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Professores e Educadores,

Este material foi elaborado para apresentar e propor didlogos a partir da
mostra: “Amilcar de Castro: na dobra do mundo” que celebra o centenério do
artista mineiro.

Aberta em fevereiro de 2021 a mostra traz um extenso panorama da produ-
¢do de Amilcar de Castro, em que retine desde desenhos da década de 1940,
como a Vista de Ouro Preto (1947) até esculturas em aco produzidas nos anos
2000, passando por pecas gréficas desenhadas por Amilcar, como o Manifesto
Neoconcreto (Jornal do Brasil, 1959) e pinturas. Com curadoria de Guilher-
me Wisnik, Rodrigo de Castro e Galciani Neves, a mostra celebra também o
inédito encontro entre Amilcar de Castro e Paulo Mendes da Rocha, arquiteto
que desenhou e realizou o projeto do MuBE (Museu Brasileiro da Escultura e
Ecologia).

O titulo da mostra remete aos procedimentos fundamentais e tao presentes
na obra de Amilcar de Castro, o corte e a dobra. “Toda superficie cria mistério.
O muro divide, proibe, estanca, ndo passa, ou bloqueia (...) Quando corto e
dobro uma chapa de ferro, pretendo abrir um espaco (...) espago que descobre
o renascer redimindo a matéria pesada na intengéo de voar”, relatou em Corte
e dobra (1978). No ato de dobrar, simultaneamente, partes se distanciam e
partes se aproximam. No ato de dobrar, novas possibilidades se estabelecem.
Amilcar de Castro nos lembra “do esforco e do custo que ha em se tracar e se
dobrar o corpo do mundo nas dire¢bes que desejamos”, relata o curador da
mostra, Guilherme Wisnik.

Além das obras de Amilcar, a mostra apresenta ainda o capitulo “Diadlogos
contemporaneos Matéria-linha” que traz contrapontos entre a linha construtiva
dos desenhos, obra gréfica e esculturas de Amilcar e sua presenca plural em
trabalhos contemporaneos brasileiros.

O material é divido em duas partes: a primeira contém um abecedério onde sao
abordados os principais aspectos envolvendo a produgédo de Amilcar de Castro.
Ja a segunda parte, contempla os demais artistas participantes da exposicdo
em suas convergéncias com a obra do artista mineiro que da titulo a mostra.

Com este material, buscamos aproximar os contetidos do museu do cotidiano
dos professores e estudantes, trazendo conteldos tedricos interdisciplinares e
atividades préticas para a educacéo infantil, fundamental 1 e 2 e ensino médio.
Fomentando assim, a possibilidade de troca fundamental entre o museu e a
escola, como espagos de aprendizado, onde quer que eles estejam.

Talita Paes
Coordenadora do
Educativo do MuBe
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0 construtivismo russo
apresentou-se como um progra-
ma que pretendia impregnar es-
teticamente a vida e aspirava um
entendimento universal da arte a
partir de um vocabulério de for-
mas geométricas. Essas ideias
nutriram um campo de experimen-
tagoes no Brasil dos anos 1950,
marcado pelo nacionalismo das
geragoes modernistas das déca-
das de 1920 e 1930 e polarizado
em torno de artistas figurativos
como Di Cavalcanti, Lasar Segall,
Candido Portinari e Guignard.

0 contexto em que se insere
a produgé@o de Amilcar de Castro
foi denominado Projeto Cons-
trutivo Brasileiro. O critico Méario
Pedrosa debateu intensamente
uma produgdo nao-figurativa.
Enquanto a Unidade Tripartida, do
artista suigo Max Bill, influenciou
significativamente o pensamen-
to de muitos artistas brasileiros.
Surgiram os ntcleos de Hélio
Oiticica, os objetos ativos de
Willys de Castro, os bichos de
Lygia Clark, o balé neoconcreto
de Lygia Pape, as obras tridimen-
sionais de Franz Weissmann e
Amilcar de Castro - obras que
propuseram ideias muito expe-
rimentais acerca do espaco na
arte brasileira.

Em 1956, na | Exposicdo
Nacional de Arte Concreta, no
Museu de Arte Moderna de Séo
Paulo, da qual Amilcar foi um dos
participantes, j& eram notaveis
as diferengas entre os artistas
que se interessavam por esses

arte neoconcreta

pensamentos. Nos embates tedricos, Amilcar
tomou partido das questdes do nucleo carioca
do Neoconcretismo. “Daquela etapa de indaga-
¢oes e estudos, Amilcar reteve algumas carac-
teristicas gerais: vontade de despojamento, de
estruturas definidas, de expresséao direta (...).
Consegue ele, com elementos aparentemente
simples, revelar uma experiéncia dramatica da
forma”, relatou Ferreira Gullar. *°

Amilcar também participou da | Exposi¢cao
de Arte Neoconcreta, em 1959, no Museu de
Arte Moderna do Rio de Janeiro. As formulagdes
e intengdes presentes nos trabalhos foram
descritas no Manifesto Neoconcreto, redigi-
do por Ferreira Gullar. Assinaram o manifesto
Amilcar de Castro, Claudio Mello e Souza, Franz
Weissmann, Hélio Oiticica, Lygia Pape, Lygia
Clark, Reynaldo Jardim e Theon Spanudis. A arte
neoconcretista era uma oposicdo a “perigosa
exacerbacao racionalista” do grupo paulista,
rejeitando o primado da razéo sobre a sensibi-
lidade. Para a publicagdo do manifesto, Amilcar
foi convidado a elaborar a diagramagao das
paginas no Suplemento Dominical do Jornal do
Brasil, na edigao de 22 de margo de 1959.

Amilcar de Castro, Sem Titulo, 1956. Colegao Instituto Amilcar

de Castro, Nova Lima - MG. Foto por Arquivo MuBE.



bienal de
sao paulo

Amilcar de Castro parti-
cipou de diversas edicoes da
Bienal de Séo Paulo (antiga
Bienal Internacional de Arte de
S&0 Paulo). Algumas delas s@o
marcantes em sua trajetoria.

| Bienal de Sao Paulo:
criada pelo empresério Cic-
cillo Matarazzo, foi a primeira
exposicao de arte moderna
de grande porte realizada fora
dos centros culturais euro-
peus e norte-americanos.
Concebida no ambito do Mu-
seu de Arte Moderna de Sao
Paulo, foi realizada em 1951,
na esplanada do Trianon, onde
atualmente esta o prédio do
Masp. A conferéncia sobre a
escultura Unidade Tripartida,
proferida por Max Bill, impac-
tou muito Amilcar.

Il Bienal de Sao Paulo:
em um ambiente influencia-
do pela arte concreta, Amil-
car transpde seu desenho
para o espaco tridimensio-
nal, quando realiza, entre
1952 e 1953, uma escultura
em chapas metaélicas dobra-
das e soldadas. A descober-
ta da dobra foi fundamental,
dando origem e vigor a todas
as outras obras. O trabalho foi
vencedor do prémio da Il Bie-
nal de Sao Paulo, que ocorreu

em 1953, no Parque do Ibirapuera,
recémr-inaugurado por ocasido das
comemoragoes do IV Centendrio
da cidade de Sao Paulo.

VIll Bienal de Sao Paulo:
a participagcdo de Amilcar, em
1965, rendeu uma das maiores
oportunidades de sua carreira.
Na ocasido, chamou a atencao
de Henry Geldzahler, curador do
Museu Metropolitan, de Nova
York, que o incentivou a candi-
datar-se a bolsa da fundagao
Guggenheim. Em 1967, Amilcar
ganhou a bolsa e partiu para uma
temporada de quase quatro anos
nos Estados Unidos.

llustragéo do logo da Bienal de Sao Paulo. Por Teo Saldanha

Amilcar de Castro, Sem Titulo, 1952. Coleg@o Ana de Castro,

Nova Lima - MG. Foto por Arquivo MuBE.

corte e dobra

Amilcar considerava que
um importante marco no seu
processo escultdrico seria a
obra que produziu em cobre,
em 1952, vencedora do pré-
mio da |l Bienal de Sao Paulo.
A dobra, gesto primordial
no seu percurso, foi expe-
rimentada até o ponto de
ser realizada sem o uso da
solda. Surgiram, assim, os
procedimentos centrais da
obra de Amilcar de Castro: o
corte e a dobra.

Amilcar contava que
tudo que produzia comeca-
va com o desenho da linha,
que aprendeu com Guignard,
como declarou: “A borracha
n@o conseguia apagar com-
pletamente o trago, que
era uma incisdo. Era preciso
desenhar o melhor possivel
da primeira vez. (..) Esse
método de desenho estéa na
origem do meu processo de
corte e dobra. Foi com lapis
e papel que comecei a expe-
rimentar os sulcos e dobras
que iria fazer no ferro”.*

Ao invés de adicionar ou subtrair
matéria, Amilcar parte de um ele-
mento geométrico plano (circular ou
quadrangular) e sua agao de cortar e
dobrar confere tridimensionalidade a
matéria. Tratava-se de experimentar
possibilidades de atuar no espaco,
como espago. Sem fragmentar a ma-
téria, as incisdes provocadas pelos
cortes e dobras mantinham a unidade
interna da escultura. Amilcar afirmava
que o momento da passagem do pla-
no para a tridimensionalidade o fasci-
nava: ‘E pleno mistério”. *¢

Toda superficie cria mistério.
O muro divide, proibe, estanca,
nao passa,
ou bloqueia: é tumba, € campa,
& tampa - ndo desce e ndo sobe.
Esse nao permanente
aguca e lanca:
e além? e embaixo?
e em cima? e dentro? e fora?
Cria o prazer de romper,
atravessar,
conquistar o outro lado
oar, over
e amanhecer no mesmo horizonte.
Quando corto e dobro
uma chapa de ferro
ou somente corto
pretendo
abrir um espaco
ao amanhecer na matéria bruta
luz que vela e revela
a comunhao do opaco
com o espaco dos astros
espaco
que descobre o renascer
redimindo a matéria pesada
na intencao de voar

(Amilcar de Castro, Corte e dobra, 1978)



desenhos

Amilcar de Castro produziu
também desenhos, gravuras e
pinturas. Para ele, tudo era “de-
senho”. Tanto em seus cortes e
dobras no ago, assim como no
gesto marcado pelo trago da tin-
ta preta sobre o papel, Amilcar
demonstrava o enorme esforgo
exigido pela matéria para man-
té-la em tensdao com o espago.
‘O desenho é uma maneira de
pensar. E uma maneira de pensar
a escultura. Eu sempre tive o de-
senho como o fundamento para
pensar sobre pintura, escultura e
sobre o préprio desenho. Isso eu
aprendi com Guignard. E o dese-
nho com ‘lapis duro’ é a maneira
proxima de pensar o que vocé
deseja naquele momento. O que
fez ta feito. Isto é o que eu acho
bom. E o essencial’, relatou. **

Nos desenhos, com pincel,
brocha, trincha ou vassoura, qua-

,t - —

se sempre o trabalho resul-
tava de um gesto continuo.
Ele molhava o instrumento
no nanquim ou na tinta e
fazia um unico movimento
até o fim. A continuidade do
movimento adquire diferen-
cas de velocidade, de en-
tintamento, entre as linhas
retas e as linhas angulosas,
e assim por diante. E quando
usava cores, eram apenas
as primérias. “O preto e o
branco seriam a esséncia
da coisa. Vocé pode por uma
cor aqui, outra ali, mas ela
ndo chega a ser o funda-
mento. O fundamento é a es-
trutura. Por isso que eu digo
que eu sou um grafico, um
desenhista, ndo um pintor,
porque sou muito mais pre-
ocupado com a estrutura do
que com acor”, defendia. **

Desenho

é

0

espaco

na medida

do

sonho

(Amilcar de Castro, s.d.)

escultura

Um dos aspectos da escultura moder-
na é a troca do volume pelo plano, da massa
pela superficie. Até o inicio do século XX, a
matéria da escultura tinha sido o volume e a
massa. Nos trabalhos de artistas como Max
Bill e os irma@os Naum Gabo e Antonie Pevs-
ner, 0 espago vazio € uma questao muito
importante. “A obrade Amilcar, por sua exem-
plaridade, situa-se no centro da discussao da
esculturamoderna”, relatou Ferreira Gullar. 8 A
arte neoconcreta radicalizou as questoes da
arte como nenhum outro movimento o fize-
ra até entdo no Brasil. Era uma ruptura com
a figura e com toda a linguagem pictoérica e
escultorica do passado. Para Gullar, no plano
da escultura, Amilcar é quem vai mais fundo
nessaindagagao.

