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Do Desenho a Escultura

Prof. Dr. Fernando Augusto dos Santos Neto
Universidade de Londrina - Santa Catarina

“Sem duvida, o melhor comentério sobre uma obra de arte é outra obra de arte. E, em certa medida,
todo artista quando jovem assim procede; num primeiro momento, ao tomar contato com as obras de
colegas mais maduros (e delas sofrer impacto), a conseqtiéncia é a producdo de um trabalho que
guardando certos elementos da obra que o mobilizou, propde novas possibilidades que nao apenas
ampliam a compreensdo da(s) obras(s) de seu(s) antecessor (es), mas também estruturam a visuali-
dade, da sua prépria producdo.”

Tadeu Chiarelli

Do desenho a escultura é um projeto tedrico-pratico que tem como objetivo analisar o desenho
e a escultura de Amilcar de Castro e produzir objetos plésticos em didlogo com a obra do referido artista.
Trata-se, portanto, de um duplo trabalho; de um lado o estudo de um dos grandes artistas brasileiros,
ligado ao movimento Concreto e Neoconcreto; do outro, a criagdo de obras plésticas (desenhos, pinturas
e fotografia), dialogando com o a obra do artista. Pretende-se com esse duplo trabalho que a producéo
de objetos plasticos ponha em discussdo os pressupostos levantados na anélise, isto &, os conceitos de
precisdo e imprecisdo, sendo o mesmo critica e criacdo artistica. Trata-se de uma tarefa tedrica e de
observacdo, mas cujo investimento possibilita a pratica auto-reflexiva e artistico- criativa

Como tive o privilégio de conviver com Amilcar devo dizer que sempre me interessei tanto pelo
seu trabalho quanto pelo artista, seja na Escola de Belas Artes da UFMG seja nos encontros em seu
atelier, em bate-papos, nas exposicdes que organizamos dele em Curitiba, Floriandpolis e Londrina e,
mais especificamente, em uma série de cerca de oito entrevistas, as primeiras com Regina Melin,
totalizando mais de cem péginas de entrevistas, entre 1995 e 2002. Este material estd inédito, mas
cerca de 70% estd em meu trabalho de doutorado cujo titulo € Amilcar do desenho a escultura na
PUC/SP, programa de comunicacdo e semidtica (imagem)

Face a obra de Amilcar eu tinha o estranhamento da concisdo, da precisdo, do minimo, frente
aos arroubos de meus sentimento, buscando uma expressédo individual quase instintiva. Com o artista,
encontrava a disposicdo, o entusiasmo, a conviccao na escolha de um caminho entre tantos, quase que
para dizer “o saber ndo estd para compreender, mas para decidir, escolher”. Este pensamento estava
sempre em cada entrevista, buscando descobrir o artista por trds da obra, suas motivacdes e seu
entusiasmo em viver e fazer sempre, num programa quase que religioso, aquelas linhas simples, diretas
ou 0s cortes geométricos, nesse Brasil barroco, carnavalesco, permeado de corrup¢do, miséria...
(mas isso existe em todo lugar) e mais adiante o medo da dor e da morte.

Durante essas entrevistas fui descobrindo sua luta; como fez sua graduacdo em direito, a indig-
nacdo em trabalhar com leis que deveriam expressar o direito, mas que mudavam ao sabor dos interesses
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e da labia de alguns, a burocracia cansada das péginas e mais paginas de papéis, as reunides cheias de
discursos retdricos, seus mais de dez anos de aprendizado com Guignard, sua transferéncia para o Rio,
o trabalho de reformulacdo das paginas do Jornal do Brasil, as dificuldades econémicas, o desequilibrio
psicoldgico, a internacdo, o tratamento, a descoberta de poética artistica e a disciplina de seguir um
programa fazendo sempre a mesma coisa.

Certamente, entender o sentido e a complexidade da producdo gréfico-espacial desse artista
impde o deslindamento de algumas rotas: o contexto da sua atuacdo, o seu aprendizado artistico, o
panorama artistico do qual participou, e a discussao entre arte abstrata e figurativa no Brasil, as estratégias
do construtivismo e da arte concreta, o projeto concreto e neoconcreto brasileiro, e também sua maneira
de ensinar arte em vdrios cursos, entre eles, os cursos regulares que ministrou na Escola Guignard e na
Escola de Belas Artes da UFMG. Uma maneira de ensinar ndo muito facil porque ele dizia:

em primeiro lugar ninguém ensina arte a ninguém, isso é impossivel. Agora, quando um sujeito, por
conta propria faz alguma coisa, e ai, nessa feitura ha alguma parte sensivel, eu acho que o professor
deve pegar por essa parte, ensinar o aluno a melhorar essa parte que ele tem de sensivel. Esse seria o
caminho desse aluno. Um outro aluno seria uma outra coisa, outro caminho €, outro, outro. (...) Esse
seria 0 caminho do ensino.

