Em 1993, o artista ganhou o 1° prémio na 4* Bienal de Santos, com
uma escultura. Nesta ocasido, Rodrigo Naves escreveu uma critica no Estado
de Sao Paulo, relacionando a escultura de Paulo Monteiro com a de
Aleijadinho, por sua capacidade de dramatizacdo e seu cardter ensimesmado.

Desta critica, gostaria de destacar:

Os sulcos abertos no chumbo nao chegam nem a
estabelecer um vinculo entre interior e exterior. Prestes
a retornar a sua inteireza original, eles reforcam antes o
aspecto amorfo da massa, capaz de cicatrizar tudo. Se
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na escultura de Sérgio Camargo e Amilcar de Castro —
com grandes diferengas entre si — as obras surgiram da
capacidade de romper com a integridade de um cilindro
de marmore ou de uma chapa regular de ferro, criando
uma multiplicidade de relacdes que abria a unidade
para um amplo horizonte de possibilidades, Paulo
Monteiro é quase a negagdo desse procedimento. Feitas
as contas, talvez a maior afinidade brasileira dessa obra
seja a escultura de Aleijadinho, com seu barroco
travado e paradoxal (NAVES, in O Estado de Sdo
Paulo, 22/08/1993).

As esculturas de Monteiro ndo chegam a romper a unidade original
da massa. Nao se abrem. Nessas primeiras, o gesto que lhe abre o sulco arrasta
a massa para o chdo ou deixa rebarbas, reforcando a impressdao de seres
molengas, invertebrados. Elas parecem compartilhar da mesma natureza do
chao, brotando dele em busca de uma forma. Apresentam forcas inversas as
obras de Castro, as quais, subordinadas a vontade do artista, instalam-se no
mundo como forma definitiva, e seus planos deslocados ndo sdo rebarbas, mas

sim vetores de forca a abrir a escultura ao olhar e ao espago.

No mesmo texto, Naves apontou também para a necessidade de
Monteiro ordenar uma massa que resiste em aderir uma forma, inserindo o

artista dentro de um panorama mais amplo da arte brasileira, caracterizado por
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uma dificuldade de formalizacdo as obras de arte’”. O autor afirma: “No por
acaso o lugar dessas esculturas é o chdo, o baixo. Para elas, porém, a queda é
perspectiva de reden¢do” (NAVES, in O Estado de Sdao Paulo, 22/08/1993.)
Ao referendar a tentativa de se ordenar, a obra registra a impossibilidade de
que essa operacdo ocorra afirmativamente, instalando-se como fiel

representante das limitacdes e angustias do momento contemporaneo.

Em 1995, Lisette Lagnado propde uma leitura sobre a relacdo
Entre o Desenho e a Escultura, em exposi¢ao ja citada, realizada no Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo, pauta de nossa pesquisa. Nesta exposicao Paulo
expos esculturas, cuja “relagdo desagregadora” Lizette comparou ao processo

de Giacometti, entre a abstragdo e a desfiguragao:

Giacometti, cuja busca incessante operava através do
exercicio de um desenho febril, referia-se a uma “busca
desagregadora” — condi¢cdo que coube as pecas de
Monteiro, enquanto diferenca entre a massa de material
e o movimento do gesto impregnado. O sentido do
projeto aqui € alegdrico: uma peca pode substituir
outras. Para expor o disforme e o inumano, Monteiro

SEmA Forma Dificil, Naves teoriza um panorama da arte no Brasil onde as dificuldades sociais e histéricas
suscitam a producdo de obras que “se véem envolvidas numa morosidade perceptiva que reduz a forga de seu
aparecimento” (NAVES, 1996, p. 12), tomando contornos e qualidades proprias.
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resiste tanto a abstracdo absoluta quanto a figuracao (o
interdito). Nesse sentido, a linha-limite atua,
acentuando as rebarbas entre a abstracio e a
desfiguragdao (LAGNADO, 1995, p. 7).

No texto da XXII Bienal Internacional de Sao Paulo, 1994, da qual
Monteiro participou com suas esculturas, Naves (1994) estabeleceu igualmente
uma relacdo entre o artista e Giacometti; enquanto este dltimo perseguia uma
forma que lhe escapava, Monteiro desconheceria o que deixara escapar.
Giacometti buscava o limite onde a forma ainda sustentasse a figura, sua

persisténcia deflagrava a impossibilidade da configuracio plena de seu projeto.

Encontramos em Monteiro esse mesmo registro da
impossibilidade. Todavia em suas obras, a forma € a identidade da matéria e se
ainda mantinha algum vestigio da figura, esta apenas confere um tom irdnico a

seus trabalhos, aproximando-o novamente de Guston.

De 1995 a 1998, Monteiro diminuiu a produg¢do de desenhos e
ampliou a producdo de esculturas. Em 1998, realizou uma exposi¢do de
esculturas [figura 91] e guaches na Galeria Marilia Razuk. A partir daquele
momento o0 gesto nas esculturas passou a ser mediado por um instrumento

corte.
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“Eu fiz a exposi¢do na Marilia Razuk com cinco pegas fundidas
em chumbo, algumas chegavam até 400 quilos. Era quase uma tonelada de
chumbo. Com as pecas de chumbo, expus guaches. Esses guaches sdao como
um desenho meu” (MONTEIRO, entrevistado por Vassao, 1999). Monteiro
refere-se ao procedimento utilizado na realizagdo das pinturas, feitas como um
desenho, de uma unica vez. Observando as pinturas [figuras 92 e 93]
percebemos que mesmo sendo realizadas com o tempo do desenho, elas
oferecem as distancias entre os planos, ndo conseguindo a mesma equivaléncia
dos desenhos. As cores utilizadas nas pinturas, preto, tons de cinza e branco,
remetem as matérias de suas esculturas, o branco do 6xido de estanho, o cinza
azulado do chumbo e o preto de seu 6xido. As linhas encontram equivaléncia
nas pinceladas, sendo as ultimas, mais fluidas do que no papel. Os desenhos

pronunciados pelas linhas e manchas remetem as formas de suas esculturas.

Em 2000 expds novamente suas esculturas na Galeria Marilia
Razuk. Na publicac¢do foram incluidas fotos das obras em seu atelié [figuras
94, 95, 96]. A mostra reuniu cerca de quarenta obras, de chdo e de

parede, fundidas em chumbo e em estanho, realizadas com o apoio da Bolsa
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Vitae de Artes. Sobre essa exposicdo Ana Weiss cita em matéria do jornal O

Estado de Sdo Paulo:

As criagdes de parede ou de canto, estreitas e
verticalizadas como tacapes, sdo cortadas mais
sutilmente. As incisdes do arame sao curvas,
arredondadas, desenhando a superficie das pecas com
sulcos talhados a faca. (WEISS, in O Estado de Sdo
Paulo, 09/11/2000)

Monteiro foi convidado a expor esculturas e pinturas [figura 97]
em Porto Alegre, 2002, em Tangenciando Amilcar, sob curadoria de Tadeu

Chiarelli. Exposi¢do de que tratamos na Introdugdo.

Paulo Monteiro, assim como Amilcar de Castro, parte do gesto
inaugural, “do grau zero” (Chiarelli, 2002), para conferir sentido a matéria.
Nos ultimos trabalhos, apenas o corte e o deslocamento no barro foram os
procedimentos adotados. Vale citar a diferenciacdo que Chiarelli fez entre os

processos de Monteiro e de Castro:

(...) como Amilcar, Paulo Monteiro igualmente opera
deslocando a matéria: pela acdo direta — ou mediada
por algum instrumento — o artista secciona, corta,
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desloca partes da matéria e, por meio dessas acdes,
surge a forma final de suas esculturas. (...)

Ambos — artista e matéria — parecem nao dar trégua um
para o outro. Eles parecem travar uma luta direta, sem
preliminares. (...) Nesse sentido, quando o espectador
observa o resultado dessa relacdo, sente-se uma espécie
de testemunha dos sinais dessa luta, e nota as pecas a
sua frente como resultantes da impossibilidade da
configuracdo das formas plenas e puras, uma vez que o
processo de constituicio das mesmas ocorre nao por
meio de estudos projetivos, mas, como foi dito, pela
acdo radical sobre a matéria.

Para a urgéncia da acdo de Monteiro sobre a matéria
parece ndo haver a possibilidade de calculo prévio, de
previsdes. O mesmo poderia ser dito, grosso modo, de
suas pinturas, igualmente em exposi¢cdo. (CHIARELLI,
2002, p. 47)

No ano de 2003 Monteiro realizou uma exposi¢ao de gravuras na

Galeria Marilia Razuk, na qual apresentou uma selecdo de 20 gravuras em

madeira e lindleo. Essas trazem a linha que percorre o plano, mas, desta vez, a

linha é composta pelo branco do papel, € fenda, é luz. Esta acdo de colocar o

desenho em negativo enfatiza a materialidade do plano, o “cheio”,

demonstrando a diferenca apontada por Monteiro entre seus desenhos e os de

Mira Schendel. Nas gravuras a linha move-se pelo mesmo terreno resistente

que o desenho, mas esse literalmente resiste ao corte [figuras 98 e 99]. Durante
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a carreira o artista fez poucas gravuras, pois a técnica ndo atende a sua

urgéncia expressiva, bem compreendida pelo desenho e alcangada na escultura.

O ano de 2007 marcou 25 anos de carreira desse artista. Um novo
livro foi publicado com seus desenhos compondo com textos de Oswaldo
Corréa da Costa, pagina a pagina, de um lado desenho fluido do outro texto
grafico. Os desenhos apresentados nesse livro foram realizados com pontas
diferentes, caneta ou lapis sobre papel. No processo, todos foram digitalizados

e alguns colocados em negativo, apontando semelhangas com as gravuras.

Atualmente Monteiro mantém um atelié na Vila Mariana, em Sio
Paulo; ministra aulas de pintura e também atua como curador, organizando
exposicoes no Centro Cultural Sdo Paulo. Sem o intuito de ter relatado toda a
carreira artistica de Monteiro, abordamos algumas exposi¢des onde estiveram
presentes obras que representaram mudangas, ora radicais, ora sutis, a fim de
trazer textos criticos que nos ajudassem a apontar os elementos de embate que

foram formadores de sua poética.

Abordar a trajetoria artistica de Monteiro, Grinspum e Castro,

dentro dos contextos historicos em que estdo inseridos, revelou a importancia
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do didlogo dos artistas com o meio, na construcdo de suas poéticas. Sobre essa

relacdo da obra com tempo histdrico da criacdo, Salles diz:

O percurso criador alimenta-se do Outro, de modo
bastante amplo. (...) Sob o ponto de vista dos tempos
da criag¢do, estamos nos referindo ao tempo histérico,
que diz respeito aos didlogos travados com a histéria
que o precede, objetivando didlogos futuros. Do
mesmo modo, hd o tempo histérico das obras de um
artista, cada uma dialogando com as que a antecederam
e apontando para as proximas. (...)

E assim, partindo das relacdes culturais, chegamos ao
individuo: da efervescéncia cultural, aquela do artista
em criagdo, que estd visceralmente implicado no
processo. O espago e o tempo sociais da criacdo estdo
permanentemente interagindo com a individualidade do
artista. (SALLES, 2006, p. 64 - 65).

Neste sentido, as obras de cada artista interagem entre si do mesmo
modo como apresentam as interacdes com as vivéncias dos artistas. Aspectos
da formacao pessoal, do trabalho, da afetividade e do ambiente artistico onde o
individuo se insere sdo abordados e configurados em suas obras. Uma relagdo
mutua e ambivalente existe entre a importincia do espago-tempo social para a

obra e a importancia da obra para com esse, pois ela corporifica as
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caracteristicas sociais e afetivas impressas na personalidade do artista,

mantendo-se enquanto registro de dada cultura em determinado periodo.

A importancia que a matéria vai adquirindo na obra de Monteiro
atrelada a uma configuracdo cada vez mais amorfa das formas, expressa sobre
0 objeto artistico assim como sobre a crise contemporanea enquanto crise das
certezas, ndo pela vontade do gesto (nossa acdo sobre o mundo), mas pela
indefini¢do das formas (o esvaecimento dos resultados alcangados por nossas

acoes).

Grinspum com igual relevancia vai aderindo novos conceitos e
novas configuracdes desses a sua poética ao longo dos anos. A artista aborda
conceitos como o fempo histérico, a luz e a dialética entre masculino e

feminino partindo da experiéncia vivida para abarcar as necessidades de

lembrar, conhecer e relacionar que aparentemente estdo caindo em desuso no
ambiente dos grandes centros urbanos. Referendando a dificuldade de
comunicagdo inerente as obras contemporaneas, faz-se necessdrio siléncio,
tempo e reflexdo diante das obras de Grinspum para que essas consigam nos
sussurrar aqueles conceitos, pois, se observadas com a velocidade do olhar
acostumado a guiar-se dentro da avalanche de informag¢des mididticas, elas ndao

nos acrescentardo nada além da satisfacio estética.
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Diferentemente de Monteiro e Grinspum, a obra de Castro nao
resulta da crise, mas de um momento anterior, tingido de confianca no futuro.
A poética de Castro foi construida num didlogo direto com os desdobramentos
das vanguardas artisticas europeias do inicio do século XX, acrescentando a
personalidade do artista a pesquisa pldstica. Reverbera ainda hoje por estar
pautada na universalidade das formas primeiras e das articulacdes através das
quais estabelecemos nossa relacdo com as medidas e formas do mundo.
Resultante de um didlogo franco com o espaco e a vida, esses trabalhos nos
desafiam, através da sua aparente simplicidade, pois ao olharmos uma obra
Vem-nos a pergunta — como ndo pensamos nisto antes? Entdao basta tomarmos
os mesmos procedimentos do artista para nos depararmos com a complexidade
e a sofisticacdo das relacdes plasticas alcancadas por ele. Ao tratar ndo de uma

forma especifica mas do nascimento da forma, a poética de Castro permanece

como referéncia para o aprendizado em artes visuais, quer em desenhos, quer
em esculturas, sendo o embate com sua obra inevitavel as geracdes de artistas
que o sucederam (a0 menos os que tiveram um aprendizado dentro das

academias).
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Os trés artistas abordados pautaram sua producdo entre as
linguagens do desenho e da escultura conferindo-lhes a mesma importancia.
Ao analisarmos suas obras percebemos que elementos de forma, tempo,
matéria e espaco configuravam passagens de uma linguagem a outra. No
capitulo seguinte levantaremos possiveis ligacdes existentes entre desenhos e
esculturas e logo em seguida apontaremo-las nas analises das obras de Castro,

Grinspum e Monteiro.
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Desenhos e Esculturas



Desenho e escultura estdo ligados ha muito tempo na histéria da humanidade.
Tanto o desenho quanto a escultura tiveram o papel de indicar presencgas, sejam elas de

deuses, de antepassados ou de objetos desejados.

Na Roma antiga encontramos registros dessa ligacdo. Em Plinio, no livro
XXXV de Historia Naturalis, temos que a génese do desenho deu-se a partir do registro de
uma linha de contorno da sombra de um ser que se faria ausente. A partir desse desenho
surgiu a escultura como registro das massas neste espaco delimitado; um relevo feito com
argila e queimado no forno junto a potes ceramicos. Desta maneira, desenho e escultura

conjuram a presenca de algo que estaria ausente.

Plinio conta-nos a historia da filha de um oleiro de Silion,
chamado Dibutades, apaixonada por um rapaz, que um dia tem de
partir para uma longa viagem. Quando da cena de despedida, os
dois amantes estdo num quarto iluminado por um fogo (ou uma
lampada) que projeta na parede a sombra dos jovens. A fim de
conjurar a auséncia futura de seu amante e conservar um traco
fisico da sua presencga atual, neste instante precioso, 2 moga ocorre
a idéia de representar na parede com carvao a silueta do outro ai
projetada. A seguir, Dibutardes revestiu o desenho com argila,
executando desse modo a imagem em relevo por uma espécie de
moldagem de sombra, colocando-a no forno junto com outros
potes e obtendo um baixo relevo. Dessa maneira, nasceu na esteira
da pintura, e como seu prolongamento, a escultura (Plinio,
Historia naturalis, livio XXXV apud DUBOIS, P. 117, 1994,
apud SANTOS, 1997).
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Desenhos entre esculturas, desenhos com esculturas, desenhos e esculturas.
Duas maneiras de imprimir forma: no espaco plano € no espaco tridimensional. Cada
linguagem possui seu proprio arcabouco de instrumentos, procedimentos € materiais; no
entanto, enquanto humanos - seres integrais - migramos conhecimentos de uma area a
outra. Nessa troca, conhecimentos especificos influem de maneira mitua e ambivalente na
compreensdo € na expressao da forma. As tensdes arremessam-nos para além dela: aos
conteudos; afinal, forma nada mais € do que um continente a poesia presente nas obras,

independente do meio em que sdo executadas.

Compreendo desenho enquanto registro do desejo humano, tdo complexo e tdo
diverso quanto o impulso que o faz nascer. Desejo de um lugar, pessoa, objeto, forma,
movimento ou mesmo desejo de ordem. Desenhos podem registrar desejos sendo
revelados ao consciente, no ato mesmo em que isto acontece, quer percebamos ou ndo.
Desde os esbocos aos projetos arquitetdnicos, as obras de arte, os desenhos estdao

carregados do desejo humano.

Desenhos podem ser um meio para atingir um objetivo, como € o caso do
projeto e dos estudos, ou podem encerrar um fim em si mesmos — desenhos autdbnomos.
Comentam texturas, perfumes, figuras captadas pela percep¢do humana ou imaginadas.
Também falam de planos e linhas, forcas e tensdes, densidades e transparéncias, numa

sintaxe propria, em didlogo com seus materiais.
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“Transitoriedade e sabedoria™, escreveu Mario de Andrade em scu texto Do
Desenho (1937), o desenho registra o instante de seu proprio fazer e guarda em si a
possibilidade de reflexdo futura. Ele acontece entre espaco e tempo na mesma medida em
que deles ¢ registro. O desenho ¢é “(...) arte intermediaria entre as artes do espaco e tempo,
tanto como a danga”, ou seja, a linha explora o plano como um corpo que danga, um tanto
guiado por uma musica interna, um tanto guiado pelos limites do espaco em que se realiza.
E na maioria das vezes ndo tem o compromisso de ser uma ideia que se esgota em si
mesma, deixando aqui e ali um trago inacabado, “porque o desenho ¢, por natureza, um

fato aberto” (ANDRADE, 1937, in 1975).

De outra ordem temporal € a escultura. Outro tempo para o pensar e para o
executar: mais lento e mais mediado. “Esculpir, do latim sculpere” que significa, entre
outras coisas, “trabalhar a matéria imprimindo-lhe uma forma particular” (FERREIRA, p.
802, 1999); ela necessita do embate com a fisicalidade das matérias que, multiplas, t€ém
cada uma o seu ritmo singular. Mais do que pensar o desdobramento de uma forma num
espaco tridimensional, relacdes espaciais internas (massas, superficies, ritmos, vetores,
contrastes, tensdes) e externas (relagdes de passagens, ambientes, espacialidades), faz-se
necessario pensa-la enquanto corpo que dura, num determinado tempo, num determinado

espago.
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A escultura é, enquanto corpo, um semelhante nosso, dado a conhecer através
do olhar, mas que incita o tato, pois temos com ela uma relagdo matérica: as diversas
texturas e temperaturas organizadas, concretizadas num espaco que compartilhamos. A
escultura guarda também com o nosso corpo uma relacdo de proporg¢des: ela pode caber na
mao ou no brago, ter a dimensdo do nosso corpo adulto ou infantil, ou ainda a dimensdo

que nos extrapola: a dimensdo de nossos abrigos, de nossas arquiteturas.

A escultura intensifica a vida do espago sensorial, induzindo sua
existéncia em nossos sentidos € em nossa consciéncia...

(...)

O matematico Henri Poincaré (Science et Méthode, 1908)...
desenvolve a ideia de que tomamos nosso proprio corpo como
instrumento de medicdo a fim de construir o espago — ndo o espago
geométrico, nem um espacgo de pura representacdo, mas um espaco
pertencente a uma “geometria instintiva”...

Esse sistema fornece os meios necessarios para fixar nossa posi¢ao
no espago.

Poincaré conclui que todo ser humano tem de construir primeiro
esse espaco limitado, ... e depois é capaz de ampliar — por um ato
de imaginacdo — o espaco limitado para o “grande espago onde
podemos alojar o universo”... (Bruno Adriani, Problems of the
Sculptor, p. 16, 1943, apud LANGER, 2006).

83



A “geometria instintiva”, citada por Poincaré, ¢ uma medida de espaco tomada
pela percepcao do homem, pelas informacdes que chegam aos seus sentidos. Difere do
espago geométrico, pois ndo estd sujeito a uma racionaliza¢do das relagdes entre medidas,
¢ apenas 0 espaco em que um corpo existe, no momento em que existe. E a partir desse

espaco vivenciado pelo corpo que alcangamos os espacos sonhados.

Atualmente o uso do termo forma geométrica nas artes visuais ndo implica
necessariamente no uso da matemadtica, mas pode indicar uma forma que se aproxima do
repertdrio das figuras geométricas elementares como o retdngulo e o quadrado, feita com
auxilio dos instrumentos de medida e construcao como a régua e o compasso, ou tragadas
a mao livre. Por outro lado, se a forma realizada carrega no gesto a respiracio e os ritmos
do corpo que a realiza, ou guarda alguma afinidade com os organismos, chamamos de
forma organica. Organico, significa, entre outras coisas: “Que tem o carater de um
desenvolvimento natural, inato, em oposi¢ao ao que ¢ ideado, calculado” (FERREIRA,

1999).

Entre o orgdnico e o geométrico existem muitas nuances. Sabemos que o
crescimento das plantas, por exemplo, segue propor¢des geométricas. Parte e todo de um
organismo mantém relacdes proporcionais seguindo a secdo durea: a parte menor estd

para a parte maior assim como a parte maior estd para o todo.
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Padrdes gerados por espirais que se movem em dire¢des opostas
sdo frequentes na Natureza. Eles interessam como casos
particulares de um processo mais amplo de formagdo de padrdes,
ou seja, a unido de opostos complementares. (...) Desde a
Antiguidade a unido dos opostos € um conceito importante nas
mitologias e nas religides herméticas. As medidas das duas partes
da secdo durea sdo desiguais, sendo uma menor € a outra maior.
(...) Menor e maior aqui sd@o opostos unidos por uma propor¢ao
harmoniosa. O processo pelo qual o padrio harmonioso da
margarida foi reconstruido é exatamente a juncdo de opostos
complementares — raios retos e circulos em rotacao.

Muitos termos se referem a aspectos do processo de formacdes de
padrdes pela unido dos opostos, mas nenhum exprime seu poder
gerador. Polaridade refere-se a opostos, mas ndo hd indicacio de
que algo novo esteja nascendo. Dualidade e dicotomia indicam
divisio mas nao significam juncdo. Sinergia indica jungdo e
cooperagdo mas ndo engloba a idéia de opostos.

Desde que ndo existe uma palavra adequada para esse processo
universal de criacdo de padrdes, um novo vocabulo, dinergia €
proposto. Dinergia, ¢ um termo formado por duas palavras gregas:
dia —“através, por entre, oposto” — e “energia”. Na margarida essa
energia dinérgica é a energia criadora do crescimento organico.
(DOCZI, p. 3, 1990)

Para Doczi, a criacdo de padrdes € inerente a natureza e ao trabalho humano,

mantendo a unidade dentro da diversidade. Esses padrdes revelam-se através de relacoes

matematicas, muitas delas descritas por formas geométricas. Pois, se mesmo o crescimento
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segue uma ordenacdo matemdtica, o cardter geométrico s6 se distinguird do orginico

através de uma conven¢do humana.

No entanto, a forma geométrica inscrita enquanto padrdo nas formas da
natureza continua sendo uma idealizacdo do homem na tentativa de racionalizar a
complexidade do ilimitado. “O limitado d4 forma ao ilimitado” (Pitagoras, apud DOCZI,

1990).

Compreendo o homem como natureza, e essa precisa dos elementos dinérgicos
para produzir energia. Doczi aponta esta relacdo no crescimento das plantas, mas
poderiamos citd-la nos a&tomos e nos dinamos, por exemplo. O espago entre as linguagens
assemelha-se ao espaco interno de um dinamo, onde polos colocados em movimento por

uma forca externa transformam energia mecanica em energia elétrica.

Também entre as linguagens hd algo além delas que principia 0 movimento, o
qual prossegue pelo campo magnético gerado entre os elementos contrastantes. Importante
e enigmadtico é de que maneira este campo de forca — espaco entre — traduz-se em energia
para a criacdo artistica. Por mais que desejado, o equilibrio total precisa ser uma
impossibilidade, pois s@o as tensdes, os esforcos desprendidos para busci-lo que geram o
movimento. O equilibrio total cessaria as tensOes € a inércia significaria morte. Em arte,

essas tensoes podem surgir dos elementos plésticos contrastantes no corpo da obra, ou de
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elementos dinérgicos do processo criador como as diferentes linguagens que o artista

busca e que dao dinamicidade a sua poética.

Organico e geométrico podem manter afinidade com o cardter dinérgico
conceituado por Doczi, complementares e paradoxalmente opostos (ideal e natural),
podem compartilhar uma relacdo harmonica resultando em energia criadora. A forma
geométrica, tracada pela mao do homem num desenho, ndo pode anular totalmente seu
self, pois a acdo carrega uma escolha e essa emerge da subjetividade, trazendo consigo a

vivéncia (experiéncia fisica e perceptiva) de quem a constroi.