Amilcar entendeu que cabia ao escultor
reinventar a escultura a partir do plano e, as-
sim, assumiu o desafio. Da superficie plana,
propds uma construcao escultorica, sem ne-
nhumrecurso estranho a natureza do proprio
plano. 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 tridimensio-
nal. Amilcar de Castro usava muito a expres-
sdo “pensar 0 espaco” ¥ para se referir aos
Seus processos como escultor.

(...) tenho fé na forma que nao deixa resto
Que estampa e cala

Como a fala do poeta

Que em siléncio contém o mundo.
(Amilcar de Castro, 1985)

O artista manteve-se fiel aos seus
principios, experimentando e improvisando
dentro dos pardmetros por ele mesmo esta-
belecidos. A placa muda de forma, muda de
proporgdo, muda de espessura, mas sem-
pre como resultado dos mesmos recursos
expressivos, o corte e a dobra. Como dizia
Amilcar: “O que mais me atrai é renovar den-
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Escultura

é a descoberta da forma
do siléncio

onde a luz guarda a sombra
e

comove

(Amilcar de Castro, s.d.)

tro do vocabulério de formas que ja est4
identificado com meu trabalho. E usar o
mesmo para fazer algo diferente™. Amil-
car também costumava dizer: “minha
escultura ndo deixa resto™. A intencédo
original sempre tem como ponto de par-
tida um suporte ja escolhido nos dese-
nhos, estudos que precederam a execu-
¢30 da obra. E essa forma bésica vai ser
preservada até o fim do processo.

Houve, porém, um momento em
que Amilcar utilizou um novo modo de
criar sua escultura, com o corte, mas
ndo a dobra. Nessa fase, trocou as
placas por blocos de ferro macico, de
forma retangular ou quadrada. O corte
vale por si s6 e ndo comoummeioparaa
dobra; ele é feito para permitir a criagao
de espaco no bloco compacto de ferro
ou para permitir a insergdo de um bloco
no outro. “Amilcar, assim, retomava a
problemética da escultura enquanto
massa, como a ajustar contas com o
passado’, relatou Gullar.®

6 Amilcar de Castro em seu atelié.

Amilcar de Castro, Sem Titulo, década de 1980. 7
Foto disponibilizada por Instituto Amilcar de Castro.

Colegao Instituto Amilcar de Castro, Nova Lima - MG.
Foto por Marcus Vinicius Camargo.



Amilcar foi aluno de escultura figu-
rativa daquele que seria um de seus fu-
turos colegas de movimento artistico,
Franz Weissmann (1911-2005). Apds
iniciar seus estudos em artes e arquite-
tura em 1939, no Rio de Janeiro, Weis-
smann passou a lecionar no Instituto
de Belas Artes, em 1948, a convite de
Guignard. Na época, a primeira institui-
¢éo de ensino de arte moderna de Belo
Horizonte funcionava em um prédio lo-
calizado no Parque da Cidade.

Ao lado de Amilcar, Weissmann foi
o artista que mais tempo produziu sob
0s mesmos principios construtivos
que surgiramna arte brasileira nadéca-
da de 1950. Assim como para Amilcar,
a Unidade Tripartida, de Max Bill, tam-

franz weissmann

bém Ihe revelou um novo ca-
minho: trabalhar com o metal.
Em 1955, uniu-se ao Grupo
Frente, no Rio de Janeiro, e
expés em 1959, junto com
Amilcar, na | Exposicao Na-
cional de Arte Concreta. Em
1977, foium dos convidados
especiais do Encontro Nacio-
nal de Escultores, em Ouro
Preto, Minas Gerais, ao lado
de Amilcar e Krajcberg.
Segundo Ferreira Gullar,
Weissmann ‘recolheria da
arte neoconcreta o que ela
possui de busca essencial,
mas sem questionar a sua
prépria linguagem geomé-
trica”. J& Amilcar, teria “man-
tidko em um limite tenso
da formulagéo primeira, da
pré-escultura: em sua obra,
as formas geométricas sé@o
como o balbucio da matéria
que ‘subitamente’ passa a
existir: ele funda arquéti-
pos™. Além disso, Amilcar,
ao contréario de Weissmann,
ndo pintava suas chapas,
deixava o tempo agir sobre
elas e conquistou o vazio
enquanto parte integrante
e significativa da escultura.

Franz Weissmann, Torre, 1952
Acervo MAC-USP
Foto Disponibilizada por Acervo MAC-USP

guignard

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

Esse método de desenho trouxe gosto pelo bem feito. Sem sombras.
Pelo que é sensivel, sem exageros sentimentais.
Pela comunicacgéo direta, sem adjetivos ou preciosismos. Foi o que nos deu o

conhecimento da linha.
Ela mesma, o caminho, o ritmo.
0 que separa e valoriza espacgos.

0 que é forga e suavidade ao mesmo tempo.

Sem intermediarios.
Musica necessaria.

Solo de tempo contido na precisao do espaco.

E trama e tece teia de poesia,

linha de luz sobre Ouro Preto que amanhece agora.
Foi o que fez com absoluto talento e sabedoria. Grande Mestre.

(Amilcar de Castro, s.d.)

Orientado por seu pai, Amil-
car cursou a Faculdade de Direito
da Universidade Federal de Minas
Gerais. Porém, em 1944, ingres-
sou na primeira turma de alunos
da Escola de Arquitetura e Belas
Artes para assistir as aulas de
Alberto da Veiga Guignard (1896-
1962). O pintor havia se trans-
ferido para Belo Horizonte em
1944, a convite do entéo prefeito
Juscelino Kubitschek, para coor-
denar e lecionar no Curso Livre
de Desenho e Pintura, no recém-
-criado Instituto de Belas Artes.

Durante seis anos, Amilcar
estudou sob orientagdo de Guig-
nard, com quem aprendeu a dese-
nhar com lapis duro, que sulcava o
papel e impedia a corregao. Como
o proprio Amilcar contava, no ini-
cio, sua relagdo com Guignard era
apenas como aluno. Com o tempo,
estabeleceu-se uma relagdo de
amizade e confianga. “lamos a Ouro
Preto, Mariana e Sabara. Guignard
pintava e eu desenhava™!

Como aluno regular do Institu-
to, Amilcar foi muito participativo,
organizou exposicgoes e se classifi-

Amilcar de Castro a direita, Guignard ao centro e amigo.
Foto disponibilizada por Instituo Amilcar de Castro.

cou em diversos saldes. O falecimento de
Guignard, em 1962, encerrou uma etapa
importante dainstituicéo, que se orientou
entéo para a formalizagéo do ensino, ape-
sar das tentativas para manter o carater
livre da escola. Em 1973, Amilcar tornou-
-se professor de composigéo e escultura
da Escola Guignard, na qual trabalha até
1977, inclusive como diretor. “A forga da
Escola Guignard foi sempre ser umaesco-
la mais livre”, relatou Amilcar. **
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Em 1952, Amilcar muda-se para o Rio
de Janeiro, quando se aproximou de Hélio
Oiticica. "A gente se encontrava como se
encontra com um companheiro de beber
cerveja. Havia reuniées na casa de Lygia
Clark, na casa do Qiticica, na casa do Ma-
rio Pedrosa. Ninguém sabia que era movi-
mento de coisa nenhuma. A gente estava
fazendo o que tinha vontade de fazer, sem
nenhuma consciéncia que era um grupo
neoconcreto. Era essa coisa natural”, rela-
tou Amilcar.14

Em 1959, as ideias do grupo eclo-
diram no Manifesto Neoconcreto. Na
experiéncia neoconcreta, porém, os dois
artistas seguiram caminhos distintos. Na
visdo de Ferreira Gullar Hélio Oiticica teria
rompido os limites “da linguagem da arte e
retrocedeu a experiéncia sensorial, menos
visual que tatil, olfativa e auditiva. Amilcar
fez uma opgao diferente, que preservou o
compromisso com o objeto visual no espa-
co real. E o fez ao assumir a heranga mo-
derna da escultura, recuando até a simples
placa bidimensional, que é o oposto do vo-
lume, e, portanto, da escultura”.9

Em 1963, um episédio promovido
por Amilcar teve importancia fundamental
na trajetoria de Hélio. Amilcar e o escultor
Jackson Ribeiro levaram Hélio para conhe-
cer o Morro da Mangueira e suas rodas de
samba.

Em 1964, realizaram juntos a cenografia do
enredo da Escola de Samba da Mangueira.
Amilcar conta: “no Rio, um sujeito que era
meu amigo foi o diretor da Escola de Sam-
ba da Mangueira.

A escola, nesse tempo, estava com muita
dificuldade, entdo ele perguntou se eu ndo
podia fazer o enredo da escola.

Topei. Eu tinha de fazer painéis de dois me-
tros por trés.

hélio oiticica

Dois painéis que ficavam em tridngulo
e giravam. Era um negdcio complicado.
Um trabalho que eu fiz de madeira, pedi
para Hélio Oiticica pintar de um lado
rosa, do outro, verde”.

"Passei uns trés meses na Mangueira,
no meio de escolas de samba, carros,
fazendo esse negocio todo, foi uma coi-
sa muito boa”, relatou Amilcar. Quan-
do perguntado se nao foi dificil juntar
o universo da arte concreta (necessi-
dade de sintese, precisdo, rigor) com
o carnaval, que tende para o excesso,
respondeu: “"Em termos, porque o rigor
do Neoconcretismo é um rigor poético.
O carnaval entra, mas ndo no sentido
de escangalhar as coisas, mas no sen-
tido de ajudar a construir. Essa alegria,
esse bati-bum, é tudo ritmado. Ele ndo
é de qualquer jeito. Nao ha contradicao.
Inclusive Lygia Pape chegou a fazer um
balé neoconcreto”.9

Detalhe da foto de Ivo Mesquita, Delaménica, Hélio Oticica, Amilcar

de Castro e Rubens Gerchman em Nova York, 1970.
Foto por Arquivo Instituto Amilcar de Castro

instituto
amilcar de castro

Quando Amilcar de Castro faleceu,
em 2002, iniciou-se todo um processo
para organizar e preservar as obras do
acervo do artista. Em 2004, seu local de
trabalho, o atelié de Nova Lima, foi trans-
formado no Instituto Amilcar de Castro.
0 espaco foi reformado para atender as
novas necessidades e avisitagao do pu-
blico. As esculturas de ago, madeira, mar-
more e vidro foram organizadas, fotografa-
das e catalogadas. Os desenhos, projetos
de escultura e poemas foram preservados
e armazenados. Uma pequena biblioteca

Foto do Instituto Amilcar de Castro, 2018
Foto por Arquivo MuBE

abriga os livros, catélo-
gos e textos manuscri-
tos do artista. Em 2018,
foi inaugurado o jardim
de esculturas onde sé@o
exibidas obras de grande
porte, muitas das quais
expostas no MuBE.

