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RESUMO

EVANS, Michelle. Construtivismo latino-americano: Franz Weissmann e Eduardo Ramirez
Villamizar. 145p. Dissertacdo (Mestrado) — Instituto de Artes, Universidade Estadual
Paulista, Sao Paulo, 2004.

Esse trabalho é um exercicio de andlise comparada entre a arte construtiva de Franz
Weissmann e a de Eduardo Ramirez Villamizar, de nacionalidades brasileira e
colombiana respectivamente. Os dois escultores sGo comparados do ponto de vista

biogrdfico, conceitual e do aspecto visual de suas obras, com o objetivo de testar a

analogia formulada por Frederico Morais, no livro ‘Artes plésticas da América Latina: do

transe ao transitério.” No plano biogréfico descobriram-se coincidéncias a nivel de
formaga@o académica, participacdo em certames e influéncias comuns, entre outras; assim
como correspondéncias a nivel conceitual no discurso dos artistas ou da critica, a respeito
de questdes como processo criativo, embasamento geométrico, arte publica, etc. J& no
plano visual, constatou-se a relatividade de semelhancas observadas em imagens
fotogréficas de trés obras de Weissmann e trés de Villamizar. A fotografia revelou-se
inapropriada para a andlise de esculturas, no sentido de que tudo nela estd sujeito ao
angulo de visGo. Ou seja, duas obras podem ser exiremamente semelhantes de certa
perspectiva, e completamente diferentes de outra. Isso confirma uma das expectativas do
trabalho, de que convergéncias formais trazem & tona divergéncias ainda maiores. Nesse
sentido conclui-se que a afirmagdo de Morais é verdadeira a depender do olhar do

observador.

Palavras chave:
Construtivismo latino-americano — Geometria sensivel — Franz Weissmann — Eduardo
Ramirez Villamizar.

8030000 - 6 — Artes

8030101 - 0 — Teoria da Arte
8030102 - 9 — Histéria da Arte
8030200 - 9 — Artes Plésticas
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RESUMEN

EVANS, Michelle. Constructivismo latinoamericano: Franz Weissmann y Eduardo Ramirez
Villamizar. 145p. Disertacién (Maestria) — Instituto de Artes, Universidade Estadual

Paulista, Sao Paulo, 2004.

Este trabajo es un ejercicio de andlisis comparado entre el arte construtivo de Franz

Weissmann y el de Eduardo Ramirez Villamizar, de nacionalidad brasilefia el primero, y
colombiana el segundo. Los dos escultores son comparados del punto de vista biogréfico,
conceptual y del aspecto visual de sus obras, con el objetivo de evaluar la analogia
formulada por Frederico Morais, en el libro ‘Artes plésticas da América Latina: do transe
ao transitério.” En el plano biogréfico se descubrieron coincidencias a nivel de formacién
académica, participacién en certamenes e influencias comunes, entre otras; asi como
correspondencias a nivel conceptual en el discurso de los artistas o de la critica, con
respecto a cuestiones como proceso creativo, fundamentacién geométrica, arte piblico,
etc. Ya no plano visual, se constaté la relatividad de semejanzas observadas en imagenes
fotograficas de tres obras de Weissmann y tres de Villamizar. La fotografia se reveld
inapropiada para el andlisis de esculturas, en el sentido de que todo en ella depende del
angulo de visién. Osea, dos obras pueden ser extremamente semejantes desde cierta
perspectiva, y completamente diferentes desde otra. Eso confirma una de las expectativas
del trabajo, de que convergencias formales implican divergencias adn mayores. En ese
sentido se concluye que la afirmacién de Morais es verdadera conforme la mirada del
observador. Tal ambigtedad lleva a pensar que eventuales paralelos entre los dos artistas

solo pueden haber sido accidentales.

Palavras clave:
Constructivismo latinoamericano — Geometria sensible — Franz Weissmann — Eduardo
Ramirez Villamizar.

8030000 — 6 — Artes

8030101 - O — Teoria del Arte
8030102 — 9 — Historia del Arte
8030200 — 9 — Artes Plasticas
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INTRODUGAO

O Construtivismo surgiu na América Latina apés a Segunda Guerra Mundial.
Importado da Europa e herdeiro do Concretismo, o Construtivismo latino-americano
predicava a realizagdo de uma arte auto-referente, de l6gica matemdtica e vocagao
industrial. A geomeétria programada, como foi denominada, teve especial repercussdo em
paises das dreas abertas como Argentina, Brasil e Venezuela, em fungGo de um contexto
politico, econémico e social favordvel. A geometria sensivel surgiu em contraposicao,

desenvolvendo-se também nas dreas fechadas de México e Colémbia.

A sensivel € um tipo de abstracdo geométrica permeada de subjetividade, para a que
se reivindica o titulo de auténtico Construtivismo latino-americano. Em Argentina, Brasil,
Venezuela, Colémbia e México teve acepgdes particulares, sendo varias as pesquisas em
busca das generalidades. E o caso de ‘Estruturas Vitais’, de Mari Carmen Ramirez, no
qual s@o postos em paralelo trabalhos de Joaquin Torres-Garcia, o grupo Madi e
Neoconcretismo, sob a oéptica das estruturas. Frederico Morais, no seu livro ‘América
Latina: do transe ao transitério’, reporta a existéncia de uma correspondéncia barroca
entre a escultura construtiva brasileira e a colombiana. Mais especificamente entre a obra
dos brasileiros Franz Weissmann, Amilcar de Castro e Llygia Clark —artistas de raizes
mineiras ligados ao Neoconcretismo—, e a dos colombianos Eduardo Ramirez Villamizar,
John Castles e Feliza Bursztyn. O autor ndo chega a desenvolver o enunciado, mas desde
i@ adivinham-se obstdculos: a diferenca etdria entre Amilcar e Castles, e as discrepancias

estilisticas entre Clark e Bursztyn.

Nesse trabalho leva-se adiante a formulacdo de Morais, no que diz respeito & dupla
Weissmann-Villamizar. Ambos artistas sGo confrontados do ponto de vista biogrdfico,
conceitual e visual, com o objetivo de avaliar seu nivel de sintonia. Para tanto segue-se o
método de andlise comparada, com base nas cronologias dos artistas, nas declaragées
pessoais e da critica, e em imagens de obras. Estas Gltimas sdo desvertebradas para
estudo, como feito por Kimberly Elam em ‘Geometry of design’. A andlise ocorre nos

termos propostos pelo gestaltista Rudolf Arheim, em ‘Arte e percepgao visual’.