Relacionando a forma geométrica ao desenho e a escultura, observamos que no
tempo da criacdo a acdo passa pelo julgo da razdo, um pensamento analitico desenvolve-se
antes, durante e apds sua realizacao. Isto nao significa dizer que as formas geométricas em
arte nascem da razdo, mas sim que passam por um pensamento que envolve ordenacdao
através de estruturas conhecidas, matrizes criadas a partir da aparéncia tumultuada e da

diversidade na qual o olhar estd imerso.

O desenho, por ser “onde se inscreve mais diretamente e mais
espontaneamente o sistema nervoso ¢ muscular” (HUYGHE, p. 23, 1960) do artista, pode
amolecer esta geometria através do gesto. Segundo Huygue, “o gesto ¢ solidario, enquanto

expressdo do organismo, do temperamento e da psicologia de onde ele deve seu ponto
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pulsante” (HUYGHE, p. 23, 1960). Devido ao carater imediato do desenho, angulos, retas,
areas e proporcdes podem ser rapidamente lancados ao espaco do papel, através um

pensamento perceptivo.

O pensamento perceptivo corresponde a uma fluicdo. Inerente ao Instante, ele
traz num coup d’oeil todo conhecimento necessdrio naquele momento para aquela agdo.
Esse pensamento advém da memdria impressa no corpo, tanto dos saberes adquiridos
quanto das formas vivenciadas, em didlogo com os elementos dados pela acdo. E através

do pensamento perceptivo que o artista opera num pensar-fazendo.

O amolecimento das formas geométricas, percebido no desenho, pode ser
desejado para a escultura. Através do planejamento da forma ou da escolha dos materiais,
podemos obter o sentido orgdnico-geométrico na escultura. Limiar em que a forma
geométrica é forjada num ligeiro movimento ou numa nao-exatidao em relacdo a forma
primeira, de maneira que um perfil metélico, por exemplo, possa transmitir uma incerteza

de reta.
No entanto, Langer (1980) alerta-nos para a virtualidade do cariter organico de

uma escultura, uma vez que nao ha realmente nada de organico nela, “apenas sua forma ¢

a forma de vida, e o espago que ela torna visivel € vitalizado como o seria pela atividade
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organica em seu centro” (LANGER, p. 94, 1980). A afirmagao ¢ igualmente valida para o

desenho.

O impulso que imprime organicidade ao desenho, ao ser transportado para a
linguagem escultdrica, muitas vezes é tdo mediado pelas etapas do fazer, seja através do
desenho-projeto, seja pela necessidade de constru¢c@o da forma em um material anterior ao
definitivo (como € o caso da argila ou do papel), que demanda muita atencdo por parte do

artista a fim de que ele, o impulso, ndo perca sua forga vital.

Em alguns casos, o desenho de estudo da forma para a escultura é levado a tal
nivel de elaboracdo que acaba deslocando seu sentido de meio de apreensdo da forma, para
obra em si, esvaziando a intensidade do desejo de realizacdo escultérica ou a
transformando “numa realizagdo morta do desenho” (MOORE, 2002, apud SALLES,
2006).

A organicidade no desenho vem de uma espécie de continuidade do
movimento do corpo pelo traco. Quanto melhor este imprimir os movimentos, tanto maior
serd a sensacdo de vida. Ao desenhar pessoas dancando, a ligeireza do olhar e da mao
capta a esséncia dos movimentos dos dancarinos e nestes fragmentos aprisiona uma

energia que foi compartilhada pelos corpos no momento desse registro. O fluir da linha
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conta o caminho do olhar, enquanto suas espessuras € seus comprimentos contam a

dura¢do do pensamento, no registro do tempo.

Quando falamos de tempo, precisamos considerd-lo, ao menos, em duas
frentes: o tempo em que a obra se realiza e o tempo tomado como contetido, como assunto.
O desenho estd muito mais relacionado ao instante, a duracdo e a seqiiéncia, enquanto a
escultura exige um tempo em permanéncia, em suspensdao, um tempo de planejamento,

como o de um arquiteto que busca edificar uma catedral.

Os desenhos que estdo no meu ateli€ eu fiz de uma vez s6, no
mesmo dia, no maximo em uma hora. Eu desenho em cima da
mesa, pego o balde com tinta acrilica, o pincel e risco sobre a tela.
Fago o risco sem plano nenhum, sem nada previsto, procurando
organizar o espago e pronto. As vezes fica melhor, outras vezes
pior. Seleciono o que eu ndo gosto e jogo fora, mas o que eu gosto
fica para ver se amanhi eu brigo com ele ou continuo o namoro.
(CASTRO, 1999, apud RIBEIRO, 2002).

Nem sempre um artista sabe claramente a forma do desenho que vai realizar.
Essa ndo-prontiddo possibilita um didlogo direto com o espaco de sua realizacdo; luz,

matéria, musica, mancha ou um primeiro traco podem indicar o devir do desenho.

Assim como um desenho exibe indicios de sua durag@o na sua constru¢ao, uma

série de desenhos registra uma sequéncia de instantes criadores. Desenhar pode requerer
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um tempo de apreensdo do objeto pelo olhar, um tempo de estudo do espaco
tridimensional, quando esse lhe servir de estimulo. Nesse caso, reportamo-nos a um tempo
impossivel de ser medido, pois pode variar de acordo com o resultado que se deseja

alcangar, podendo durar um instante ou até mesmo anos.

(...) também o desenho se liberta das fragilidades sentimentais da
frase espontdnea, por ser mais lento na sua luta entre a visdo
recebida ou imaginada e a sua expressdo grafica. Esta luta, esta
lentiddao, permitem ao desenho o tempo, a depuragdo (...)
(ANDRADE, 1937, in 1975).

Tempo e tensdo estdo diretamente relacionados quando pensamos na linha ou
no risco, pois € essa forca imposta no l4pis sobre o papel que nos mostrard, através das
caracteristicas — clara ou escura, curta ou longa, larga ou estreita — as pistas sobre a
duragdo do desenho. A tensdo também pode ser percebida na relagdo entre os tracos € na
relacdo destes com as margens do suporte. Pode se apresentar inclusive através dos
contrastes e das proximidades das formas, formando campos de forca onde a energia em

conflito as atrai e repele a0 mesmo tempo.

Na escultura a tensdo mais evidente coloca-se entre peso e equilibrio, que
implica, por sua vez, estabilidade e permanéncia. Todavia, ritmos e superficies também
podem apresentd-la em maior ou menor grau, através de contrastes, tais como continuo ou

fragmentado, dspero ou liso, opaco ou transparente, claro ou escuro.
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Um dos aspectos mais notdveis da escultura moderna ¢ o modo
como manifesta a consciéncia cada vez maior de seus praticantes
de que a escultura € um meio de expressao peculiarmente situado
na jungao entre repouso € movimento, entre o tempo capturado e a
passagem do tempo. E dessa tensio, que define a condi¢io mesma

da escultura, que provém seu enorme poder expressivo.
(KRAUSS, p. 6, 1977)

Uma obra de arte pode manter os registros do tempo de sua criacdo, assim
como também pode ter o tempo como tema. Sequéncias de objetos que se desenvolvem no
espaco podem trazer o questionamento sobre continuidade; uma escultura instalada a céu
aberto pode abordar o tempo natural, medido pelos astros. Uma forma espiralada pode
remeter ao tempo de eterno retorno, dobras de matérias em dobras do espaco-tempo
Eisteineano. O proprio espaco vazio deixado propositalmente ao redor de uma forma pode
ser lido como um espaco de vastiddao atemporal. Tempo enquanto fendmeno natural ou
como percep¢do humana, dos fisicos ou dos filésofos. Tempo que escorre, contido,
suspenso, armazenado. Tempo passado — memoria; instante presente ou desejo de futuro.
O embate entre tempo e espaco tem sido uma constante entre as discussdes no meio

artistico.

“Toda e qualquer organizacdo espacial traz no seu bojo uma
afirmacdo implicita da natureza da experiéncia temporal”.
(KRAUSS, p. 6, 1977)
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Os questionamentos sobre o tempo encontram suporte nas formas e nas
matérias que o artista escolhe. Essas matérias propdem reflexdes através de suas naturezas
e da maneira como o sustentam em si. Os metais podem falar do tempo em sua oxidagao,

em sua densidade ou na reflexdo da luz que oferecem, porque luz pressupde tempo.

Refletida no ouro, na prata ou no cobre, a luz alcanga espacos no desenho e na
escultura, espacos delimitados dentro de um plano ou espago entre planos. Luz, auséncia
de luz, transparéncia, translucidez, opacidade; absorta na madeira, armazenada na argila
transposta pelo vidro. Apresenta-se através de matérias claras e matérias escuras, metais
polidos ou oxidados. O espaco deixado no papel, o branco no desenho, uma linha mais
fina, a estria de uma pincelada, a luz que escapa num vao do desenho, da escultura. A luz

na qual estamos imersos. Ela dura um periodo de tempo, curto ou longo e depois cessa.

Luz e tempo estdo diretamente implicados; fisicamente, sdo grandezas
relacionadas ao espaco. A luz traz consigo reflexdes sobre o tempo como medida e como
conhecimento. Enquanto matéria ndo-corpdrea estd relacionada ao sagrado, ao invisivel,
seus lacos vém de nossos ancestrais que mediam o tempo através do percurso dos astros no
céu, de toda uma tentativa de compreender os fenOmenos naturais através do divino: “Ra,

deus solar egipcio era o regente do tempo” (VON FRANZ, p. 6, 2007). Como tema, ela
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nos lanca a busca da significacdo de seus conceitos e, enquanto ndo-corporeidade, lanca-se

a um ponto de reflexdo ou de absor¢do na matéria da obra.

Na corrosdao do ferro, a superficie absorve luz, remetendo a passagem do
tempo, o tempo de envelhecimento do corpo da obra. Esta corrosdo tem uma cor, uma
textura, uma temperatura, uma riqueza de tons terra que fazem com que o ferro retorne ao
seu principio de minério antes de ser trabalhado pela mao humana. Ferro - forca e
resisténcia - pode ser inteiramente desfeito pela acdo do tempo; no entanto, a tecnologia
forneceu-lhe meios de manter a forma, de transmutar sua ruina em sua protec¢do: o ferro
Cort-en'® enferruja até que seu 6xido proteja sua estrutura, permitindo a forma o tempo da

permanéncia.

Outros metais como bronze, estanho e chumbo, quando utilizados em
fundi¢cdo, fixam a forma, fornecem resisténcia, possibilitando-lhe a permanéncia. O
elemento peso ndo pode ser ignorado quando pensamos em metais. Mesmo que a forma de
uma escultura subverta o peso em leveza, este se mantém como elemento primordial na
sustentacdo da escultura. A tens@o entre peso e equilibrio fornece os vetores, as linhas de

forca que engastam a escultura no espago.

' Ferro cort-en, material que permite a oxidagdo até o momento em que a ferrugem passa a agir como
camada protetora.
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Entre o tictil e o visual, as matérias eleitas t€m sempre algum vinculo afetivo
com o artista: uma memoria, uma sensagdo, uma ideia. Elas informam sobre o corpo da
obra e sobre o que nela estd implicito. Matérias ndo sdo escolhas aleatdrias; podem até ser

sugeridas pelo acaso, mas sdo adotadas através de um olhar estético.

Inicialmente € o olho que busca uma visibilidade, uma marca, um
sinal no campo aberto e informe do suporte; mas € a mdo que, no
rastro do olhar procura sua intensidade expressiva, tateando a
forma experimentando a fluidez da matéria, esbarrando nas
bordas. Operacdao ambigua que faz o tato passar por olhar e este
descobrir a forma no percurso da mado. Vestigios de sentidos
primitivos, transcri¢do do corpo, condensacdo de limites, quase
figuras, qualquer coisa entre o incerto e o resistente (GROSS,
1995, apud RAMOS 2006).

As matérias participam vivamente do processo de criacdo, suas caracteristicas
delimitam ao artista um campo de acdo. O desenvolvimento da obra ocorre no didlogo
entre suas possibilidades e limitacdes plasticas, entre uma espécie de vontade de forma da
matéria percebida pelo artista durante o trabalho e aquela que desejava imprimir-lhe
inicialmente. Salles (2006) comenta que: “no ambiente de vagueza e incerteza o artista, ao
longo do processo, passa a conhecer o que quer. Muitos nomeiam esses comandos como
algo fora de seu controle: a obra parece ser mais forte que eles”. Durante o processo de
constru¢do de uma obra, o artista passa a “ouvir o que a obra pede”; isso, ao que

chamamos de didlogo, é a percepcao de que cada elemento acrescido a obra sugere uma
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reorganizacdo do espago que, muitas vezes, demanda a inclusdo de um novo elemento.
Este ouvir a matéria € o artista sensivel, em estado de receptividade as possibilidades de

concretizagao do projeto poético.

As matérias utilizadas nas esculturas ecoam nos desenhos, podem instituir um
peso, uma luz, ou apenas demonstrar o desejo por uma cor. Cecilia Salles (2006) destaca
“a sobrevivéncia de qualquer elemento a partir da inter-relagdo com os outros”, diante de
uma perspectiva da criacdo como uma rede de inter-relagdes dos elementos que compde o
universo de cada artista; cada elemento que carregue um sentido simbdlico pode
reaparecer em outra linguagem. Assim, a matéria escultdrica ao sugerir cores, densidades,
texturas, temperaturas, resisténcias, pode transportar para o desenho esses desejos. Ou
seja, o desejo por diferentes papéis, lapis, pontas, cores, texturas e procedimentos do fazer

desenho podem emergir do trabalho escultérico.
Forma e matéria, tempo e espaco trabalham em unissono para dar sentido a
obra, sdo indissocidveis. Trabalha-se uma matéria em uma forma, num tempo-espaco, a

fim de conferir concretude a um conteddo simbdlico.

Ao delimitar um espaco, ao impregnd-lo de significado, o artista funda um

lugar. Este lugar € regido por uma poética, delimita um universo pessoal de questoes
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fisicas e metafisicas que o artista aborda, organiza e expde. O lugar carrega uma

individualidade que o distingue do espago circundante.

Um lugar, nesse sentido ndo geografico, € uma coisa criada, um
dominio étnico tornado visivel, tangivel, sensivel. Como tal, ele &,
evidentemente, uma ilusdo. Como qualquer outro simbolo pléstico,
¢ fundamentalmente uma ilusdo de espago autdbnomo, auto-
suficiente, perceptivo. Mas o principio de organizacdo € préprio:

4 .

pois é organizado como uma area funcional tornada visivel — o
centro de um mundo virtual (LANGER, p. 100, 2006).

Préprio da escultura, percebemos a sensacdo de lugar quando uma
corporeidade se organiza no espaco, mostra uma for¢a intrinseca, impregnada de sentido
simbdlico. Difere dos planos escultéricos de energia extrinseca, cujo sentido estd
implicado no todo da escultura. Um lugar volta-se para si, ndo abre espagos, ndo propde

passagens de um ambiente a outro, ele € singular.

No desenho identificamos um lugar quando estamos diante de uma forma
significante, uma forma que carrega em si uma presenca singular em relagdo as demais,
mas que mantém um didlogo com o todo. Mais sutil que na escultura, o lugar no desenho
€ raramente explicito. Privilegiar um lugar no desenho € como fazer dentro daquele plano
um corpo, uma escultura, e possivelmente, outra escultura e outra escultura, arranjadas

dentro de um recorte de visao panoramica do espaco.
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Espaco € plural. O lugar € apenas um aspecto possivel da espacialidade, o
corpo demanda muitos aspectos espaciais. Circulagdo, passagens, tempos: do percorrer e
do olhar, a escultura exige uma postura ativa do espectador perante a obra, pois a
experimentamos com o corpo, ndo apenas com o olhar. Neste sentido, o estudo da
escultura identifica-se com o estudo das espacialidades e das constru¢des humanas,
compartilhando a maneira como os materiais se estruturam, entre parte e todo, entre todo e
ambiente, entre nos.

A escultura imanta o espaco a sua volta, quer seja um espaco aberto, a
paisagem, quer seja um espaco fechado, arquitetonico. Neste sentido a circulacdo (de ar,
luz ou individuos) recebe status de componente da obra. Langer revela-nos que a forma
tangivel da escultura “tem um complemento de espago vazio que ela domina
absolutamente que é dado junto com ela e apenas com ela e €, de fato, parte do volume
escultural” (LANGER, p. 93, 2006). Este espago pode ser sentido quando caminhamos em
direcdo a uma escultura: uma espécie de forca gravitacional atrai-nos € nos guia no

percurso de apreensdo da forma.
A maneira como a escultura se relaciona com o espaco circundante e o

observador pode sugerir o sentimento de passagem, como se o olhar caminhasse por entre

ambientes, promovendo experi€ncias diversas de um ao outro.
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Entre escultura e arquitetura hd um didlogo sempre inconcluso:
ambas dependem de uma curiosidade agucada sobre os processos
que relacionam corpos e coisas ao mundo e que os fazem
conviver, interagir e fundar seus lugares; ambas investigam esses
processos ao mesmo tempo em que deles participam, inaugurando
possibilidades de reformulacio da espacialidade vivida
(CORREA, p. 128, 2004).

José Resende, em palestra na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo em 2005,
afirmou que a “arquitetura ¢ este sentimento de passagem de um lugar a outro”. Este
sentido corpdreo de deslocamento no espago, presente em muitas esculturas, pode se

apresentar também no desenho.

O sentimento de passagem, no desenho, pode transparecer independente da
escala, estando relacionado com a distribui¢do dos planos dentro de uma organizacdo que
associamos as estruturas de nossas construcdes e a presenga marcante de materialidades.
Quando os desenhos ultrapassam a escala do corpo humano, o proprio ato de caminhar,
percorrendo-o, observando a multiplicidade de seus planos, as rupturas ou as

continuidades da linha, remete a passagens, a memoria dos caminhos conhecidos.

As migracdes entre caracteristicas de linguagens bi e tridimensionais exigem
reorganizacdes sensiveis da apreensdo do espaco por parte do artista e do espectador. Do
desenho para a escultura e da escultura para o desenho, essas reorganizagdes se fazem

presentes na especificidade de cada obra, dentro de cada poética. Nos capitulos seguintes,
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apontaremos configuracdes destes didlogos dentro do processo criativo de Amilcar de

Castro, Ester Grinspum e Paulo Monteiro.
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Percursos Criativos entre Desenhos e Esculturas
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Amilcar de Castro

A Pescaria

Entre o sentir e a palavra

h4 um tempo ruminante.
Tempo de siléncio.

Poesia € siléncio encantado
comovido em palavra.
Verruma. Desvela. Estampa.
A linha ndo existe.

Mas, quando feita pela mao do
homem, € desenho.

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

e pensa e risca e divide

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

Procuro sempre uma linguagem
simples,

mas sé encontro letras esparsas
- f6sseis de mim.

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

rapido como um peixe na isca
um relampago estampa claro a
forma pronta.
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De graca a colheita

e a origem do convivio.

E dizem que isto é comum na
pescaria.

(CASTRO, 1986, apud RIBEIRO, 2002, p.22)

“Amilcar ¢ substantivo” (RESENDE, 2007, video), justo, direto e,
segundo ele proprio, desenvolveu durante 50 anos “a mesma escultura”
(CASTRO, 2001, video), os mesmos principios, do plano ao tridimensional: o
corte, a dobra, o deslocamento a necessidade de ndo deixar restos, a
necessidade de ser simples. Escolheu para a maioria de suas esculturas o ferro
Cor-ten, indice da vontade do homem em domar o tempo, manipular seus

processos, acelerar ou estabilizar a oxidagdo da matéria.

A geometria € a forcga estrutural da poética de Castro, tanto quanto
o gesto e a escolha sensivel sdo seus impulsionadores. Contudo, € necessério
que percebamos as nuances com as quais essa geometria foi matizada ao longo

de seu percurso criativo. Segundo Brito:

Por principio, essa histéria s6 poderia ser sentida e
entendida a luz de sua relagdo intrinseca com a
geometria. E exatamente porque vai emancipando-se
da geometria enquanto disciplina académica para
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exercitd-la como a livre inteligibilidade formal do
mundo-vida. (BRITO, 2001, p. 51).

Ao adentrarmos a década de 90, o artista, j& com uma poética
amadurecida, trabalhou com a geometria desde suas formas elementares as
sinteses de composi¢des com essas. Partindo da figuracdo no inicio de seus
estudos para a abstracdo geométrica, em alguns momentos, suas formas
abstratas voltam a remeter a seres vivos — bichos — seja por semelhancas na

articulacao do espaco, seja por uma lembranga projetada na forma.

A predilecio de Castro pelas figuras elementares da geometria
(quadrilateros, triangulos e circulos) aponta, ndo para uma escolha matematica,
mas para uma escolha por formas primeiras, elementos da “geometria
instintiva” conceituada por Poincaré, elementos estruturais com os quais
balizamos nossa relacdo com a espacialidade. As formas desta geometria
aparecem em quase todas as suas obras, quer em escultura, quer em desenho.
Entretanto, em alguns desses desenhos o gesto sobrepde a memoria da forma
geométrica em uma linha organica, lancando a forma a um campo orgdnico-

geométrico.

Huyghe (1960) conta-nos que mesmo o manipulador de um

macarico de oxigé€nio, que o utiliza para uma funcido pritica e sem uma
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inten¢do de linha pré-concebida, nunca traca uma reta sobre o metal. Cada
trabalhador deixa ondula¢des que lhe imprimem identidade: “cada individuo,
ao manipular o macarico, lhe imprime uma vibragdo, um gesto totalmente
individual e constante que permite reconhecer sempre um dado operador e
distingui-lo dos demais” (HUYGHE, 1960, p. 23-24). Este dado coloca-nos a
questdo do quanto pessoal ¢ uma linha, mesmo quando mediada por um
instrumento, como por exemplo, aquela feita a régua, que tem uma aparéncia
uniforme com pressao e espessura proprias do organismo que a produziu. Em
Castro, além desta especificidade da linha podemos nos referir a escolha de

onde tragéd-la como elemento revelador de subjetividade.

O cardter grafico da obra de Castro revela seu impulso criador ora
de maneira explicita através do gesto, ora de maneira latente, quando mediada
por instrumentos. O artista partia da linha para criar a forma bi ou
tridimensional; para ele, o ato de desenhar identificava-se com o ato de pensar:
“O desenho é fundamento, uma maneira de pensar. E pensar, em arte, ¢
desenhar porque, sem desenho ndo h4 nada. Existem escultores que fazem
esculturas sem desenhar. Eu ndo sei fazer nada sem desenhar” (CASTRO,

1999, apud RIBEIRO, 2002).
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O desenho, sobretudo aqueles realizados a partir da década de 70,
trouxeram para a escultura de Castro o amolecimento da forma, ndo enquanto
maleabilidade material, mas enquanto flexibilizacdo de suas relagcdes com o

espaco. Para Brito:

Creio que a atividade ininterrupta de desenhista e
gravador ampliou consideravelmente a drea de atuagdo
de Amilcar de Castro. A frase seria redundante se ndo
quisesse dizer também e sobretudo que ela abriu
caminhos inéditos as suas investidas criativas ao lhe
permitir um exercicio fluido de sua imaginacdo
geométrica. O seu universo geométrico flexibiliza-se,
distende-se, gracas a uma pratica cotidiana isenta dos
problemas de viabilidade fisica inerentes a escultura.
(...) E tal fluéncia rebate sobre a escultura de modo a
maleabilizd-la, tornd-la mais solta e aérea justo quando
busca acentuar sua presenca fisica no mundo. A
contradi¢c@o € aparente. Um raciocinio espacial flexivel
— que vai proporcionar, a seguir, a franca separacdo de
elementos do bloco escultérico e propor um conjunto
em aberto’” (BRITO, 2001, p. 44).

O processo de criacio da escultura de Castro assinalava sua
personalidade grafica. O artista partia do desenho-projeto, estudo feito a régua

e compasso, para definir o desenho da forma a ser construida [figura 20]. Com

' Brito refere-se as esculturas feitas em blocos principalmente a partir da década de 80.
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a forma definida, recortava-a em papel a fim de oferecer concretude ao plano.
Através do corte e da dobra, experimentava as diversas possibilidades de
tridimensionalizar a forma plana [figura 21], configurando-a sempre com o
minimo de apoios suficientes para ergué-la. Depois de escolhida a maneira de
apresentd-la no espaco, realizava uma maquete em ferro, que poderia ser

entregue ao ferreiro a fim de realizd-la em outra escala.

Minha escultura comega no atelié, aqui eu faco o
desenho, faco uma magquete de papel, depois se gosto,
passo para o ferro e faco uma maquete. Entdo, se gosto,
aumento o tamanho.

Estou trabalhando com a chapa de ferro e o granito, os
mesmos materiais com que trabalhei nos anos 50.
Todas as esculturas, pequenas e grandes, sdo feitas na
oficina do Allen, ali em Nova Lima. Antes era usada a
dobradeira, que era uma maquina enorme para dobrar a
chapa de ferro. Hoje d4 para ser feito sem mdquina
nenhuma porque a chapa € colocada em cima de um
cavalete, esquenta-se o lugar da dobra exatamente no
apoio e o peso da chapa faz com que ela se dobre no
angulo do cavalete. E assim que o Allen faz (CASTRO,
1999, apud RIBEIRO, 2002, p. 34).

De modo andlogo ele estudava as formas que seriam realizadas em
blocos, independentemente da matéria em que seriam executadas. Para as

esculturas em blocos de aco, Castro fazia um ou mais desenhos: a régua, com
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anotacdes sobre angulos e medidas, as vezes em papel quadriculado; ou
desenhos feitos a mao livre com grafite [figura 22]. O desenho eleito era
colocado numa maquina de célula fotoelétrica capaz de ler as linhas do papel,
direcionando o corte do macarico a fim de repetir o risco na chapa de ferro

espessa.