O Instituto de-
senvolve um trabalho
permanente com 0
objetivo de divulgar e
valorizar a obra e a his-
toria do artista. Desde
sua fundacéo os traba-
lhos de Amilcar de Cas-
tro foram cedidos para
mostras individuais e
coletivas, em galerias e
espacos institucionais,
nacionais e internacio-
nais, contribuindo para
que a visibilidade da
obra alcance os varia-
dos meios de comuni-
cagao com o publico.

Para saber mais:
institutoamilcardecastro.com.br
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jornal do brasil

Da década de 1950 até
o final da vida, Amilcar de
Castro realizou uma ampla
produgdo como designer
gréfico e ilustrador de pu-
blicagdes, em jornais, livros,
revistas, cartazes e outras
pecas graficas. Contribuiu
para os jornais Correio da
Manh3, Ultima Hora, Estado
de Minas, Jornal da Tarde, A
Provincia do Pard, Jornal de
Resenhas da Folha de Sao
Paulo, para a Revista Man-
chete, além de ter trabalhado
como diagramador de livros
na Editora Vozes. Porém, a
principal contribuicao de Amil-
car foi a reforma gréfica do
Jornal do Brasil, ainda hoje um
marco na histéria do design
gréfico do pais.

Junto com Amilcar, as
figuras centrais da reforma
grafica do JB, que, na déca-
da de 1950, revolucionaram
a diagramacdo e o design
de jornais como um todo
no Brasil, foram o jornalista
Janio de Freitas e o poeta
Reynaldo Jardim. Amilcar
abriu espagos em branco,
hierarquizou as noticias,
aumentou o tamanho de fo-
tos e renovou a largura das
colunas. Com textos e fo-
tos mais soltos e a simples
eliminagao dos fios, a pagina
do jornal transformou-se
no exercicio construtivista

aplicado em uma escala de massa. Segundo o
curador e pesquisador Marcos Moraes: “Amilcar
mudou 0 modo como se |é uma noticia. E isso é
uma transformagao muito transgressora”.

Amilcar foi convidado para ser o diagrama-
dor de algumas das péaginas mais famosas do
SDJB (Suplemento Dominical do Jornal do Bra-
sil), como na publicagdo do Manifesto Neocon-
creto, em 22 de margo de 1959. Segundo Wa-
shington Lessa, 0 “segundo periodo” de reforma
grafica do JB foi comandado por Janio de Freitas
e Amilcar de Castro, caracterizando-se por “um
enorme dinamismo e criatividade”*Em 1961, Ja-
nio saiu do JB, sendo acompanhado por Amilcar.
Em 1970 e depois, em 1985, o jornal procurou o
artista para que ele retornasse a diagramagéo,
porém o projeto ndo foi implementado.
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Manifesto Neoconcreto, 1959
Foto por Germana Monte-Mér

linhas

Amilcar partia do desenho para organizar
suas ideias e pensamentos, que depois pode-
riam se transformar também em esculturas.
“Eu sempre tive o desenho como o fundamento
para pensar sobre pintura, escultura e sobre o
proprio desenho”, relatou. “A linha para mim tem
uma importéancia fabulosa. E, de acordo com a
organizagao dessa linha no espago, pode ser
escultura, pode ser desenho, mas é sempre a
linha que é a estrutura da minha sensibilidade”
1 relatou Amilcar. Foi sempre a partir da linha
que partia para conquistar o espago, conforme
os ensinamentos de Guignard:

(..) Foi o que nos deu o conhecimento da linha.
Ela mesma, o caminho, o ritmo.

0 que separa e valoriza espagos.

0 que é forca e suavidade ao mesmo tempo (...)
(Amilcar de Castro, s.d.)

Os gestos de corte e dobra numa chapa
metélica definiam a forma. O que foi anterior-
mente desenho passou a surgir como forma
tridimensional, uma escultura sustentada pelo
movimento das linhas no espago. J4 nas escul-
turas de corte, utilizava chapas mais espessas

e 0 movimento de desloca-
mento. Nelas, os cortes na
chapa criavam os espacos
por onde caminhava a luz,
estampando as linhas dese-
nhadas pelo artista. “E uma
experiéncia que lembra a ‘li-
nha organica’ de Lygia Clark,
mas que ndo é uma copia, e
sim uma redescoberta”, afir-
mou Ferreira Gullar. ®

“No trabalho de Amilcar
de Castro é a linha que esta-
belece essa medida, consti-
tuindo para o corpo e para o
olhar a instancia de sua ex-
periéncia no mundo. [...] pen-
sar um trabalho escultérico
fundamentalmente a partir
da linha, essa condig¢éo ne-
cesséria da bidimensiona-
lidade. [..] Porque em sua
condicdo de escultura traz
sempre a memoria do plano
primordial que a gerou”, rela-
tou a curadora e professora
Soénia Salzstein.!

Amilcar de Castro, Sem Titulo, década de 1980

Colegdo Instituo Amilcar de Castro

Foto por Germana Monte-Mér
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minas gerais

Em 1920, em Pa-
raisopolis, interior de
Minas Gerais, nasceu
Amilcar de Castro. Seu
pai, 0 entdo promotor
Amilcar Augusto de
Castro e sua mae Ma-
ria  Nazareth Pereira
casaram e constitui-
ram familia na pequena
cidade. Aos 12 anos,
quando residia em Pi-
tangi, sua mae faleceu
no parto daquele que
seria seu sexto irmao.
Em 1935, seu pai, en-
tdo Juiz de Direito,
transferiu-se com os
filhos para Belo Ho-
rizonte. L& enquanto
Amilcar frequentou a
Escola Guignard, se for-
mou bacharel, em 1944,
pela Faculdade de Direi-
to da UFMG. Mais tarde,
em 1972, retornou da
temporada nos Estados
Unidos para Belo Hori-
zonte, onde viveu até a
morte, em 2002.

Mas a ligagdo de
Amilcar com Minas Ge-
rais vai além. Em sua
produgdo escultorica,
se estabeleceuumain-
dissociabilidade entre
o artista e a matéria, 0
ferro, que nos remete
a sua origem. “Nessas
esculturas, as Minas

Amilcar de Castro, Sem Titulo, 1947

Colegéo

Detalhe da foto por: Germana Monte-Mér

Gerais vao muito além de
um localismo geogréfico e
aneddético. Algo do esforgo
insano de extrair riqueza do
solo permanece nelas. Amil-
car criou a respeito de seu
trabalho uma mitologia do
ferro em Minas Gerais”, rela-
taRodrigo Naves.*?

0 préprio artista repetia
com humor: “Como mineiro,
fui impregnado do espirito
do poema de Drummond,
que diz que nés temos fer-
ro no solo e na alma. Vivo
cercado pelas montanhas
de ferro™. O que realmente
interessou nesse material
foram suas propriedades
fisicas e a facilidade de se
trabalhar: “E de chapa de
ferro. De chapa, porque pre-
tendo, partindo da superfi-
cie, mostrar o nascimento
da terceira dimensao. De
ferro porque é necessario.
E natural de Minas, esta ao
alcance da mao. Todo mun-
do sabe trabalhar o ferro. A
superficie é domada - é par-
tida e vai sendo dobrada. E
quando, e por fatalidade, o
espaco se integra, criando
0 nao previsto. E pura sur-
presa™®, relatou Amilcar,
que conseguiu trabalhar
por mais de cinquenta anos
com o mesmo material,
oferecendo a ele configu-
ragoes diversas.

Amilcar de Castro, Sem Titulo, 1972

Colegao Paulo Kauczynski
Foto por Germana Monte-Mér

Durante sua participagao na VIl
Bienal de Sao Paulo, Amilcar foi incen-
tivado pelo curador Henry Geldzahler a
inscrever-se no processo de selegéo
para a bolsa da John Simon Gugge-
nheim Foundation, de Nova York. Em
1965, Amilcar foi o primeiro artista
brasileiro a ganhar a bolsa, para o pe-
riodo de 1968 a 1969. Em 1967, ga-
nhou o Prémio Viagem ao Exterior, no
XVI Salao Nacional de Arte Moderna,
no Rio de Janeiro. Em 1968, Amilcar
seguiu para os Estados Unidos com
a esposa e os trés filhos pequenos,
fixando-se em Nova Jérsei, por um pe-
riodo de cerca de quatro anos.

Com a transferéncia, uma nova
fase marcou seu trabalho. O artista
deixou de lado o corte e dobra e de-
senvolveu o que chamava de “chavei-
ros”. A escolha do ago inoxidavel, por
razOes econdmicas, introduziu a pos-
sibilidade do movimento, por meio das
chapas metdlicas unidas por anéis
metdlicos, que permitiam configu-

nova york

ragoes diversas as formas
geomeétricas recortadas. A
respeito de uma dessas pe-
cas, declarou: “A base é um
chaveiro e todas as posigoes
assumidas pelas chapas sé@o
vélidas, como uma esfera.
Penso a esculturacomo se ela
estivesse solta no espago e
em movimento permanente”!
Foram estes os traba-
lhos apresentados na pri-
meira exposi¢do individual
de sua carreira, na Kornblee
Gallery, Nova York, uma ga-
leria especializada em arte
construtiva. Amilcar ganhou
pela segunda vez o prémio
da Bolsa Guggenheim com
os trabalhos apresentados
em exposicoes em Nova
York. Em 1972, retornou a
Belo Horizonte e ndo deu
continuidade aos trabalhos
desenvolvidos fora.
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obras

Em 1978, foi inaugurada em Ouro
Branco, Minas Gerais, para uma side-
rurgica, a primeira obra gigantesca de
Amilcar, realizada em ago, medindo
cerca de 23 metros e pesando 80
toneladas. Uma escultura que pode
ser compreendida em um contexto
de retomada de projetos do artista do
inicio dos anos 1950, realizados origi-
nalmente com blocos de madeira jus-
tapostos. A primeira obramonumental
do artista em espacgo urbano foi rea-
lizada para o jardim de esculturas da
Praga da Sé, em Séo Paulo, também
em 1978. Abertura foi feita a partir
de uma chapa de ferro originalmente
plana e retangular.