O exercicio justifica-se pela possibilidade de testar em retrospectiva, e com a
evidéncia de duas carreiras desenvolvidas, a exatiddo de observacées feitas meio lustro

atrds, num contexto latino-americanista. Nesse sentido, enfatiza-se a visdo da histéria da
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arte construtiva desde o angulo de Frederico Morais e Roberto Pontual, que separa
dialeticamente geometria sensivel de geometria programada, e antepde a primeira a

segunda. No texto, isso é apresentado como segue:

-O primeiro capitulo, chamado de ‘Construtivismo’, € uma introducdo ao movimento
p p

desde sua origem na Russia, na Europa, até as condigdes de chegada na América Latina.
O desenvolvimento no Novo Mundo é dividido por paises, de acordo com a classificacao
de dreas abertas e fechadas. A abordagem ¢ panorédmica, com destaque aos
personagens mais representativos. Principalmente & primeira e segunda geragdo
construtiva do pos-guerra, pelo que os artistas mais novos e os acontecimentos mais

recentes nGo s@o registrados. No fim faz-se énfase & geometria sensivel.

-O segundo capitulo, chamado de ‘Paralelos’, comega com uma introdugdo ao seu uso
na histéria da arte, seguido da aplicagdo por Ramirez M. em ‘Estruturas vitais’. O
paralelo de Morais é enunciado, com uma contextualizacdo da critica dos anos 70. Na

seqUéncia, sdo apresentadas as trajetérias artisticas de Weissmann e Villamizar.

-O terceiro capitulo, chamado ‘Weissmann e Villamizar’, é a resolucgo efetiva do
paralelo. A dupla é comparada segundo parédmetros de semelhanca biogrdfica,
conceitual e visual. No Ultimo item sd@o escolhidos trés pares de obras em fungdo da sua
similitude formal, dissecados geometricamente conforme o exemplo de Elam, e

analisados visualmente de acordo as observacdes de Arnheim.

—No ¢ltimo capitulo, das ‘Consideracées finais’, a hipétese de Morais é avaliada & luz

dos resultados alcancados.
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1. CONSTRUTIVISMO'

O Construtivismo surgiv na Ruissia, na década de 20 do século passado. O

Suprematismo e o Realismo sdo consideradas manifestagdes precoces desse fenémeno.

O primeiro foi lancado por Kasimir Malevitch, em 1915. Seu objetivo era a abstracéao

geométricq pura. O segundo se deve ao ‘Manifesto Realista’, promulgado, em 1920,
pelos irmaos Antoine Pevsner e Naum Gabo. Os Pevsner defendiam um tipo de arte ndo-
objetiva e, assim como Malevitch, sem aplicacdo utilitéria. A eles opunha-se a facgdo
liderada por Vladimir Tatlin. Contrario ao Suprematismo e ao Realismo, Tatlin acreditava
que a arte deveria ter uma dimensao politica e social direta. A disputa era a ‘arte pela
arte’ ou a ‘arte na vida’. Perdeu a primeira ~Gabo e Pevsner partiram da Rissig,

enquanto Malevitch se dedicou a trabalhos menores.

Em resposta ao ‘Manifesto Realista’, Alexander Rodchenko e Varvara Stepanova
lancaram o ‘Manifesto Produtivista’. Nele se afirma a necessidade de sintetizar os
componentes ideolégicos e formais, a fim de orientar o trabalho de investigagdo até uma
atividade prdtica. Em 1921, os produtivistas formam o Primeiro Grupo Atuante de

Construtivistas.

Os anos 20 marcam seu apogeu. Seduzidos pela utopia da Revolugdo de Outubro,
os construtivistas assumiram um papel ativo na edificagGo da sociedade comunista.
Aliado & indUstria, o trabalho artistico seria sé um entre os vdrios oficios a servico das
necessidades do homem. Do vestudrio & arquitetura, passando pelo design e a
propaganda, esses artistas ocuparam-se de resolver questdes utilitdrias antes que
estéticas. Isso até finais da década, quando Stalin prescreveu o Realismo Socialista, como

estilo oficial do estado proletdrio.

O Construtivismo, contudo, ndo morreu na Russia. Despojado do contetddo politico,
ele ganhou continuidade na Europa. Sua afirmaggo como movimento ocorreu no
‘Congresso Internacional de Artistas Progressivos’, em Dusseldorf, no ano de 1922. Na

ocasido, El Lissitzki, Hans Richter e Theo van Doesburg formaram a Secéo Internacional

' Com base em Chilvers (1998), Chipp (1995), Dabrowski (1985), Dempsey (2003), Osborne (1981), Rickey (2002) Stangos
(1991) e Turner (1996).
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de Construtivistas, e ainda nesse ano lancaram o ‘Manifesto do Construtivismo

Internacional’.

El Lissitzki, exilado por um periodo na Europa, divulgou nesse continente o curso da

arte russa. Entdo conheceu van Doesburg, fundador do grupo De Stijl. De Stijl ou

Neoplasticismo, foi criado em 1917, em conjunto com os também holandeses Piet

Mondrian e Anthony van der Leck. A base do movimento era a crenga numa harmonia
universal, da qual participavam o homem individual e a sociedade como um todo. Na
pintura, esse ideal se traduziu em linhas verticais e horizontais, e cores puras. Préximo do

Suprematismo, o Neoplasticismo fundiu-se com o Construtivismo na Bauhaus.

A Bauhaus iniciou atividades em Weimar, em 1919, sob direcdo de Walter Gropius.
Seu objetivo era a sintese das artes. A penetracdo da filosofia construtiva ocorreu a partir
da vinculagdo de Lazlo Moholy-Nagy, em 1923. As teorias de De Stijl foram introduzidas
por van Doesburg, que em 1921 funda um subgrupo do movimento em Weimar.

Incorporados ambos estilos-ao curriculo da instituigdo, prevaleceram até sua clausura em

1933.

Reprimido na Russia e na Alemanha, o Construtivismo se deslocou para Paris. Em
1930, Michel Seuphor e Joaquin Torres-Garcia fundaram a associacdo e revista ‘Cercle
et Carré’. Van Doesburg se recusa a participar, e langa ‘Arte Concreta’. Mais tarde

Seuphor, Auguste Herbin e Georges Vantongerloo formam o grupo Abstraction-Création.

Na Inglaterra nGo houve um movimento construtivo até a década de 50. Isso, apesar
de Gabo, Mondrian, Moholy-Nagy e Gropius terem se mudado para Londres com a
ameaga nazista. No inicio da guerra emigraram novamente, dessa vez para os Estados
Unidos. Além dos dois Gltimos, outros membros da Bauhaus também se transferiram.
Moholy-Nagy cria em Chicago a New Bauhaus, Gropius passa a lecionar na
Universidade de Harvard, Josef Albers ensina no Black Mountain College e Mies van der

Rohe assume a diregdo do Departamento de Arquitetura do Instituto Armour de Chicago.