Além dos desenhos-projeto para escultura, o artista trabalhava o
desenho através de dois outros procedimentos. Um desenho feito a régua,
quase totalmente preenchido de tinta e que remete ao cardter analitico da
geometria, ndo pelo anseio matematico, mas pela uniformidade das retas
[figura 23] e pela defini¢do dos angulos. Outro desenho, onde a geometria é
uma vontade transmitida pelo gesto orginico da mao, incorporando o ritmo do
corpo, enfatizando as densidades da matéria-tinta [figuras 5]. Ambos suscitam-
nos as imagens das esculturas de Castro, e mostram planos em deslocamento.
Todavia, o desenho de 1996 [figura 23] refor¢ca um aspecto de concretude do
plano, transmitida pela uniformidade das superficies preta e branca, enquanto
no desenho de 1991 [figuras 24] os planos sdo sugeridos por uma linha que, ao
mesmo tempo em que os contorna, demonstra a impossibilidade de
compreensdo como representacdo de uma forma tridimensional. Tanto um

desenho quanto outro estdo interligados e, em alguns trabalhos, mesclam-se.
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No desenho de 2001 [figura 25], as linhas organicas vigorosas
contrastam com planos vermelhos e uma linha estreita azul, ambos feitos a
régua. O artista entdo acrescenta essas formas geométricas polidas, preenchidas
em um plano uniforme, tal como se houvesse uma obstinacdo em lembrar, em

retornar a origem do pensamento, a forma geométrica elementar.

Nele, as linhas pretas, saturadas e de espessuras diferentes,
delimitam quadrados e retangulos inter-relacionados: o olhar, ao seguir o
caminho da linha, percebe que cada figura € parte integrante da outra, embora
as cores e as dimensdes sugiram diferentes planos, em distancias préximas. Ao
nos afastarmos um pouco, essas linhas tornam-se espagos entre os planos
formados pelos retangulos brancos e coloridos. Os planos vermelhos, dispostos
proximos ao centro do desenho, aproximam todo o conjunto de linhas ali
organizado. Diferentemente, a linha azul inserida a primeira linha vertical do
lado esquerdo gera uma té€nue ilusdo de volume, como se fosse uma aresta da

parte interna a uma escultura.

O principio construtivo das formas € o mesmo, embora o contraste
entre as qualidades das linhas (feita & mao e feita a régua) gere um
estranhamento. Amilcar de Castro dizia “que ¢ um trabalho e outro trabalho”

(CASTRO, 2001, video), talvez por fazé-los em duas etapas; primeiro
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distribuir no espaco gestos largos de pincel ou vassoura e posteriormente
observar e retomar ou ndo, aplicando estes campos de cor. Essas etapas
sugerem dois tempos da criagdo: um mais imediato, ligado ao gesto e a

percepcao e outro de andlise, ligado a constru¢do geométrica.

O pensamento perceptivo, em Castro, sintoniza as formas e os
espacos apreendidos pela memoria (anteriormente experimentados tanto em
desenho quanto em escultura) a vontade construtiva, ao impulso criativo que se
expressa através do gesto. Neste sentido, toda pincelada do artista carrega a
sabedoria de sua poética a0 mesmo tempo em que dela participa; o gesto esta

ligado tanto ao instante quanto ao tempo em suspensdo de um projeto poético.

A trama das pinceladas, no desenho de 2002 [figura 26], apresenta
a tensdo e o tempo do fazer: algumas mais esgarcadas (um gesto mais ligeiro)
e outras tdo saturadas de tinta que escorrem (um gesto mais pausado). Dobras
e dobras de linhas largas, espacas, decisivas, compdem uma trama de
retangulos e quadrados que se desenvolve continuamente na horizontalidade da
tela. Uma continuidade aparente, uma vez que percebemos de forma imprecisa
0s momentos em que o artista retorna o instrumento a tinta. A materialidade da
acrilica preta resiste a dimensao do gesto, seu actimulo traz para os angulos o

mesmo mistério da sombra nas dobras das esculturas.
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A continuidade da linha acrescenta uma duracdo ao desenho,
captura o olhar e nos transporta virtualmente para o espago interno a obra. No
momento de nossa caminhada, as dura¢des entrelacam-se: a da linha e a do
corpo que caminha para apreendé-la; a cada passo temos a sensacdo de que
experimentamos visualmente um outro ambiente, que necessitamos reordenar
para a apreensdo do todo, instaura-se entdo a sensacdo arquitetonica das
passagens. Nesta caminhada refazemos em nosso imagindrio o préprio

processo de criacao da obra.

Os vaos obtidos no corte e nos deslocamentos nas esculturas
marcam passagens, carregam consigo algo da arquitetura; distribuem uma
grande quantidade de peso sobre a estrutura mais eficiente possivel a gerar
equilibrio. As esculturas colocam-nos em deslocamento continuo no espaco,
exigem autoritariamente que as circundemos. Observamos seus contrastes: a
leveza do vao e o peso do ferro; a transparéncia no desenho do espaco interno
limitrofe com a opacidade da matéria escolhida. Segundo Naves (1996) as
obras de Castro “instauram — um movimento de passagem que leva sempre a
concretizacdo de espacos situados para além dos lugares magnetizados pela

nossa presenga” (NAVES, 1996, p. 246).
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A escultura de 1997 [figura 27], instalada na Avenida Paulista, Sao
Paulo, integra-se a verticalidade dos prédios ao mesmo tempo em que impde
sua individualidade e seu peso. Numa chapa de aco fendida e dobrada em
angulo, ha um plano que se desloca gerando um espago interno, um vao que
torna o equilibrio possivel e que traz para dentro do espaco da escultura uma
passagem, um recorte do olhar sobre a cidade. Esse deslocamento remete ao

andar dos transeuntes, figuras que passam diante de uma obra que permanece.

Fincado no solo da Paulista, ¢ um monumento ao homem e ao seu
dominio do espago. A obra dialoga com a cidade, traz em sua pele as marcas
das intempéries, a ferrugem acumulada pela passagem do tempo, integrando

sua permanéncia de forma a esta paisagem em constante mudanca.

Podemos identificar outra passagem nas esculturas de Castro, sendo
estas, de outra ordem temporal: entre repouso € movimento. Um tempo
suspenso, sugerido nas formas através de sua disposicdo no espaco, na
dinamicidade das curvas e na estabilidade das retas. A escultura de 1985
[figura 28] parte de um circulo com seu centro recortado em forma triangular,
sua sustentac@o no espaco tridimensional da-se a partir de trés pontos de apoio:
dois localizados na circunferéncia e um no angulo central da forma recortada.

Ao caminhar no seu entorno, a escultura suscita o movimento do véo de um

112



passaro, como se pudéssemos imaginar o angulo de dobra em momentos

diferentes, mais agudo ou mais obtuso, como o bater de asas.

O risco aberto no plano que sugere a passagem de luz e de ar, na
obra desse artista, funde-se com o ato de espacializar. A luz, elemento
fundamental para a escultura, evidencia-lhe os contornos mostrando-se tao
importante quanto a substincia com que contrasta. A série de fotografias
tiradas da escultura da década de 80 [figura 29] flagra essa relacdo atemporal
na obra do artista. Essa obra parte de um plano quadrado, onde uma figura
quase-triangular € recortada; neste ponto a forma abre-se, tomando para si um
espaco interno. A luz redesenha em sombras a forma da escultura na superficie
do ferro e no chao em que repousa, enfatiza sua matéria a0 mesmo tempo em
que lhe dé ares de nobreza. Essa luz rememora a natureza do fogo que riscou a

chapa, assim como na escultura [figura 30].

Essas esculturas de blocos de ferro realizadas principalmente a
partir da década de 1980 (muito presentes nas décadas seguintes), abrem
sulcos, fendas, janelas, riscos de luz através de desenhos feitos com macarico.
Elas sdo mais condensadas, pedem o chdo. Outras t€ém sua poética tracada no
deslocamento, na tensdo entre o peso e o risco que os divide e os conforma,

sdo recombindveis, multiplas em uma unica obra.
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Na escultura de 2001 [figura 31], dois retangulos verticais de
mesmo tamanho repousam sobre um retangulo estreito horizontal. Os trés
planos parecem ter saido de um unico quadrado e se acomodam no espaco
devido ao seu peso. O retangulo vertical que vemos a esquerda possui um
ligeiro movimento, um deslocamento sutil que confronta movimento com
estabilidade, tensionando a escultura. Sabemos que esse deslocamento ndo €
definitivo, mas a mobilidade é desafiada pelo peso das massas envolvidas.

Apenas o olhar vagueia pelas linhas que delimitam os planos.

A escolha por formas tdo elementares como as quadrildteras,
condensa as relacOes da escultura. Suas linhas de forca conduzem o olhar para
este espaco criado pelo deslocamento entre os planos; desse, para a superficie,
para reconhecer a aspereza da ferrugem, marca do tempo que passou e indicio
do tempo que estd por vir, uma vez que sabemos que ird tomd-la por inteiro,

mas nao alcangcamos com que desenhos fard esse processo.

Essa dindmica de deslocamento entre retangulos pode ser
observada também no desenho de 1991 [figura 32], onde quatro retangulos
tracados a bracadas largas dialogam entre si. Ao observarmos o primeiro
retingulo a esquerda vemos que sua linha inferior possui um acento diagonal

pouco mais proeminente que os demais, dando a sensacdo de um
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deslocamento; o retangulo central é mais largo, a esquerda compartilha da
mesma linha limite do retagulo vizinho e a direita mantém uma linha estreita,
mas que o individualiza dos demais retangulos. Entre os dois retangulos a
direita e o retangulo central, uma fresta branca traz a sensacdo de abertura de
luz entre dois planos, como um corte num plano escultérico. Os dois
retangulos da direita, em diferentes tamanhos, parecem compartilhar no espaco
da tela, um plano mais a frente e outro ligeiramente mais afastado, talvez pelas

diferentes alturas de suas linhas superiores e inferiores.

As linhas desse desenho podem apontar o caminho que o artista fez
ao crid-lo. Percebemos os adensamentos como momentos primeiros do contato
da vassoura na tela, linhas mais esgarcadas como linhas que finalizam um
movimento, o qual torna a se encharcar de tinta e volta a tela para dar
seqliéncia a criacdo. Essas linhas mais densas podem ser obtidas na volta da
cerda sobre a linha primeira, enfatizando uma relacdo espacial na forma que
estd sendo desenhada, relagdo essa que pode ser a de lancd-la ao primeiro
plano ou de imprimir-lhe uma sensacdo de volume. Através da materialidade

dessa linha, uma sombra ou uma dobra pode se enunciar, assim como nas suas

estrias ou numa linha mais estreita pode haver a sugestio de luz.
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A percepcdo de um conjunto de linhas enquanto forma fechada
consubstancia um plano; nesse desenho, quatro conjuntos em quatro retangulos
enfatizam um didlogo entre planos. Cada retingulo engendra um plano interno
e esses, pela densidade da linha que os limita em contraste com a uniformidade
branca de seu interior, sdo lancados para frente em relacdo ao suporte. Todo
espago além da linha na direcdo do limite do suporte parece tdo somente um
espaco de enquadramento para o desenho. Diante da intensidade da presenca
deste risco, aliado ao contraste entre branco e preto, o recorte retangular da tela
branca sobre a parede branca perde sua importincia, tem sua fronteira

dissolvida. A linha pulsa como uma corporeidade destacada do suporte.

As linhas deixadas pelo fogo, em algumas esculturas, deixam
visivel a marca do corte, rastro do amolecimento da matéria que o tornou
possivel. Ao observarmos essas linhas em detalhe [figura 33], veremos
semelhangas entre elas e as pinceladas de seus desenhos [figura 34]. O transito
dessas linhas entre as linguagens ndo explicita onde primeiro elas surgiram,
nem € este um dado fundamental, por isso, para nosso estudo, basta

enfatizarmos sua presenca em ambas as linguagens.

No desenho, a escolha da matéria — tinta acrilica — e do

instrumental — trincha ou vassoura de cerdas firmes — amortece aincisao se a
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compararmos com os riscos feitos com lapis duro (inicio de sua carreira'®), que
fendem ou vincam um espaco. A defini¢do da linha enquanto reta é amolecida;
no entanto, a precisao do olhar, direcdo e posicao desta no espago, mantém-se
vigorosa. No desenho de 2002 [figura 34], a materialidade da linha constréi os
planos: as mais empastadas geram planos préximos, enquanto as mais
esgarcadas afastam-se. A diferenca de postura em relacdo ao limite do suporte,
evidencia sua presenca. Notamos que na parte inferior do trabalho as linhas
limites da forma sdo as linhas retas da tela. Neste desenho, a materialidade € a
dimensdo conferem a forma a forca de uma arquitetura, trazendo-nos a
sensacdo de um portal, um espaco de significacdes além da sala de exposicao,
imantado pela corporeidade da linha, tal como os espagos imantados de suas

esculturas.

Amilcar relaciona suas esculturas de blocos de ferro a pintura de
Morandi, tanto pela sensacdo de tempo acumulado, presente na luminosidade
difusa das “garrafas” de Morandi quanto pelo constante enferrujar dos blocos
de ferro presentes na materialidade de suas esculturas. Um tanto também pela
experimentacdo do espaco através da articulacdo entre formas estruturais
recorrentes, que manifestam sua inteireza na relacdo ambivalente de ser parte e

todo. Sobre esta relagdo, Ronaldo Brito escreve:

'8 Ver depoimento na pagina 122.
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A precisdo mecanica dos cortes € a ambiguidade
“cromatica” do bloco de ferro oxidado (que acolhe
ainda uma luz “interior” através de suas fendas) aliam-
se aqui para gerar uma estrutura estética a sugerir uma
respiracdo de coisa viva. (...)

Um pouco como uma tela de Morandi, a soObria
escultura de Amilcar de Castro alerta para a gravidade
basica da existéncia, eleva a condi¢do de imperativo
poético a valoracdo das escolhas cotidianas que
terminam por formar o cardter e revelar um destino. O
espaco rigoroso de Morandi, cifrado em luz ambigua,
adquire um acento metafisico ao captar a propria
Imagem do Tempo; o ferro oxidado da escultura de
Amilcar, no mesmo  estilo  “temporaliza”
indefinidamente o célculo exato e pontual que a
programou. O impeto abstrato da ldgica estrutural
culmina, portanto, no seu oposto: coisa soélida,
destinada a durar, que passa a sensacao de que ao longo
do tempo vai se tornando mais e mais igual a si mesma.
(BRITO, 2005, p. 162).

A materialidade do ferro carrega um sentido simbdlico, remete a
origem de Castro, “sou mineiro e ponto” (CASTRO, 2001, video). Quanto
significado hd nesta afirmacdo: mineiro, pois nascido em Paraisépois, Minas
Gerais, mas também mineiro que vai as minas, busca seu minério, € como um

metaldrgico, transforma-o, depois devolve a terra a matéria ressignificada
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- escultura - testemunha da cultura humana, sobrevivente aos ritos do fogolg.
Escolhe o ferro e ndo o aluminio, pois lhe interessa a dureza, a resisténcia.
Segundo Amilcar, “o aluminio ndo tem carater” (apud, NAVES, 1996, p. 235).
Em Minas Gerais o ferro ¢ abundante, em matéria ¢ em mao-de-obra, o que

viabiliza a realizacdo técnica das esculturas.

Nas esculturas de blocos, o artista experimentou também o
mdarmore, o granito e a madeira. Contrastes entre frio e quente, ancestral e
efémero, a matéria gerada no ventre da terra no decorrer de milhares de anos
submetida a uma série de processos de pressdo e temperatura, € a criada na
superficie da terra, datada por geragdes humanas e que conosco compartilha um

convivio e um ciclo de nascimento, vida e morte.

A Braidna, madeira escolhida para a escultura de 1998 [figura 35],
tem afinidades com o ferro: resisténcia, cor e textura de tempo. Nao é madeira
nobre, € utilizada como estrutura de constru¢des, pontes € mordes de cerca.
Tem a cor avermelhada, quente como a cor da ferrugem. As linhas de seus
veios, registros do tempo em que integravam a matéria-viva, lancam-nos de

encontro a organicidade das pinceladas nos desenhos do artista.

1% Incéndio no MAM — Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro em 1978.
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As trés pecas da escultura [figura 35] partem do quadrado para se
projetarem no espago como duplicidade de um mddulo. Ao lado direito vemos
uma forma quadrada de onde se retirou um tridngulo limitrofe do centro da
escultura. Sua parte posterior — igual a parte que repousa invertida ao lado
direito na escultura — deixa ver através do vao apenas um triangulo de madeira
cujo tamanho € a metade do tridngulo retirado da face frontal. A forma em
negativo, obtida pela juncdo dos lados direito e esquerdo, retoma a forma da
peca esquerda frontal, num angulo diferente, diagonal, dinamizando a
estabilidade do retangulo horizontal. Neste jogo de trds e frente, sempre temos
no centro da escultura dois tridngulos menores em madeira e dois formados
pelo recorte do espaco, ar. Os picos dos tridngulos centrais tocam-se apenas
em um ponto, na extremidade interna da madeira; este ponto concentra a
tensdo espacial entre contragdo e expansdo da forma, retendo nosso olhar que

antes caminhava entre as diagonais e ortogonais internas.

A escultura de 2001 [figura 36] apresenta os blocos na solidez do
marmore. Pedra fria e branca como as telas que utiliza como suporte para o
desenho. Cada cubo recortado tem a dimensdao da mao, numa sugestdo ao
lidico, ao compor e recompor a forma em suas diversas possibilidades
espaciais. Castro parte uma forma retangular de 50x20x10 cm, na qual um

recorte acomoda 3 cubos de 10 cm, deixando no retangulo primeiro uma base
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de 30x10x10 cm somada a um quadrado de 20x20x10cm. Num jogo de
decomposicdo da forma retangular, exploramos as possibilidades de
manipulacdo do espaco através de uma unidade comum, o cubo de 10 cm.
Arrisco dizer que esta escultura traz um estudo a partir de proporgdes

matemadticas, mas € através do olhar sensivel que escolhemos como ela se

apresentard.

A mesma liberdade de escolha da posi¢cdo no espaco Castro
garantia para a escultura e para o desenho. Sem lados definidos: cima, baixo,
frontal, posterior, esquerdo ou direito; sdo apenas defini¢cdes didéticas
utilizadas nas leituras de obras fixadas de determinada maneira através do
olhar do curador e da fotografia. Os desenhos de grande formato eram
realizados no chao sobre um eucatex, com a tela esticada numa armagdo de
aluminio. “Vocé pode colocar o desenho como quiser, na vertical ou na
horizontal. E porque eu nio fago assim, em pé [referindo-se a um desenho], eu
estou fazendo como escultura, entdo ¢ livre” (CASTRO, apud RIBEIRO, 2002,
p- 35). Nesse ambiente da acdo, Castro atuava sobre os desenhos mantendo o

registro dos seus movimentos subordinados a sua vontade de ordenar um

espago da maneira mais direta e mais justa possivel.
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No ano de 2002, Amilcar concedeu uma entrevista a Janaina Melo
e Marilia Andrés Ribeiro. Nela, comenta sobre seu processo de criacio entre as

linguagens:

O desenho com l4pis duro foi como um funil, me fez
entrar por um caminho que eu achei muito bom.
Desenhar com ldpis duro dd o prazer de fazer bem
feito. Vocé ndo pode errar, vocé tem que fazer o
melhor possivel. Se errar nio hd conserto, nido sai
nunca mais, pois o lapis duro sulca o papel. O trago
tem que ser feito corretamente, severamente. Isso me
deu uma grande alegria e comecei, por ai mesmo, a ser
mais severo, mais decidido.

O desenho é muito importante para trabalhar a
escultura porque nio tem negécio de sombra. Sombra
engana todo mundo, enrola todo mundo. Se estéd errado
o braco, é porque essa linha esta errada, ndo € porque
existe sombra. A sombra muda segundo a hora do dia,
a linha ndo, € essa aqui e pronto. (...)

Meu fazer € intuitivo e aventureiro, as vezes eu me
provoco, comeco um desenho de um lado, mudo para
outro, mudo novamente e come¢o o desenho com a
mao esquerda. Tenho que mudar para ver o que
acontece com o desenho e 0 mesmo acontece com a
dobra da escultura. Eu ndo estou querendo fazer coisa
bonita, nem coisa fabulosa, estou querendo fazer coisas
de que eu goste agora. Entdo, eu me aventuro hoje,
agora, porque amanhd pode ser que eu faca tudo
diferente.
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Cada momento € um momento, nao sei se € 0 momento
de criacdo, ndo estou com preocupacao em criar ou nao
criar. Para mim o momento € de fazer e eu ndo estou
com inten¢do nenhuma de fazer bonito ou feio. Eu
gosto do que eu estou fazendo e € s6 isso, o resto €
conseqiiéncia. Eu ndo tenho plano, sou improvisador do
momento. Nao tenho nada premeditado, o que
acontecer, aconteceu. A Unica preocupacao que eu
tenho € com o preto e o branco.

Sou provocador de mim mesmo, estou me
autoprovocando o tempo inteiro e a alegria estd ai. Nao
tenho que fazer nada, passo um més sem fazer coisas e
faco em quinze dias o que deixei de fazer num més
inteiro. Faco desse jeito e € assim porque tem que ser
(CASTRO, apud RIBEIRO, 2002, p. 34-36).

As palavras de Castro evidenciam o cardter afirmativo presente em
suas obras: “mais severo, mais decidido”, “fago desse jeito e € assim que tem
que ser” (ibid. p. 36), “acredito no fazer o que sinto, pouco importando o
resto” (CASTRO, 2001, video). Suas obras sdo diretas. Sao justas, ndo apenas
por ndo deixarem restos de materiais, ou serem trabalhadas a partir de formas
primeiras, mas pela maneira com que se afinam a uma postura perante o
mundo e a arte, numa identificacdo perfeita entre a estrutura do objeto criado e

a estrutura do pensamento que o criou.
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Ester Grinspum

Ester Grinspum comecou sua carreira artistica pelo desenho,
passando posteriormente a escultura. Sua obra oferece-nos um rico didlogo
entre as duas linguagens: faz desenhos e esculturas, faz desenhos para fazer
esculturas, faz esculturas para fazer desenhos. Sem que um fazer referende o
outro, a obra vai absorvendo elementos revelados tanto por uma quanto pela
outra linguagem. Dona de um saber profundo, Grinspum escolhe conceitos
como tempo, luz, continente e contetido, para propor ao mundo reflexdes que

vao além da estesia.

Organicos, mesmo quando almejam alguma geometria, os desenhos
seguem o pensamento da artista na forca e no pulsar da mao. A prética
primeira do desenho traz para a escultura de Grinspum um amolecimento da
forma, ndo enquanto dissolucdo de limites ou maleabilidade da matéria, mas

enquanto flexibilizacdo virtual das superficies.

Quando observamos o desenho Trama das Idéias de 1998 [figura
59], vemos uma linha orgénica perfazendo uma forma que se aproxima de um
retangulo. Uma linha que caminha em continuo identificando-se com o

primeiro tracado retangular, quer ele seja ointerno ou o externo. Ao
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acompanhé-la, nosso olhar adentra e retorna de uma espécie de labirinto, sendo
em seguida conduzido ao outro lado para novamente se aprofundar e emergir.
Movimento do olhar e do pensamento, o ponto relacional identifica-se no nome
da série de desenhos, pois uma trama € composta de elementos entremeados
sem inicio ou fim definidos, sem uma dire¢cio ou um tempo Unicos.
Presenciamos algo do perder-se presente no significado de labirinto, o perigo
do esquecimento, perder-se e encontrar-se em pensamentos, diante de si mesmo

ou do outro.

Nas linhas desse desenho de Grinspum, encontramos uma incerteza
de reta. A artista fala sobre uma respiragdo que se faz presente nestas inflexdes
da linha, surgida no desenho e transposta para a escultura (GRINSPUM
entrevistada por GRAMOLELLI, 2008), -caracteristica que também
observamos na escultura Sombra de 1992 [figura 60]. Ela se aproxima do
retangulo, compde-se de formas lineares em ferro recoberto com madeira e
espacos vazados, um conjunto de linhas formando um plano superior algado

por outro conjunto de linhas que formam o plano inferior.
O fogo permite ao ferro manifestar um movimento da natureza de

seu material, uma leve ondulacdo ndo uniforme, no que antes era reto. Essa

linha amolecida carrega o tempo de persuasdo do fogo, tempo necessario para
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que o ferro ceda; entdo esse € suspenso. As linhas antes amolecidas e fixadas
sdo novamente aquecidas, desta feita, por uma camada de madeira, a qual
fornece ndo apenas a sensacdo de calor, mas se alia a ténue sinuosidade das

linhas para aderir um cardter organico a escultura.

Inquieta sobre o chdo, em sua horizontalidade, a escultura remete
ao movimento e a imagem distorcida das sombras entrecortadas pelas forcas
naturais. Nela, Sombra pode ser a reflexdo inexata de um plano no outro ou
pode ser o elemento luz a redesenhd-la no espaco em que estd inserida, ou
pode apenas nos lembrar que mesmo um edificio, por mais rigor mateméatico

que exija sua constru¢do, mantém uma sombra titubeante perante o mundo.