No inicio da década de 1980, as
encomendas para o espago publico
comegaram a aparecer com maior fre-
quéncia. Sua mais importante escul-
tura publica foi inaugurada em 1988,
em frente ao prédio da Assembleia
Legislativa de Minas Gerais. Uma gi-
gantesca peca de corte e dobra, de
chapa primaria em formato circular,
com o corte no centro a desvendar o
triangulo, simbolo do estado de Minas
Gerais. Com o tempo, essa escultura
tornou-se ponto de referéncia para
concentragdes e manifestagoes pu-
blicas. Também em 1988, foi inaugu-
rada uma imensa escultura, de oito
metros de diametro e 25 toneladas,
no Bairro de Hellersdorf, em Berlim,
Alemanha, a convite do arquiteto Mar-
celo Ferraz, daFundacéao Lina Bo Bardi.

Em 2001, Amilcar foi o home-
nageado no | Simpdsio Internacional
de Escultura, em Brusque-SC, orga-
nizado pelo escultor Alfi Vivern. Na

monumentais

oportunidade, projetou uma escultura
monumental em Marmore-do-Espiri-
to-Santo, que foi executada no local,
pesando cerca de nove toneladas. Em
2002, foi aberta a exposicao de es-
culturas monumentais, no Armazém
do Cais do Porto, no Rio de Janeiro,
onde foram apresentados pela primei-
ra vez os solidos geométricos em es-
cala monumental, em uma espessura
minima inusitada de 30 cm de largura.
Tais pecas estdo expostas aqui no
MuBE. Outro destaque da mostra é
uma escultura de Amilcar, produzida
em 1999, com gigantescas dimen-
soes (18 metros de altura e mais
de 20 toneladas). A obra pertence a
Universidade de Uberaba (MG) e, pela
primeira vez, percorre mais de 480km
para ocupar a entrada do MuBE.

Amilcar de Castro, Sem Titulo, 1999
Colegao Universidade de Uberaba

Foto por Arquivo MuBE

A mostra Amilcar de Castro: na
dobra do mundo, no MuBE, estabelece
um didlogo entre duas personalidades
fundamentais na produgéo artistica e
arquitetonica nacional. Amilcar de Cas-
tro e Paulo Mendes da Rocha (1928)
tém trajetorias que se confundem
com fendmenos marcantes na nossa
histéria. Ambos foram professores e
ambos levaram o nome do Brasil em
obras presentes em muitos paises que
permanecem como marcos nos luga-
res onde habitam.

Paulo Mendes da Rocha, arqui-
teto e urbanista responsavel pelo
projeto do museu, € um dos mais
premiados no Brasil e no exterior. Re-
cebeu, em 2006, o Prémio Pritzker, o
mais importante da arquitetura mun-
dial. Na década de 1960, com a lide-
ranca do arquiteto Vilanova Artigas
(1915-1985), participou da chamada
Escola Paulista e também comecou
a lecionar na FAU/USP. Entre seus
projetos, destacam-se o Pavilhdo do
Brasil na Feira Internacional de Osaka
(Osaka, 1969), o Pértico da Praga do
Patriarca (SP, 1992), a Reforma da Pi-
nacoteca do Estado de Séo Paulo (SP,
1993/98), o Museu Nacional dos Co-
ches (Lisboa, 2008/15) e o SESC 24
de Maio (S&o Paulo, 2017). Em 1986,
a partir de uma agéo conjunta da so-
ciedade civil, foi langado um concurso
de projetos para construgdo do MuBE.
O projeto de Paulo Mendes da Rocha

Paulo Mendes no MuBE, 2017
Foto por Arquivo MuBE

paulo mendes
da rocha

impressionou o juri e foi selecio-
nado como vencedor, tendo inicio
aconstrugao em 1988.Em 1999,
o0 projeto recebeu o Prémio Mies
Van der Rohe de Arquitetura Lati-
no-Americana.

Além do MuBE, em S&o Pau-
lo, 0 encontro destes dois nomes
também ja se deu em Vitéria. Uma
escultura de Amilcar de Castro foi
a “pedra fundamental” do comple-
xo cultural batizado de Cais das
Artes. O trabalho em ago, de 1997,
com 4.80m de comprimento e cin-
co toneladas é o marco inicial da
construcao, iniciada em 2010, na
Enseada do Sua. Com 150m de
comprimento e 30m de altura, com
um teatro de dpera e um museu, 0
prédio ird dialogar com a atividade
portuéria da Baia de Vitdria e serda
primeira obra de Paulo Mendes da
Rocha em sua cidade natal.
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Na mostra coletiva Ultima
Exposigdo de Quadros Futuris-
tas 0.10, realizada em 1915, em
Séo Petesburgo, na Russia, fo-
ram apresentadas algumas das
primeiras experimentagoes no
ambito da abstragé@o geométrica.
Tratava-se de uma nova proposta
pictdrica, a das formas geomé-
tricas basicas (quadrado, circulo,
retangulo, tridangulo) associadas

18

a uma pequena gama de cores.
O Quadrado negro sobre fundo
branco (1918), de Kazimir Male-
vich (1879-1935), instalado em
45 graus entre duas paredes, pa-
recia flutuar no espago como uma
forma tridimensional. A obra diluia
as barreiras entre escultura, de-
senho e pintura. Em outro vértice
de paredes da sala, Vladimir Tatlin
(1885-1953) apresentava o Con-

Amilcar de Castro, Sem Titulo, década de 1990
Colegao Instituto Amilcar de Castro
Foto por Arquivo MuBE

quadrado

trarrelevo de canto (1914-15),
que também projetava formas
geomeétricas no espago.

Nos anos 1950, a espacia-
lizagdo das formas geométricas
também orientou a produgdo
neoconcreta no Brasil. Os qua-
drados mégicos de Hélio Oitici-
ca, os bichos de Lygia Clark ou o
Ovo (1967) e o Divisor (1968) de
Lygia Pape sao alguns exemplos
desse intenso didlogo. Franz
Weissmann (1975) ressaltou tal
importancia: “O quadrado e sua
transposigdo a terceira dimen-
séo, o cubo, sdo as formas mais
puras, mais equilibradas. Porisso
servem de ponto de partida para
o desenvolvimento de meus tra-
balhos. Com eles procurei criar
espagos modulados em fungéo
do principio de equilibrio”. ¢

A forma como Amilcar pensa-
va sua produgdo também revela
questoes que remetem aos movi-
mentos construtivos russos. Sua
escultura celebra a conquista do
espacgo tridimensional, partindo
de formas geométricas simples.
“Do desenho no papel ao corte e
a dobra das pesadas chapas de
ferro, chega a esculturaorientado
por uma precisa geometria, sensi-
vel e sem 0 minimo apelo a reto-
rica™, colocou Jodo Guimaraes
Vieira (1996). Em seus desenhos,
o preto é estrutural, € a cor inicial
e a cor que define a forma bésica.
Como nado pensar no quadrado
negro de Malevitch?

Em 1952, Amilcar ca-
sou-se com Dorcilia Garcia
Caldeira e, no mesmo ano,
mudaram-se para o Rio de
Janeiro. L4, adensou lagos
de amizade com Ferreira
Gullar (seu colega na Man-
chete e Jornal do Brasil), He-
lio Qiticica, Lygia Clark, Aloi-
sio Carvao, Reinaldo Jardim,
Lygia Pape, Franz Weissmann
(amigo dos tempos da Escola
Guignard) e Willys de Castro.
Esse grupo sempre se reu-
nia na casa do critico Mario
Pedrosa, e as conversas fo-
cavam sempre em questoes
da arte, rumos e propositos,
rupturas com o pensamento
académico e o surgir de no-
vos caminhos e possibilida-
des para a arte brasileira.

Durante os quase vin-
te anos que viveu no Rio,
Amilcar trabalhou como dia-

rio de janeiro

gramador em revistas e jornais. Seu
primeiro emprego foi na Revista Man-
chete, sob recomendagdo do diretor
Otto Lara Resende, amigo dos tempos
de Belo Horizonte. “Na época em que fui
paraaManchete, a diagramacao erauma
coisa inteiramente nova para mim, mas
eu acabei gostando™, declarou. Em se-
guida, Odylo Costa Filho e Ferreira Gullar
convidaram Amilcar para paginar o Jornal
do Brasil, onde realizou a célebre reforma
grafica do JB(1956-1961).

Em paralelo, Amilcar desenvol-
via seus desenhos e esculturas. Foi
no Rio de Janeiro que Amilcar tomou
efetivamente contato com as possi-
bilidades de se trabalhar com o aco:
“comecei a fazer experiéncias com
chapas. Dobrar, cortar, dobrar outra
vez. S6 em 1955 passei a levar a sé-
rio essas experiéncias™. Na época,
Amilcar atuou com destaque no plano
institucional, a partir do certo reco-
nhecimento que obteve nall Bienal de
Séo Paulo, em 1953.

Amilcar de Castro, Sem Titulo, 1958 no MAM - RJ

Foto disponibilizada por Arquivo Instituto Amilcar de Castro
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No retorno ao Brasil, em 1972,
Amilcar voltou a morar em Belo Hori-
zonte. As possibilidades industriais
haviam se ampliado, podendo traba-
lhar com chapas de ago bem mais es-
pessas. Voltou ao bloco, a forma com
a qual trabalhou a madeira, na década
de 1950, introduzindo uma questéo
alheia a tradig@o construtiva, o volu-
me. Iniciou novas experimentagoes
para além do corte e dobra, chegando
ao corte e deslocamento. Os cortes
criavam as linhas da estrutura da obra
e, no lugar da dobra, o deslocamento
dos blocos abre o espago para aluz.

As pecas de Amilcar nessa nova
“linha de pensamento”, como ele se
referia, consagraram-se como “sdli-
dos geométricos™: o foco no espaco
cubico, que se trata de uma sucessao
de encaixes de planos, até se fechar
inteiramente na forma. Com relagéo
a liberagao de um ou mais elementos
do bloco da escultura, o critico de arte
Ronaldo Brito observou a “incorpora-
¢do do vazio e a ampliacéo da area de
atuacdo da peca”. A articulagé@o entre
as partes das esculturas ressaltava na
condensacao da matéria, ja que torna-
va possivel relacionar pesos diversos
e, assim, evidenciar as diferentes pres-
soes que realizavam sobre o solo. “E 0
que havia sido superficie e espessura
tornava-se agora sobretudo massa”?

solidos
geomeétricos

As obras de corte e desloca-
mento foram ganhando cada vez
mais volume e o artista passou
a explorar, na década de 1990,
outros tipos de materiais, como
o granito preto e a madeira brau-
na. O fato de escolher sempre
materiais extremamente rigidos
é uma das marcas reconheciveis
de Amilcar, que se interessou
pela densidade da madeira: “Per-
cebi que pode ser téo inteirica
quanto um bloco de mérmore™.
Um destes soélidos de madeira
(c.1998), recebeu a gravagao, a
préprio punho de Amilcar, de um
poema de Guimardes Rosa: ...
passarinho que se debruga - o
vOo estéa pronto”.”

tempo

Nada é supér-
fluo na escultura de
Amilcar, nem mesmo
a ferrugem que, com
0 tempo, ocupa a su-
perficie das chapas
de ferro. Perguntado
sobre o que o fez optar
pelo ferro como ma-
terial, respondeu, em
1988: “A facilidade de
manuseio e execugao.
Qualquer ferreiro sabe
cortar, dobrar, fazer o
diabo com esse mate-
rial. Tem também a cor.
Eu acho muito bonita
a cor do ferro, antes e
depois de enferrujar™.
A cor do material dada,
nao pelo artista, mas
pela propria condigédo
de ser do material, cha-
mou a atengdo como
um elemento consti-
tutivo do trabalho. A
artista lole de Freitas
pontuou a respeito: “a
ferrugem quase cor-
pdrea, uma quase-cor,
surgia com rara inten-
sidade™. A sedimenta-
¢éo da acgédo do tempo
sobre a obra de Amilcar

Amilcar de Castro, Sem Titulo, década de 1980
Colegéo Instituto Amilcar de Castro
Foto por Arquivo MuBE

Amilcar de Castro, Sem Titulo, 1997
Colegao Instituto Amilcar de Castro
Foto por Arquivo MuBE

também o diferencia de todos os outros
construtivos. Max Bill usava ago inoxidavel
com frequéncia e Franz Weissmann pintava
as superficies dos metais.