E insistia: “O aluno tem que propor. Sem proposta do aluno ndo hé ensino.” Mas, e se o aluno
ndo propde, estd chegando? “Entdo ndo se faz nadal” Pergunta insistente: Vocé ndo propde nada de
Inicio? Resposta:

Mas ndo ha inicio. Olha aqui, hd um principio que diz: quem pergunta ja sabe, sendo, ndo perguntava.
Entdo quando um sujeito faz qualquer coisa querendo desenhar — o que é uma pergunta — é porque ele
j& sabe alguma coisa na drea, e ai vocé pode ensinar. Mas se o sujeito ndo pergunta nada, ndo tem
como, ndo é possivel resposta para ele. Ele ndo ¢é artista. Ele ndo tem o que fazer numa escola de arte.

Ao falar da espiritualidade na arte ele volta a questdo do ensino de arte. Indagado se era religioso
ele responde:

Acredito mais ou menos. Eu tenho fé é na arte. Isso eu tenho demais. Fé! E acho que sem ela néo teria
como fazer nada. O sujeito pode ser o que ele quiser, pintor, escultor, poeta, musico, mas se ele néo
tiver fé, no sentido de creditar naquilo que ele esté fazendo como se acredita em Deus, acreditar
ferozmente, ele ndo faz nada, nem chega a lugar nenhum. Ele tem que ter fé e vencer tudo o que esta
a frente. Sem isso ndo vai. Por isso a gente pode ver alguns alunos na escola: Trés tém fé, trezentos nao
tém! Isso ¢ duro. E essa fé ndo € uma coisa pousada, tipo: “agora eu vou ter fé”, ndo, vocé tem ou nao
tem. E natural, ou ndo é nada. Ela é de fundamento.”

O projeto concreto e neoconcreto

No Brasil do final dos anos quarenta, o campo da arte caminha entre as trés formulacoes: a
persisténcia da arte figurativa, e as tendéncias abstracionistas informal, e geométrica que vdo desembo-
car na Arte Concreta. Esta Ultima, no dizer de Amilcar de Castro, desenvolve um programa muito rigido
no plano formal sem contar com a sensibilidade do artista enquanto poténcia estética, que pode agir
sobre o mundo. Trata-se de uma proposta contundente, cujo fulcro passa pelos holandeses Mondrian
e Theo van Doesburg e o suico, Max Bill que buscam ver na matemética, elemento fundamental de
renovacdo das linguagens plésticas. Diz Amilcar:

O movimento concreto foi severo demais e este foi o seu erro. Porque Max Bill disse que se poderia
juntar trés teoremas e fazer uma escultura — que é a “unidade tripartida”. Logo, ndo precisava sensibili-
dade nenhuma. E 1& no Rio o pessoal gritou: isso ndo, sem sensibilidade n&o tem obra de arte, mesmo
porque como é que vocé escolheu os trés teoremas?” (Entrevista, 27.12.2000)

Amilcar sempre afirmou que, na obra de arte, 0 pensamento matematico é secundario, o principal
€ a emocao.
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“Vocé tem que registrar o que vocé estd sentindo. A matemética pode ajudar nas relacdes de propor-
coes”; e por ai pode chegar até a proporcdo aurea “se fizer essa proporcéo, melhor para vocé, que faz a
mesma coisa que estava fazendo com mais rigor.”

Esse rigor e essa liberdade da obra perpassava os artistas que se constituiram em grupo de
maneira muito informal. Encontravam-se, conforme diz Amilcar, para beber cerveja: as vezes se reuniam
na casa de Lygia Clark, &s vezes na de Oiticica, ou na de Mério Pedrosa, alguns iam, outros n&o.” Porque
ninguém sabia que era movimento de coisa nenhuma. A gente estava fazendo o que tinha vontade de
fazer, sem nenhuma consciéncia que era um grupo neoconcreto, que ia ter importancia. Era essa coisa
natural.” Essa fala de Amilcar revela que mais do que grupo propriamente havia a forca do trabalho e a
definicdo de uma proposta que era clara e tangenciava a histdria da arte e 0 meio artistico brasileiro.

Neste trabalho de anélise focalizo esse percurso olhando mais demoradamente duas obras do
artista: um desenho e uma escultura, onde procuro ver sua estrutura e construcdo formal. A dupla
inscricdo, desenho e escultura percorre o caminho criador do artista, que tem no primeiro seu elemento
detonador como ele préprio diz:

O desenho ¢ uma maneira de pensar. Uma maneira de pensar a escultura. Eu sempre tive o desenho
como o fundamento para pensar sobre pintura, escultura e, o préprio desenho. Isso eu aprendi com
Guignard. E o desenho com “lapis duro” é a maneira préxima de pensar o que vocé deseja naquele
momento. N&o tem sombra, ndo tem tapeacdo. Vocé ndo pode fazer de um jeito e passar uma sombri-
nha e melhorar. O que fez ta feito. Isto € o0 que eu acho bom, ¢ o essencial.