Amolecimento da forma, caracteristicas de matérias e definicao de
lugares, sdo passagens do desenho para a escultura e da escultura para o
desenho na obra de Grinspum. O tempo € o conceito que permeia toda sua
trajetoria: tempo da criagdo, tempo da fruicdo e tempo historico, filoséfico.
Esculturas e desenhos tém tempos diferentes no fazer; desenhos-projeto e
desenhos auténomos também. Dentre os desenhos de Grinspum podemos
distinguir: desenhos preparatdrios para escultura (desenho-projeto) e desenhos

feitos como uma reflexao sobre elas.
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O desenho-projeto € uma anotagdo sobre a forma a ser realizada no
espaco tridimensional. Segundo a artista (apud CYROULNIK, 1998): “para as
esculturas faco um desenho rdpido, que demanda um tempo preciso. Existe
uma urgéncia no desenho que ndo existe na realizacdo de uma escultura”. Esta
afirmacdo aliada aos estudos de obras leva-nos a crer que a génese da escultura
ocorre ja na forma tridimensional, totalmente idealizada antes de tornar-se
visivel. Os desenhos-projeto sdo feitos pela necessidade de oferecer o
entendimento da forma ao outro — o curador de uma exposicdo para a qual a

obra serd realizada ou o técnico que a executard.

Nas séries de desenhos que Grinspum realiza sobre as esculturas,
nao encontramos referéncias diddticas, mas um aprofundamento de questdes
sobre a forma e sua espacialidade. Eles reinem o tempo do olhar, da memdria

do fazer, do pensar e da fruicao, ao instante da sua propria criagao.

Esses desenhos sdo recortes do olhar sobre o espacgo tridimensional
que transpdem os mesmos conceitos ao bidimensional. Enquanto reflexdes, faz-
se necessario pensarmos nessas de maneira bastante expandida, pois de certo
modo esses desenhos abordam ndo apenas as formas realizadas, mas questdes

e procedimentos levantados durante a criacao.
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Embora pareca, ndo existe aqui uma primazia da forma escultdrica
sobre o desenho, uma vez que elementos de desenhos anteriores a primeira
escultura (1989) reaparecem continuamente em trabalhos das décadas
seguintes. Existe sim um vocabuldrio formal comum que foi construido ao
longo dos anos de estudos e trabalhos, apontando para uma poética bem

definida.

Na obra de Grinspum, tanto desenho quanto escultura sao
complementares, porém independentes. Ndo € necessdria uma nova escultura
para desencadear uma nova série de desenhos, pois o tempo da criacdo é um
tempo em suspensdo — Grinspum pode retroagir e alcangar qualquer ponto do
seu processo anterior para, com um olhar diferente, trazer algo renovado ao

trabalho atual — quer em desenho, quer em escultura.

Algumas relagdes apontadas no processo criativo entre desenhos e
esculturas transparecem ao analisarmos as obras: o desenho que compde a
série Trama das Idéias de 1988 [figura 61], a escultura Freigang de 1991
[figura 64], o desenho-projeto para Freigang de 1991 [figura 63] e o desenho
de 2007 [figura 62].
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No desenho de 1988 [figura 61], vemos duas tramas riscadas em
bastdo de O6leo branco sobre uma folha de papel previamente pintada com
acrilica preta. As linhas livres, quase-ortoganais, preenchem a malha dos
quase-quadrados que surgem no branco-luz em meio ao fundo obscuro. Sdo
redes, maneiras de estruturar o pensamento surgindo diante da possibilidade do
vazio e da imensiddo. Nesse ambiente, uma forma espelha a outra, criando dois
lugares no espaco do desenho, onde nosso olhar presencia um didlogo entre
semelhangas e diferencas, entre as individualidades e as distancias que as
cercam. A materialidade da linha e a inteireza da forma deixam poucas pistas
sobre a duragcdo do desenho, aproximando-o de um tempo suspenso, tempo do

pensar sobre o proprio ato de pensar.

Tramas semelhantes as do desenho de 1988 foram utilizadas como
matéria da escultura Freigang de 1991, realizada em Bienne, Suica [figura 64].
Esta escultura instalada ao ar livre tinha seu corpo composto de camadas de
malha de ferro amarradas, uma abertura voltada para o lago e outra voltada
para o céu. Seu formato remetia a um abrigo, com uma forma retangular em
sua base que terminava em uma curva ascendente, integrada a uma torre

diagonal com uma abertura ao alto.
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A luz era filtrada pelas tramas como um conhecimento € filtrado
pelas redes de pensamento, enquanto o recorte oferecia a luz em toda sua
plenitude. Duplicada pelo lago, a luz refletia-se por toda estrutura banhando o
ambiente de intensidades complexas. Seu tempo era o percurso do sol, sua

duracdo era a da experiéncia do olhar de quem a experienciava.

Nessa escultura, Grinspum fez do homem o monumento, criou um
ambiente que se completava na presenca humana onde a acdo era olhar o céu,
perceber a luz e suas passagens. Neste sentido a obra instaura um didlogo entre
o ser e o saber, pois a artista associa esta escultura a filosofia de Platdo, “na
alegoria da caverna, Platdo diz que a luz é, no mundo inteligivel, ‘senhora da
verdade e da inteligéncia’” (HERKENHOFF, 1992, apud CHIARELLI, 2004,
p. 97).

Esta obra guardava ainda uma relagdo proficua com a arquitetura.
As passagens se multiplicavam: a passagem de um corpo para dentro e para
fora da obra, de um astro no recorte de céu feito pela estrutura, passagens de
luminosidades do dia para a noite. Passagem da significacdo do monumento:

do lugar-estrutura para o lugar-homem.

130



No desenho-projeto realizado para a escultura [figura 63]
percebemos a clareza da ideia, a definicio da forma da escultura e de suas
medidas. A linha desse desenho € precisa, informa sobre a escultura apenas o
que € necessario para sua concretizagdo. Nao vemos nele os estudos da forma -
esbocos de algo que se estd definindo - a escultura j4 estava pronta, em ideia,
quando o desenho foi realizado. No entanto, a ideia foi se adaptando a condi¢ao
concreta da escultura e sua estruturagdo no espago; notamos no projeto que ela

deveria ser instalada, em parte, sobre o lago, o que nao ocorreu.

Filtrar, conter, captar luz e oferecé-la ao olhar. O desenho de 2007
[figura 62] apresenta alguns desses elementos retomados através de formas
diferentes. Duas superficies ovoides de prata sdo amparadas por duas formas
lineares, calcadas a lapis duro sobre o papel macio. A for¢a imposta pela mao
mantém as espessuras da linha muito préximas, subvertendo a caracteristica da
linha orgéinica de apontar a durag¢do da criacdo, gerando a sensacdo de tempo
indefinido, que € reforcado pelo cardter de fechamento da forma: a linha
continua fecha-se sobre ela mesma. Essa forca da aderéncia a linha, fixa-a num
determinado lugar no plano, impde uma tendéncia de reta, sentida pela direcao

e pela forma que perfaz.
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A forma linear localizada mais abaixo retoma os quadriculados das
tramas do desenho de 1988 e da escultura de 1991, remetendo ao aspecto de
estrutura, simbolicamente ligada ao pensamento, no universo da artista. Na
forma linear localizada acima, a linha desenha um contorno de espaco, uma
fronteira da forma linear branca dobrada em angulo numa das pontas. Juntas,
essas formas lineares remetem a um ambiente com lugares definidos em meio
a um espaco em aberto — o espaco da folha. De definitivo parecem ter apenas

seus espagos internos.

Um cardter de suspensdo impde-se. A dinamicidade deste flutuar
parece ser dada pelas diagonais, pelos espagos entre as formas e entre essas € 0
limite do papel. Ambas as formas lineares parecem vagar pelo centro da folha,
em torno de dois pontos de luz, engendrando um leve movimento de dispersao
e contragdo, a sensacdo de que algo ndo pode ser contido pelas formas.

Conceitos de lugar, luz e pensamento pairam no tempo-espaco deste desenho.

“O desenho levou para a escultura a definicdo exata, a nitidez das
formas, a vontade de ocupar com toda a clareza e autoridade seu lugar no
mundo” (GRINSPUM apud CHIARELLLI, 2004, p.27). Mais do que ocupar um
lugar no mundo, as formas criadas por Grinspum fundam um lugar. Nos

desenhos, as formas fechadas relacionam-se como corpos numa sala,

132



solicitando que nosso olhar circule através delas, explorando suas

interioridades, configuradas no ambiente do papel.

No desenho de 2007 [figura 65] observamos um didlogo entre duas
formas que recortam um espacgo dentro da folha, mantendo sua matéria, e duas
formas desenhadas com folha de ouro. Ambas as formas dialogam entre si e
com o todo quadrado do papel. O conjunto de formas localizado ligeiramente
acima do centro do espaco cria sensacdo ascensional as linhas da figura que

estd na base do conjunto, tal como se sustentasse o peso das formas sobre ela.

Toda érea vazia que se encontra no entorno do conjunto funciona
como drea de circulagdo do ar e do olhar, algo como um siléncio antes de uma
concentracdo de ideias. Enquanto tempo-espago em laténcia, o vazio tem tanta
importancia quanto as figuras desenhadas, e” 0 espaco em poténcia pois “nada
¢ mais vasto que as coisas vazias” (BACON, apud BACHELARD, 2007, p.
42)

Quando o olhar dirige-se ao centro do papel, encontra um quase-
trapézio com aspiracdes verticais que dialogam com a horizontalidade do
conjunto e com os limites da folha. Nele uma linha diagonal abre uma fenda

para a forma esguia de ouro. Seu outro vizinho tem o formato quadrado,
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revelando peso e estabilizando a composicdo. Metal precioso, o ouro € luz, cor
e textura. Ele enche de matéria formas que a luz dissolve pela reflexdo, formas
que sdo paradoxais, pois a0 mesmo tempo compdem o peso € o inefavel no

plano.

Curiosamente, se girarmos o desenho 180°, teremos uma forma que
se aproxima das formas de O chdo e as Mesas de 2002 [figura 66]. Neste
conjunto, o vazio do espaco circundante € igualmente importante. A obra sé
necessita da interioridade da sala, da entrada de luz e nada mais. NOs somos
espectadores desta mirabolante inven¢do. O seu chio ndo € o nosso, € um chao
revestido de folhas de cobre, com leves ondulagdes, misto de superficie e
reflexo, cujo objetivo € jogar luz ao ambiente. As suas mesas em nada se
parecem com as nossas, rigidas construcdes geométricas, estruturas de madeira
negra associadas a recipientes de tecido dependurados: seda branca costurada
em forma de sacos quase retangulares, quase organicos, quase geométricos. Os
seus contrastes: o brilho irregular do cobre, a opacidade negra da madeira
rigida e a luminosidade macia do tecido branco. Conteddo e continente sdo,
nessa obra, um didlogo entre material e imaterial - a luz - refletida pelo metal,

absorvida pelas mesas negras e aprisionada nos sacos brancos.
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Nesse trabalho, Grinspum transforma a sala de exposi¢do em obra,
ela funciona como o espago vazio do papel onde os elementos sdo inseridos. Os
limites da sala compdem os limites da obra, sua arquitetura € a sua delimitacdo

de lugar.

A sensacdo de que uma obra funda um lugar ndo esta relacionada a
escala, mas sim ao didlogo que a forma carrega consigo mesma. Algo de uma
inteireza que a alinha a um sentimento de independéncia. Olhando o conjunto
de obras que faziam parte da exposi¢cdo de 1997, Do Lugar [figura 67],
podemos colocar a questdo: Quais as espacialidades do lugar? Se a forma
externa delineia uma tensao entre interno € externo, qual o volume e qual a

matéria necessaria a esse interno?

Nessas cinco esculturas Grinspum explora o limite da depuragdo da
forma onde a matéria ainda sustenta determinada significacdo. As significacdes
envolvem as densidades do ser, representadas pela madeira ou pelo ar que

preenche cada peca.
Os volumes variam entre as esculturas. Duas macicas, feitas em

madeira sendo uma delas recoberta por folha de chumbo, trazem o peso. Duas

permitem o olhar através delas: uma em madeira onde um circulo € suspenso
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sobre outro por duas varetas, remetendo a um plano imagindrio que circundaria
a forma deixando-a mais parecida com as outras do conjunto, evidenciando o
ar que a transpassa; uma em vidro com duas ondulacdes em sua superficie,
insinuando uma forgca externa a perturbar sua forma primeira. Essas tltimas
transmitem leveza. E uma outra escultura, que ndo se ergue ao espago,
permanecendo entre a significagdo de ponto e plano®, contém uma sutil
ondulacdo que trafega entre o siléncio e o sussurro, absorvendo o olhar e a luz

devido a sua cor escura.

Segundo a artista: “Com esses trabalhos, prossigo uma reflexdo
sobre a escultura ndo s6 como lugar privilegiado para o pensamento, mas como
espaco qualificado pelo pensamento” (GRINSPUM apud MORAES, A., in O
Estado de Sdo Paulo, 21/05/97). Grinspum sabe que sdo nossas assergdes
sobre o objeto que lhe impregnam de significado artistico. E o pensamento que
completa e valora a obra, e através dele tracamos as relagdes entre objeto e

significacdo, entre obra e mundo, entre o eu e o outro.

A importancia que a artista dé a luz refere-se também a sociedade.

Ela relaciona o ato de trazer luz ao [luminismo, tomado num sentido amplo e

% Kandinsky discute a significacio do ponto, enquanto pausa ou siléncio e como sendo “a forma temporal
mais concisa”. O plano podemos identificar com o baixo: “densidade, peso, coer¢do”.(KANDINSKY,
1954).
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geral. Segundo a artista, hd o desejo de propiciar ao espectador uma reflexio
sobre 0 momento atual, tendo na obra um ponto de partida para pensar sobre
ideais maiores — liberdade, respeito, conhecimento, fraternidade — assuntos
que estdao sendo esquecidos diante de uma realidade de trevas (GRINSPUM

entrevistada por GRAMOLELLI, 2008).

Sendo a luz o imaterial, o impalpavel, Grinspum lanca mao de
materiais que a evidenciem, por reflexdo, transparéncia ou absorcdo. A série
Os invisiveis, 2004 [figura 69], por exemplo, € toda realizada em vidro. Eram
esferas de vidro de tamanhos diferentes que foram aquecidas e receberam
modificagdes em suas paredes. Algumas dessas modificagdes remetem a falos,

seios e a concavidade do utero.

Da série Os invisiveis [figura 68], vemos duas formas esféricas
refletidas sobre um plano de vidro. O amolecimento da forma no estado
incandescente do vidro é uma transformacao pelo fogo, pela luz. Essa imprime
na superficie lisa da matéria o desenho de seus pares, a0 mesmo tempo em que
a atravessa possibilitando a nés o conhecimento de seu espaco interno. Um
pouco como nos desenhos do fim da década de 80, as formas sdo espelhadas

dentro da composic¢ao. Nao sdo duplos, sio multiplos, cada qual com sua
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personalidade, mas carregando em si um reflexo do outro em relacdes tragadas

diante da luz e do ponto de vista de quem os observa.

Convivendo sobre o mesmo recorte, cada vidro evoca a
possibilidade do ser, da existéncia condensada, de masculino e feminino,

animus € anima ao mesmo tempo, duplicado pelo espelho da superficie.

O ser é redondo. (...)

As imagens da redondeza plena nos ajudam a congregar
em nés mesmos, a dar a nés mesmos uma primeira
constituicdo, a firmar nosso ser intimamente, pelo
interior. Porque vivido a partir do interior, sem
exterioridade, o ser ndo poderia deixar de ser redondo
(BACHELARD, 1988, p. 262).

Observando os  desenhos de  Grinspum, encontramos
constantemente formas arredondadas, desde a série de 1985 Onde um eu era
havia um circulo desenhado a ldpis — Amor Icone, até os mais recentes, Como

o desenho dede 2004 [figura 70] e desenho de 2007 [figura 71].

O desenho de 2004 [figura 70] inscreve trés formas fechadas a
lapis no centro do papel. Um quadrado central, cercado de formas
arredondadas. Acima, uma figura que remete ao retangulo, mas cujas laterais

arredondaram-se em curvas delicadas. A forma abaixo lembra um semicirculo,
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ou um plano arrefecido que encontra sua ondulacdo em dire¢do ao chdo. Esse
semicirculo, concha ou concavidade contém a base do quadrado, como um
suporte oferece-lhe aconchego, enquanto a forma superior parece acentuar-lhe
o peso. Eles falam de masculino e feminino, através da forma angular e da
arredondada: O que contém e o Outro que é contido. Suscitam uma relacdo de
deformidade para acomodac¢do, um pouco como os vidros possuem uma
simbiose de sua linha de superficie a agregar os amolecimentos da forma ao seu

plano-espago interno.

No desenho de 2007 [figura 71], duas formas ovoides e duas
formas longilineas remetem ao processo do trabalho com o vidro. Analisando-o
vemos que as formas estao espelhadas no espago do papel; abaixo, uma ovoide
de ouro ¢é disposta ao lado de uma forma longilinea onde duas retas se fecham
com um pequeno degrau nas extremidades. Dentre as formas localizadas acima,
encontramos a ovoide de prata, ligeiramente maior que a de ouro e a forma
longilinea que, embora tenha 0 mesmo comprimento, aparenta ser mais esguia.
As diferentes proximidades das formas longilineas com as bordas evocam um
movimento destas em relacdo as ovoides, tal como o movimento do

instrumento que dava novos contornos a esfera incandescente de vidro.
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O ouro e a prata tém diferentes pesos na composicdo: o amarelo-
dourado sugere um peso maior enquanto o cinza-prata suscita mais leveza;
suas dimensoOes diferentes equilibram esses pontos de luz. Uma dialética do
masculino e do feminino pode ser sentida através desta escolha: o ouro, metal
ligado ao sol, principio masculino e a prata, ligada a lua — principio feminino.
A mesma relacdo acontece entre as formas arredondadas e as formas

longilineas.

Outros metais, como o aluminio e o cobre, foram utilizados em
algumas esculturas para refletir luz. A escultura de 2003 [figura 72] que
compunha a exposi¢do Historia, € formada por folhas de aluminio enroladas
em suas pontas. Essas extremidades formam tdneis circulares, alguns
sobrepostos, outros lado a lado, mas todos unidos em alguns pontos de sua
base. Sdao dobras do tempo-espaco, um amontoado de realidades paralelas
interconectadas. As linhas de seu perfil mostram-nos o desenho dessas
conexoOes, nosso olhar caminha sinuosamente como num arabesco. A luz e a
sombra sdo enfatizadas pela matéria, criando uma atmosfera de mistério no
interior de seus tuneis. A escultura permanece na casa da artista, como uma

presenca viva, cotidiana, provocativa da questdo que a forma coloca.
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Formas arredondadas, circulares, espirais; o tempo compreendido
pela espiral, pelo eterno retorno. A exposicdo Historia, 2003, reunia 5
esculturas e 8 desenhos que discutiam o tempo-espagco. Uma escultura em vidro

tratava especificamente do tempo como espiral [figura 73].

Retrocedendo no processo criativo de Grinspum, temos a questdo
do tempo acumulado. E para esta acumulacio, o continente era a forma vaso.
Essa questdo surge com a primeira escultura [figura 74] exposta na Bienal de

1989 juntamente com um grande desenho [figura 75].

Os duplos sempre foram um didlogo com o tempo e,
cada vez mais, compreendo que o tempo s6 pode ser
pensado no espaco. Nao falo do espaco da
representacdo de um objeto ou de um referente exterior
ao desenho. Meu trabalho aproxima-se mais e mais de
uma autonomia, no sentido de dialogar consigo mesmo.
O grande desenho da Bienal serd uma linha onde estara
desenhado o percurso do tempo do préprio trabalho. Ja
a escultura serd um grande vaso, com 1,6 m de largura e
2,5 m de diametro, onde procurarei tematizar esta coisa
do tempo acumulado. O tempo é um vaso (GRINSPUM
apud VELOSO, in Folha de Sdo Paulo, 01/07/1989).

As formas vaso serdo retomadas constantemente durante a década

de 90, tanto em desenho quanto em escultura. A escultura de 1990 [figura 76],
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feita em ferro, traz o acimulo na forma e na matéria. Como um vaso, € um
recipiente que acolhe um espaco interno. Nele o ar, tingido em sombra e luz,
esvaece a superficie do ferro em 6xidos opacos. Essa superficie, dspera e em
constante mudanga, registra a passagem do tempo. Novamente um contetido
imaterial para um continente material, a forma e a matéria emprestando corpo

ao impalpavel — o tempo.

O desenho de 1998 [figura 77] ata a forma do vaso ao
bidimensional. Em papéis diferentes, sobrepostos, uma linha branca desenha o
recipiente fechado; ela é margeada pelo tracado do ldpis que assegura seu
contorno. Essa linha branca, de espessura varidvel, cria uma estampa que
oculta o tempo de sua realiza¢do, deixando-nos como pista apenas os vestigios

de grafite que antecederam sua prontidao.

Sua forma interna tem a mesma carne da externa: um papel bege
mais escuro cujo aspecto nos remete aos graos de areia, as texturas naturais. O
dentro armazena a mesma matéria do fora, ndo a deixa escapar. Se tomarmos
como tempo metafisico o que estd fora e o que estd dentro, esse desenho torna

virtualmente possivel reté-lo, armazené-lo.
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Além da forma-vaso, Grinspum utiliza a figura do livro para falar
do tempo. Desta feita, do tempo histérico, o tempo registrado pelo olhar
humano. Esse interesse aparece em 1983, numa série de desenhos intitulada
Espaco de Amostragem, nos quais a artista tomava o espaco do papel como o
lugar onde citar obras e artistas através de uma leitura particular da forma. Em
Mesa de Livros, de 1999 [figura 78], a artista expde livros-forma. As

esculturas trazem novamente o didlogo com a histéria da arte.

Em Mesa de Livros, cada escultura assume uma forma diferenciada.
Sobre a mesa, mais ao fundo da imagem, vemos uma escultura de madeira
clara, onde linhas materializam-se num movimento gracil. Uma tem suas
extremidades voltadas para a mesa, outra as t€ém voltadas para cima. Ambas
possuem um movimento em sincronia € onde as duas formas se cruzam,
fecham um espacgo interno formando uma linha em negativo. A sinuosidade da

forma remete-me a Matisse, a seus papéis-colados; vejo nesta escultura a

mesma dinamicidade e leveza de algumas obras do artista.

O livro-forma ao centro da mesa, realizado em madeira escurecida,
possui formas angulosas, recortes, degraus, que evocam ao longe a lembranca
de esculturas construtivistas. Possui encaixes de sarrafos de madeira, mas esses

ndo os comerciais, sdo retrabalhados para ganhar a superficie sinuosa,
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respirante, almejada por Grinspum. Sua base forma um retdngulo horizontal
mais espesso no centro e fino nas pontas, a qual se liga a recortes de madeira
verticais através encaixes na base: a direita mais curto e a esquerda mais longo,
sugerindo uma linha de for¢a diagonal que suaviza a estabilidade das

ortogonais.

A escultura mais a frente, em marfim branco, ergue-se da mesa por
pequenos apoios, como um suporte para o plano-forma. Trata-se de um livro
aberto, uma pagina onde a sutil ondulacdo inscreve o inaudito, sensagao
refor¢ada pelo branco da matéria. Uma forma que permanece no limiar entre
imagem e objeto: um tanto livro, um tanto escultura. Grinspum falando de

.21
Brancusi®.

Nao seria essa a primeira referéncia a esse artista. De 1992 a 1993,
. .22 . .
Grinspum permaneceu em Paris™ estudando a obra de Brancusi, artista pelo

qual nutre grande admiragdo. Ela destaca seu incessante trabalho de retorno a

2! Tucker analisa algumas esculturas de Brancusi enquanto objetos. A fala sobre A musa adormecida
esclarece: “A superficie meio polida, embora ainda imperfeita, os tragos residuais € 0 pescogo contribuem
para sua imensa naturalidade, para seu estado de equilibrio entre objeto e imagem; nenhum dos aspectos
predomina”.

22 Ester Grinspum recebeu a Bolsa de Pesquisa para artistas da Fundacao Helena Segy para estudar a obra de
Brancusi, na reserva técnica do Centre Georges Pompidou.
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mesma forma, a lida com diferentes materiais, a composi¢cdo com conjuntos
escultoricos e a depuracdo que as obras alcangcaram; qualidades que ela busca

trazer para sua poética (GRINSPUM entrevistada por GRAMOLELLI, 2008).

A obra de Brancusi é uma grande referéncia para mim,
pela poténcia da simplicidade, da pureza das formas
(GRINSPUM apud CHIARELLI, 2004, p. 29).

O Grupo movel: a taca de Socrates, Platdo e coluna sem fim, 1994
[figura 79] leva nomes de esculturas realizadas por Brancusi, e uma referéncia
ao espelhamento das ovoides nas superficies polidas que remete a dualidade
entre mundo fisico e mundo das ideias em Platdo. Mesmo as formas-luz
ovaladas dos desenhos recentes podem ser relacionadas as ovoides

extremamente polidas do artista.

Ester Grinspum conserva sua poética como um cosmos. Fechada
em seu atelié, um espagco atemporal coloca-a em contato sensivel com sua
colecdo de formas e significados, com a memoria das obras realizadas e das
paisagens experimentadas, sempre na presenca dos seus livros. Sua poética,
feita de instantes e duracdes, permanece suspensa neste ambiente, aguardando

a proxima obra a romper seu siléncio.
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Paulo Monteiro

A liberdade do gesto na plenitude da matéria, a obra de Paulo
Monteiro coloca-nos diante da potencializacdo destes dois elementos
fundamentais de desenho e escultura. Um tanto forma, um tanto bicho™, suas
esculturas carregam um aspecto organico, um impulso vital que lhes confere
aparéncia de vida. Seus desenhos, rapidos a ponto de capturar o instante da
criagdo, sdo registros do proprio ato de desenhar: pensamento, corpo e
materiais em unissono. Entre estas duas linguagens, similitudes: no gesto, na

forma, na manipulag¢do do espago-tempo, na escolha da matéria.