No final dos anos 1960, Amilcar pas-
Sou a usar 0 ago corten, ago com uma
porcentagem de cobre, que, depois de
sofrer certa oxidagao, tem o processo de
corrosao paralisado. Quando visitava uma
metallrgica para acompanhar a feitura
das pecas, Amilcar dizia “aquela enferru-
jou bem, aquela ndo”. Para Rodrigo Naves,
“a ferrugem, uma decisao estética do ar-
tista, € a explicitagcao de que o tempo age
sobre o mundo”. Naves conta que uma vez
perguntou a Amilcar por que nao usava alu-
minio. “Porque aluminio ndo tem caréater,
s0. Primeiro porque ele verga facilmente,
e quem verga facilmente ndo tem carater.
Segundo, porque nao envelhece, ou seja,
ele ndo oxida. E quem nao envelhece igual-
mente nao tem carater”, respondeu.’®
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unidade

tripartida

Max Bill (1908-1994) foi uma das
grandes figuras do construtivismo
tardio. Foi aluno de Josef Albers, Paul
Klee e Wassily Kandinsky na Bauhaus e
um dos fundadores da Escola Superior
da Forma, em Ulm, na Alemanha. Foi
um dos principais responsaveis pela
entrada do ideério do Concretismo na
América Latina. Aproximou-se do Bra-
sil em 1950, quando, a convite de Pie-
ro Maria Bardi, realizou no MASP a ex-
posigao “As obras de Max Bill”, a maior
e mais completa mostra individual do
artista fora do continente europeu.

Em 1951, a obra Unidade Triparti-
da (1948-1949) de Max Bill foi a gran-
de vencedora da | Bienal de Sao Paulo.
A peca de aco inoxidavel impactou
tanto Amilcar que, em 1952, realizou
sua primeira obra efetivamente cons-
trutiva. “Viuma escultura dele que me
impressionou muito: uma esfera de
latdo com o centro vazado. Fiz uma
escultura em chapa de cobre, base-
ada na de Max Bill: dividida em trés
partes e dobrada pelas diagonais,
fechada em triangulos. Foi quando eu
comecei a achar o meu caminho” &. A
obra, premiada na ll Bienal de Sao Pau-
lo (1953), na qual Max Bill fez parte
do juri de premiagao, € um marco para
Amilcar, pois, a partir dela, nasceram
todas as outras.

Em 1960, Ferreira Gullar publicou
um artigo sobre Max Bill na coluna
Etapas da pintura contemporanea,
do Suplemento Dominical do Jornal
do Brasil, ressaltando a sua relevan-
cia para a arte concreta. Em 1998, a

historiadora Aracy Amaral escreveu sobre
como a Escola de Ulm entrou no contex-
to brasileiro: “Primeiramente pela influén-
cia que Max Bill exerceu sobre os pintores
concretos brasileiros e também com a sua
retrospectiva no MASP, enfatizando a fun-
¢do do artista como designer e participan-
te da comunidade. Bill teve ainda grande
participac@o nos eventos da | e Il Bienais,
nao s6 como expositor e premiado, mas em
algumas palestras e encontros™. Amilcar
assistiu a uma dessas conferéncias profe-
ridas no Museu de Arte Moderna, no Rio de
Janeiro, o que o impactou tremendamente.

llustragé@o da obra Unidade Tripartida de Max Bill,

por Matheus Almeida

Vverso

Entre o sentir e a palavra ha um tempo ruminante.
Tempo de siléncio.

Poesia é siléncio encantado comovido em palavra.
Verruma. Desvela. Estampa((...)

(Amilcar de Castro, Pescaria, 1986)

A poesia também foi companheira de Amil-
car até o fim de sua vida. Em muitos poemas,
Amilcar se debrugou sobre a sua produgéo artis-
tica, tematizando uma preocupagéo espacial e
com a forma. Ou seja, o desenho, o esbogo de
uma escultura e, muitas vezes, 0s proprios po-
emas referem-se ao trabalho escultérico. Os
poemas sé@o indagagdes, questionamentos e
também um novo campo de experimentagao es-
pacial para o artista.

Seus poemas eram, inicialmente, apresen-
tados apenas aos seus alunos da Escola de Be-
las Artes. O didatismo dos poemas daria lugar,
entdo, a experimentos de sintese e uso grafico
da pagina, com uma potente consciéncia for-
mal. Os textos comegariam a ganhar, nos anos
1970, publicagtes esparsas, sobretudo no jor-

nal O Estado de Minas,
e, mais tarde, revistas
especializadas e livros
dedicados a sua obra.

Amilcar experimen-
ta a possibilidade de,
com as palavras, cons-
truir o espago do poe-
ma. No deslocamento
das palavras, na frag-
mentagdo da frase e
da forma, hé a ativagao
de um novo espago na
pagina. Em experiéncias
ainda mais ousadas,
Amilcar construiu um
poema cuja unidade é
movel e articulada. O
poema pode ser lido so-
mente pela direita, ou
pelo poema que também
se desenrola a esquerda
da pégina, ou ainda es-
sas unidades podem ser
articuladas e formar um
terceiro poema.

Retiraado do livro Poemas, de Amilcar de Castro

Poema “A Escola” de 1993
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Em 1967, Amilcar ganhou a prin-
cipal premiagao no Brasil, o Prémio
Viagem ao Exterior, pela sua parti¢ao
no XVI Salao Nacional de Arte Mo-
derna (SNAM), no Museu de Arte Mo-
derna do Rio de Janeiro. Na ocasiao,
Amilcar apresentou uma escultura de
forma circular, de 1.18m de diametro.
Em edigoes anteriores, artistas como
Francisco Rebolo, Aldo Bonadei, Mil-
ton Dacosta, Iberé Camargo e Clovis
Graciano haviam recebido o prémio.

0 Salao Nacional de Arte Moderna
(SNAM) foi instituido em 1952, a par-
tir do desmembramento da Divisao
Moderna do Saldo Nacional de Belas
Artes (SNBA). A grande polémica so-
bre a modernidade, com acirradas

llustragdo do MAM do Rio de Janeiro,
por Matheus Almeida

XVlIsalao nacional
de arte moderna

discussoes nos meios artis-
ticos, receberia mais oxigé-
nio. Mério Pedrosa, em sua
coluna do Jornal do Brasil, de
12 de abril de 1957, afirmou
que se fez o inconcebivel e
que a justica saloménica do
Estado partira em dois o sa-
lao, exacerbando os &nimos
de artistas e criticos. Havia-
-se delineado, no entanto,
0 que se queria “moderno”.
0O salao foi promovido anu-
almente, no Rio de Janeiro,
até 1977.

A criagado do SNAM
coincidiu com o surgimento
e consolidagdo de outros
espacos destinados a arte
moderna no eixo Rio-Séao
Paulo, como o Museu de
Arte de Sao Paulo, os Mu-
seus de Arte Moderna de
Sao Paulo e do Rio de Janei-
ro e a Bienal Internacional
de S&o Paulo. Concomitan-
temente, em 1965, Amilcar
havia sido premiado com a
bolsa da John Simon Gugge-
nheim Foundation, de Nova
York. Com os prémios acu-
mulados, em 1968, segue
para uma temporada nos
Estados Unidos, onde per-
manece até 1972.

Na década de 1910, os
trabalhos de artistas como
Hans Arp (1886-1966),
Sophie Taeuber-Arp (1889-
1943), Paul Klee (1879-
1940) e Johannes Itten
(1888-1967) marcaram o
inicio da arte construtivista
na Suiga. Durante a Segunda
Guerra Mundial, a Suica tor-
nou-se uma espécie de refu-
gio para o design construti-
vista, com artistas como Max
Bill (1908-1994) e Richard
Paul Lohse (1902-1988).

Ao retornar a Suiga
em 1929, apds estudos na
Bauhaus, Max Bill ajudou a
organizar o Grupo Allianz,
constituido por artistas vol-
tados a tendéncias cons-
trutivistas. Bill se tornou
uma das figuras principais
da Escola Suiga de Design
Gréfico. O Estilo Tipografico
Internacional ou Estilo Sui-
¢o emergiu nos anos 1950,
principalmente em Zurique e
Basel, nos preceitos do fun-
cionalismo. Em 1936, o pro-
jeto do pavilhdo suigo para a
Exposicéo de Milao propor-
cionou o cendrio ideal para o
formalismo radical dos car-
tazes expostos. Esta foi a
primeira manifestacao inter-

zurique

nacional do Estilo Suigo que posteriormente in-
fluenciou o desenho gréfico em todo o mundo.

Max Bill encontrou na América do Sul po-
tentes possibilidades de didlogo e agé@o. Em
suas passagens pelo Brasil, impactou profun-
damente a trajetdria de Amilcar de Castro. Em
1960, convidado por Max Bill, Amilcar partici-
pou da Konkrete Kunst, Exposic¢ao Internacional
de Arte Concreta, na Helm Haus, em Zurique,
na Suica, ao lado de Alexandre Wollner, Franz
Weissmann, Geraldo de Barros, Hélio Qiticica,
Lygia Clark, Lygia Pape, Waldemar Cordeiro,
Willys de Castro, entre outros. Esta mostra foi
amplamente divulgada no Brasil por periddicos
da época, elevando, uma vez mais, aimagem de
Bill no contexto nacional.

Amilcar de Castro, Sem Titulo, década de 1960
Colegao Instituto Amilcar de Castro
Foto disponibilizada por Instituto Amilcar de Castro



26

Atividades Educativas

1.corte e dobra
infantil, fundamental e médio

Proponha uma oficina de produgao de objetos tridimensionais a partir do proce-
dimento de corte e dobra. Notem como Amilcar produziu a escultura de 1997, a partir de
um corte em “L” em uma chapa circular, seguido de uma dobra. O mesmo procedimento foi
realizado numa chapa retangular em 1998. Ja na escultura de 1985, um corte longitudinal no
centro de um circulo é seguido do rebatimento de uma das partes.

- Escolha um suporte resistente, como o papeldo, a cartolina, o acetato, o papel kraft, o
papel cartdo ou o papel couché em altas gramaturas.

- Recorte sua “chapa” no formato de partida desejado. Amilcar sempre partia de elementos
geométricos planos, nos formatos circular ou quadrangular.

- A partir dai, os procedimentos de corte e dobra definirdo a passagem para a tridimensiona-
lidade.