Nos Estados Unidos, o Construtivismo nao teve a fertilidade esperada. No fim da
guerra os norte-americanos optaram pelo Expressionismo Abstrato, e os europeus pelo
Informalismo. No entanto, ainda haveria partidarios da arte construtiva. Na Alemanha
constituiram-se os grupo Zero e Effeckt. Na Inglaterra, reuniram-se artistas em volta da

teoria de Charles Biederman, e outros guiados pelo exemplo de Anthony Caro. Na ltdlig,

AV
AVAVAY

/Y
2 3 4 = 6 7 8unespw 12 13 14 15 1e 17 18 19



surgiu 0 MAC —Movimento Arte Concreta. Na Suiga, a figura dominante foi Max Bill. Ele
reuniu os conceitos de van Doesburg no Concretismo e os deu a conhecer na América
Latina —especialmente Argentina e Brasil. Outros desdobramentos aconteceram a partir

da década de 60, nos mais diversos pontos geograficos, e sob as mais variadas formas.

O Construtivismo &, de fato, um dos termos mais abrangentes da histéria da arte. Ele

cobre as tendéncias aqui enunciadas -Suprematismo, Realismo, Produtivismo,
Neoplasticismo, Concretismo, etc.—, mais os derivados —Cinetismo, Minimalismo, Op art,
Neoconcretismo, etc. Stricto sensu, ele se divide em Construtivismo soviético e
Construtivismo internacional. O primeiro é aplicado aos produtivistas russos, ao passo
que a faccdo adversdria seria um predmbulo do segundo, também conhecido como
Construtivismo europeu. Um e outro sGo comumente considerados partes do mesmo
fenémeno, mas na verdade eram opostos. O soviético era inflexivel no tema da utilidade
e do envolvimento politico, e condenava toda manifestagdo contraria. O europeu néo
tinha maiores compromissos ideolégicos, e era aberto a qualquer manifestaggo abstrata e
ndo expressiva. Essa permissividade levou & indefinigdo atual do termo, visto que foi o
europeu, e ndo o soviético, que irradiou para o mundo. Dai que sejom usadas
indistintamente as denominagdes abstracdo geométrica, Geometrismo, arte construtiva e
Construtivismo para se referir ao mesmo assunto. Aqui ndo dirimir-se-ia essa questdo. Ao
longo desse trabalho a palavra Construtivismo e seus ‘sinédnimos’ dirGo respeito a arte bi

ou tridimensional, auto-referente, e com intengdes geométricas.

1.1. NA AMERICA LATINA

O Construtivismo praticado na América Latina é de origem européia. O sucesso da
sua transposicGo para o Novo Mundo é atribuido & influéncia de uma ‘vocagGo
construtiva’ (PONTUAL, 1978, p. 8). Tal conceito tem sido interpretado de duas formas: como

anseio de ordem, e como vestigio de um passado ancestral.

A primeira é chamada por Morais (1979, p. 78-9) de ‘vontade construtiva’. Isto é, a
inclinacdo natural para a ordem, caracteristica dos paises em formagdo. Segundo o
critico, as nagdes subdesenvolvidas —e particularmente as latino-americanas— costumam
apelar a forcas ordenadoras para resistir a sua prépria natureza caética. Isso explicaria a

atracdo pela arte construtiva, de cuja forca nos teriamos valido para corrigir a tradigao de
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individualismo e emocionalismo na cultura e na arte (MORAIS apud PERAZZO, 1988, p. 106), a arte
regionalista e ilustrativa (PERAZZO, 1988, p. 106), os excessos miticos e magicos, emocionais e
irracionais (ACHA apud MORAIS, 1979, p. 90), e as complexas e problematicas contradicdes do

meio artistico latino-americano (AMARAL, 1993, p. 86).

'De acordo com a segunda. interpretagao (ARAUJO, Emanoel, 1997; MORAIS apud RIBEIRO, 2001, p.

198-9: RAMIREZ M 1992, p. 257-8; PONTUAL, 1992, p. 49; SPANUDIS), a origem dessa vocagdo se

remonta as culturas pré-colombianas. Dos antepassados indigenas teriamos herdado o
dominio de nocdes como frontalidade, bi-dimensionalidade, ordem, ritmo e tecténica,
tdo caras ao Construtivismo. A intimidade com as ‘formas concretas avant la lettre’
(GLUSBERG, 1992, p. 23), nos teria tornado permedveis, e até capazes de reformular a arte em

questao.

Para Ramirez M. (2001, p. 37; 2002, p. 51), as anteriores sdo interpretagdes simplistas.
Ambas errariom ao apontar para um impulso imperioso, ditado por uma espécie de
esséncia latino-americana.- Segundo a curadora?, ndo hd tal esséncia nem cabe alegar
qualquer fator subjetivo. Na sua opinido, o Construtivismo contou simplesmente com um
momento histérico propicio, caracterizado pelo afa modernizador. Refere-se as décadas
de 40 e 50, do século passado, quando a América Latina assistiu & conjuntura entre as

ideologias construtivas, as aliangas continentais e o desenvolvimentismo.

O projeto desenvolvimentista foi elaborado teoricamente pela Comissao Econémica
para América Latina —CEPAL. Esta propunha a correcdo das deficiéncias dos paises
latino-americanos, através de mudangas nas suas estruturas econdmicas pelo
desenvolvimento do setor industrial. -O Construtivismo buscava a integragdo da arte e a
indUstria, logo ambos concordavam no ideal tecnolégico: em substituicdo da tradigao

romantica, no caso da arte; e da atividade c:gricolc:, no caso da economia.

Os frutos desse programa colheram-se inclusive no setor cultural. A prosperidade
econdmica permitiu a criagdo de museus de arte moderna e contempordnea, galerias
comerciais e um circuito de arte. Nesse novo contexto, as correntes artisticas imperantes
tornaram-se ultrapassadas. A modernidade reclamava uma linguagem de acordo com as
novidades cientificas e tecnolégicas da fase ‘industrial’ do continente. Modernidade que,

segundo Garcia (1994, p. 87), desempenhavam as correntes abstratas.
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O fato de a arte construtiva ter sido assimilada em primeiro lugar por paises em vias
de industrializacdo, como Argentina e Brasil, ilustra esse estado de coisas. Se na Europa
ela surgiu em povos com economias altamente desenvolvidas, na América Latina seria em

sociedades, se ndo propriamente avancadas, pelo menos donas de atitudes progressistas.

Nas chamadas ‘dreas abertas’ de Traba. “Assim como ‘a drea fechada’ é uma categoria,

onde predominam as condicées eéndogamicas, a clausura, o peso da tradigao, a forga de
um ambiente, o império da raca india, da negra e de suas correspondentes misturas com
a raca branca; a ‘drea aberta’ estd marcada por seu progresso, seu afa civilizador, sua
capacidade de absorver e receber o estrangeiro, sua amplitude de interesses e sua

tendéncia para a glorificagdo das capitais.” (TRABA, 1977, p. 41)

Duarte®, pelo contrdrio, chama a arte construtiva de ‘idéia fora de lugar’. O conceito,
adaptado de Schwarz’, se refere a valores modernos europeus deslocados para um meio
que, como O nosso, se recusa a entrar em sintonia com a modernidade, nos planos
econémico e social. Nesse sentido, Duarte afirma que hd um descompasso entre as
condicdes de aparecimento da arte moderna na Europa e as de implantacdo em solo

brasileiro —latino-americano para o que aqui interessa.