Titubeante, amolecido, aspectos que encontramos na maioria das
esculturas de Paulo Monteiro. Sdo organicas, pois, a argila que primeiro
sustentou o gesto da mao, registra fielmente a for¢ca e o impulso corporal do
qual nasceu a forma. As caracteristicas da argila enquanto terra sdo, a0 mesmo
tempo, mantidas e subvertidas pela fundicio em metal: a aparéncia de
plasticidade, movimento e granulosidade mantém-se, enquanto peso, dureza,

cor, opacidade e temperatura sdo subvertidas.

23 . A S

Rodrigo Naves escreve sobre o aspecto de mole e orginico das esculturas de Paulo Monteiro: “Por vezes
as surpreendemos, e elas exibem volume, movimento e até direcdo. Mas fazem isto como um bicho que se
espreguica, apenas para voltar com mais prazer a um repouso tranqiiilo”.
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Na escultura de 1990 [figura 100], um deslocamento de massa feito
com o dedo resvala a superficie numa forma cdncava a mostrar-nos
timidamente o bloco maci¢o de que surgiu. A argila, que antes ocupava aquele
espago sobe, acrescentando um movimento diferente ao relevo primeiro da
massa escultorica. Outros dois espacos sdo abertos no corpo da obra,
percorrendo-a verticalmente; esses vaos periféricos reforcam a integridade do
centro. O peso da argila, impondo-se a essa massa deslocada, resulta no
aspecto amolecido da forma, que contrasta com a densidade da matéria na qual
foi fundida, embora o chumbo seja 0o mais mole entre os metais s6lidos em
temperatura ambiente. No registro do tempo, é o metal que plasma a forma

retendo o momento do gesto criador.

Entre a escultura e o desenho o interesse pelo centro mantém-se,
assim como o aspecto amolecido, orginico que, nesse ultimo, € dado pelas
caracteristicas da linha. A linha de Paulo Monteiro ¢ uma linha de movimento
tornada visivel, tem o ritmo do fazer, um desenrolar da vontade sobre o espago

pleno de possibilidades. Ela apresenta a complexidade das formas naturais.

No desenho de 1990 [figura 101], a linha feita a grafite mole

desenvolve-se no espaco da folha com duracdes diferentes, ora mais fluida, ora
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mais contida, gerando espessuras diferentes do tragco; ela se conforma em
didlogo com as margens, mas busca recortar uma d&rea privilegiada

internamente, trazendo todo o plano para frente.

O olhar caminha para o interior do desenho, mas logo em seguida é
arremessado para as laterais, onde um traco termina em angulo com a linha
limite do papel. Esse traco € responsavel por trazer o plano externo ao centro,
igualmente para frente, tornando os planos do desenho equidistantes,
dificultando uma possibilidade de leitura figura-fundo. “Me interessa o cheio,
vou para as bordas para enfatizar o cheio” afirma Monteiro (MONTEIRO,
entrevistado por GRAMOLELLI, 2007). No desenho este cheio € o plano, a

matéria do plano, enquanto na escultura é a massa, o volume interno.

As esculturas macicas nasceram dos desenhos feitos a lapis sobre
papel, cujo exponente é o gesto: o traco, que € igualmente fiel ao impulso
corporal que o faz nascer. Ambas as linguagens compartilham da mesma
intensidade de energia criadora; elas surgem como ideias vagas que se definem
e se concluem no didlogo com a matéria e o espaco. Uma fala de Monteiro
sobre seu fazer escultdrico aponta para esta ndo-definicdo da forma enquanto

ideia pré-concebida:
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Meu trabalho € simples: uma massa. Importa-me que
ela seja macica, porque eu nao sei onde eu vou atuar.
Depois o proprio peso dela é algo com que estou
sempre contando no trabalho. Ai eu ataco um lugar X;
as vezes da certo, as vezes nao di. Ai tenho que
desmanchar e refazer tudo outra vez (MONTEIRO
entrevistado por VASSAO, 1999).

Em Monteiro ambas as linguagens t€ém o tempo do instante. O
artista carrega habilmente para a escultura o tempo do seu desenho e o
suspende na fundi¢do, subvertendo assim o tempo tradicional da praxis
escultdrica. Esta identificacdo da obra com o instante carrega-a do sentimento
de vida, pois é no instante que estamos mais presentes, com nossa atengao e

vontade totalmente voltadas para a agao.

A ideia que temos do presente é de uma plenitude e de
uma evidéncia singulares. Instalamo-nos nele com
nossa personalidade completa. Somente ali, por ele e
nele, é que temos a sensacao de existéncia. E hd uma
identidade absoluta entre o sentimento do presente e o
sentimento da vida (ROUPNEL, 1931, apud
BACHELARD, 2007, p. 24).

Esta identificacio da obra com o sentimento de vida é algo

almejado por Monteiro, percebida na energia despendida no ato da criacdo e na
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completude do movimento que conferem ao gesto a dinamicidade necessaria

para registrar esta identificagdo.

Eu gosto dessa passagem, de fazer parecer viva uma
coisa que nao estd viva, que ndo merece a vida. Uma
pedra, por exemplo, € algo assim, ou mesmo uma tela
em branco. Para o meu trabalho me agradar, acho que
eu tenho que promover essa aparéncia de vida. Isso
exige muito ou pouco trabalho, mas talvez seja tudo o
que me move (MONTEIRO entrevistado por
VASSAO, 1999).

O gesto, em Monteiro, € mais que uma acgdo, € o elemento causal

de sua poética. E através dele que as matérias tomam forma, impregnam-se de

subjetividade e algam o carater de obra de arte. Segundo Barthes, gesto “¢ a

soma indeterminada e inesgotdvel das razdes, das pulsdes, das preguicas que

envolvem o ato em uma atmosfera” (BARTHES, 1982, p. 145). A acao do

. L, . 24 L, .
artista € o riscar” . A atmosfera é o espago da arte e do homem, ambiente onde

as significagdes sdo constantemente elaboradas e reelaboradas.

No desenho a linha risca o papel, separa virtualmente um plano do

outro, exigindo do artista um esfor¢co em dar aos planos “um valor igual”.

24 . .
Do latim risecare, cortar separando.
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Segundo Monteiro: “nos meus desenhos o branco do papel que fica
para frente € um plano conquistado. Mais ou menos assim. Ou, ainda, uma
linha que desenha para os dois lados” (MONTEIRO entrevistado por
VASSAO, 1999).

Ao observarmos o desenho de 2007 [figura 102], percebemos os
planos em constante alternacdo: o que preenche a forma arredondada, o que
estd ao seu entorno, o plano interno as duas linhas proximas na parte inferior do
desenho, o plano interno as duas linhas préximas na parte superior do desenho.
A pequena distancia entre as duas linhas tracadas no plano superior direito e
inferior esquerdo sugere cortes mais espagados entre os planos maiores. Ao
mesmo tempo, no eixo diagonal central a prépria linha fina também sugere
corte ou divisdo. Se nos atentarmos aos planos internos das linhas préximas,
eles nos remeterdo a imagem de contorno de dois corddes brancos a se sobrepor

ao plano da folha. Os planos, aqui, encontram a equivaléncia.

Os desenhos, a partir do final da década de 80, sdo fruto de
reflexdes sobre a relacdo entre linha e plano. Eles surgiram a partir da
experiéncia com um relevo de 1987 [figura 103]. Nele uma forma retangular de

madeira € atravessada em sua borda por um vergalhdo de aluminio.
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O contraste entre a massa da madeira que foi atravessada e o
restante da peca mostra o minimo de intervencdo que gera a inquietagdo do
retangulo. O vergalhdo traca uma linha por trds da madeira num contorno que
nao se fecha. Aquele, quando utilizado para sustentar o trabalho na parede, fica
oculto, conferindo mistério ao seu percurso. Uma dialética do visivel e do ndo-
visivel instaura-se: vemos suas extremidades, mas apenas pressentimos seu
percurso. A madeira e o aluminio engendram o contraste entre matéria
organica e matéria inorganica: entre quente e frio, entre as linhas naturais da
madeira e a linha manipulada do aluminio; uma briga perturbadora
concentrada numa peca de pequena dimensdo. A quantidade de informagdes
refor¢a seu cardter matricial. A peca nunca foi exposta, permanece no atelié

como uma lembranga sempre renovada da questao da linha.

Esse trabalho levou o artista a fazer uma série de relevos [figura
104], que abordam as mesmas questdes, no entanto sem o contraste entre as
matérias. Eram chapas de aluminio perfuradas, onde um vergalhdo transitava
entre a face da frente e de trds. As dobras e direcdes do vergalhdo imprimiam-
lhe o desenho da linha materializada e da linha espelhada na sua superficie.
Esses relevos, sempre partindo do formato quadrangular, tinham uma
proposital dificuldade de acomodacido na parede, a linha por trds da peca

fornecia diferentes inclinagdes ao plano.
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Ao analisarmos comparativamente, o relevo de 1987 [figura 104] e
o desenho de 1991 [figura 105], notamos o mesmo tipo de intervencao da linha
sobre o plano. No relevo, o vergalhdo inicia seu movimento pela borda, saindo
da face em direcdo ao plano oculto. Ele ressurge em determinado ponto para
logo se refugiar atrds do plano e reaparecer em outra borda finalizando seu
percurso. Apenas as tensOes entre a linha e a borda sdo fornecidas ao olhar,

nao chegando a desfazer a integridade do plano com que dialogam.

No desenho de 1991 [figura 105] a linha confere ao plano do papel
a mesma concretude do aluminio. Ao caminhar pela margem, aparecendo e
desaparecendo em alguns pontos, a linha toma para si a mesma funcdo do
vergalhdo, ela abraca o plano sem desfazer-lhe a inteireza. Quando adentra o
papel, ela se interrompe e se destaca, ao invés de se integrar, ela conjura sua

propria presenga.

Nesse desenho, a organicidade da linha tracada a grafite contrasta
com as linhas retas que limitam o plano; no entanto, na parte inferior e na
superior do desenho, essas duas coincidem e, por contraste de cor, invertem
seus papéis: o plano passa a ter um limite inferior de linha orgéanica e a linha

de grafite passa a ter um limite inferior de linha reta. Essa inversdo na borda
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do papel, atenua o limite geométrico do retangulo.

Encontramos a mesma intencdo de organicizar o limite de um
plano, na instalagdo realizada em 2006 no Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo. No Projeto Parede [figura 106] o artista instala uma sequéncia de
esculturas na borda da parede formando uma linha de 300 kg de chumbo
divididos em trés segmentos ao longo do rodapé do corredor. Segundo o

artista:

A ideia é transformar a parede pelas beiradas desfeitas
pela instalacdo das pecas. Os deslocamentos destas
partes cortadas de massa de estanho sio o que
transforma o espaco da parede em um espaco organico
(MONTEIRO apud CHIARELLI, 2007, p. 52).

Essas esculturas longilineas sao tdo organicas quanto as linhas de
seus desenhos. Sao mesmo materializagdes daquelas linhas, corporeidades.
Compartilham a mesma diversidade de espessuras: enquanto em grafite, elas
nos permitem refazer o tempo do percurso da linha na constru¢do do desenho;
nessas esculturas o tempo de percurso é o do corpo que passa diante da obra,

com o olhar a conferir as espessuras o carater de relevo.
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Do olhar préximo ao longinquo, se invertermos nossa condi¢do de
transeuntes a observadores € nos permitirmos um olhar sobre outro ponto de
vista (de baixo para cima), esses relevos podem nos mergulhar no tempo
suspenso da memoria: horizontes distantes, geografias que conhecemos e

lugares onde passamos.

Da ideia a realizacao da obra existiram adaptacdes. Inicialmente as
esculturas deviam ser fundidas em estanho, material com dureza préxima ao
chumbo, mas com a cor mais clara e luminosa. O estanho proporcionaria maior
distin¢do entre as esculturas, o rodapé e o chao negro. O chumbo, por sua vez,
realiza tonalmente a passagem entre o chdo escuro e a parede branca,

integrando melhor a escultura a esse espaco especifico.

Atuando no rodapé, Monteiro eleva a parede ao status de obra, faz
dela o espaco orgdnico que presenciamos. Atenta-nos para o limite entre linha
da parede e linha da escultura, enlacadas no mesmo tempo-espaco.

Também encontramos adaptacdes a ideia original, ao analisar
desenhos-projeto para instalagcdes de esculturas. Ao olharmos o desenho-
projeto realizado para a instalacdo Formassas de 2006 [figura 107], temos uma

nog¢do muito sutil do espaco e das formas que o ocupardo, distinguindo
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apenas algumas massas vinculadas a algumas colunas. O desenho ndo
descreve, ele insinua formas através de linhas no plano do papel. Essa nao-
descri¢do dificulta o entendimento da sala de exposicdo, mas, garante ao

desenho uma qualidade autdonoma.

Nele, percebemos linhas verticais e diagonais dialogando com
formas arredondadas. A continuidade das linhas, suas pausas e direcdes; seus
adensamentos, suas rarefacdes, bem como a distribui¢do destas no espago do
papel demonstram uma preocupacdo com o desenho, talvez mais forte do que

com a representacao que ele poderia fazer.

Comparando o desenho-projeto com a imagem da instalacdo
[figura 108], verificamos o quanto distante o desenho ficou da execugdo do
projeto. As massas tornaram-se independentes das colunas, as formas

estruturaram-se com cortes diferentes dos que suscitam as linhas do projeto.

As cinco esculturas em argila presentes na instalagdo somam juntas
quatro toneladas. O peso de cada escultura era fator preponderante na sua
formalizacdo, a acdo de cortar e deslocar parte da massa poderia fatalmente

vencer a plasticidade da argila e assentir a gravidade seu desmoronamento.
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Monteiro conhece sua matéria, construiu as esculturas durante uma
semana antes da abertura da exposi¢do. Distribuiu a massa no espago, deu-lhe
uma forma primeira e incidiu sobre ela o gesto, corte e deslocamento feito com
ajuda de instrumentos, fator de reestruturacdo através do qual o artista

imprimia-lhe um caréter particular.

Essas esculturas ndo foram feitas para terem suas formas fixadas
em metal, fato que contrapde a robustez de seu peso a fragilidade da argila
crua. Elas podem, a qualquer momento, voltar ao seu estado original de massa
inerte. Dao-nos a sensa¢do de que um futuro incerto as aguarda, a iminéncia de
ruir. Essa dubiedade entre dar forma e retornar a origem, tinge de tensao o lugar
da escultura.

Nas esculturas de Paulo Monteiro, o lugar é a intimidade da
escultura, esse ambiente denso e impregnado de vontade de ser. Para além do
que pode ser visto, a forca que funda este lugar pode ser sentida, pelo conjunto
de caracteristicas que lhes sdo proprias: forma, gesto e dire¢do. Sem a pretensao
de dialogar com o espaco circundante, cada uma a seu modo atrai nosso olhar

para suas relacdes internas.

Essas unidades viscosas, condenadas a conviver apenas
consigo mesmas, saturam o lugar — € ndo o espago —
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que ocupam. Avessas a qualquer tipo de relacdo, a
qualquer comunica¢do com o mundo, elas adquirem
uma presenca material extremamente acintosa.— coisa
que nao se obtém com facilidade (NAVES, in O
Estado de Sdo Paulo, 22/08/1993).”

Espalhadas no chdo [figura 109], nota-se o quanto cada figura € em
si um lugar, como aldeias ou como cidades: com organizacdes proprias, que,
embora compartilhem material e procedimento, individualizam-se através de
forcas intrinsecas. A proximidade com que foram expostas reforca a

especificidade de suas identidades.

E através do gesto de corte e deslocamento que a peca recebe sua
personalidade, que o limite da matéria € testado. A partir de 1998, ele passa a
ser mediado por instrumentos: fio de nylon ou faca. Essa mudanca no
procedimento concede uma outra liberdade e um refinamento no corte;
liberdade, pois a forca da mao encontra uma resisténcia na massa de argila, que
ndo se pode sobrepor sem auxilio de um instrumento; refinamento, pois o corte

pode ser mais preciso, criando uma superficie quase lisa em oposi¢do ao todo

2 . . . .
> Essa fala de Naves sobre as esculturas do inicio da década de 90 aplica-se bem as esculturas que se

seguem.
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disforme da massa de argila. A adocdo deste procedimento possibilita a

Monteiro o trabalho com massas de diferentes dimensoes.

A escultura do final da década de 90 [figura 110], fundida em
estanho, tem uma curiosa delicadeza. Seu tamanho tem a dimensido da méo, seu
corte direcionado quase até a base € o que a espacializa, a0 mesmo tempo em
que (na argila) ameacava sua destruicdo. O deslocamento entre as massas €
suficiente apenas para deixar visivel a linha que o possibilitou; talvez ai resida

sua delicadeza: num sutil movimento de uma parte em dependéncia da outra.

Ha um fio de luz que tenta atravessi-la, mas € vencido pelo peso da
massa primeira. No entanto, a cada aresta a luz reflete e reforca o corte. O
estanho também proporciona uma gama de tonalidades entre o cinza e o

amarelado, mais claros ou mais escuros, conforme a luz incide.

O chumbo, material eleito para outras esculturas, também cinza,
tem reflexos que vao do preto ao azulado. Bem mais escuro do que o estanho,
ele parece absorver luz ao invés de refletir. Ambos sdo os mais moles da
familia dos metais e ambos sdo cinzas, eles t€m a cor préxima a grafite que

Monteiro utiliza em seus desenhos, esta, por sua vez macia.
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Uma visita ao atelié de Monteiro revela a diversidade de tons,
temperaturas e texturas desses metais e das argilas. Vemos esculturas de argila
proximas a pedestais de madeira rusticos, numa é€nfase ao aspecto natural
desses elementos [figura 111]. A docilidade da pequena escultura
(aproximadamente 7 cm) [figura 112], parece ser acentuada pelo caréter rude
da madeira, suas cores sdo quentes € mostram as manchas que o tempo tingiu

no barro cru.

Numa outra imagem [figura 113] temos esculturas em argila de
cores diferentes junto a esculturas em chumbo, revelando as opacidades
distintas dos materiais. Em contraposicao, outra imagem [figura 114] mostra-
nos pequenas esculturas em estanho no beiral da janela, sublinhando a luz que

elas refletem.

A escultura de 1998, [figura 115] fundida em chumbo, exposta ao
ar livre, evidencia o limite entre a opacidade e o brilho desse metal. A forma
de sua base mostra a massa que se acumulou devido ao peso, uma necessidade
da argila para sustentacdo de tudo que se ergue. Esse acimulo alinha-se

perfeitamente com a principal caracteristica do chumbo: o peso.

Sempre fica a impressdo de que uma forga interna
move esses organismos, levando-os progressivamente
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- por paradoxal que seja - ndo a uma forma e sim ao
encontro de uma identidade perfeita da matéria consigo
mesma. Entdo o chumbo se mostraria verdadeiramente
como chumbo, livre de qualquer submissdao (NAVES,
1994, p.11).

Forma e matéria nio estdo desvinculadas, ambas sdo chumbo. Os
alquimistas desejavam transmutar chumbo em ouro, partir de um metal bruto,
desvalorizado, escuro, quase opaco, para chegar a pureza do ouro, igualmente
maledvel, mas brilhante e nobre, acelerando o tempo natural, j4 que se
acreditava que o ouro era o destino e a evolugdo de todos os minerais.
Metaforicamente, falamos em esséncias, em sublimar o caos através da
manipulacdo do Tempo, pois a obtencdo do ouro estaria ligada a sua
subordinacdo e consequentemente a imortalidade do homem. O chumbo em
Monteiro remete ao homem em seu estado bruto, cadtico, ndo imortalizado,
mas vivo na tentativa constante de reordenar a si préprio dentro das suas

imperfeicdes e limitacdes.

Nessa reordenacdo da forma, a escultura [figura 115] recebe uma
inclinagdo no bloco sugerindo um movimento, um inclinar-se ao sol ou um
arrastar-se, limitado por sua condi¢do de existéncia. A argila, recortada de sua
borda, desfalece sobre a massa da qual foi partida gerando um movimento, ao

mesmo tempo para o centro € para baixo. O corte vem acompanhado de
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ligeiras ondulagdes, de um desenho que parece ter sido feito pela mdao do
artista no intento de abrir a passagem para luz. Numa comparagdo com a linha
do desenho, a linha do corte recebe espessuras de momentos diferentes do
fazer, inicia-se fina e se adensa, ou, como linha de contorno (limitrofe entre os
planos tridimensionais), aproxima-se e em seguida se abre para um outro

plano.

Em alguns desenhos Monteiro inverte as cores. Neles, se
compardssemos a massa metdlica da escultura ao papel, os cortes por onde a

luz se insinua (por reflexo ou passagem) seriam as linhas brancas.

No desenho de 2007 [figura 116], o fundo escuro destaca as linhas
enquanto corte e confere massa aos planos. Nele temos basicamente duas
linhas continuas que se dobram no espago do papel. Essas tém a mesma
espessura, porém um percurso oscilante que lhes confere ritmo e pausas na
inteireza de sua acdo. A linha inferior transita pela borda, contorna-a, toma
espaco e retorna para a mesma direcdo a fim de encontrar as pontas da linha
superior. Num breve momento, temos trés linhas postas paralelamente. O olhar
caminha em sentido ascendente, sobe pelas linhas e encontra sua jungdo
proxima a margem superior do papel, e 14 chegando € arremessado para baixo,

novamente ao encontro entre as linhas. Todavia, se nosso olhar comecar seu
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passeio do alto, veremos uma linha dobrada pendurada pelo meio, e préximo
de onde essa termina, outra comeca. O desenho das linhas somadas recorta

dois planos maiores que se alternam, como jd vimos em outras andlises.

Diferente dos desenhos da década de 90, a linha desse desenho é
mais fluida, menos interrompida. Quando o analisamos, comparativamente com
o desenho de 1991 [figura 117], percebemos a mudanca de ritmos: no desenho
de 1991, a linha transita energicamente sobre alguns trechos, as vezes se
voltando sobre si; ela apresenta uma sequéncia de interrup¢des e retomadas,
aglomeragdes, curvas e angulos. A linha do desenho de 2007 tem um aspecto
depurado, tem a certeza de seu caminho, como se todo o espaco da folha ja

tivesse sido por ela percorrido, experimentado em algum momento anterior.

“Nesses desenhos ndo ha relacdo de hierarquia entre figura e fundo,
embora sejam figurativos” (MONTEIRO entrevistado por VASSAO, 1999). O
desenho da década de 90 guarda ainda algum vestigio da figura: um dedo ou
uma mao que se insinua. Neste desenho de 2007, a figura estd totalmente
dissolvida; se reserva alguma afinidade com formas visiveis, essa seria com os

corpos das esculturas.
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Na escultura de 2000 [figura 118], vemos a mesma linha continua
do desenho de 2007 e a mesma verticalidade do desenho de 1991. Entre um e
outro, entre escultura, relevo e desenho, essa obra possui o gesto do corte e do
deslocamento e € a materializacdo da linha no plano da parede. O corte nao
chega a separar as formas, ndo vence a atracdo entre elas, nem torna visivel
seus limites, apenas confere-lhes outro desenho, outra linha sobre a linha. O

deslocamento sutil de corpos entrelagados%.

Na série de desenhos que compde o livro Duzentas Fantasias
Grdficas, de 2007, percebemos uma estratégia de ocupagao do espago. Temos
em quase todos os desenhos, a presenca marcante das ortogonais a tensionar o
limite do papel, timidas diagonais e curvas para amolecer a composi¢do e lhe
engendrar alguma dinamicidade. Nem por isso o desenho deixa de carregar a
sensacdo de vida, pois, ao invés de economia, 0 movimento registra uma

condensacdo de forcas.

Nos primeiros desenhos a grafite, Monteiro tentou utilizar a
relacdo espacial que observou nos desenhos de Mira Schendel: a divisdo

imagindria do retangulo em dois quadrados. Essa referéncia foi apresentada

2% Curiosamente, esta escultura tem entre as partes, o mesmo angulo de inclina¢do que apresentam as figuras
da escultura O beijo, déc. 30, de Victor Brecheret.
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pelo artista numa palestra ministrada no Museu de Arte Moderna - MAM - de
Sdo Paulo, em 1998, quando ele falou da obra da artista. Haveria uma
estratégia de utilizacdo do espaco, pois sempre existiriam trés centros: o do
quadrado superior, o do quadrado inferior e o centro do retdngulo. Schendel
utilizaria esse esquema para testar os limites da simetria. Monteiro, repetidas
vezes, cita sua admiragdo pela “pontaria certeira” de Schendel no desenho, um

gesto de colocar a quantidade certa de inten¢do no lugar exato do papel.

Observamos a relacdo de espacialidade que o artista cita ao
analisarmos o desenho de 1989 [figura 119]. A parte superior do centro da
folha apresenta uma concentragdo de linhas a descortinar semelhancas com
uma figura humana. No entanto, quer vejamos ou ndo essa figura, a linha que
contorna esse espaco tumultuado, langa-nos a direita e para baixo em dire¢ao
ao centro do papel, criando um plano com a linha vizinha que ora se destaca,
ora se aprofunda em relagdo aos outros planos. O movimento criado por essa
linha também pode nos levar aos riscos sobrepostos, que geram uma area
escura a esquerda em oposi¢do ao plano claro criado a direita. Todo plano
branco abaixo do centro do desenho cria um contraponto rarefeito em relagdo
ao acimulo das linhas do plano de cima. Nesse desenho percebemos uma linha

de forca em espiral que remete ao movimento de crescimento dos caracdis,
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inicia-se concentrado em um ponto, vai se abrindo em torno dele e crescendo

até desaparecer ou escapar da folha.