- Teste o equilibrio das pecas partindo de diferentes materiais, dimensdes, espessuras e
procedimentos.

Passo a passo disponivel em: https://www.instagram.com/tv/CjoLeVOnVIf/

2.desenhando com Amilcar
infantil, fundamental e médio

Amilcar de Castro utilizava instrumentos variados para desenhar, como pincel,
brocha, trincha ou vassoura. O artista molhava o instrumento no nanquim ou na tinta e
fazia um Unico movimento até o fim. A continuidade do movimento adquire diferencas de
velocidade, de entintamento, entre as linhas retas e as linhas angulosas, e assim por diante.
Convide a turma a experimentar diferentes maneiras de pintar, a partir de instrumentos
incomuns.

- Escolha um suporte, pode ser qualquer tipo de papel ou papelao.

- Despeje um pouco de tinta, como guache ou nanquim, em um potinho para molhar o seu
instrumento.

- Selecione diferentes objetos. Escovas de dentes, de cabelo ou de limpeza que vocé tiver em
casa sao uma otima pedida.

- Vocé pode também criar o seu préprio instrumento e testar diferentes tipos de pinceis
feitos por vocé.

- Primeiro, retina os materiais para fazer as cerdas. Pode ser qualquer um que absorva bem a
tinta, como fios de |3, palha, grama, pedagos de espuma ou esponja, tiras de tecido.

- Escolha entdo o material para o cabo do pincel, como um graveto, vareta, bambu, palito de
sorvete, canudo.

- Una as cerdas e o cabo com um material adesivo. Utilize cola, barbante, linha, elastico ou
arame.

- Ao fim, ajuste o corte das cerdas no formato desejado.

- Dispoe de espago? Que tal testar um bocadao de tinta, um papel bem grande e uma vas-
soura, espanador ou esfregao?

Passo a passo disponivel em: https://www.instagram.com/tv/CNsvRoNH7xD/
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3. Isogravura
fundamental e médio

Além de esculturas, Amilcar de Castro produziu também desenhos, gravu-
ras e pinturas. Em todas as suas gravuras, o artista partia da forma geométrica do
quadrado e da cor preta. Convide a turma para uma oficina de gravuras a partir de um
método muito simples, conhecido como isogravura.

- Separe um pedago de isopor. Vocé pode conseguir facilmente em casa aquelas ban-
dejinhas em que sdao embalados os alimentos.

- Recorte as bordas da bandeja para obter uma superficie totalmente plana.

- Desenhe com lapis, fazendo pressao suficiente para afundar o isopor. Encontre a
medida ideal, lembrando que muita pressdo pode furar o isopor e com pouca pressao,
o desenho ndo aparece na impressao.

- Se a sua gravura contiver letras, lembre-se de escrevé-las invertidas, pois na impres-
sao o desenho saira espelhado.

- Espalhe tinta sobre toda a superficie da placa, com um pincel ou um rolinho.

- Posicione a placa de isopor sobre uma folha de papel e faga pressao para transferir o
desenho.

- Retire a placa com cuidado e espere secar.
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4. Na dobra do corpo

infantil, fundamental e médio

A partir da dobra, Amilcar de Castro transformava superficies planas em objetos
tridimensionais. Proponha a turma exercicios coletivos de experimentagao do pro-
cedimento da dobra no préprio corpo.

- Notem que na agao de dobrar, partes do corpo que estavam distantes se aproxi-
mam.

- Ao dobrarmos o tronco, as maos encontram os pés e a cabega se aproxima aos
joelhos.

- Ao dobrarmos os bragos, as maos tocam os ombros.

- Ao dobrarmos as pernas, os pés encontram os quadris.

- Testem seus limites, flexibilidades, envergaduras.

- Desafiem o equilibrio a partir de variagdes do procedimento da dobra. O que acon-
tece se eu dobro somente uma perna? E as duas simultaneamente?

- Notem a relagao corpo-espaco. O corpo dobrado ocupa o mesmo espago que o
corpo ereto?

- Quais capacidades adquirimos a partir da dobra? Ao dobrarmos os dedos, por
exemplo, seguramos objetos com as maos.

- Percebam a dobra no corpo de outros animais. A cauda do macaco o ajuda a ndo
cair das arvores. E os dedinhos dos passaros ficam bem firmes nos galhos.
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5. Na dobra do tempo

fundamental e médio

No Livro do Tempo (1960-1961), Lygia Pape apresenta 365 pegas de ma-
deira, equivalentes aos dias do ano. Partindo de um mesmo quadrado de madeira,
a artista gerava diversas relagdes cromaticas e espaciais. Em cada dia do ano,
pintava as faces do quadrado com cores diferentes, para depois secciona-los e re-
construi-los, produzindo pequenos exercicios construtivos. Sdo trabalhos em que
vemos uma espécie de dobra da forma nela mesma, num didlogo com a producao
de Amilcar.

- Proponha a produgao de um “livro do tempo” da turma.

- Estabelecam um programa comum: Durante quantos dias o livro serd produzi-
do? A produgdo sera de uma pega por dia? Utilizaremos os mesmos materiais e
procedimentos?

- Prepare matrizes idénticas para distribuir entre a turma. Pode ser de papel, pape-
(30, isopor, EVA ou qualquer outro material maleavel.

- Disponibilize materiais para recorte e pintura. A escrita também pode fazer parte
destes registros diarios.

- Cada participante, partindo de uma mesma matriz, realizara os exercicios de
variagao durante o periodo pré-determinado.

- Ao final, montem todas as pecas juntas em uma parede.

- Proponha uma discussao sobre a passagem do tempo. Como a notamos? Como
podemos mensura-la? Como somos impactados por ela? Como foi percebida e
processada por cada participante neste exercicio?

6. passagem do tempo
fundamental 2 e médio

Nada é supérfluo na escultura de Amilcar, nem mesmo a ferrugem que, com

o tempo, ocupa a superficie das chapas de ferro. Convide o grupo a observar

a passagem do tempo em exercicios que partem dos fenémenos da natureza.
Algumas sugestdes, que podem ser feitas individualmente ou em grupo:

- Enterre um objeto num jardim. O que acontece com ele meses depois debaixo
da terra?

- Pendure um objeto com barbante para fora de uma janela. Observe os efeitos
da acao do vento.

- Cole uma folha de papel translicida, do tipo vegetal ou acetato, no vidro de
uma janela. Escolha o enquadramento ideal e desenhe a paisagem observada
através do papel. Realize o mesmo desenho em diferentes periodos do dia e
note as diferencas.

- Pegue uma tela de pintura ou um tecido e cole uma fita adesiva. Deixe ex-
posto ao tempo por alguns dias. Retire a fita adesiva e veja o desenho que se
formou entre a area exposta e a area coberta. Eis uma obra feita em parceria
com o tempo e a poeiral

- Teste os raios do Sol. Coloque uma folha de papel branco dentro de uma
gaveta fechada e outra igual em contato direto com a luz do sol. Compare a
coloragdo de cada uma ao final de algumas semanas.

- Sabe aquele mofo ou bolor que aparece com o passar do tempo em paginas
de livros, em objetos antigos esquecidos em caixas ou em alimentos estra-
gados? Cultive-o intencionalmente! Corte um pedago de alimento e coloque
dentro de um recipiente de vidro com tampa e lacre com fita adesiva. Deixe
em algum lugar seguro por alguns dias. Com o passar do tempo, sera possivel
observar o processo de decomposicao do alimento e o crescimento dos fungos!
- Escolha outros suportes e continue a captura da passagem em diferentes
ambientes.

- Ao final, fagam um debate em grupo a partir dos registros das agoes.
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Bastidores

Outras Atividades

1. Visita guiada virtual ao vivo com educadores.
Infantil, fundamental e médio.
Para agendamento de visitas virtuais: educativo@mube.art.br

2. Visita guiada com curadores.
disponivel em: https://www.mube.space/amilcar-professores-e-edu-
cadores

Guilherme Wisnik Rodrigo de Castro Galciani Neves
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Dialogos contemporaneos
Matéria-linha

Carla Borba, Carmela Gross, Lia Chaia,

Malvina Sammarone, Moisés Patricio, Tadaskia,

Tomie Ohtake e Wlademir Dias-Pino
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'\/ o caderno, o primeiro contato do grafite com a su-

perficie da folha de papel origina um ponto. Quando o ponto se
langa numa direcao, seja vertical, horizontal ou diagonal, faz sur-
gir uma linha. Eis que a linha se revela capaz de construir as trés
formas basicas: o circulo, o triangulo e o quadrado. A partir dai,
da forma a tudo aquilo que cabe na nossa imaginagao. Mas como
a linha que habita o caderno poderia ganhar o espago? O gesto
da dobra resolve o mistério. Na chapa metalica ou no papel, a
linha da origem a uma escultura sustentada pelo movimento de
outras linhas no espaco. Dai, a linha vai ganhando outros mate-
riais, se agigantando e correndo o mundo.

Em contato com as correntes de ar, a linha danga e contorna o
invisivel. Desenha o curso sinuoso das aguas, as nuvens no céu

e as dunas na paisagem. Cansada, a linha dobrada pelo vento se
apoia no ar e repousa. Em uma zona quase deserta, pelos lados
de Santo Amaro, um paredao de terra parece uma boa parada. A
terra estriada por linhas horizontais convida um grupo de amigos
que por la passava a brincar de subir e descer pelo barranco. As
linhas em ziguezague, como os degraus de uma escada, levam
até um poste que sustenta linhas de transmissao de energia.

Como cabos e fios elétricos, a linha lembra veias e o sangue

que corre vermelho. E assim finge percorrer o corpo, enquanto
se espalha pelo MuBE. Se enrosca em pedacos de papelao que
encontra pelo caminho e costura objetos. Por onde passa, dese-
nha limites que separam centro e periferia. Nao demora muito,
muitas forgas tencionam o espago, aproximam as pessoas. A li-
nha rigida, pressionada, se transforma em linha disforme e borra
limites. Se faz necessario desalinhar para, entdo, desenhar novos
espacos. Basta imaginar, tudo é linha.

o\/ que os degraus de uma escada, cabos elétricos, formas

geométricas, mapas, fios de costura e dobras no papel ou numa chapa
metalica tém em comum? A linha como comeco, como elemento pri-
mordial, como gesto. As linhas ocupam todos os aspectos da vida co-
tidiana, como coloca Julio Cortazar. No breve conto As linhas da Mao,
do livro Histodria de crondpios e de famas (1962), o escritor argentino
narra em linhas certeiras como o movimento de uma carta jogada

em cima da mesa termina sua trajetoria na culatra de um revélver. As
linhas das maos rumam em dire¢cdes que fazem perceber as linhas que
tecem uma vida, qualquer vida.

A linha é elemento compositivo para muito artistas. Para Amilcar

de Castro, o desenho era uma maneira de pensar. Tudo que produzia
comegava com o desenho da linha, “pode ser escultura, pode ser dese-
nho, mas é sempre a linha que é a estrutura da minha sensibilidade”.
No contexto do Projeto Construtivo Brasileiro, a linha foi elemento
fundamental para o transbordamento entre o espago plastico da obra
de arte e o espaco da experiéncia. Com o procedimento da dobra, o
artista mineiro inaugurava a nogao de tempo e espaco na escultura,
fundamental para producdes subsequentes, como os metaesquemas
e os penetraveis, de Hélio Oiticica, e a linha organica, de Lygia Clark.