Sem ser historiador ou critico eu sé poderia me aproximar de Amilcar de Castro para aprender
com seu trabalho e, se havia alguma coisa a ser decidida, seria ser artista, ou mais especificamente,definir
um programa artistico. E as questdes que se me colocavam eram a precisdo e a imprecisdo, a
desordem e a ordem, a emergéncia do corpo e o distanciamento, a emocdo, a espontaneidade e a
medida, a geometria. Que implicacdes de sentido isso traz em seus trabalhos?

O desenho e a escultura

Entre o desenho e a escultura duas ordens, uma mais expressionista outra mais construtivista,
uma mais espontanea, outra mais organizada e geométrica. Naturalmente que ambas guardam indices
do seu fazer e ambas, dentro dos seus tracos tém toda nocéo de liberdade que a obra precisa. Esses
dois signos tém maneiras caracteristicas de se manifestarem, de se plasmarem e, conseqlientemente,
tém implicacoes de sentido diferentes, E essa diferenca que me interessa, numa podemos ver a mao
explicita, o gesto, noutra ndo, na verdade quase que o esconde para mostrar outra coisa.

Como conciliar esses dois tracos ou polos: a marca da méo, as rebarbas do pincel e a linha
geométrica?

Podemos ver o trabalho de Amilcar em duas vias: uma indicial e outra simbdlica. indice conforme
define a teoria semidtica peirceana a capacidade do signo representar seu objeto estabelecendo uma
conexdo com o real, simbolo como a representacdo no contexto de uma convencdo onde se mani-
festam seus tracos de lei. O indice traz a marca factual, representa algo, deixando uma marca presencial,
estabelecendo, portanto, um vinculo com o fato. O desenho gestual é assim chamado porque traz a
marca da mdo da mesma maneira que seu lastro historiogréfico, na histéria da arte. Mas fiquemos por
hora somente neste primeiro aspecto. E o desenho que traz a mao do artista, sua presenca, seu corpo.
Foi feito @ m&o — o desenho diz isso o tempo todo, ele estd impregnado pelo corpo. Podemos imaginar
a performance do artista, em pé diante do papel, papel branco, neste caso de 40x60 cm, um pincel
largo (duas polegadas) e a tinta preta. Ele Diz: “O preto-e-branco seria a esséncia da coisa. A estrutura
do que vocé deseja é a construcdo daquilo que vocé quer. Vocé pode por uma cor aqui, outra ali, mas
ela ndo chega a ser o fundamento. O fundamento é a estrutura. Essas caracteristicas sdo importantes
porque ndo deixam margens para a cor e nem mesmo para as nuancas cromaticas. Para fazé-lo o artista
curva-se para frente, reflete um instante e desenha rapidamente sem nenhuma interrupcdo ou correcdo,
sem até mesmo ver ou saber onde vai chegar. Isso vai ser decidido depois, quando ele parar para
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refletir e decidir o que fica ou ndo. Agora o olho ndo vé, ndo julga, o corpo desenha, o corpo sabe. O
Proprio Amilcar dizia “desenho cem para extrair seis”. E o sentir fazer. Sentir o que €, na sua qualidade.
Mais do que isso eu ndo sei falar.”

O artista desenha executando uma danca de gestos, de uma coreografia minima, como se
aliasse o movimento a um grau zero, um movimento para ir a lugar algum, mas para estar ali, para
exprimir a graca de se estar, de ter estado ali. Como quem exprime o gosto do vento na pele, o gosto
de um beijo, de uma bebida — uma sensacdo rapida e vital — e percebe que a vida é um desdobrar
infinito dessas sensacdes. O desenho n&o fala do antes nem do depois, apenas isso ali, e sua perfor-
mance € um registro quase como se dissesse “estive aqui”’, sem hora, sem tempo, sem saber com
quem. E que beleza pode ter um instante, cada um desses pequenos instantes, que na sua diminuta
extensdo ndo podem significar nada, nem riqueza, nem pobreza, mas algo talvez como o nascimento —
quando vimos, j& nasceu, ou j& morreu. O desenho na urgéncia do gesto assinala que o corpo esteve
ali. O traco répido seca, perde tinta, deixa entrever linhas, texturas, 1,2,3,4,5 gradacdes de preto e
branco, quebras de direcdo, e segue em frente, passeia pelos quatro cantos do espaco e retorna ao
mesmo ponto, nasce, d4 uma volta pelo mundo e, no espaco de alguns segundos, retorna ao seu
estado anterior, aceita-se. E como se a brevidade das coisas encerrasse também a brevidade de nossa
vida, face a imensiddo do universo e, dentro da qual, damos nossa volta a0 mundo e retornamos ao
estado inicial.