Essa espécie de indefini¢ao da figura faz com que o olhar busque
outras referéncias na fruicdo do desenho. Deixamos de observar o que ele
representa para observarmos como ele se apresenta, caracteristica cada vez
mais visivel na obra do artista. Um comentdrio de Monteiro sobre a constru¢ao
da forma em suas esculturas aponta também questdes desenvolvidas em seus

desenhos:

Esse meu trabalho implicava um pensamento de
volume, mas eu pensava nessa coisa do informal, claro.
E sempre com a minha pintura eu pensava nisso
também. Na arte contemporinea vocé precisa pensar
nisso, numa espécie de falta de forma (MONTEIRO
entrevistado por VASSAO, 1999).

Forma amorfa, indefinicdo ou espécie de falta de forma, essas
obras refletem o momento atual. Segundo Naves, acenam ‘“para uma nova
no¢do de forma, que consiga combinar uma concep¢do menos voluntariosa de
conformacio (...) com objetos de alta intensidade sensivel” (NAVES, in O

Estado de Sdo Paulo, 22/08/1993).
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Apenas através do cardter sensivel impregnado nessas obras
conseguimos mergulhar nos meandros da linguagem da arte e dela retornar
com a atencdo revificada a tudo o que neste mundo necessita urgentemente da
reordenacdo humana, tdo leve como um grécil deslocamento ou tdo pesada

quanto a soma das argilas e metais da obra desse artista.
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Consideracoes Finais
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As migracoes e a complementaridade das linguagens

Uma obra de arte € essencialmente génese, nunca a apreendemos
como produto. Um certo fogo jorra, transmite-se a mao,
descarrega-se sobre a folha, onde se espalha em feixe sob forma
de centelha e fecha o circulo retornando ao seu ponto de origem:
ao olho e ainda mais longe, a um centro do movimento do querer,
da Ideia. (...) Escrever e desenhar sdo, no fundo, idénticos (KLEE,
1920 apud ZULAR, 2002).

O sentimento é o mesmo: a necessidade de concretizar o impalpdvel. Essa
necessidade primeira do artista encontra eco em quaisquer meios que ele possa utilizar.
Devido as especificidades de cada linguagem (aspectos dos resultados, tempo de execucao,
qualidades materiais, custos, € espacos para o trabalho), os artistas sdo seduzidos por uma
ou outra. As producdes, desde que fiéis a verdade interna ao artista, serdo sempre
complementares. Desenho e escultura sdo exemplos disso, mas poderiamos falar também
de pintura e fotografia, desenho e danca, escultura e performance, poesia e gravura; uma

lista sem fim.

As migracdes dos elementos de tempo, espaco, forma e matéria que apontamos
nas andlises de obras reforcam o cardter complementar das linguagens, pois eles costuram
a producgdo de cada artista através de seus sentidos simbdlicos. Essas migracdes constroem

elos de ligacdo poética.
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Ao analisar alguns elementos que migram de uma linguagem a outra nao
devemos perder de vista o fato de que eles provém de um mesmo lugar singular da criacao.
Pensar no amolecimento da forma da escultura como inerente ao gesto organico do
desenho significa observar de que maneira, no querer do artista, o desejo do desenho toma
corpo e adentra a concep¢do da escultura. Essas migracdes ocorrem por meio de
associacOes diversas e sdo, antes de mais nada, uma escolha consciente por significacoes

em transito.

Salles aponta para “a criagdo como sele¢do de determinados elementos que sao
recombinados, correlacionados, associados e, assim, transformados de modo inovador”
(SALLES, 1998, p. 95). Quando falamos em associagdes, remetemo-nos aos processos de

aprendizagem e constru¢cdo do conhecimento.

Os conhecimentos adquiridos formam uma rede de estruturas de pensamento.
Sempre que a percepcao informa sobre um elemento diferente dos que ja experimentamos
ou sobre um olhar diferente lancado para uma experi€ncia anterior, toda estrutura de
pensamento que o acompanha é colocada em funcionamento. O diferente gera uma
perturbacdo, um desequilibrio, a necessidade de criacio de uma nova estrutura de
pensamento ou de deformagdo de uma antiga. A adaptacdo promove um movimento em
busca da assimilacio e do retorno ao equilibrio, consentido pela acomodac¢do daquela nova

estrutura a rede mais ampla dos conhecimentos. Todas as estruturas interligadas
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modificam-se para comportar essa acomodacao, e toda vez em que qualquer um desses
elementos for confrontado por uma experiéncia diferente, toda rede entra em movimento
novamente. A dindmica complexa dos movimentos de assimilacdo e acomodacgdo de
elementos as redes de estruturas compde o aprendizado, ampliando a tessitura do

. 27
conhecimento™'.

Por exemplo, quando associamos a experiéncia de tragar uma linha com a
experiéncia de fazer uma escultura, geramos um embate entre as estruturas de pensamento
que carregam todos os conhecimentos que temos de linha e de escultura. Esse embate gera
uma situacdo a ser resolvida pela cognicdo, para o surgimento de um novo elemento
formado da associa¢do, como a utilizacdo de uma linha concreta que percorre o espaco
escultérico. Para que esse elemento seja assimilado, uma nova estrutura de pensamento
serd desenvolvida e devera ser acomodada as estruturas anteriores ligadas aos
conhecimentos de linha e de escultura. Todas as estruturas de pensamento que envolvem
os conhecimentos de cada linguagem vao se alterar, tomar uma nova configuracdo a fim de
incorporar esta nova experiéncia. Sempre que associarmos algo (uma imagem, musica,

memoria, pessoa, leitura, etc.) aos conhecimentos que temos, voluntariamente ou ao acaso,

" Esbocamos sumariamente a teoria que Jean Piaget desenvolve sobre a construcio do conhecimento
entendida como uma adaptacdo ativa do individuo ao meio, por via de dois processos: assimilagcdo e
acomodacdo. Para um estudo aprofundado ler: Epistemologia Genética (1970). Essa teoria nos € valiosa para
compreendermos de que maneira as associagdes geram novos conhecimentos, ou seja, como um conceito €
adaptado de um conhecimento especifico a outro, formando uma nova estrutura de pensamento que oS
interliga.
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um novo movimento precipitard ampliando mais uma vez nossa rede rizomadtica de

conhecimento.

Contudo faz-se preciso esclarecer que apesar de compreendermos a ocorréncia
das associacdes para constru¢do de um novo elemento, a natureza deste elemento
permanece misteriosa. O que exatamente serd criado a partir das associagdes pertence ao

mistério intimo da criacdo e nao estd a nosso alcance explicar.

Ostrower (1987) toma o movimento entre equilibrio e desequilibrio como fator

ativo de nosso crescimento e desenvolvimento, vital para o processo criativo:

Para o ser humano, o equilibrio interno ndo € um dado fixo. Nem
se trata de uma abstracdo ou da conceituacao de um estado ideal.
O equilibrio € algo que a todo instante precisa ser reconquistado.
Trata-se de um processo vivido, um processo continuo onde as
coisas se propdem a partir de uma experiéncia e onde, ao se
reorganizarem os termos da experiéncia, ji se parte para uma
outra experiéncia mais ampla. No fluir da vida, nos sucessivos
eventos externos e internos que nos mobilizam, cada momento de
estabilidade € imediatamente questionado. Cada situacdo que se
vive, cada acdo fisica ou psiquica, cada emocdo e cada
pensamento desequilibra algum estado anterior. Introduz um fato
novo, acrescenta uma medida de movimento. Desdobra algo, e nos
desdobra em algo também. (...)

Esses desequilibrios em busca do equilibrio sdo inevitdveis. Sao
da esséncia do viver. Sao nosso crescimento € desenvolvimento.
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Integram o contetiido de nossas experiéncias, de nossas motivagdes
e de nossas possibilidades reais. Traduzem para nds a presenca
varia de forcas desiguais e intercorrentes em nds, de principios
talvez de oposi¢do, originando impetos vitais que nos
impulsionam a agir, a superar obstdculos, a compreender e a criar
(OSTROWER, 1987, p. 99).

Quando pensamos na migracdo de um elemento de uma linguagem para outra,
esse nao € um novo conceito, mas uma nova configuragdo do mesmo conceito com um
corpo novo gerado a partir de uma confrontacdo de conhecimentos anteriores. Essa nova
configuracdo é construida numa zona de perturbacdo ou de desequilibrio que pde o artista

em acdo criativa a fim de dar forma a algo que lhe permita retomar seu equilibrio interno.

Na prética, o artista, ao trabalhar mais de uma linguagem expressiva a0 mesmo
tempo, contrapde naturalmente seus principios geradores, a saber, os elementos
constitutivos especificos (linha, plano, massa, vazio, tempo, etc.) e seus significados. O
desafio € tornar possivel que um elemento inerente a determinada linguagem seja
adequadamente sustentado por outra. Neste desafio, o artista inventa os meios para

equilibrar sua poética, pontos comuns que ddo coeréncia, que alinhavam a producdo entre

as linguagens.

Buscando comprovar nossa hipétese, apontamos esses elementos em matéria,

forma, espaco e tempo na obra de Amilcar de Castro, Ester Grinspum e Paulo Monteiro.
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Na matéria, as migragdes configuram-se entre densidades, resisténcias, temperaturas,
cores e texturas. Na forma, demonstramos a dualidade complementar entre organico e
geométrico. Em espaco, a busca por espacialidades do dentro e do fora, o lugar e a
arquitetura. No tempo: instante, duracio, suspensdo e permanéncia, o tempo do fazer, o
tempo do fruir, o tempo registrado. Cada elemento, ao migrar, toma corpo de maneira

diferente e com significacdes proprias regidas pela poética de cada artista.

Em Castro:

e Os elementos da forma a migrar entre as linguagens configuram-se na
origem geométrica e grifica de seu pensamento — o cardter grz’lfi0028
migra do desenho para a escultura, a forma geométrica do plano migra
da escultura para o desenho — ao longo dos anos a prética do desenho
caracterizado pelo impulso organico flexibiliza as relagdes geométricas

das esculturas e insere o trabalho com a madeira.

e Os elementos da matéria sdao os que envolvem resisténcia, cor,
temperatura e textura: o ferro que resiste ao corte e a tinta acrilica que
resiste ao gesto; as cores originais no ferro e no preto e branco do

desenho; as temperaturas das cores dos desenhos e dos materiais das

* Aquele que constréi a forma a partir da linha.
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esculturas — quentes — no avermelhado do ferro e do cobre e nos
vermelhos e amarelos dos desenhos — frias — no aluminio, no granito e
no marmore, nos brancos das telas e nos azuis e pretos dos desenhos; a
textura das linhas estriadas deixadas pelas trinchas nos desenhos nas

linhas de corte das esculturas.

Os elementos de espaco configuram-se nas passagens, nas afinidades
com a arquitetura, vindas da escultura e transportadas para o desenho.
Igualmente no deslocamento dos planos: concretos nas esculturas e

virtuais nos desenhos.

O elemento fempo é o da permanéncia — tempo ligado a esséncia das
formas — que em Castro é engendrado pelo uso da forma original
atrelado a suspensdo entre repouso € movimento; mesmo no desenho
que registra o instante do fazer, a for¢a da forma geométrica primeira

sobrepde-se instaurando esse tempo em permanéncia.

Em Grinspum:

Os elementos da forma a migrar entre as linguagens configuram-se no

didlogo entre orginico e geométrico, entre forma angular e forma
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arredondada: a linha respirante de seus desenhos migrando para a linha
matérica e para a superficie levemente ondulada de suas esculturas; as
formas fechadas de seus desenhos migrando para as formas fechadas de
suas esculturas. Como a artista trabalha para dar forma a conceitos,
vemos formas-signos® trabalhadas nas duas linguagens e em alguns
casos as formas de seus desenhos referem-se a procedimentos do fazer

escultdrico.

e Os elementos da matéria sao os que envolvem luz e densidade. O
metal utilizado nas esculturas foi posteriormente inserido nos desenhos
para evocar ser luz. O papel artesanal dos primeiros desenhos tinha o
mesmo toque quente da madeira; a densidade desta na escultura €
transportada para o papel de gramatura espessa. A opacidade das
madeiras contrasta com a transparéncia do vidro das dltimas esculturas;
essa opg¢do pela transparéncia advém da inteireza das linhas de grafite a
configurar formas-contorno nos desenhos. A luz e o ar ganham status

de matéria, compondo com a densidade dos metais e das madeiras,

¥ Chamamos aqui de formas-signo aquelas que oferecem fisicamente analogias aos conceitos abordados,
cumprem a fungdo de arquétipo sem, no entanto, estarem necessariamente vinculadas ao inconsciente
coletivo. Sdo formas que compde uma linguagem cifrada dentro do universo da poética da artista, mas
perfeitamente adentrdveis como, por exemplo, os labirintos e as redes da série Tramas do Pensamento.
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refletindo nos vazios dos desenhos. A matéria, em Grinspum simboliza

um conceito.

Os elementos de espaco configuram-se nas delimitagdes de lugar, nos
vetores de forca centrifuga nas figuras dos desenhos enlacados as
formas das esculturas. Foram essas delimita¢des, aparentes ja nos
primeiros desenhos, que levaram a produgdo de esculturas. Os espagos
vazios tomados enquanto ambientes estdo presentes em ambas as

linguagens, desde os primeiros trabalhos.

O tempo, em Grinspum, migra enquanto conceito assumindo formas
diferentes no desenho e na escultura de acordo com a maneira pela qual
¢é abordado: histéria da arte, memoria afetiva, conceito fisico-filosofico.
Configura-se também enquanto referendamento do processo criativo —
tempo em suspensdo — tanto nas esculturas quanto nos desenhos, pois,
tendem a apagar pelo gesto acalcado (no desenho) e pelo acabamento
(nas esculturas), as duracdes de seus processos; a natureza das obras,
num espago ambiguo entre o concreto € o imaginario, suspendem-nas

de um posicionamento definitivo.
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Em Monteiro:

Os elementos da forma a migrar entre as linguagens configuram-se na
organicidade da linha do desenho para a escultura, na concretude do
plano da escultura para o desenho. Ambos partem de uma forma
original que ndo € alterada, apenas um gesto que lhe é acrescido. Do
desenho para a escultura a utilizacdo da forma amorfa, de carater

disforme e orgadnico se mantém.

Os elementos da matéria que migram entre desenhos e esculturas sdao
os que envolvem peso, cor, maleabilidade e resisténcia. A cor da grafite
dos desenhos no chumbo e no estanho das esculturas; o peso do
chumbo referendando a personalidade da forma amorfa e o peso do
gesto no desenho; a maleabilidade da grafite macia transferida para a
escolha por metais moles; a resisténcia do papel ao risco do desenho
migrando para o risco-corte na argila. Em Monteiro, as matérias

configuram as formas.
Semelhantemente a obra de Grinspum, os elementos de espaco

configuram-se nas delimitacdes de lugar, nos vetores de forca

centrifuga do espagco do desenho ao espaco da escultura. Todavia, a
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materialidade acintosa das obras configura espagos cheios, através da
preservagdo do espaco central do desenho migrando a escultura. Esses
espacgos cheios também podem ser percebidos pela equidistancia dos

planos do papel e pela integridade da massa da escultura.

e O elemento tempo € o do instante. Registro da inteireza da acdo sobre a

matéria, caracteristico do desenho e aderido a escultura.

Em Castro, Monteiro e Grinspum existe um fascinio pelo desafio. A
inquietacdo gera uma forca que impele o artista a experimentacdo até o ponto em que
ocorrem esses encontros entre as linguagens. Neste sentido, os artistas buscam meios,
recursos, técnicas, matérias e procedimentos que em novas combinagdes possam levar as
experiéncias pldsticas ao limite, da migracdo a subversdo do elemento eleito. No entanto,

essa ultima possibilidade nao ocorre na obra dos artistas estudados.

Subversdo implica em retirar o elemento do seu campo de conhecimento e
extrapold-lo em outro, no limite em que ele ainda consegue manter sua significacdo,
pressupde uma acao consciente de quebra de uma ordem ou caracteristica intrinseca de
dada linguagem. Para que a subversdo ocorra, o elemento deve ser totalmente transferido
de uma linguagem a outra, ndo permanecendo no espaco entre elas. Castro, por exemplo,

migra o gesto de riscar do desenho para a escultura, ndo subverte, pois o risco na escultura
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era uma possibilidade ji admitida antes da obra de Castro; ndo sendo da ordem da
escultura ndo admitir o risco, esse permanece em desenho e em escultura. Subversdo
implicaria em pensar em ordens pré-estabelecidas para as linguagens, o que seria no
minimo duvidoso diante da diversidade das possibilidades apresentadas pelas obras

contemporaneas.

A migracao € um movimento de passagem de um elemento de uma linguagem
a outra, mantendo-o entre ambas como ponto de ligagdo. Ao migrar, o elemento nao chega
a romper nenhuma ordem, mas ele perturba caracteristicas tradicionalmente atribuidas a

uma linguagem, exigindo uma adaptagdo dessa a fim de sustentd-lo.

A conquista dessa capacidade de aderéncia do elemento pelo artista propde
um questionamento sobre a dissolucdo das fronteiras entre as linguagens. Até que ponto
uma escultura de Grinspum, composta por linhas corpdreas e vazios se mantém como

escultura ou pode também ser percebida enquanto um desenho no espaco?

Ambas as leituras ndo alteram a percep¢do do objeto artistico. Termos
tradicionais da arte como desenho e escultura, empregados para distinguir formas no
espaco plano e no tridimensional, necessitam ser pensados de maneira ampla e esgarcada a

fim de sustentar obras que se recusam a classificacdo.
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No entanto, um elemento que migra ndo necessariamente dissolve o limite
entre as linguagens. Por exemplo, Monteiro ao deslocar tempo e gesto na beirada da forma
do desenho para a escultura acaba por reforcar suas caracteristicas mais originais, a saber,
no desenho o plano e na escultura a massa tridimensional, através da énfase nos cheios.

Neste caso, a migracao ndo dissolve, mas acentua os limites.

Lagnado (1995) apresenta muito bem essa dialética entre dissolugdo e ndo-
dissolucdo quando utiliza a palavra esvaecimento, pois esta nao configura uma falta de

limite, apenas o atenuamento deste. Segundo ela:

A produgdo contemporanea apresenta um fendmeno que merece
ser analisado: o esvaecimento dos limites entre escultura e
desenho. Palavras que antes estavam destinadas a definir uma
determinada atividade passam agora a qualificar um objeto de
outra natureza. Desfazendo expectativas, o “peso” ¢ uma

referéncia do desenho e o “vazio” configura-se como elemento da
escultura (LAGNADO, 1995 p. 4).

Pensar em esvaecimento ao invés de dissolucdo reforca a possibilidade de
leitura das linguagens como complementaridades. A dissolu¢do transformaria os dois
conhecimentos num tnico, enquanto o esvaecimento oferece uma fronteira permedvel que
mantém a integridade e possibilita trocas e didlogos constantes. Para haver esta

complementaridade, ha necessidade de didlogo — conversa entre dois.
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Os desenhos e esculturas estudados dialogam entre si dentro de cada poética.
Sdo complementares na medida em que a praxis de um possibilita reflexdes sobre a praxis
do outro, reciproca e ambivalentemente. Através destas reflexdes que suscitam
experiéncias e migracdes de elementos, o artista problematiza, modifica e enriquece ambas

as linguagens.

Sobre o processo de construcao deste trabalho

Partir das imagens para formular conceitos implica riscos: sabemos que a
percepcdo que temos de determinada obra € Unica e que pessoas diferentes véem
diferentemente a mesma obra; sabemos também do qudo curto € o espaco de tempo em
que temos de apresentar um fechamento a pesquisa, em vista do tempo que uma obra
demanda para nos contar seus segredos. Embora nao tivéssemos plena consciéncia desses
limites ao iniciarmos a pesquisa, esforcamo-nos a0 médximo para realizar o trabalho a
contento. Assumimos os riscos por considerar deveras importante que se iniciem registros

das reflexdes atuais sobre a permeabilidade das linguagens artisticas.
Na pesquisa sobre Amilcar de Castro, o excesso de material encontrado

revelou os diversos pontos de vista dos criticos sobre a obra do artista, o que nos levou a

escolher, diante das imagens das obras e das experiéncias estéticas anteriores, as citagdoes
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que julgamos mais apropriadas. Existem bons estudos sobre este artista, especialmente os
de Naves e Brito, bastante completos e com muitas afinidades; esses foram os principais
utilizados como suporte para os capitulos sobre o artista. Para afinar nossas assercoes
pautamo-nos nas entrevistas publicadas tanto na série Depoimentos, Circuito Atelier — C/
Arte Produgdes (2002), quanto nos jornais Folha de Sdo Paulo (2002) e Estado de Sdo
Paulo (1998). Diante de um panorama bastante rico e consistente de publicacdes sobre a
obra do artista, a grande dificuldade foi perder a timidez e assumir a responsabilidade de

um texto que acrescenta outros olhares sobre elementos ja tio bem teorizados.

Em Grinspum, encontramos dificuldades em selecionar obras dentre tantas as
configuracdes diferentes que tomam os conceitos por ela abordados. Diante da
profundidade desses trabalhos, falar sobre eles de maneira assertiva foi sem divida o
maior desafio. Todavia, textos criticos de grande qualidade poética ja foram escritos sobre
as obras dessa artista; textos como os de Herkenhoff, por exemplo, que citamos algumas
vezes. As entrevistas € o contato com a artista auxiliaram-nos na conducio do trabalho,
bem como a publicacdo do catalogo da exposi¢ao Uma Antologia, da Pinacoteca do Estado

de Sao Paulo (2005), a saber, a mais completa sobre a trajetdria de Grinspum.
Nao raro, deparamo-nos com a auséncia de imagens de trabalhos do inicio da

carreira de Grinspum e de Monteiro, fazendo com que tivéssemos conhecimento desses

apenas por meio de descri¢Oes feitas por criticos ou pelos artistas. E o caso das gravuras do
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inicio da carreira de ambos os artistas, que ndo causam grande prejuizo ao entendimento

dessa pesquisa, posto que ela estd focada a partir da década de 90.

A primeira dificuldade encontrada com a escolha de Monteiro foi reunir
informacdes sobre sua carreira artistica. Grande parte dos documentos encontrados provém
de jornais que tinham por objetivo anunciar uma exposi¢do ou outra, contendo textos
desprendidos de uma abordagem critica da suas obras, o que nos colocou a tarefa de
aborda-las mais diretamente. As entrevistas foram muito tteis para preencher lacunas, mas
citam tantos artistas como influéncia que nos levaram a escolher aqueles cujas obras mais
diretamente ofereciam o embate. Diante das obras, escolhemos Schendel e Guston,
inclusive por se tratarem de referéncias citadas com consisténcia por mais fontes™. Para
tanto, foi preciosa a sustentagdo obtida no texto de Ramos (1999), artista que conviveu
com Monteiro, e que conhece mais intimamente as relagdes estabelecidas entre esse e 0s

. . 31
artistas citados” .

No inicio de nosso trabalho, ainda em projeto, acreditivamos numa influéncia
direta da obra de Castro nas obras de Monteiro e Grinspum. Contudo, isso ndo se
confirmou. Os estudos realizados mostraram que o embate possivel entre Castro e os

artistas mais novos € aquele que opde suas poéticas; problematizando o carater afirmativo

30 Aguilar (1990), Naves (1994), Ramos (1999), Werneck (2004).
31 Ver entrevistas no Anexo V deste trabalho.
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existente na obra do artista mais velho, Grinspum e Monteiro constroem obras que
referendam a falta dessa caracteristica no momento contemporaneo. Certamente, Schendel
seria a artista mais apropriada para tratarmos de uma influéncia direta, tanto pelo convivio
quanto pelo embate com as obras, citado por Grinspum e por Monteiro; mas ela nao
caberia no recorte de nossa pesquisa — entre desenhos e esculturas — pois sd0 poucos 0s

seus trabalhos que se ocupam do espaco tridimensional.

O tema escolhido para andlise — entre desenhos e esculturas — remeteu ainda a
outro problema: a impossibilidade de demonstrar, isoladamente, a migracdo de um
elemento de uma linguagem a outra, sem considerd-lo na tessitura da rede da criacdo,
interligado aos outros elementos presentes na obra. Como j4 afirmamos, forma, matéria,
tempo e espaco sao indissocidveis. Nesse sentido, os elementos de migracdo presentes nas
leituras das obras do Capitulo III precisaram ser mostrados dentro da complexidade em
que estdo inseridos, exigindo um esforco maior para identificar os apontamentos
especificos conceitualizados no capitulo II. Ao final, tivemos a necessidade de inserir
palavras-chave ao lado das passagens desses elementos norteadores das analises das obras,

para melhor localizacdo das ideias centrais.
Por dltimo, a escolha por apontamentos de quatro elementos diferentes,

configurados em outras tantas formas possiveis, na obra de trés artistas de monta, sem

termos uma suficiente producdo bibliogrifica especifica sobre a interacdo entre as
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linguagens do desenho e da escultura, foi um risco que nos trouxe mais problemas do que
solugdes. Contudo, mesmo nio tendo conquistado com exceléncia a ambi¢do de nosso
projeto, ampliamos consideravelmente o horizonte de nosso pensamento, acreditando que

demos o primeiro passo rumo aos conhecimentos que desejamos alcancar.