Em Linhas: uma breve histéria (2007), o antropdlogo Tim Ingold traz
aideia de continuidade, de que a vida “nao é confinada no interior de
pontos, procede ao longo de linhas”. Tragando seus caminhos pelo
emaranhado do mundo, humanos e ndo-humanos, ele conta, criam-
-se e recriam-se em suas mutuas relagdes e produzem contribuicdes a
rede em que estdo inseridos. As linhas resultantes de nossas praticas
cotidianas de habitar o mundo conservam seu aspecto dinamico e
ilimitado, em contraponto a hegemonia das linhas retas imposta na
modernidade. “Como a vida, a linha ndo tem fim. E como navida, o
que importa ndo é o destino final, mas todas as coisas interessantes
que ocorrem ao longo do caminho”.
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Carla Borba (Porto Alegre, Brasil, 1978)

Artista visual e educadora com interesse nas relacdes
entre performance, téticas de jogo, processos colabora-
tivos e questdes de género. Faz doutorado em poéticas
visuais pelo PPGAV/UFRCS, bolsista CAPES; Mestre em
Poéticas Visuais (2012) e bacharel em Artes Plasticas
(2003), pela mesma instituicao. Participou de encontros
de performances e exposicoes coletivas. Realizou exposi-
¢ao individual POLARES na Aura Arte Caleria, Sao Paulo/
SP. Recebeu a Bolsa Iberé Camargo (2002). Possui obras
nos acervos da Fundag&o Vera Chaves Barcellos, Funda-
¢ao Marcos Amaro, MAC-RS e MARGS-RS.

Rubiane Maia (Caratinga, Brasil, 1979)

Formada em Artes Visuais e mestre em Psicologia Insti-
tucional pela Universidade Federal do Espirito Santo. Seu
trabalho é um hibrido entre a performance, o video, a
instalagao e o texto. Ocasionalmente, flerta com o dese-
nho e a colagem. Sendo atraida por estados de sinergia,
sua pratica engloba multiplas relagdes entre o visivel

e o invisivel. Portanto, esta continuamente buscando
reelaborar a sua nogao de territério existencial (corpo-
ral, espacial, temporal, cognitivo, social, politico), com

o proposito de ampliar-ativar as suas possibilidades de
percepgao para além do habitual. Atualmente, pesquisa
o conceito de memoria e seus desdobramentos e tensoes
com a linguagem; e também, fendmenos de incorpora-
cao e transe. Com certa frequéncia, faz uso de narrativas
pessoais como dispositivo de acao e resiliéncia.
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Apanhador de vento, 2016

Rubiane Maia e Carla Borba se propuseram a viajar du-
rante oito dias pelo interior do estado do Rio Grande do
Sul em um trajeto que iniciou em Rio Grande, passando
pelas cidades de S&o José do Norte, Tavares, Mostardas
até chegar a Porto Alegre. A agao foi produzida dentro
do Parque Nacional da Lagoa do Peixe e envolveu a
manipulagdo de uma tela guarda-corpo de 80 metros
de comprimento. O video apresenta as acoes desenvol-
vidas pelas artistas individualmente e em dupla com o
objetivo de “capturar” o vento. Com uma postura séria e
metddica as artistas adotaram um vestuario de traba-
lho na cor laranja e colete sinalizador, transformando o
ato poético de apanhar o vento em um procedimento
técnico e por vezes, ludico. Nas imagens do video, ao
longe, a tela parece ser uma linha do horizonte laranja e
ali projetada pelas duas artistas.

Carla Borba e Rubiane Maia ,Apanhador de Vento, 2016
Colegao das artistas
Cena do video




Carmela Gross (S3o Paulo, Brasil, 1946)

Carmela Gross tem realizado trabalhos em grande
escala que se inserem no espaco urbano e que assinalam
um olhar critico sobre a arquitetura e a histéria urbana.
O eixo comum, para além da diversidade dos contextos
e das propostas elaboradas em cada caso, é o conceito
basico de trabalhar-na-cidade. O conjunto de operacoes
que envolvem desde a concepcao do trabalho, passando
pelo processo de producao, até a disposi¢ao no lugar de
exibicdo enfatizam a relacdo dialética entre a obraeo
espago, entre a obra e o publico/transeunte. Os traba-
lhos procuram engendrar novas percepcoes artisticas
que afirmam uma agdo e um pensamento criticos e que
trazem a tona a carga semantica do lugar, seja ele um
espaco publico, uma instituicdo ou o momento de uma
exposi¢ao.

Escada, 1968

Durante um periodo de greve, Carmela Gross saiu com
um grupo de amigos da escola para fotografar a perife-
ria da cidade. Numa parada em Santo Amaro, onde uma
avenida recém-aberta cortava uma area acidentada
entre curvas, buracos e grandes barrancos, um pare-
d&o de terra parecia bom para pintar. Um deles, com a
terra estriada horizontalmente, funcionava exatamente
como uma escada, pela qual se podia subir e descer
livremente. A artista se aproveitou disso para desenhar
nele linhas em ziguezague, como os degraus de uma
escada. A coisa observada (barranco / degraus de terra)
e a coisa desenhada (risco / esquema), quase na mesma
escala, ressoaram uma na outra. Um desenho urbano.
O trabalho é apresentado como um registro fotografico.
Na imagem, avistamos a artista no paredao ao lado de

seu desenho.

Carmela Gross, Escada, 1968
Colegao Galeria Vermelho
Foto por Arquivo MuBE




Lia Chaia (Sao Paulo, Brasil, 1978)
Formada em artes plasticas pela Fundacao Armando

Alvares Penteado em 2003. Vem trabalhando com
diferentes suportes, transitando pela fotografia, video,
performance, instalacao e intervengdes urbanas. Algu-
mas questdes perpassam os seus trabalhos, uma delas
refere-se as percepgoes e vivéncias do cotidiano, como
a permanente tensao cultura versus natureza, fazen-
do parte de um processo de reflexao sobre a maneira
como a natureza vem sendo apropriada pelos padroes
da cultura urbana. Também se interessa em pensar e
perceber como o corpo reage aos estimulos e rupturas
do cotidiano. Percebendo e respondendo aos estimulos
externos com o corpo, por isso o uso dele é frequente
em seu trabalho.

Transfusao, 2014-2020

Transfusao esta baseada tanto na pesquisa que Lia
Chaia vem desenvolvendo com diversos tipos de cabos
e fio elétricos, quanto nas ocorréncias verificadas na
arquitetura de alguns edificios da cidade, como fiagoes
soltas, tubos rompidos e caixas de forca abandonadas.
Transfusao também remete ao circuito de veias huma-
nas, no qual circulam fluxos de sangue. A intervencgao
se refere a fluxos ndo sé do corpo humano, mas tam-
bém da cidade e da arquitetura local que deixa aparente
0 que deveria estar por tras da pele/parede. No MuBE,
o trabalho, que sempre muda de forma, conforme o
espaco, esta montado na Area de Convivéncia, préximo
ao espelho d'agua.

Lia Chaia, Transfusio, 2020

Colegao da artista

Foto por Arquivo MuBE
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Malvina Sammarone (S3o Paulo, Brasil, 1956)

Artista visual e pesquisadora independente. Trabalha com video, foto-
grafia, desenhos e instalacées. Através da apropriacao, do arquivo e da
memoaria constrdi uma poética obliqua e distanciadora que explora as
bordas e os velamentos da realidade. Entre as coletivas de que partici-
pou, destacam-se: In the spirit of Fluxus, Hotel Dada Gallery and Vide-
oPlay (Argentina, 2020); The (NotSo) Short Fest, Ely Center of Contem-
porary Art ( New Haven, CT, USA, 2020); coletivo@7 no MARP (Ribeirdo
Preto, 2019) e MAB (Blumenau, 2019); Co-a-lism, Flutgraben, (Berlin,
Germany, 2018); Estou ca: Sempre Algo Entre Nos, SESC Belenzinho
(Sao Paulo, 2016); Abre Alas 12, Galeria Gentil Carioca, (Rio de Janeiro,
2016); Ressonancias Brasil-Berlin, KunstBethanien (Berlin, Germany,

2013), Verso/Reverso, SESC Belenzinho (Sao Paulo, 2013).

Série caderno_desenho, 2013-2014 e série desenho, 2011-2014
Na série desenhos e cadernos desenhos, Malvina Sammarone assume
a complexa tarefa de desenhar geometrias, figuras, numeros, desenhos
idénticos no papel, usando as duas maos em movimentos repetitivos e
inversos. Essas acdes, concebidas como uma espécie de jogo e desafio
pessoal, nos surpreendem pela obsessao do gesto que se torna um
duro exercicio de autocontrole. Ao mesmo tempo, de forma paradoxal,
a forma inusitada dos movimentos que a artista se impde nos fala da
possibilidade de criar novas regras para desajustar os limites dos for-
matos mentais convencionais, que em relagdo ao discurso da norma-
tividade confere a estas agbes um carater potencialmente subversivo.
Malvina compartilha os desenhos da série como registros em video,
assim o trabalho também ganha um aspecto performativo.

Malvina Sammarone, Caderno_desenho #, 2013-2014
Colegéo da artista
Cena do Video




Moisés Patricio (S3o Paulo, Brasil, 1984)

Artista visual e arte educador formado em artes plasticas
pela Escola de comunicacao e Artes da Universidade de Sao
Paulo (ECA-USP). Moisés Patricio trabalha com fotografia,
video, performance, rituais, e instalagdes em obras que lidam
com elementos da cultura latina e afro-brasileira. Entre

as exposicoes das quais participou destacam-se: Historias
Afro-Atladnticas MASP e Instituto Tomie Ohtake, (Sao Paulo,
2018); Bienal de Dakar, no Museum of African Arts (Sene-
gal, 2016); A Nova Mao Afro Brasileira, no Museu Afro Brasil
(S&o Paulo, 2014); e Papel de Seda, no Instituto de Pesquisa
e Memoria Pretos Novos - IPN Museu Memorial (Rio de Ja-
neiro, 2014). Desde 2006, realiza a¢oes coletivas em espacos
culturais na cidade de Sao Paulo, SP.

Amarra-acao, 2020

A obra Amarra-acao é composta por assemblages que
reunem pequenos pedacos de papelao e linha de costura.
Em movimento de recriacao simbdélica da diaspora africana,
transportando materiais e técnicas tradicionais para a arte
contemporanea, o método de trabalho consiste em gestos
circulares e repetitivos, caminhadas matinais, encontros,
ritos afro-religiosos. Durante caminhadas pelos arredores
do MuBE, no bairro do Jardim Europa, em Sao Paulo, Moisés
produziu os objetos-rituais com linha de costuras de diver-
sas cores com as quais bordava suas cartografias, mumifi-
cando os pequenos papeldes

beges encontrados em caixas pelo caminho.

A obra carrega a experiéncia, o halito, a respiracao do
artista, condensando sua historia pessoal e a capacidade de
transcender as mazelas da escravidao na atualidade.