Ja Lucie-Smith (1993, p. 121, 144) assegura que na América Latina a importagdo de estilos
estava sujeita mais & politica, que a qualquer outro fator. Prova disso seria o
desenvolvimento do Construtivismo em —ou em funcdo de 2- condicoes repressivas: na
Argentina durante o regime militar, na Venezuela durante a ditadura de Pérez Jiménez, e
na Colémbia durante a ditadura de Rojas Pinilla -ndo menciona o Brasil, que vivia o fim
do regime ditatorial imposto pelo Estado Novo. Para Lucie-Smith, a auséncia de censura
contra o Construtivismo deveu-se & natureza da sua linguagem®. Né&o sendo
representativa da realidade, as autoridades considerariam a abstragao incapaz de atentar
contra os sistemas totalitarios. A respeito, Alcaide® lembra que “Era permitido criar obras

de arte de vanguarda, contanto que ndo despertassem debates publicos.”

2 Informagéo verbal, Sao Paulo, Hotel Maksoud Plaza, 08/04/04.

3 Paulo Sérgio Duarte em palestra proferida na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, em 14/08/04.

¢ Roberto Schwarz no primeiro capitulo de ‘Ao vencedor as batatas'.

5 O autor deixa de mencionar que tal como aconteceu na Rissia e na Alemanha, o governo da Argentina era inimigo da
abstragao.

& ALCAIDE, Carmen. Arte concreto en Argentina Invencionismo - Madi - Perceptismo. Disponivel em:
http://www.idosyvenidos.com/articulos.html Acesso em: 03/05/04.
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Outro aspecto desse cendrio politico foram as aliangas continentais. Principalmente o
Pan-americanismo, cujo objetivo era a unificagGo do continente, com primazia das
normas e instituigdes norte-americanas. —-O Construtivismo buscava a produgdo de uma

arte sem fronteiras (o ‘esperanto visual’ a que Duarte’ se refere), logo ambos coincidiam

nos interesses regionalistas: para se proteger de ataques estrangeiros, no caso dos

Estados Unidos; e para atingir todos os seres humanos, no caso da arte.

A propaganda cultural foi também, de certo modo, uma empresa pan-americanista.
Garcia (1994) afirma que os Estados Unidos exerceram uma enorme pressdo manifesta em
inOmeros mecanismos e estratégias, com o intuito de difundir o movimento abstracionista.
Em decorréncia dessa ofensiva, houve uma mudanca do centro de referéncia de Paris
para Nova York. Disseminou-se também a rejeicdo ao Muralismo mexicano e demais
estilos nacionalistas, assim como a simpatia pelas tendéncias abstratas. Em segundo lugar
a expressionista, {6 que ao contrério da énfase norte-americana, na América Latina as
acoes estadunidenses repercutiram principalmente na adoc@o da vertente geomeétrica

(RAMIREZ, M., 1992, p. 255).

Alguns estudiosos, no entanto, negam que tenhamos sido instigados por forgas
estrangeiras. Lucie-Smith (1993, p. 144) assegura, que “O interesse no Construtivismo que
teve lugar na América Latina depois da Segunda Guerra Mundial, nao foi imitativo. Os
artistas latino-americanos estavam desligados do que acontecia na Europa e nos Estados

Unidos, onde o movimento construtivo tinha caido de favor depois da guerra.”

Malgrado o anterior, a raiz da arte construtiva latino-americana é européia.
Importada, mas ndo imposta, sua introdugdo também se deve & gestdo dos latino-
americanos. Alguns deles inclusive viajaram ao Velho Mundo em busca de Vantongerloo,
Mondrian e Constantin Brancusi, numa época em que imperava o Informalismo. O
‘atraso’ com relag@o & fonte era deliberado, ou pelo menos assim o sugere Brett (1990, p.
254). Segundo o critico, os artistas locais “[...] tomavam da Europa, aquilo que se
adaptava as suas proprias necessidades.” O Construtivismo se adaptava a situagdo
presente do continente, dai que fosse atual, apesar de antiquado com relacao as Gltimas

tendéncias.

7 Paulo Sérgio Duarte em palestra proferida na Pinacoteca do Estado de Sdo Paulo, em 14/08/04.
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A postura dos latino-americanos foi, portanto, dupla —com excegdo dos opositores—:
ativa (indo atrds do movimento) e passiva (receptiva @ sua propagagao). Do anterior sGo
indicativos:

—A pesquisa de Torres-Garcia; um uruguaio de formag@o européia, que regressou a seu

pais em 1934, depois de 43 anos de auséncia. De volta a Montevidéu formulou o

‘Universalismo Constructivo’, um conceito enraizado nas culturas pré-hispanicas, e ao
mesmo tempo ligado aos mais avangados movimentos abstratos europeus.

~A labor dos introdutores; nacionais que traziam informacées da Europa ou dos Estados
Unidos, e que de volta a seus paises atuavam como propagadores da arte construtiva.

—A recepcdo dos visitantes; europeus ou latino-americanos viajando pelas capitais do
continente e que “N@o por pura coincidéncia, ocuparam justamente os paises onde a arte
construtiva desempenha papel destacado.” (MORAIS, 1979, p. 83)

-A formacgdo de grupos de artistas e teéricos.

—A publicagao de livros e revistas.

Resumindo, a implantagdo do Construtivismo na América Latina se associa a trés

tipos de fatores que podem ser chamados de genéticos, mentais, e concretos. Os
primeiros se referem a caracteristicas intrinsecas do ser latino-americano (vocagdo
construtiva), os segundos ao pensamento da época (globalizacdo, desenvolvimentismo), e
os terceiros a fatos da realidade cultural do continente (criagdo de museus, exposicoes,
viagens de nacionais ao exterior e de estrangeiros & América Latina, etc.). Estes Ultimos
foram talvez os mais decisivos, sendo que a afinidade conceitual entre as ideologias
construtivas e os planos politico e econémico, pode ter sido outro fator determinante.
Menos convincentes sGo a teoria da heranga pré-colombiana e o par ditadura-
Construtivismo. A primeira opde-se a escassa tradicdo indigena dos paises pioneiros.
Aligs, segundo Jiménez (2003, p. 48), “A abstracGo geométrica viria a compensar em paises
como Argentina, Uruguai, Brasil e Venezuela, a auséncia de tradigbes pré-colombianas
suficientemente fortes como para servir de base aos nossos respectivos processos de
afirmagdo pds-colonial.” J4 o segundo deve ser analisado com cuidado, entre outras
coisas, porque, segundo Brito (1999, p. 18), é com a social-democracia que os projetos
construtivos ocidentais se identificam. Nao hd, pois, consenso sobre as razées .de
afirmacdo do modelo construtivo no continente. Certamente deve ter se tratado mais da

soma das circunstancias, do que da influéncia de um Unico agente.