Acreditamos ter composto uma dissertacdo que reine muitas informacgdes e
registros uteis a pesquisas futuras, a exemplo das dissertagdes de compilacdes de dados
realizadas nas dreas de exatas e bioldgicas, contribuindo, assim, para abrir ao olhar

possibilidades diferenciadas sobre a producao em artes visuais.
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Anexo I

Amilcar de Castro (1920-2002)
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Exposicoes Individuais

1969

Galeria Kornblee, New York — EUA

1970

Convent of the Sacret Heart of Jesus , New York, EUA

1978

Desenhos no Gabinete de Artes Graficas de Sao Paulo

1979

Esculturas no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

1980

Desenhos e litografias na Galeria da Gravura Brasileira, Rio de Janeiro
Gabinete de Arte Raquel Arnaud, Sao Paulo

Desenhos e esculturas na Galeria de Arte Gesto Grafico, Belo Horizonte
1981

Galeria de Arte Gesto Grafico, Belo Horizonte

1982

Gabinete de Arte Raquel Arnaud, Sao Paulo

1983

Galeria de Arte Gesto Grafico, Belo Horizonte

1985

Galeria de Arte Contemporanea Thomas Cohn, Rio de Janeiro
Galeria de Arte Gesto Grafico, Belo Horizonte

1986

Galeria de Arte Paulo Klabin, Rio de Janeiro

Museu da Inconfidéncia, Ouro Preto

Gabinete de Arte Raquel Arnaud, Sao Paulo

1987

Desenhos e esculturas na Unidade II da Galeria de Arte, Sao Paulo
Galeria de Arte Lucchesi, Belo Horizonte

Galeria Fernando Paz, Belo Horizonte

1988

200



Desenhos, esculturas e gravuras, Espaco Capital, Brasilia/DF

Esculturas e desenhos inaugurando a Galeria de Arte Paulo Vasconcelos —SP
1989

Desenhos, Galeria Gesto Grafico, Belo Horizonte

Escultura e desenhos, Paco Imperial, Rio de Janeiro, Brasil

Desenhos e esculturas, Gabinete de Arte Raquel Arnaud, Sao Paulo

1990

Paco das Artes, Sdo Paulo

Galeria Novo Tempo, Belo Horizonte

Desenhos e esculturas, Galeria Cidade, Belo Horizonte, Brasil

Desenhos e esculturas, Thomas Cohn Arte Contemporanea, Rio de Janeiro
1991

Esculturas, Espaco Cultural CEMIG, Belo Horizonte

Desenho e esculturas, Fernando Pedro Escritorio de Arte, Belo Horizonte
1992

Desenhos e esculturas, Manoel Macedo Galeria de Arte, Belo Horizonte
1993

Desenhos e esculturas, Galeria de Arte UFF, Niter6i-RJ

1994

Desenhos e esculturas, P. A. Objetos de Arte, Rio de Janeiro

Desenhos e esculturas, Gabinete de Arte Raquel Arnaud, Sao Paulo

1996

Desenhos, Un Exponente Del Concretismo Brasilefio, Galeria Portinari, Buenos Aires,
Argentina

Desenhos, gravuras e maquetes, Museu Victor Meireles, Floriandpolis/SC
Desenhos e Miltiplos da obra instalada no Centro do Rio de Janeiro, pela Secretaria
Municipal de Cultura, P. A. Objetos de Arte

1997

Galeria Quadrum, Belo Horizonte

1998

Esculturas, desenhos e multiplos, P. A. Objetos de Arte, Rio de Janeiro
Desenhos e esculturas, Fundac¢ao Jaime Camara, Goiania/GO
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Desenhos e esculturas, Gabinete de Arte Raquel Arnaud, Sao Paulo

1999

Esculturas e desenhos, Kolams Galeria de Arte, Belo Horizonte/MG

Esculturas e desenhos, Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhdes - MAMAM, Recife/PE
Esculturas e desenhos, Galeria de Arte Espaco Universitario - UFES/SPDC, Vitéria/ES
2000

Esculturas e desenhos, Centro de Arte Hélio Oiticica e Praca Tiradentes — RJ
2001

Esculturas e desenhos, Centro cultural APLUB, Porto Alegre, RS.

Pinacoteca do Estado de Sao Paulo. SP.

Lancamento do livro Amilcar de Castro, esculturas e desenhos,

Esculturas, desenhos, Gravuras e Ceramicas, Kalil e Lauar Galeria de Arte, Belo
Horizonte/MG

2002

Tangenciando Amilcar — Santander Cultural — Porto Alegre — RS

Universidade Federal de Minas Gerais - Belo Horizonte — MG

Galeria Silvia Cintra - Rio de Janeiro — RJ

Armazém 5 - Prefeitura do Rio de Janeiro — RJ

Esculturas e desenhos, Thomas Cohn Arte Contemporanea, Sao Paulo/SP

2003

Esculturas Marilia Razuk Galeria de Arte — Sao Paulo — SP

Mostra de Jéias de Amilcar de Castro — Galeria Kolams — Belo Horizonte, MG
2005

Paulo Darzé Galeria de Arte - Esculturas e Desenhos - Salvador — BA

Galeria de Arte Millan Antonio— Esculturas e Desenhos — Sao Paulo — SP

Exposicoes Coletivas

1947
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V Saldo Nacional de Arte Moderna, Promoc¢ao MEC, Museu de Arte Moderna, Rio de
Janeiro

1951

IIT Salao Baiano, Salvador

1953

II Bienal Internacional de Sdo Paulo

1955

Saldo Nacional de Arte Moderna, Salvador

1956

Exposi¢cdo Nacional de Arte Concreta, Museu de Arte Moderna, Sdo Paulo
1957

Exposi¢do Nacional de Arte Concreta, Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro
1962

VIII Bienal Internacional de Sdo Paulo, Sdo Paulo

1960

Mostra Internacional de Arte Contemporanea, Zurique, Suica

Exposi¢do na Associagdo Mineira de Imprensa, Belo Horizonte

Exposic¢do integrando o Grupo Neoconcreto no Rio de Janeiro e Sdo Paulo
1966

Artistas Brasileiros Contemporaneos, Museu de Arte Moderna, B.Aires, Argentina
1967

XV Saldo de Arte Moderna — MEC, Rio de Janeiro

1971

New York University — EUA

1973

Arte/Brasil/Hoje/50 Anos Depois, Galeria Collectio, Sdo Paulo

1974

VI Salao Nacional de Arte, Museu da Pampulha, Belo Horizonte

1976

Exposicao, Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

1977

203



Projeto Construtivo Brasileiro na Arte, Pinacoteca do Estado de Sdao Paulo e Museu de
Arte Moderna, Rio de Janeiro

A paisagem Mineira, Paldcio das Artes, Belo Horizonte/MG

1978

América Latina Geometria Sensivel, Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro

1979

O Desenho Mineiro, Palacio das Artes, Belo Horizonte/MG

1980

Quatro Artistas, Gabinete de Arte Raquel Arnaud , Sao Paulo

1984

Tradicao e Ruptura, Sintese de Arte e Cultura Brasileira, Funda¢ao Bienal S.Paulo

Dez Artistas Mineiros, Museu de Arte Contemporanea, Sao Paulo

A Cor e o Desenho no Brasil, Patrocinio Itamaraty, itinerante percorrendo oito paises
europeus

1986

Modernidade - Arte Brasileira do Século XX, Musée d“Art Moderne de la Ville de Paris,
Paris — Franca e Museu de Arte Moderna de Sao Paulo

Esculturas Efémeras - Fortaleza/CE

1987

Convidado para representar o Brasil no Projeto Esculturas Latino-Americana Madri,
Espanha

Panorama de Arte Atual Brasileira, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo

1989

10 Escultores, Gabinete de Arte Raquel Arnaud, Sao Paulo

1993

4X Minas, itinerante percorrendo o Museu de Arte Moderna no Rio de Janeiro, Paldcio das
Artes em Belo Horizonte, Museu de Arte de Sdo Paulo Assis Chateaubriand e Museu de
Arte Moderna da Bahia, Salvador

1994

Precisdo, Centro Cultural do Banco do Brasil, Rio de Janeiro

Bienal Brasil Século XX, itinerante percorrendo Fundagdo Bienal de Sao Paulo, Rio de
Janeiro, Belo Horizonte, Porto Alegre, Fortaleza, Santos e Téquio/Japao
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1995

Entre o Desenho e a Escultura, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo

Desafios Contemporaneos, P. A. de Objetos de Arte, Rio de Janeiro

Morandi no Brasil, Centro Cultural Sao Paulo

1996

Museu Victor Meirelles — Florianopolis — SC (desenhos, gravuras e maquetes)
Galeria Elms Lesters Painting Rooms, Londres

Esculturas Urbanas, Gabinete de Arte Raquel Arnaud, Sdo Paulo

Deux Artiste Bresilienne, Galeria Dedret, Paris/Franca

Quadro Mestres Escultores Brasileiros Contemporaneos, Paldcio Itamaraty, Brasilia
1997

Consolidagdo da Modernidade em Belo Horizonte, Projeto Um Século de Histdria das
Artes Plasticas em Belo horizonte, Museu de Arte da Pampulha, B.Horizonte

1998

Arte Construtiva no Brasil: Colecao Adolpho Leirner, Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo e Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro

Tridimensionalidade na Arte Brasileira do Século XX, Instituto Cultural Itau , S.Paulo
Harmonia de Contrastes, Kolams Galeria de Arte, Belo Horizonte

1999

Quatro Décadas de Desenho Mineiro, Galeria do Espaco Cultural Telemar, Belo Horizonte
2000

Inauguragdo do Centro Cultural do Banco do Brasil, Brasilia/DF

A Poética do Risco, Sala José Antdnio Teodoro, Londrina/PR

2002

Galeria Marilia Razuk - Sao Paulo SP

2005

Espaco Brasil - Esculturas e Desenhos - Correau du Temple — Paris

5% Bienal do Mercosul — Historias da Arte e do Espaco — Porto Alegre - RS

Principais Premiacoes e Bolsas

1947
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1° Prémio de Escultura no Salao Nacional de Arte Moderna da Bahia, Salvador

1951

Medalha de Bronze em Escultura no III Saldao Bahiano, Salvador

1960

Medalha de Prata em Escultura (isen¢do de juri) no IX Saldao Nacional de Arte Moderna —
MEC — Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro

1° Prémio em Escultura no XV Saldo Municipal de Belas Artes, Belo Horizonte

1962

1° Prémio no Saldo Nacional de Arte Moderna de Minas Gerais, Belo Horizonte

1967

Prémio de viagem ao estrangeiro no XV Saldo Nacional de Arte Moderna — MEC — Rio de
Janeiro

1968/69

Bolsa da John Simon Guggenhein Memorial Fundation — EUA

1970/71

Renovacdo da Bolsa da mesma Fundacao

1974

Grande Prémio de Escultura no VI Salao Nacional de Arte, Museu de Arte da Pampulha,
Belo Horizonte

1977
Grande Prémio de Desenho no VI Panorama da Arte Atual Brasileira — Museu de Arte

Moderna, Sdo Paulo
1978
Grande Prémio de Esculturas no VII Panorama da Arte Atual Brasileira — Museu de Arte

Moderna, Sao Paulo

1981

Grande Prémio da Prefeitura de Belo Horizonte no XIII Saldo Nacional de Arte, Museu de
Arte da Pampulha, Belo Horizonte

206



Anexo 11
Ester Grinspum (1955- )
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Exposicoes Individuais

2006

Marilia Razuk Galeria de Arte (Desenhos), Sao Paulo

2004

Pinacoteca do Estado de Sao Paulo (Retrospectiva) Sdo Paulo
2003

Marilia Razuk Galeria de Arte ( Historia ), Sao Paulo

2002

Paco das Artes (O chio e as Mesas), artista convidada , Sdo Paulo
2001

Centro Universitario Maria Antonia (O Ateli€), Sao Paulo

2000

Marilia Razuk Galeria de Arte (O No6), Sao Paulo

Espago Cultural PUC, (Arte no Jornal — Ester Grinspum na Folha de Sao Paulo), Sao
Paulo

1998

Musée de Langres, Franca

Le 19, Centre Regional d’Art Contemporain, Montbéliard, Franga
Fundac¢do Casa do Brasil, Bruxelas, Bélgica

1997

Marilia Razuk Galeria de Arte (Do Lugar), Sdo Paulo

Paco Imperial (Do Lugar), Rio de Janeiro

1995

Galerie Lil'Orsay (Borne - Frontiere) Paris, Franca

1994

Galeria Paulo Figueiredo (Estigmas) Sao Paulo

1993

Galeria Lil'Orsay, Paris, Franca

Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo
1991
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Galeria Paulo Figueiredo, Sdo Paulo, Galeria Pasdrgada de Arte Contemporanea, Recife,
Centro

Cultural Candido Mendes, Rio de Janeiro

1989

Galeria Paulo Figueiredo (Os Duplos) Sao Paulo

1988

Galeria Usina Vitoria, Galeria Gesto Grafico, Belo Horizonte (O Arco e a Caverna)
1986

Galeria Paulo Figueiredo (Stultifera Navis) Sao Paulo

1985

Galeria Paulo Figueiredo, Brasilia. Galeria Paulo Klabin, Rio de Janeiro (Onde um eu era
havia um circulo desenhado a lapis)

1984

Galeria Suzana Sassoun (Inacabadas) Sao Paulo

1983

Galeria Funarte Macunaima (Espaco de Amostragem) Rio de Janeiro

Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (Sobre uma témpera
egipcia)

1981

Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo (Desenhos e Aquarelas)

Exposicoes Coletivas

2006

Pavilhdao Armando de Arruda Pereira , Parque do Ibirapuera, (// Paralela) , Sao Paulo
OCA, Parque do Ibirapuera (MAM na Oca) , Sao Paulo

Marilia Razuk Galeria de Arte (Singular e Plural), Sao Paulo

Centro Cultural Banco do Brasil ( Manobras Radicais), Sao Paulo

2005

OCA , Parque do Ibirapuera (Corpos Pintados), Sao Paulo

Marilia Razuk Galeria de Arte (O Fluido), Sao Paulo

2003
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Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (2080), Sao Paulo

Escultura Urbana ( Repliques) Alger, Argélia

MAM Villa-Lobos (Meus Amigos),curadoria Caetano de Almeida, Sao Paulo

MAM Villa-Lobos (Compressores e Condensadores),curadoria Carmela Gross, Sao Paulo
2002

Centro Cultural Sao Paulo (Vinte Anos Vinte Artistas)

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (Paralelos / Colecao Cisneros), Rio de Janeiro
Pago Imperial (Caminhos do Contemporaneo), Rio de Janeiro

MAM Villa-Lobos (O Plano Como Estrutura e o Plano como Forma),curadoria Tadeu
Chiarelli, Sao Paulo

Escultura Urbana ( A la Tombée de la Nuit ) Grenoble , Franca

Escultura Urbana ( Le Semiophore ) Lyon, Francga

Santander Cultural (Tangenciando Amilcar), Porto Alegre

2001

Facades Imaginaires, Lyon, Franca

Itad Cultural ( Trajet6ria da Luz na Arte Brasileira ) , Sao Paulo

Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (Espelho Cego Selecdes de uma Colecao
Contemporanea)

Museu de Arte Moderna da Bahia ( Salao da Bahia ), Salvador

2000

Berge 2000, Grenoble, Franca

1999

Espace Electra (Vivre Paris) Paris, Franca

Maison d’Art Contemporain Chaillioux, Fresnes, Franca

Stiftelsen 3,14 (Calming the Clouds), Bergen, Noruega

FIAC’99 Foire Internationale d’Art Contemporain, Paris, Franca

Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sdo Paulo ( Obra Nova )

1998

Museu de Arte de Sao Paulo ( O Moderno e o Contemporaneo na Arte Brasileira através
da

Colecao Gilberto Chateaubriand ) Sdo Paulo

Fundac¢ao Banco do Brasil, Aquisi¢des Recentes, Colecao Museu de Arte Moderna de Sao
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Paulo, Rio de Janeiro

1997

Bienal Mercosul, Porto Alegre

1996

Stedelijk Museum Schiedam ( Four Brazilian Artists ) Schiedam

1995

Drawing Center ( Selections Brazil )

Galerie Regard (Regards Sur L'Amerique Latine) Genebra

Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (Entre o Desenho e a Escultura)
1994

Bienal Brasil Século XX Sao Paulo

Galeria Nara Roesler (Marinhas) Sao Paulo

Karmeliterkloster (A Espessura do Signo-Desenho Contemporaneo Brasileiro) Frankfurt
1993

The National Museum of Women in the Arts (UltraModern The Art of Contemporary
Brazil) Washington

Galeria de Arte do SESI (O Desenho Moderno no Brasil - Cole¢ao Gilberto
Chateaubriand)

1992

Fundacgdo Bienal de Sao Paulo (Perspectivas Recentes)

Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (13 Artistas Paulistas)

1991

Galeria Civica d'Arte Contemporanea (II Sud del Mondo) Marsala
Liljevalchs Konsthall (Viva Brasil Viva) Stockholm

Tébula Rasa Bienne

117 Exposicdo Internacional de Esculturas Efémeras Fortaleza

Paco das Artes (Nacional x Internacional na Arte Brasileira) Sao Paulo
Paco das Artes (O Cléssico no Contemporaneo) Sao Paulo

1990

ifA Galerie Bonn

Facgades Imaginaires Grenoble

Galerie Ruta Correa (Aspekte) Freiburg
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Museu de Arte Moderna de Sao Paulo (Panorama de Arte Atual Brasileira)

1989

Galeria Millan (9 Artistas) Sao Paulo

Centro Cultural sdo Paulo (26 Artistas)

Galeria Paulo Figueiredo (8 Artistas) Sao Paulo

XX Bienal Internacional de Sao Paulo

1988

Galeria Rodrigo M.F. de Andrade FUNARTE (Desenho Contemporaneo Brasileiro) Rio
de Janeiro

Selecionada para a I Bienal de Escultura ao Ar Livre Rio de Janeiro

1987

Museum of Comtemporary Hispanic Art (Tradition/Innovation in Latin American Art)
New York

Museu de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo (Imagens de 2* Geragao)
Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo (Panorama de Arte Atual Brasileira)

CDS Gallery (Challenge: Yong Latin America on paper) New York

Museu de Arte de Sao Paulo Escola de Artes Visuais Rio de Janeiro Teatro Nacional de
Brasilia (A Visao do Artista - Missoes: 300 Anos)

1986

Museu de Arte do Rio Grande do Sul (Caminhos do Desenho Brasileiro) (artista
convidada)

Bienal Latino Americana de Arte sobre papel Buenos Aires

II Bienal de La Habana Cuba

IX Saldo Nacional de Artes Plasticas

Museu de Arte de Sao Paulo e Maison d'Amerique Latine Paris (I Selecao Helena
Rubinstein de Arte Jovem)

1985

Galeria Paulo Klabin (26 Artistas) Sdo Paulo

Escola de Artes Visuais (Velha Mania) Rio de Janeiro

VIII Salao Nacional de Artes Plésticas

Sonoma Art Gallery California University of Idaho

California State University San Luis Obispo Cumming Arts
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Center Connecticut College California State University

Fresno (Brazil 10)

1984

I Bienal de la Habana, Cuba

VII Salao Nacional de Artes Plasticas

Como vai vocé, Geragao 80? Rio de Janeiro

Arte na Rua II, Sdo Paulo

Palécio das Artes Belo Horizonte Galeria Sergio Milliet Rio de Janeiro Centro Cultural
Sédo Paulo (Brasil Desenho)

IT Saldo Paulista de Arte Contemporanea

1983

5% Mostra do Desenho Brasileiro (artista convidada) Curitiba

VI Saldo Nacional de Artes Plasticas

Os Jovens no Acervo da Pinacoteca Sao Paulo

1982

Projeto Arco-Iris INAP-FUNARTE Belém, Brasilia, Cuiabd, Fortaleza, Manaus e Sdo
Luis

V Saldo Nacional de Artes Plasticas

1981

IV Salao Nacional de Artes Plasticas

Principais Premiacoes e Bolsas

2000

Bolsa Vitae de Artes

1998

Bolsa de Residéncia, Cité des Arts, Paris

Bolsa Virtuose, Ministério da Cultura do Brasil
1997

Bolsa de Residéncia, Cité des Arts, Paris

Bolsa Virtuose, Ministério da Cultura do Brasil
1995
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Bolsa de Trabalho European Ceramic Work Centre s’Hertogenbosch, Holanda

1992/93

Bolsa de Pesquisa para artistas Fundacdo Helena Segy (Pesquisa sobre Brancusi, Centre
Georges Pompidou), Paris

1990

Prémio Credicard Panorama de Arte Atual Brasileira Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo

1984

Prémio Museu de Arte de Belo Horizonte X VI Saldo Nacional de Arte da Prefeitura de
Ezlr(i)zonte Prémio Aquisi¢ao II Saldo Paulista de Arte Contemporanea

ll’?szlio Andrade Gutierrez XIV Saldo Nacional de Arte da Prefeitura de Belo Horizonte
113?§r11i0 Aquisicao IV Saldo Nacional de Artes Plasticas
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Anexo I11

Paulo Monteiro (1961- )
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Exposicoes Individuais

2005

Marilia Razuk Galeria de Arte, Sao Paulo, SP

2003

Gravuras, Marilia Razuk Galeria de Arte, Sao Paulo, SP

Lisboa 20 Arte Contemporanea, Lisboa , Portugal

2002

Galeria 10,20 x 3,60, Sao Paulo, SP

2003

Alpendre, Fortaleza, CE

2000

Marilia Razuk Galeria de Arte, Sao Paulo, SP

1998

Marilia Razuk Galeria de Arte, Sao Paulo, SP

1994

Marilia Razuk Galeria de Arte, Sdo Paulo, SP. Pinturas, Paulo Figueiredo Galeria de Arte,
Séao Paulo, SP

1993

Desenhos, Pinturas e Esculturas, Paulo Figueiredo Galeria de Arte,
Sao Paulo, SP

1989

Esculturas e Desenhos, Paulo Figueiredo Galeria de Arte, Sdo Paulo, SP
1989

Desenhos, Galeria Macunaima, Funarte, Rio de Janeiro, RJ

1987

Esculturas, Gabinete de Arte Raquel Arnaud , Sdo Paulo, SP.

1982

Gravuras em metal, SESC Sao Paulo, SP.

Exposicoes Coletivas
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2006

Coletiva, Centro Universitario da USP— Maria Antonia, Sdo Paulo
Projeto Parede, Museu de Arte Moderna, Sao Paulo

Singular e Plural, Marilia Razuk Galeria de Arte

// Paralela 2006, Sdo Paulo SP

2004

Onde Esta Vocé Geragao 80? Centro Cultural Banco do Brasil , Rio de Janeiro, RJ
Paralela, Sao Paulo, SP

2003

2080, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, Sao Paulo, SP

Art Basel Miami Beach, EUA

2002

ARCQ'02, Feira de Arte Contemporanea, Madri, Espanha.

Tangenciando Amilcar, Espago Cultural Santander, Porto Alegre, RS.
Lucio Fontana: A Otica do Invisivel, Fundag¢ao Lucio Fontana, Centro
Cultural Banco do Brasil, Sdo Paulo, SP.

10 Anos, Marilia Razuk Galeria de Arte, Sao Paulo, SP

2001

O Espirito da Nossa Epoca, Museu de Arte Moderna, Sao Paulo, SP,
Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, RJ.

O Espelho Cego, colecdo Marcantonio Villaga, Museu de Arte Moderna, Sao Paulo, SP
Lucio Fontana: A Otica do Invisivel, Fundacgdo Lucio Fontana, Centro
Cultural Banco do Brasil, Rio de Janeiro, RJ.

2000

Em Torno do Desenho, Centro Cultural Maria Antonia, Sao Paulo, SP
Brasil 500 Anos - Mostra do Redescobrimento, Sao Paulo, SP

Itinerante Brasil 500 Anos-Mostra do Redescobrimento, Fundacio Calouste Gulbenkian,
Lisboa, Portugal.

1999

Galeria Casa da Imagem, Curitiba, PR

United Artits V — Viagem de Identidades ,Casa das Rosas, Sdao Paulo, SP.
FIAC, Foire Internationale d’ Art Contemporain, Paris , Franca
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1997

V Bienal de Cuenca , Equador.

ARCQ'97, Feira de Arte Contemporanea, Madri, Espanha.

La Galeria, Quito, Equador.

1996

Arte Brasileira - Confrontos e Contrastes - Rodrigo Naves - curador, Londrina, PR.
1995

Entre o Desenho e a Escultura, Museu de Arte Moderna, Sdo Paulo, SP.

Anos 80 — O Palco da Diversidade, Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro, RJ, Galeria
do Sesi, Sao Paulo, SP.

1994

Do Brasil, Richard Levy Galery, Albuquerque, EUA

Desenho Brasileiro Contemporaneo, Karmelieterklostel, Frankfurt, Alemanha.
Bienal Brasil Século XX, Fundacdo Bienal de Sao Paulo, SP.

22% Bienal Internacional de Sdo Paulo,SP.

1993

IV Bienal de Santos: Artes Visuais, Santos

Brésil, Le soufle d’un pays Créatif, Studio Kostel, Paris, Franca.

1992

13 Artistas - Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, RJ.

1991

Brasil, La Nueva Generacion, Fundacao Museu de Belas Artes, Caracas,
Venezuela.

1990

Prémio Brasilia de Artes Plasticas, Museu de Arte de Brasilia, DF.

Panorama de Arte Atual Brasileira - Papel, Museu de Arte Moderna de Sao Paulo, SP.
1988

10 Artistas - Rua Fortunato, Sao Paulo, SP.

1987

Modernité, Musée d'Art Moderne de La Ville de Paris/ Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo, SP.

1986
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II Bienal de Cuba, Havana

1985/86

VIII Salao Nacional de Artes Plasticas , Funarte, Museu de Arte Moderna do
Rio de Janeiro, RJ

1985

Casa 7, Museu de Arte Contemporanea de Sdo Paulo/ Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro, RJ.

18? Bienal Internacional de Sao Paulo, SP

1984

IT Salao Paulista de Arte Contemporanea, Sao Paulo, SP

Painéis Paco das Artes , Sdo Paulo, SP.