Moisés Patricio, Amarra-acao, 2020
Colegao do artista

Detalhe da obra

Foto por Arquivo MuBE
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Tadaskia (Rio de Janeiro, Brasil, 1993)

Artista visual, escritora, graduada em Artes Visuais-Licenciatura pela
UERJ (2016), mestranda em Educacéo pela UFR] (2019-2021) e bolsista
na EAV do Parque Lage em Mediacdo (2014) e no Programa Formacao e
Deformagao (2019-2020). Seus trabalhos de desenho, fotografia e apari-
c6es mobilizam histdrias, geografias e as relagdes materiais e imateriais
com o mundo e as coisas. Investiga também as experiéncias visiveis e
invisiveis a partir da diaspora preta e dos encontros tanto familiares
quanto incomuns. max foi indicada ao prémio PIPA em 2020 e exp0s
recentemente na galeria A gentil Carioca, no Museu de Arte do Rio e

no Pago Imperial do Rio de Janeiro. Participou das Residéncias: “Raquel
Trindade, a Kambinda”, no Museu da Histéria e Cultura Afro-Brasileira/
RJ; “Arrebatrad”, no Centro Municipal Hélio Oiticica/RJ; “Entre nés”, pela
04 Galeria com o Mosteiro Zen, no Morro da Vargem Zenkoji; e Despina,
no Rio de Janeiro. Foi educadora do Museu de Arte do Rio (2014-2017). E
colaboradora do Instituto Maria e Jodo Aleixo em Pesquisa, Educacdo e
Culturas em Periferias (2018). Em 2018, estreou com Diambe da Silva o

documentario experimental “A poeira ndo quer sair do Esqueleto”.

Distribuir o centro, da série Distribuir o centro, 2019

Os desenhos da série foram desenvolvidos durante a residéncia Entre
nos, no Mosteiro Zenkoji, em Morro da Vargem (Espirito Santo, 2019).
Ouvindo um dos monges dizerem que la eles buscam espiritualmente
“encontrar o centro, ir em direcao ao centro, construir o centro” dentro
de si, Tadaskia reagiu propondo um procedimento conceitual e politico
de distribuir o centro. As palavras sdo escritas de forma que possa-
mos encontrar as expressdes CUIR (queer) e RUIR (colapso) no meio
da expressao completa. Os processos de espalhar ou distribuir, assim
como aparecer e desaparecer, sdo recorrentes na obra da max, marca-
da constantemente pela contestacao das bordas.

Tadaskia, Distribuir o Centro, 2019
Colegéo Galeria Sé
Foto por Arquivo MuBE




Tomie Ohtake (Kyoto, Japao, 1913 - Sdo Paulo, Brasil,
2015)

Pintora, gravadora, escultora. Vem para o Brasil em 1936,
fixando-se em Sao Paulo. Em 1952, inicia-se em pintura com
o artista Keisuke Sugano. No ano seguinte, integra o Grupo
Seibi. A carreira atingiu plena efervescéncia a partir dos seus
50 anos, quando realizou mostras individuais e conquistou
prémios na maioria dos saldes brasileiros. Em sua extensa
trajetoria participou de 20 Bienais Internacionais (seis de Sao
Paulo, uma das quais recebeu o Prémio Itamaraty, Bienal de
Veneza, Téquio, Havana, Cuenca, entre outras), e contabiliza
em seu curriculo mais de 120 exposicdes individuais (em Sao
Paulo e mais vinte capitais brasileiras, Nova York, Washin-
gton DC, Miami, Téquio, Roma, Milao, etc) e quase quatro
centenas de coletivas, entre Brasil e exterior, além de 28
prémios. Em 2000, é criado o Instituto Tomie Ohtake, em
Sao Paulo.

Sem titulo, 2013

Em sua vasta producao, Tomie Ohtake explorou a questao
da cor em diversas linguagens e suportes. Experimentos
com a linha ocorreram prioritariamente no espaco, origi-
nando esculturas, entre elas as apresentadas em sala espe-
cial durante a 232 Bienal de S&o Paulo, em 1996. Em ferro
tubular branco, a materializacdo do gesto da artista no
espaco cria o desenho de uma linha que se ergue na dimen-
sao do nosso corpo. Com curvas que se torcem formando
ondas, o movimento sinuoso da linha destaca o vazio.

Tomie Ohtake, Sem Titulo, 2013
Colegao Instituto Tomie Ohtake
Foto por Arquivo MuBE
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Wlademir Dias-Pino (Rio de Janeiro, Brasil, 1927 - ibdem, 2018)
Poeta, artista visual e artista grafico. Em 1939, com 12 anos de idade,
edita na grafica de seu pai que era tipografo, seu primeiro livro, Os Cor-
cundas. Em 1948, em Cuiab3g, funda o movimento literario de vanguarda
Intensivismo, que ja traz em seu ideério fortes inovacgdes formais que
antecipam as tendéncias mais radicais da poesia visual e das artes plas-
ticas dos anos 50 e 60. Volta para o Rio de Janeiro em 1952, onde passa
a participar dos movimentos de vanguarda politica e cultural da época.
Foi um dos seis fundadores do movimento da Poesia Concreta no Brasil.
Participa da | Exposicao Nacional de Arte Concreta, em 1956, tendo sido,
ainda, um dos fundadores do Poema/Processo, em 1967, e o primeiro
autor a elaborar o conceito de “livro-poema”, com o poema A Ave. E
autor também de dois outros livros fundamentais da literatura brasilei-
ra, SOLIDA e Numéricos.

Solida, 1956-1962

As serigrafias e as esculturas-poemas de Solida exploram o sistema

de elaboracao e leitura do poema. Ao abandonar o espaco planar que
tradicionalmente habitava, por meio de uma operacgao de corte e do-
bra, o poema ganha tridimensionalidade. Dias-Pino abandona o cédigo
alfabético e codifica o espaco, proporcionando uma “leitura esférica”,
que pode ser realizada em qualquer direcao. Abrem-se infinitas possibi-
lidades de articulacao entre as letras que constituem a palavra gerado-
ra, solida: sol, lida, solida, ida, solidao.

Wlademir Dias-Pino, Solida, 1956-1962
Colegéo Galeria Superficie

Detalhe da obra

Foto por Arquivo MuBE
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acoes poeticas

atividades educativas

A linha do desenho

Proponha debates e exercicios acerca da linha como
elemento compositivo:

- como podemos construir figuras geométricas ou dese-
nhos geometrizados pensando na linha?

- como desenhar com uma linha sé, sem tirar o lapis do
papel?

- a ponta do lapis passa pelo mesmo lugar quantas ve-
zes para construir uma figura?

- podemos desenhar sem linhas?

- como as linhas podem ser preenchimento e ndo o con-
torno de uma figura?

- como desenhar um nuvem sem contorno?
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Desenhos desafiadores

Lance para o grupo alguns desafios de desenhos:

- desenhe com a mao que vocé nao escreve preferencial-
mente;

- desenhe com as duas maos em movimentos repetiti-
VOS € inversos;

- desenhe segurando na extremidade do lapis;

- desenhe o espaco sem olhar para a folha de papel.
Estimule os participantes a proporem novos desafios
pessoais e coletivos.

Instrucoes para desenhos

Convide a turma a desenhar a partir de quatro instru-
coes:

1. Olhe pela janela ao acordar, no meio do dia e antes

de dormir. Desenhe somente as coisas que vocé vé e se
repetem nos trés horarios.

2. Dé uma mordida em um alimento de consisténcia
sélida e depois em um de consisténcia pastosa. Desenhe
a agao dos seus dentes ao mastigar.

3. Desenhe um mapa imaginario da sua casa. Preencha
0s espagos com novos objetos, fungdes e habitantes.

4. Em um dia muito quente, olhe para o céu e imagine
as nuvens derretendo. Em um dia muito frio, olhe para o
céu e imagine as nuvens congelando. Desenhe o que viu
em sua mente.

Incentive cada estudante a criar uma instrucao para um
colega, e assim por diante. Retuna os desenhos da turma
no chao e conversem sobre as experiéncias. Algumas
agoes parecem acontecer mentalmente, antes mesmo
de comegar a desenhar, nao € mesmo?
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O traco do som

Proponha aos estudantes a observacao atenta de suas
rotinas por um dia, do momento que acordam até a
hora que vao dormir. Escutem o som do vento pela
janela, da agua ao tomar banho, dos passaros que
habitam o bairro, da vassoura tocando o chao, das
conversas dos moradores da casa. Capturem a maior
variedade de sons que conseguirem. Registrem num
gravador ou mesmo na memdria. No dia seguinte,
organizem uma narrativa a partir desse diario em au-
dio. Experimentem inverter a ordem cronoldgica dos
acontecimentos, excluir alguns e incluir outros ima-
ginarios. Definida a sequéncia de apari¢cao dos sons, é
hora de transpor para o papel. Como podemos dese-
nhar um som? A que imagens determinado som nos
remete? Como transpor isso para o papel? Ao fim,
facam uma apresentacgao das tradugdes de audios em
desenhos.

Desenho de corpo

Fragmente um rolo de papel em diversas folhas de
grandes dimensodes. Disponha pelo chdo e pega para
que cada estudante se deite no centro de uma folha.
Desafie-os a desenharem com as extremidades do cor-
po: com a mao direita, com a mao esquerda, com o pé
direito e com o pé esquerdo. O gesto deve abarcar toda
a extensao do alcance dos bragos e pernas, sem perder
o contato do corpo com o chdo. Até onde o0 nosso corpo
alcanca? Quao longe do centro conseguimos chegar?
Ha diferencas entre o lado direito e esquerdo? Convi-
de-os também a compartilharem uma mesma folha de
papel. Cada um deve usar uma cor de lapis ou giz dife-
rente para, ao final, compararem as distintas amplitu-

des. Quantos corpos cabem num corpo?
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Registros de um gesto

Lance para a turma a seguinte pergunta: como um de-
senho pode registrar um gesto? Debatam sobre situa-
¢Oes possiveis, como a cartografia de uma caminhada
ou os tracos da mao que escreve sobre o papel. Depois,
proponha um exercicio de pintura a partir da seguinte
instrucdo: Escolha um gesto. Realize-o repetidamente
durante trés minutos, alternando os suportes e a inten-
sidade da tinta utilizados.
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Desenho de transferéncia

Divida a turma em duplas. Cada dupla recebe lapis,
caneta ou giz de cera e uma folha de papel colada na
parede. Cada integrante seleciona uma forma geomé-
trica (circulo, quadrado, triangulo) secretamente. Com
a pontinha do dedo, deve desenhar lentamente o con-
torno da forma escolhida nas costas da dupla, que deve
simultaneamente seguir o tragcado em uma folha de
papel. Alterne as posi¢oes. Desafie a transferéncia de
outras figuras mais complexas. Confira os resultados da
percepcao tatil de cada dupla.
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Desenho tatil

Convide cada estudante a construir a sua “caixa tatil".
Basta desenhar um circulo na tampa de uma caixa de
papeldo (pode ser uma caixa de sapatos) e recortar. O
orificio deve ser grande o suficiente para a passagem da
mao. Selecione objetos secretos, com dimensodes e tex-
turas diversas - como uma pedra, um chumago de algo-
dao e uma folha de arvore - e coloque dentro das caixas.
Com uma das maos dentro da caixa, os participantes
devem desenhar as sensagdes tateis.
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