AV
AVAVAY

/Y
2 3 4 = 6 7 8unespw 12 13 14 15 1e¢ 17 18

19



1.1.1. Desenvolvimento

A América Latina pode ser dividida em dreas abertas e fechadas. Segundo Traba (1994,
p. 108), “Era natural que [0 Construtivismo] encontrasse seu maior desenvolvimento em
paises das ‘dreas abertas’, receptivos as correntes do exterior, primeiramente Argentina e
Brasil, e em menor escala nos paises menos populosos de Uruguai e Chile. Apesar de
artistas de outros paises terem sido atraidos pelas possibilidades da arte geométrica e de
terem sentido vontade de se identificar com as tendéncias internacionais, nas ‘areas
fechadas’ onde a tradicdo conta muito, como por exemplo, na regiGo andina, o Caribe e
o México, eles nunca constituiram um grupo dominante.” Vistas as diferencas, optou-se
por analisar separadamente os casos da Argentina, Brasil e Venezuela —dreas abertas—,
dos da Colémbia e o México —areas fechadas. Chile e Equador ndo sdo considerados
por serem episédios menores desse fendbmeno, nem o Uruguai por se tratar de outra

geragao artistica.
1.1.1.1. Argentina, Brasil e Venezuela

Em meados do século passado, esses paises atravessavam momentos de
prosperidade econdmica: a Argentina, como resultado do programa de substituicgo de
insumos internacionais por produtos nacionais; o Brasil, pela criagdo da indUstria

manufatureira; e a Venezuela, pelo boom do petréleo.

Ao desenvolvimento econdmico corresponderam transformacées em todos os niveis
da sociedade. No que se refere ao campo cultural, a mudanca mais importante foi a
introdugGo da arte construtiva. Na Argentina isto ocorreu como reacdo & tradicdo
francesa (BAYON, 1978, p. 115), ao modernismo no Brasil, e ao ‘paisagismo e o nativismo® na
Venezuela.

Nos trés paises a eclosao do Construtivismo foi precedida por experiéncias
abstratizantes. Na Argentina os precursores foram Emilio Pettoruti e Juan del Prefe. Ambos
tinham regressado da Europa e revolucionaram com duas exposicoes: a de Pettoruti, na

década de 20, apresentando trabalhos cubistas e futuristas, e a de del Prete, na década

de 30, com obras nao figurativas. No Brasil os “[...] primeiros balbucios de abstracao

8 COLECCION Cisneros. Disponivel em: http://www.coleccioncisneros.org Acesso em: 29/04/04.
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geométrica ou geometrizada comparecem simultaneamente sob a forma: 1) de
especulacdes abstrato-geométricas em telas de inicios dos anos 20; 2) em fundos de telas
cujo primeiro plano é nitidamente figurativo; ou 3) sob a forma de decoragao, cenogratia
e vitrais que [...] parece ter sido o inicio propriamente dito do surgimento do
abstracionismo geométrico nos anos 20 e inicios da década de 30.” (AMARAL, 1998, p. 31)
Especificamente os estudos para a decoragdo do Pavilhdo Moderno de dona Olivia
Guedes Penteado, executados por Lasar Segall, por volta de 1924. Na Venezuela as
primeiras aproximagdes foram de Alejandro Otero, quem em 1949, depois de voltar da

Europa, expds uma série de naturezas mortas pds-cubistas.

Varios acontecimentos marcaram a passagem dessas primeiras tentativas ao
Construtivismo. O primeiro aconteceu na Argentina, em 1944, com a publicagdo da
revista ‘Arturo’. Foi um Unico numero, onde se declarava o engajamento na arte

concreta, de parte dos artistas que em seguida formariam os principais grupos

construtivos desse pais. No Brasil foi a | Bienal de Sao Paulo, em 1951, evento que deu o

impulso decisivo aos artistas que constituiriam o primeiro movimento concreto brasileiro.
Na Venezuela foi a construcdo da Ciudad Universitaria, em 1952, um projeto onde se
integrava & arquitetura, a obra de varios artistas de tendéncia construtiva. Entre eles Soto

e Otero, futuras liderangas da arte venezuelana.

Como se v&, uma das caracteristicas do Construtivismo das dreas abertas foi a
formagao de grupos. Na Argentina foram principalmente a associagdo Arte Concreto-
Invencién e o grupo Madi’. No Brasil foram Concretismo —Ruptura e Frente- e
Neoconcretismo. Na Venezuela ndo houve propriamente grupos, com excegGo de Los

Disidentes. Lucie-Smith afirma, no entanto, que os artistas venezuelanos podem ser

¢ Qutros desenvolvimentos foram: Perceptismo, Movimiento Internacional Independiente Madi, Madinemsor, Arte
Generativo, Groupe de Recherche d'Art Visuel -GRAV-, Asociacion Arte Nuevo e Artistas Modernos de la Argentina.
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Figura 1

Emilio Pettoruti
Vallombrosa, 1916
oleo s/papeldo
33x24cm

igura 3

Alejandro Otero
Cafetera, 1946
desenho carvao/papel
65 x 50 cm

" lunesp

Figura 2

Juan del Prete
Abstraccién, 1932
oleo sltela

142 x 144 cm

Lasar Segall

Estudo para decoragao do Pavilhdo moderno
de d. Olivia Guedes Penteado, ¢. 1924
aquarela, grafite, bico de pena e colagem
13,4 x 13,4 cm
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divididos em dois lotes: os construtivistas e os cinetistas. Em todos os casos tratava-se de

facgdes opostas, sendo rivais.

Figura 5

Alfredo Hlito

Curvas e series rectas, 1948
oleo s/tela

70x70,5 cm

Figura 6
Diyi Laan

Marco estructurado Madi, 1946

esmalte s/madeira
90 x 28,3 cm

A associagdo Arte Concreto-Invencién foi fundada por
Toméds Maldonado, em 1945. Dela formavam parte Lidy
Prati, Alfredo Hlito, Manuel Espinosa, Enio lommi, Radl

Lozza, Oscar Nonez, Primaldo Ménaco, Jorge Souza, e

Alberto Molenberg. A primeira exibicdo da associacao foi

em 1946, ao que seguiu a publicaggo do ‘Manifesto
Invencionista’. Nele se declara o fim da ‘era artistica da
ficcdo representativa’ e a emergéncia da arte concreta. Em
vez da ilusdo, propdem rodear o homem de coisas reais,
exaltar a otica, a estética cientifica e a arte coletiva.

Dissidéncias internas levaram a dissolugdo da associagao,

em 1947.

O grupo Madi foi fundado por Carmelo Arden Quin, em
1946. Entre seus integrantes estavam Guyla Kosice, Rhod
Rothfuss, Martin Blaszko, Diyi lLaaii e Esteban Eitler. O
‘Manifesto Madi’ foi lancado em 1946, e abarcava as dreas
de desenho, pintura, escultura, arquitetura, poesia, teatro,
novela, conto e dongo. Contrario ao termo concreto, o
madismo propunha uma arte lddica, dindmica e mével. Em

1947 o grupo se reorganiza em trés novos movimentos.