1982

V Mostra Nacional de Gravura da Cidade de Curitiba, PR

Principais Premiacoes e Bolsas

2000

Bolsa Vitae de Artes

1990

Prémio Brasilia de Artes Plasticas, Museu de Arte de Brasilia, DF.
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Anexo IV

Fototeca Digital
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Anexo V

Artigos digitalizados e Entrevistas
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AMILCAR DE CASTRO







in Elementos Biograficos



1. A esquerda. Amilcar de Castro, [Vista de Ouro Preto], 1949. Lipis de cera sobre papel, 38x55 cm. Colegdo
R particular.
2. A direita. Amilcar de Castro, [Sem titulo], década de 50. Argila, tamanho natural. Colegdo particular.



3.A esquerda. Amilcar de Casto, [Sem titulo], década de 50. Aco, 43x54x81x0.6 cm. Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro.
4. A direita. Amilcar de Castro, [Sem titulo], 1952. Cobre, 45x45x45 cm. Cole¢ao particular.



5. A esquerda. Capa do Jornal do Brasil, antes da reforma. Rio de Janeiro, 12 de novembro de 1956.
6. A direita. Capa do Jornal do Brasil, o ritimo 1-2-1-3-1 na primeira pagina. Rio de Janeiro, 1° de novembro de 1960.



7. Amilcar de Castro, [Sem titulo], 1968. Aco Inoxidédvel, peca 1: 21x21x0,01 cm ; pega 2: 14x14x0,01 cm; peca 3:
07x07x0,01 cm. Colecdo Rodrigo de Castro.



8. A esquerda. Amilcar de Castro, [Sem titulo], 1971. A¢o, 80x80x46,5 cm. Cole¢do Museu de Arte Moderna de Séo
Paulo.
9. A direita. Amilcar de Castro, [Sem titulo], 1976. Desenho, dimensdo desconhecida. Prémio. Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo.



10. A f:squerda. Anmilcar de Castro, [Sem Titulo], 1980. Ago, 60x14x8 cm. Colegdo particular.
11. A direita. Amilcar de Castro, [Sem Titulo], 1980. Aco, 39x43x8 cm. Colecdo prticular.



12. Amilcar de Castro, [Sem Titulo], década de 1980. USI - SAC 41, F600 cm. Colecdo Assembléia Legislativa do
Estado de Minas.

10



Lrvra sebre ez or g dy epriblas
moderae ¢ avainada pefo fikeia
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13. A esquerda. Capa do Jornal de Resenhas n° 80, diagramada e ilustrada por Amilcar de Castro. Folha de Sdo Paulo,
10 de novembro de 2001. Colecido Instituto de Arte Contemporinea Amilcar de Castro.
14. No centro. Amilcar de Castro, ilustragdo Crénica de uma derrota, de Sérgio Adorno, sobre a politica de seguranga
no Rio de Janeiro. Tinta acrilica sobre papel, 50x35 cm, 2001.
15. A direita. Amilcar de Castro, ilustracdo A mais estranha das ilhas, de Nicolau Sevcenko, sobre o historiador Edward
Thompson. Lapis sobre papel, 50x35 cm, 2000. Colecéo Instituto de Arte Contemporanea Amilcar de Castro.

11



16. Amilcar de Castro, [Sem titulo], 1985. Litografia P.A. II/X, 50x70 cm. Coleg@o particular.
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17. Amilcar de Castro, [Sem Titulo], 2001. Acrilica s/tela, 1200x210. Colegdo Instituto de Arte Contemporinea Amilcar
de Castro.
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18. Acima. Amilcar de Castro, [Sem titulo], 1999. USI - SAC 41, & 80x 2,5 cm. Colecdo Rodrigo de Castro.
19. Abaixo. Amilcar de Castro, [Sem titulo], 1999. Acrilica sobre tela, 320x160 cm. Cole¢do Museu de D. Silvério.
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20. Acima. Amilcar de Castro, desenho preparatério onde o artista isolou a forma para a escultura.
21. Abaixo. Amilcar de Castro, maquete de papel retirada do desenho preparatdrio e maquete em aco USI-SAC 41.
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22. Amilcar de Castro, [Sem titulo], década de 90. Grafite s/ papel. Desenho preparatdrio para escultura.

17



23. Amilcar de Castro, [Sem titulo], 1996. Oleo s/ tela, 130x130 cm. Colegdo do artista.
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24. Amilcar de Castro, [Sem titulo], 1991. Acrilica s/ tela, 130x100 cm. Colegao particular.
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25. Amilcar de Castro, [Sem titulo], 2001. Acrilica s/ tela, 100x200 cm. Colegéo particular.
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26. Amilcar de Castro, [Sem Titulo], 2002. Acrilica s/tela, 132x800 cm Colecéo Instituto de Arte Contemporinea
Amilcar de Castro.
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27. Amilcar de Castro, [Sem Titulo], 1997. USI - SAC 41, 1000x200x5 cm. Coleg¢éo do Instituto Itad Cultural.

22



A

28. Acima, Amilcar de Castro, [Sem Titulo], 1985. Aco 110xJ250 cm. Acervo do Museu de Arte Contemporanea da
USP. Abaixo, outras faces.
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29. Acima, Amilcar de Castro. [Sem Titulo], 1980. Aco, 80x80x40 cm. Colecao Museu de Arte Contemporanea de
Niter6i — Colegdo Jodo Sattamini. Abaixo, outras faces.
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30. Amilcar de Castro. [Sem Titulo], 1980. A¢o, 36x26x5,5 cm. Colecdo Particular.
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31. Amilcar de Castro, [Sem titulo], 2001. ASTM — A588, 150x150x30 cm. Colegdo do artista.
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32. Amilcar de Castro, [Sem titulo], 1991. Acrilica s/ tela, 130x100 cm. Coleg@o particular.
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33. Amilcar de Castro, [Sem Titulo],1982. A¢o, 36x48x8 cm. Colegéo particular.
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34. Amilcar de Castro, [Sem Titulo], 2002. Acrilica s/tela 200x300 cm. Coleg@o Instituto de Arte Contemporanea
Anmilcar de Castro.
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35. Amilcar de Castro, [Sem titulo], 1998. Braina, Madeira, 67,5x45x45 cm. Colecéo Instituto de Arte Contemporanea
Amilcar de Castro.
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1
36. Amilcar de Castro, [Sem titulo], 2001. Marmore, 50x20x10 cm, dimensdes varidveis. Cole¢do Rodrigo de Castro.
Abaixo, variagdes.
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E de chapa de ferro

De chapa porque pretendo, partindo da superficie,
mostrar o nascimento da terceira dimensdo.

De ferro porque é necessdrio

E natural de Minas, estd ao alcance da méo

Todo mundo sabe trabalhar em ferro

A superficie é domada - ¢ partida e vai sendo dobrada -

E quando, por fatalidade, o espaco se integra criando o ndo
previsto.

E pura surpresa.

E como um gesto inesperado.

Um gesto espontdneo.

Espontdaneo como se fosse o primeiro

- aquele que fundamenta a comunhdo com o futuro.
A escultura que faco é uma pesquisa da origem da propria
escultura

32



por isso é simples

descobre a for¢a do que é original.
Sol de muito tempo

entre noites dormindo

acorda e ilumina e ascende

e é forca e é fogo e é ferro

Verbo — siléncio vivo

Criador das montanhas

e fundador de um reino onde a palavra é inuitil.

Amilcar de Castro
(CASTRO, apud BRITO, 2001)
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in Elementos Biograficos



37. A esq. Ester Grinspum, [Espaco de Amostragem], 1982. Lapis e aquarela s/ papel, 70x100 cm. Colecdo da artista.
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38. A esq. Ester Grinspum, [Sobre uma témpera egipcia I], 1982. Grafite s/papel artesanal, 50x60 cm. Acervo
Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

39. A dir. Ester Grinspum, [Sobre uma témpera egipcia II], 1982. Aquarela e grafite s/papel artesanal, 50x60 cm.
Acervo Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

40. A esq. Ester Grinspum, [Sobre uma témpera egipcia III], 1982. Aquarela e grafite s/papel artesanal, 50x60 cm.
Acervo Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.

41. A dir. Ester Grinspum, [Sobre uma témpera egipcia IV], 1982. Aquarela e grafite s/papel artesanal, 50x60 cm.
Acervo Pinacoteca do Estado de Sao Paulo.
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42. Ester Grinspum, [Onde um eu era havia um circulo desenhado a lapis — Amor fcone, n° 16], 1985. Aquarela e
grafite sobre papel, 56x76 cm. Colec¢do particular.

43. Ester Grinspum, [Onde um eu era havia um circulo desenhado a lapis — Amor icone, n°® 17], 1985. Aquarela e
grafite sobre papel, 56x76 cm. Colegdo particular.

44. Ester Grinspum, [Onde um eu era havia um circulo desenhado a lapis — Amor fcone, n°® 18], 1985. Aquarela e
grafite sobre papel, 56x76 cm. Colegdo particular.
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45. Ester Grinspum, [Sem Titulo], 1988. Aquarela s/papel, dimensdo desconhecida. Acervo do MAM -Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo.

46. Ester Grinspum, [Sem Titulo], 1988. Aquarela s/papel, dimensao desconhecida. Acervo do MAM -Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo.
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47. Ester Grimpum, [Os duplos], 1989. Lapis, aquarela e oilstick s/papel, 150x200 cm. Colegéo Jorge Grinspum.
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48. Ester Grinspum, [Sem Titulo], 1990. Colagem em papel e desenho em oilstck, dimensdo desconhecida. Acervo do
MAM - Sao Paulo
49. A esq, Ester Grinspum, [Sem Titulo], 1991. Colagem em papel e desenho em oilstck, 70x50 cm. Acervo do MAM -
Sao Paulo
50. Ester Grimpum, [Luz], 1991. Ferro recoberto com madeira, 150x40x40 cm. Coleg¢do particular.
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51. Ester Grinspum, [Partie], 1994. Madeira e papel, 12xZ5 cm.Colegdo da artista.
52. A dir, Ester Grinspum, [Deux], 1994. Papel madeira e resina, 25 a 130 cm de largura x 2 a 5 cm de diametro.
Coleciio particular. A esq, Ester Grinspum [Je], 1994. Papel madeira e resina, 25 a 130 cm de largurax 2 a 5 cm de
diametro. Colecéo particular.
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53. Ester Grinspum, [Balzac], 1995. Ceramica: 1 pega: 150x&50 cm; 1 pega: 150x290 cm; 2 pegas: 60xZ50 cm; 1
peca: 10xJ50 cm. Colegdo particular.
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54. Ester Grinspum. [Borne-frontiere], 1995. Madeira, 20x60 cm. Colec@o particular.

46



55. Ester Grinspum, [Do Lugar], 1997. Ferro soldado e grafite, 180x80 cm Acervo da Pinacoteca Municipal, Centro
Cultural Sdo Paulo, SMC, PMSP. Vista da exposi¢ao no Paco Imperial, Rio de Janeiro, 1997.
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56. Ester Grinspum, [Livro Negro], 1998. Madeira pintada, 10x&100 cm. Colegdo particular.
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57. Ester Grinspum, convite para a exposicio de ilustracdes, 2003, Marilia Razuk Galeria de Arte, Sdo Paulo.
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58. Ester Grinspum, [Sem Titulo], 2007. Lépis carvao s/ papel, 52x52 cm. Colegao da artista.
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59. Ester Grinspum, A trama das Idéias, 1988. Acrilica e bastdo de 6leo s/ papel, 70x100 cm. Acervo do Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo
52



60. Ester Grinspum, Sombra, 1992. Ferro recoberto com madeira, 60x190x60 cm. Colecdo Particular.
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61. Ester Grinspum, A trama das Idéias, 1988. Acrilica e bastao de 6leo s/ papel, 70x100 cm. Colegdo particular.
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62. Ester Grinspum, [Sem Titulo], 2007. Folha de prata e grafite s/ papel, 52x40 cm. Colec@o da artista.
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63. Ester Grinspum, desenho-projeto para escultura Entrada Livre, 1991.
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64. Ester Grinspum, Entrada Livre (Freigang), 1991. Malha de ferro amarrada, 650x750x230 cm. Biene, Suiga
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65. Ester Grinspum, [Sem Titulo], 2007. Folha de ouro e grafite s/ papel, 52x52 cm. Colegdo da artista.
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66. Ester Grinspum, O chao e as mesas, 2002. Madeira, seda e folhas de cobre, dimenséo desconhecida. Cole¢do da
artista, Sao Paulo.
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67. Ester Grinspum, Do lugar, 1997. Da direita para esquerda: 1.Vidro, 41x&18 cm; 2. Jaca-do-Para, 38,5xJ18 cm; .3.
Pau-marfim, 26x30 cm; 4. Madeira e folha de chumbo, 25x18,5 cm; 5. Cedro, 3xJ36 cm. Exposi¢do Galeria Marilia
Razuk, Sao Paulo.
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68. Acima. Ester Grinspum, detalhe da série Os invisiveis, 2004.Vidro, & 34,5 cm. Colegédo da artista.
69. Abaixo. Ester Grinspum, série Os invisiveis, 2004.Vi(jro, dimensdes variadas. Exposicdo na Pinacoteca do Estado de
Sao Paulo. A direita, detalhe.
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70. Ester Grinspum, [Sem Titulo], 2004. Lapis s/papel, 52x52 cm. Cole¢ao da artista.
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71. Ester Grinspum, [Sem Titulo], 2007. Folha de prata, folha de ouro e grafite s/ papel, 52x40 cm. Colecio da artista.
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72. Ester Grinspum, [Sem Titulo], 2003. Folhas de aluminio, 35x60x50 cm. Colecao da artista.
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Em mil alvéolos, o espago retém o tempo comprimido.

O espago serve para isso.
(BACHELARD, 1988).

73. Ester Grinspum, [Sem Titulo], 2003. Vidro, &27x35 cm. Colecéo particular.
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74. A esquerda. Ester Grinspum, [Sem Titulo], 1991. Ferro soldado, 350x@250 cm. Acervo do Museu de Arte
Contemporanea da USP - Sao Paulo
75. A direita. Ester Grimpum, Os duplos, 1989. Lapis, aquarela e oilstick s/papel, 150x200 cm. Colegdo da artista.
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76. A esquerda. Ester Grinspum, [Sem Titulo], 1990. Ferro, dimensdes desconhecidas. Colecio particular
77. A direita. Ester Grinspum, [Sem Titulo], 1999. Grafite e papel, dimensoes desconhecidas. Colegdo particular
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78. Ester Grinspum, Mesa de Livros, 1999. Madeira e marfim, 70x220 cm Col. Dominique Cristofoli, Paris. Vista da
exposi¢do no Museu de Langres.
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79. Ester Grinspum, Grupo mével: a taca de Sécrates, Platio e coluna sem fim, 1994. Madeira, 150x145x29 cm.
Acervo do Museu de Arte Moderna de Sao Paulo.
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Desenhar é vdrias coisas.



E langar a linha no espaco, anarquicamente, mas com aquela ordem interna que
$O quem faz sabe.

E estabelecer um continente, que aparentemente ndo contém nada, mas onde pode
caber tudo (e onde cabe o vazio que é nada e tudo ao mesmo tempo).

E criar relagdes entre coisas, dando pesos e valores.

E falar de objetos e fazé-los falar.

E finalmente é lancar um olhar para a realidade, procurando e achando
significados.

Dezembro de 2006.

Ester Grinspum
(GRINSPUM, apud DERDYK, 2007)
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Paulo Montoir
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in Elementos Biograficos



80. Paulo Monteiro, [Sem titulo], 1985. Oleo s/tela, dimensdo desconhecida. Acervo do Museu de Arte Moderna de Sdo
Paulo.
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81. A esquerda. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1986. Ferro, 20x90x2 cm.
82. A direita. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1986. Ferro, 90x92x20 cm.
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83. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1989. Lapis sobre papel, dimensdo desconhecida. Acervo do Museu de Arte Moderna
de Sao Paulo.
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84. A esquerda. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1990 Grafite sobre papel, 30x24 cm Livro Paulo Monteiro: Desenhos,
Colecdo Goeldi, 1991, p.16.

85. A direita. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1990 Grafite sobre papel, 30x24 cm Livro Paulo Monteiro: Desenhos,
Colecdo Goeldi, 1991, p.08.
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86. A esquerda. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1990. Relevo, dimenséo desconhecida. Acervo do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo.
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87. A\esquerda. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1993. Chumbo, dimensdo desconhecida.
88. A direita. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1993. Chumbo, dimensado desconhecida.
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89. A direita. Paulo Monteiro , [Sem Titulo], 1992. Lapis sobre papel, dimensio desconhecida. Acervo do Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo.
90. A esquerda. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1992. Pintura, dimensao desconhecida. Acervo do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo.

82



91. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1998. Obras em chumbo fundido, medindo aproximadamente 60x50x50 cm. Foto do
catdlogo da exposicdo de 1998 na Galeria Marilia Razuk, Sdo Paulo.
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92. A\ esquerda. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1998. Guache s/papel, 99,5x70 cm.
93. A direita. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1998. Guache s/papel, 99,5x70 cm.

84



94.95. 96. Paulo Monteiro, [Ateli€], fotos publicadas no catdlogo da esposic¢do de 2000. Galeria Marilia Razuk, Sdo
Paulo.

85



97. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 2000. Chumbo, 36x40x41 cm.
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98. A esquerda. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 2003. Gravura, 30x22 cm. Colecdo particular.
99. A direita. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 2003. Gravura, 30x22 cm. Coleg¢@o particular.
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100. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1990. Chumbo fundido, aproximadamente 14x 316 cm. Colecdo particular.
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101. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1990. Grafite sobre papel, 30x24 cm. Livro Paulo Monteiro: Desenhos, Cole¢ao
Goeldi, 1991, p.24.
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102. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 2007. Desenho de técnica e dimensdes desconhecidas. Impressio 30x21 cm. Livro
Duzentas Fantasias Grdficas, 2007, Oswaldo Corréa da Costa e Paulo Monteiro.
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103. A esquerda. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1987. Madeira e aluminio, 23x12x8 cm. Colegéo do artista. Ao lado,
detalhe.
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104. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1987. Aluminio, 50x40 cm. Coleg¢do do artista.
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105. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1990. Grafite sobre papel, 30x24 cm.Livro Paulo Monteiro: Desenhos, Cole¢ao
Goeldi, 1991, p.12
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106. Paulo Monteiro, Projeto Parede, 2006. Chumbo fundido, 300 kg divididos em trés segmentos por 200 cm de
parede. Museu de Arte Moderna de Séo Paulo.
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107. Paulo Monteiro, Formassas, 2006. Projeto para instalacdo no Centro Universitario Maria Antdnia, Sdo Paulo.
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108. Paulo Monteiro, Formassas, 2006. Argila, instalagdo com 5 pegas de dimensdes variadas que somam 4 toneladas,
Centro Universitdrio Maria Ant6nia, Sdo Paulo.
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109. Paulo Monteiro, [sem titulo], 2000. Chumbo fundido, dimensdes variadas. Vista da exposi¢do na Galeria Marilia
Razuk, Sao Paulo.
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110. A direita. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], final da década de 90. Estanho fundido, aproximadamente 13x &8 cm.
Colecdo particular. Ao lado, detalhe.
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111. A esquerda.Paulo Monteiro, s/ data. Argilas e madeira, dimensdes variadas. Vista do ateli€¢ do artista.
112. A direita. Paulo Monteiro, s/ data. Argila, aproximadamente 7x &5,5 cm. Vista do atelié do artista.
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113. A esquerda. Paulo Monteiro, s/ data. Argilas, chumbo e madeira, dimensdes variadas. Vista do atelié do artista.
114. A direita. Paulo Monteiro, s/ data. Estanho fundido, dimensoes variadas. Vista do atelié do artista.
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115. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1998. Chumbo fundido, aproximadamente 60x50x50 cm. Colegdo particular.
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116. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 2007. Desenho de técnica e dimensdes desconhecidas. Impressédo 30x21 cm. Livro
Duzentas Fantasias Grdficas, Oswaldo Corréa da Costa e Paulo Monteiro.

104



117. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 1990. Grafite sobre papel, 30x24 cm. Livro Paulo Monteiro: Desenhos, Cole¢ao
Goeldi, 1991, p.38.
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118. Paulo Monteiro, [Sem Titulo], 2000. Chumbo fundido, aproximadamente 16x3,5x3 cm. Colegao do artista.
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119. Paulo Monteiro, [Sem Titulo] , 1989. Lépis sobre papel, dimensio desconhecida. Acervo do Museu de Arte
Moderna de Sao Paulo.
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Insustentdvel, unico,

invade as orbitas, a face amorfa das paredes,
e a miséria dos minutos,

e a forca sustida das coisas,

e a redonda e livre harmonia do mundo.

- E 0 poema faz-se contra o tempo e a carne.

Herberto Helder
O Poema (fragmento), Poesia Toda, Editora Plitano, Lisboa, 1973.
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Fontes
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AMILCAR DE CASTRO

LIVROS E CATALOGOS

AGUILERA, Yanet (Org.).Preto no Branco: a arte grafica de Amilcar de Castro.
Editora UFMG, Belo Horizonte; Discurso Editorial, Sao Paulo, 2005.
Figuras: 5e 6, 13 a 15.

ALVES, José Francisco; DUARTE, Paulo Sérgio (Org.). Amilcar de Castro: Uma
Retrospectiva: catdlogo. 5* Bienal do Mercosul, Fundagcao Bienal de Artes Visuais do
Mercosul, Porto Alegre, 2005.

Figuras: 11, 24, 25, 32, 34 ¢ 36 (abaixo).

BRITO, Ronaldo de. Amilcar de Castro. Takano Editora, Sdao Paulo, 2001.
Figuras: 1 a4, 12,16 a 21, 23,27 e 31.

KOLANS GALERIA DE ARTE (Belo Horizonte, MG). GALERIA DE ARTE ESPACO
UNIVERSITARIO — UFES (Vitéria, ES). MUSEU DE ARTE MODERNA ALUISIO
MAGALHAES — MAMAM (Recife, PE). Amilcar de Castro: catilogo. Belo Horizonte,
Vitéria, Recife, 1999.

Figura: 35.

MARZANO, Angelo (Cur.). Amilcar de Castro: desenhos e esculturas: catilogo.
Galeria de Arte UFF, Niteroi, abril a maio de 1993.

Figura: 22.

INTERNET

http://www.mam.org.br/2008/portugues/acervoDetalhes.aspx ?id=308&menu=t 1 &letra=C
&pagina=8
Figura: 9
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OUTRAS

5* BIENAL DO MERCOSUL. Acessoria de Imprensa. Porto Alegre, outubro de 2005.
Figura: 26.

GRAMOLELLI, Mariana Gambini D.
Figuras: 7, 8, 10, 28 a 30, 33 e 36 (acima).

ESTER GRINSPUM

LIVROS E CATALOGOS

CHIARELLLI, Tadeu (coord.). Ester Grinspum: Uma Antologia: catdlogo. Pinacoteca do
Estado de Sao Paulo, Sao Paulo, 2004.
Figuras: 37 a 41, 47, 49, 50, 54 a 56, 64, 66, 68 a 70, 75 e 79.

CYROULNIK, Philippe. Ester Grinpum: catidlogo. Le 19 - Centre Régional d’Art
Contemporain, Montbéliard, Franca, janeiro a marco de 1998.
Figuras: 52, 53, 60, 61 e 67.

LEENHARDT, Jacques. Ester Grinspum: catidlogo. Paulo Figueiredo Galeria de Arte,

Sao Paulo, margo a abril de 1991. Passargada Arte Contemporanea, Recife, mar¢o a maio
de 1991.
Figura: 63.

MARILIA RAZUK GALERIA DE ARTE (Sdo Paulo, SP). Ester Grinspum - Histéria:
catdlogo. Sao Paulo, abril de 2003.
Figura: 73
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MORAES, Frederico. Ester Grinspum: Onde um eu era havia um circulo desenhado a
lapis — Amor Icone: catdlogo. Galeria Paulo Figueiredo, Brasilia, agosto a setembro de
1985. Galeria Paulo Klabin, Rio de Janeiro, setembro de 1985.

Figuras: 42 a 44.

QUETTIER, Philippe. Ester Grinspum: catdlogo. Langres — Musée d’art et d’histoire,
Langres, Franca, junho a setembro de 1999.
Figuras: 76 a 78

INTERNET

http://www.mam.org.br/2008/portugues/acervoDetalhes.aspx ?1d=1643&menu=t1 &letra=G
&pagina=8
Figura: 45

http://www.mam.org.br/2008/portugues/acervoDetalhes.aspx ?id=1645&menu=&letra=G&
pagina=8
Figura: 46

http://www.mam.org.br/2008/portugues/acervoDetalhes.aspx?1id=891& menu=t1 &letra=G
&pagina=8

Figura: 48
http://www.mam.org.br/2008/portugues/acervoDetalhes.aspx?id=1638&menu=&letra=G&
pagina=8

Figura: 59

OUTRAS

MUSEU DE ARTE MODERNA DE SAO PAULO. Acervo da Biblioteca. Sdo Paulo, SP.
Figura: 57
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GRAMOLELLI, Mariana Gambini D.
Figuras: 51, 58, 62, 65,71, 72 e 74.

PAULO MONTEIRO

LIVROS, CATALOGOS E FOLDER

AMADO, Guy. Exposicoes: Paulo Monteiro, Rubens Espirito Santo, Helena Pessoa,
Georgia Kyriakakis, Laura Huzak Andreato, Carmela Gross: folder. Maria Antonia,
Centro Universitario da USP, Sdo Paulo, marco a maio de 2006.

Figuras: 107 e 108.

CHIARELLLI, Tadeu, (Apres.). Projeto Parede: 10 anos. Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo, Sao Paulo, 2007.
Figura: 106

CHIARELLI, Tadeu (Org.). Amilcar de Castro - Tangenciando Amilcar: catilogo.
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Figuras: 94 a 96 e 109.
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