Quero pensar a escultura sob a égide da linha reta, da ndo-presenca do corpo do artista. Inclusive,
muitas delas sdo feitas na industria metalrgica, como a recriacdo ampliada de sua primeira escultura a
participar de uma bienal de S&o Paulo nos anos 50. Trata-se de uma série de dobras triangulares
aplicadas numa chapa de metal de maneira a construir uma espécie de tridngulo multifacetado. Colo-
cada na pracinha em frente ao centro Helio Oiticica no Rio, ela por um tempo servia de abrigo para
mendigos, colocada no jardim do seu atelier em Nova Lima ela contempla a natureza. De fato talvez sua
forma lembre uma casa, como as que aparecem em perspectiva | atrds no morro. Lembra também os
bichos de Lygia Clark, algumas esculturas de ch&o de Calder, e de Serra, mas chegando perto, ela ndo
se parece com nada. S&o dobras que redobram sobre si mesmas resultando num continuo desdobrar
de tridngulos. No centro, o vazado triangular das dobras deixa ver a paisagem por entre e fora da
escultura. Seu volume cria formas de luz e sombra, deixando ver um corpo talhado em linhas retas
diagonais, geometricamente medidas na proporcdo uma da outra. Pergunta: Quando a linha reta é
vocabuldrio suficiente de uma sensibilidade? Somente Quando vemos nela um sentido, uma ordem.
Um sentido primeiramente de oposicdo a curva, ela ¢ isso, ndo aquilo, em seguida, uma familia de
associacdes que vao do indicial ao simbdlico: direcdo, definicdo, medida, retiddo, ordem, etc. A linha
reta, como sabemos, ndo existe na natureza, ela € uma invencao, é um conceito de algo que queremos,
que buscamos, que nos comunica algo, um ideal. A reta personifica entdo aquilo que n&o somos, que
ndo temos, mas que podemos ser. E 0 que o artista responde & pergunta comparativa entre sua
formacdo em direito e sua prética artistica.

Eu faco essa aproximacdo também. Porque todo ato de justica € um ato de arte. Alids, isso vem
dos gregos: a verdade, a beleza e a justica sdo aspectos do mesmo problema. Ndo hé beleza que néo
seja justa e ndo ha verdade que ndo seja bela. Vocé junta esse trem e ndo tem saida. S&o trés valores
intimos agarrados um no outro, portanto uma obra de arte ¢ justa e bela. At¢ eu tenho brincado
dizendo assim que quando encontrar a beleza, hoje, eu posso ser considerado um jurista. Fazendo
beleza e justica eu sou um jurista, na obra de arte.

Destacando-se da natureza orgdnica, a escultura fala de uma nova ordem, diferente da ordem
das linhas sinuosas das montanhas — & longe no horizonte — das arvores e das folhas que enchem o
fundo, e da grama no chdo onde ela se apoia, uma ordem que formula o pensamento de separacdo da
natureza e assim se integra a ela.

E possivel ver nessa formulacdo um imperativo basico filoséfico, o da constituicdo de um conceito
e o de viver de acordo com essa teoria. A este alia-se um conceito antropolédgico que marcha em
direcdo & questdo: que tipo de ser humano quero ser? que tipo de sociedade queremos construir?
como conciliar essas duas naturezas, dionisiaca e apolinea, e criar uma vida de paz? O traco alquebrado
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indicialmente na secura do pincel mostra um traco quase trémulo, mas que falha tdo decididamente
que torna afirmacdo. Vale tanto quanto a reta. Indica uma direcdo um sentido de decisdo, uma inscricdo
da falha como substantivo do ser. A linha reta, pesada da chapa de metal ndo quer ser mole nem leve,
quer desdobrar-se em formas que seguem uma ordem precisa, para também dar a volta ao mundo e
retornar ao mesmo lugar.

Em que pese as indecisdes do corpo, estas linhas claras, decididas, ndo deixam atrds de si
elementos determinantes de outras coisas, mas somente de direcdo, peso da méo, velocidade tempo,
um tempo urgente, rdpido, mas ao mesmo tempo mental, definido, quase o instante. A curva e a reta
sdo, portanto, metéforas que refletem o percurso que sai de um lugar a outro, mas a busca é sempre a
mesma: a saida de um lugar de insatisfacdo para a satisfacdo, mas deixando ver que a verdade néo é o
lugar, mas a busca. Para finalizar com as palavras do artista:

O ser humano quer transcendéncia. O ser humano estd permanentemente querendo além.
Entdo a obra de arte tem exatamente a transcendéncia do ser humano. Porque ele é o futuro, esta
sempre a olhar para o futuro. Isso é o espirito para mim. Entdo a obra de arte é espiritual, transcendental.
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