Segundo Lucie-Smith (1993, p. 123), a associacdo Arte Concreto-Invencién era mais

ortodoxa que o grupo Madi, na exploragdo do Construtivismo. Pontual (1992, p. 47) opina,

que “Se Madi se batia por uma ‘arte plural e lddica’, aticada por uma espécie de energia

teatral —matemdtica na construgdo, mas apaixonada na intengdo— os ideais de Arte

Concreto-Invencién eram mais formalistas.” J& Amaral (1993, p. 88) acredita que “[...] os

logros iniciais do Grupo Madi iam paralelos aqueles da AssociacGo Arte Concreto-

Invencién. Todos os concretistas argentinos tém um ponto de origem comum em Arturo, e

certas inovagdes que o movimento Madi reclamou como suas, eram realmente utilizadas

por ambos grupos.” Refere-se & moldura recortada, que antes dos madistas, tinha sido

6
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explorada pela associacdo, a qual, no entanto, optou pela volta ao suporte tradicional.
Embora as convergéncias —inclusive expuseram vdarias vezes de maneira conjunta—, o
grupo Madi e a associagdo Arte Concreto-Invencién tinham propésitos diferenciados. Os
primeiros punham ‘énfase em elementos mais sensiveis'”, enquanto os segundos
apontavam para questdes eminentemente visuais, @ maneira de Max Bill. Essa dicotomia
entre flexibilidade e rigor, corresponde ao que Pontual (1978, p. 8-9) chama de geometria
sensivel e programada. “Ao dividir assim os campos da disposicdo construtiva, em arte,
pretendia eu isolar, operacionalmente, os pélos da idéia e do programa, da intuicao e do
cdlculo, da abertura e da clausura, do plurissensorialismo e da estrita visualidade, de
modo a lancar um pouco mais de luz sobre essa bifurcagdo que tantos j& souberam
discernir no emprego do partido geométrico: para um lado, segue a geometria sensivel,

para outro, a programada.”

A mesma bifurcacGo aconteceu no movimento concreto
brasileiro, inicialmente envolvendo os grupos Ruptura e
Frente. O primeiro surgiuv em Sdo Paulo, em 1952, em
torno da figura de Waldemar Cordeiro. Entre seus membros

estavam Anatol Wladyslaw, Lothar Charoux, Féjer, Geraldo

AR IR SRS T R A B
s dc Barros, Leopoldo Haar e Luiz Sacilotto. Com uma
e
== 2]

exposicdo realizada no Museu de Arte Moderna de Sao
Figura 7 Paulo -MAM/SP-, o grupo langa o ‘Manifesto Ruptura’ no

Waldemar Cordeiro
Movimento, 1951 qual se posiciona contra toda forma de pintura naturalista,

témpera sftela [
90,1 x 95,3 cm assim como contra o ‘ndo-figurativismo hedonista’.
Propdem, ‘a renovagdo dos valores essenciais da arte
visual’, por meio das pesquisas geométricas e pela

proximidade entre trabalho artistico e produgdo industrial''.

O segundo surgiu no Rio de Janeiro, em 1954, em torno de Ivan Serpa e os tedricos
Mario Pedrosa e Ferreira Gullar. Alguns membros eram Aluisio Carvao, Carlos Val, Décio
Vieira, Jodo José da Silva Costa, Lygia Clark, Lygia Pape, Hélio Oiticica, Cesar Oiticica,

Elisa Martins da Silveira, Emil Baruch, Franz Weissmann, Abraham Palatnik e Rubem

10 ALCAIDE, Carmen. Arte concreto en Argentina Invencionismo - Madi - Perceptismo. Disponivel em:
http://www.idosyvenidos.com/articulos.html Acesso em: 03/05/04.

11ITAU cultural. Enciclopédia artes visuais. Disponivel em: http://www.itaucultural.com.br Acesso em: 11/05/04.
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Figura 9
Hélio Qiticica
Relevo espacial, 1959

pintura s/madeira recortada

dimensdes desconhecidas

Ludolf. A investigacdo paulista, o grupo carioca opunha uma

articulacdo forte entre arte e vida, e uma maior énfase na

intuicdo como requisito fundamental do trabalho artistico'?.

Figura 8

Lygia Clark

Planos em superficie modulada n. 5, 1957

tinta industrial s/madeira

80x70cm

As diferencas entre os dois grupos tornam-se evidentes em
1956, na ‘I Exposicdo Nacional de Arte Concreta’. O fim da
cooperacdo dos concretos de Rio e Sdo Paulo é marcada, em
1959, pela expedicGo do ’‘Manifesto Neoconcreto’. No
documento que dé& origem ao grupo do mesmo nome, os
signatdrios colocam-se contra a exacerbagao racionalista a que
os concretistas tinham levado sua obra. Avessos as ortodéxias
construtivas e ao dogmatismo geométrico, os neoconcretos
defendem a liberdade de experimentagdo, o retorno as intencoes
expressivas € o resgate da subjetividade. Derivado do grupo
Frente, o Neoconcretismo envolvia praticamente as mesmas
pessoas, mais Amilcar de Castro, Reynaldo Jardim, Aluisio
Carvao, Hércules Barsofti e Willys de Castro. A dissolucdo do

grupo ocorre em 1961, embora sua influéncia alcance vérias

geragoes de artistas nacionais.

Pontual (1978, p. 65) resume assim as divergéncias entre os brasileiros: “De um lado,

propunha-se a concentracGo de esforcos no conceito de pura visualidade da forma, na

poesia como nas artes pldsticas, retirando dela toda e qualquer abertura para a evidéncia

simbdlica. Do outro, acentuava-se o pendor por considerar a obra mais dentro de uma

nogdo orgdnica e menos como mdquina ou objeto, embora sempre no &mbito ndo

figurativo geométrico. lam-se ali esclarecendo as distancias entre atitudes programadas e

sensiveis, entre visualidade e afetividade da forma.”

12|TAU cultural. Enciclopédia artes visuais. Disponivel em: http://www.itaucultural.com.br Acesso em: 11/05/04.
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A polaridade dos grupos Ruptura e Frente, Concretismo e Neoconcretismo é um eco
do fendmeno argentino. De fato, o Concretismo paulista deve muito ao seu homélogo e
ambos a Max Bill. Essa influéncia se d& desde 1948, ano em que Jorge Romero Brest dita

uma série de conferéncias no Museu de Arte de Sao Paulo -MASP. Trés anos depois, a |

Bienal de Sao Paulo é ocasido para artistas argentinos ~Tomas Maldonado, Lidy Prati e

Ennio lommi— se relacionarem com seus.pares brasileiros ~Alvir Mavignier, Alexander
Wéllner e Ivan Serpa, entre outros. Mais tarde, em 1953, é apresentada uma exposicdo
do Concretismo argentino no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro -MAM/RJ-,
mesmo ano em que Cordeiro visita a associagdo Arte Concreto-Invencién em Buenos

Aires.

J& Max Bill é apontado como o principal responsavel pela introducéo do idedrio
concretista na América Latina. Continuador das idéias de van Doesburg, ex-aluno da
Bauhaus e fundador da ‘Hochschule fir Gestaltung’ —Escola Superior da Forma— em Ulm,
o suico enfatizava a incorporagdo de processos matematicos a composigao artistica. Esse
enfoque cientificista vai ser transmitido pelo artista aos concretos argentinos e paulistas ;
em diferentes oportunidades. A primeira delas, em 1941, numa viagem aos dois paises.
Mais uma vez, em 1950, numa exposicdo retrospectiva no MASP. Um ano depois, na |
Bienal de Sao Paulo, onde obtém o prémio aquisicdo com a obra Unidade Tripartida. E
novamente em 1953, quando é convidado ao Brasil, pela Divisdo Cultural do Ministério
das Relagées Exteriores. —Na Argentina sua mensagem é canalizada principalmente
através de Maldonado, com quem tinha se encontrado na Europa em 1948, e a quem

mais tarde oferece a direcdo da escola em Ulm.

E se o referencial dos concretos foi Max Bill, o dos madistas era Torres-Garcia. O
retorno do uruguaio foi decisivo para o desenvolvimento da abstracdo na regido do Rio
de la Plata. Com a Argentina, especificamente, estabeleceu contatos em vdrios
momentos. Comegando em 1934, quando inicia sua colaboragéo com o jornal ‘La
Nacién’ de Buenos Aires. Mais tarde, em 1943, com a visita de Arden Quin, Kosice e
Rothfuss ao ‘Taller Torres-Garcia’. Um ano depois, com a participacdo na revista ‘Arturo’.
E mais uma vez, em 1946, com a inauguragdo da sua primeira exposi¢Go na capital

argentina.
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Dentre os madistas, Arden Quin era o mais influenciado por Torres-Garcia. O artista
até mesmo declarou que uma parte da obra Madi é seu legado'®. Segundo Quin, os
brinquedos de madeira do uruguaio foram a fonte de inspiragGo para as estruturas
articuladas do grupo. J& os membros da associagdo Arte Concreto-Invencién eram
contrdrios. Prmupolmente Maldonado, quem apesar de inicialmente ter se baseado na
obia de Torres Garcia, em 1947 replica duramente as criticas do mestre. A opiniGo de
que a arte geométrica era mais adequada ao frio temperamento nérdico dos
neoplasticistas, do que dos americanos, Maldonado responde acusando o ‘Universalismo
Constructivo’ de eclético decadente e contraditério, devido & confusa mistura de

elementos da moderna abstracao, rémoras figurativas e tradigdes pictéricas.

Sendo que a obra de Max Bill tem sido denominada kalt kunst (arte fria)'"
qualificativo que poderia ser aplicado por extensdo aos seus discipulos sul-americanos; a

de Torres-Garcia seria pelo contrario caliente, termo usado por Morais para se referir ao

Construtivismo que se desvia da ortodoxia concretista'”. Assim mesmo seriam calientes os

grupos Madi e Neoconcretismo, que longe do rigor ‘bauhausiano’ —mas também
distantes do simbolismo do ‘Universalismo Constructivo’— estariam inclusive préximos das
ideologias dadaistas (ADES, 1989, p. 246; BRITO, 1999, p. 64; PONTUAL, 1985, p. 285). ‘Lodicas’,
‘fantasiosas’ e ‘inventivas’ as obras madistas; ‘humanistas’, ‘orgénicas’ e ‘subjetivas’ as

neoconcretas.

A mesma distingdo caliente-fria, sensivel-programada, ocorreria na Venezuela.
Segundo Lucie-Smith (1993, p. 126), “As liderangas artisticas venezuelanas do imediato pds-
guerra podem ser divididas em dois grupos: os mais tradicionais (ainda que nunca
completamente convencionais) construtivistas, trabalhando amplamente na Venezuela,
mas também algumas vezes no exterior, e os artistas ligados a arte cinética, [...] e que
tenderam a se assentar em Paris.” Do texto de Lucie-Smith, infere-se que os primeiros
eram Alejandro Otero e Gertrude Goldschmidt -Gego-, e os segundos JesUs Rafael Soto

e Carlos Cruz-Diez.

13 EL PAIS. Madi es un legado de su obra. Disponivel em:

http://www.elpais.com.uy/Suple/Cultural/03/12/12/cultural 71126.asp Acesso em: 30/05/04.

14 MUSEU de Arte Contemporanea da Universidade de Sao Paulo. Disponivel em:
http://mac.mac.usp.br/projetos/seculoxx/modulo1/construtivismo/max_bill Acesso em: 13/05/04.

15 Na Suiga. kalt kunst é o nome dado ao estilo hard edge, que por sua vez € sindnimo de cold art e de abstragao pos-
pictorica. Outros termos relacionados séo abstragao fria (geométrica) e abstragao quente (gestual).
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Otero foi o fundador do grupo Los Disidentes, em 1950. Entre seus membros
estavam Narciso Debourg, Pascual Navarro, Perédn Erminy, Carlos Gonzélez Bogen,
Aimée Battistini, Armando Barrios, Luis Guevara Moreno, Dora Hersen, Rubén Nunez,

Belén Nunez e J. M. Guillent Pérez, todos de passagem por Paris. Congregados em volta

da revista do mesmo nome, Los Disidentes defendiam a abstragdo geométrica, em contra

do naturalismo que imperava nas escolas e salées de arte venezuelanos. De seu regresso
ao pais, em 1952, decorre a renovacao do meio artistico nacional e o despontar da arte
cinética.

Os cinéticos buscavam o deslocamento da imagem, por meio de um efeito éptico
que dependia do ponto de vista ou da mobilidade do espectador. Em alguns casos fez-se
uso de motores ou fontes naturais de energia, embora a especialidade venezuelana
tivesse sido a arte visual. Nao se tratava, contudo, de um grupo, mas de uma escola. O
precursor foi Otero —com seus Colorritmos—, enquanto os maximos expoentes foram Cruz-
Diez e Soto. O maior logro deste Gltimo foi transformar o espectador em sujeito ativo da
obra, mediante a criagGo de espagos penetrdveis. Cruz-Diez alcancou também um efeito
relacional, mediante a saturacGo do ambiente através da cor. Ambos conseguiram
proporcionar ao publico experiéncias sensoriais, sendo que Soto envolveu algumas vezes,

além da visd@o, o tato e a audicao.

Segundo Jiménez (2001, p. 239), a obra de Soto e Cruz-Diez aofasta-se da “[...] dos seus

colegas venezuelanos agrupados no movimento Los Disidentes, incapazes de fugir ao
formalismo de uma abstragdo que, na sua maioria, ndo foi mais do que o eco timido de
seus modelos europeus.” Afasta-se assim mesmo da de Gego, na que, segundo Perez
(2001, p. 246), “[...] nunca viram [...] resposta, nem sequer uma interlocu¢do a suas

propostas.”

Gego, de fato, nunca quis fazer parte da corrente de moda no pais. Também nunca
se integrou totalmente a Los Disidentes, apesar de ter sido por eles que se interessou na
abstragdo pura. Para Brett (2000, p. 45), sua obra é um belo exemplo de didlogo entre
'sistema e sensibilidade’. Ou colocando nos pardmetros de Pontual, entre geometria

programada e sensivel. Segundo Peruga'®, embora “[...] sua obra inicial possa ser

'8 PERUGA, iris. A modo de introduccion. Disponivel em; http://www.kalathos.com/abr2001/arte/perugalperuga.htm
Acesso em: 17/05/04.
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Figura 10 Figura 11
Alejandro Otero - Jesls Rafael Soto
Colomitmo n. 1, 1955 Penetrable, 1990
duco s/madeira ferro, acrilico e nailon
130 x 39,2 cm 520 x 520 x 520 cm

Figura 12 Figura 13
Carlos Cruz-Diez Gego
Amarillo aditivo, 1959 Reticularea, 1973-1976
acrilico s/papel arame de ago inoxidavel
40x40cm néilon e chumbo
86 x 56 x 53 cm
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localizada no contexto geral das tendéncias construtivistas do pds-guerra, é notério que
ndo demorou em desestabiliza-las, introduzindo multiplos retos a conceigao ortodoxa do
Construtivismo.” Refere-se certamente a Reticuldrea, seu trabalho mais emblemdtico. Do

ponto a linha, da linha ao tridngulo e deste & rede, Reticuldrea se caracteriza por

construir um espaco virtualmente infinito.

1.1.1.2. Colémbia e México

Para Lucie-Smith (1993, p. 130), “A Colémbia ndo contou com a boa fortuna econémica
da Argentina e a Venezuela nos anos imediatos ao pés-guerra.” Angel (1985, p. 17) afirma,
no entanto, que “Gracas aos altos precos do café no mercado mundial, a Colémbia
participou da prosperidade geral do momento e pareceu ir no caminho da

moderniza¢@o.”

Tal como seus vizinhos argentinos e brasileiros, nesse periodo a Colémbia
atravessava por um processo de industrializagdo, do qual eram sintomdticos o
desenvolvimento acelerado da capital e a transformagao paulatina do pais, de rural em
urbano. J& no campo cultural, a modernidade era anunciada pela criagéo das primeiras
galerias de arte e o surgimento da critica especializada. Destaca-se a figura de Marta

Traba, férrea defensora da arte abstrata.

A arte abstrata encontrou espaco no pais como reagdo ao movimento Bachué; uma
proposta indigenista inspirada no Muralismo mexicano. Cabe também aqui a teoria de
Morais'’, sobre a arte construtiva como antidoto do caos. Do caos da natureza, do
Expressionismo, mas principalmente da violéncia. ‘La violencia’ é o nome dado ao
periodo de 1948 a 1958, durante o qual a Colémbia entrou numa guerra civil,
provocada pelo assassinato do caudilho Jorge Eliécer Gaitan. Segundo Ponce (1998, p.62), a
“[...] abstracdo geométrica, constituia-se como uma alternativa de sossego espiritual” &
crise do meio. Assim o ratifica Eduardo Ramirez Villamizar, precursor da arte construtiva
nacional: “Minhas obras ddo exemplo da ordem no meio do caos, constroem o-espirito e
abrem a inteligéncia no meio da ignordncia e, sobretudo, tentam aligeirar as convulsées
do nosso tempo, no meio das desgragas que agoniam o ser humano. Na minha obra eu

ndo quero mostrar a violéncia que existe, que é cruel e amarga; prefiro apresentar uma

AV
AVAVAY

/Y
2 3 4 = 6 7 8unespw 12 13 14 15 1e 17 18 19



obra que nos apazigle, que nos faga sentir racionais e superiores.” (RAMIREZ, E. apud RUBIANO,
1983b, p. 1479)

Antes de Villamizar, Marco Ospina jé tinha realizado alguns
ensaios geometrizantes. Em 1947 sao levados a publico na
‘Exposicién de Artistas Jovenes de Colombia’, ano em que
também divulga o texto ‘El arte de la pintura y la realidad’,
acerca da ndo figuracdo como resultado da sociedade
modermna. Cinco anos depois, o estabelecimento definitivo

Figura 14

Marco Ospina da arte construtiva é marcado pela exposicdo de Villamizar,
Subachoque, s.d.

6leo sftela na Biblioteca Nacional. Nesse evento, o artista apresenta
72 x100 cm
uma série de pinturas realizadas em Paris, onde pouco
antes tinha experimentado o trénsito da figuragcdo &
abstragdo geométrica (RUBIANO, 1983a, p. 1385). Mesmo

processo sofrido por Edgar Negret durante sua recente

estadia na Europa (LONDORO, 2001, p. 274)

Villamizar e Negret fazem parte da ‘Generacién del 50, assim chamados os artistas
nascidos por volta do ano 20. Dessa geracdo, sé eles dedicavam-se & vertente
geométrica. Nao se tratava, portanto, de um grupo ou de um movimento artistico como
na Argentina, o Brasil ou a Venezuela. Ao contrdrio desses paises, a Colémbia
desenvolveu “[...] uma arte consistente numa série de pesquisas artisticas individuais,
relacionadas com as saidas de artistas colombianos para Europa ou os Estados Unidos.”
(AMARAL, 1993, p. 95) Especialmente Estados Unidos, no que se diferenciavam de seus colegas
sul-americanos, cujo principal destino era o Velho Mundo (BARNITZ, 2001, p. 190). —Villamizar
morou em Nova York de maneira praticamente continua entre 1967 e 1974, e Negret s6

fixou sua residéncia em Bogotd, no ano de 1973, apés longa estadia nos Estados Unidos.

Segundo Morais (1979, p. 152), os dois escultores representam as duas faces da moeda
construtiva colombiana: a reta e a curva, a angulosidade e a sinuosidade. No primeiro a
légica da natureza, no segundo a légica da mdaquina. Enquanto Villamizar manipula de
preferéncia retas, diagonais e @ngulos retos e agudos; Negret estd mais préximo das

formas arredondadas.

7 Verp. 12.
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Figura15 Figura 16

Eduardo Ramirez Villamizar Edgar Negret

Nave espacial, 1979 Ponte, 1972

metal pintado metal pintado

600 x 800 x 1000 cm 120 x 216 x 120 cm

Ambos artistas influenciaram profundamente as geragées subseqientes. A esse
respeito pode-se dizer, que na Colémbia a arte construtiva ndo foi conduzida por grupos,
mas por levas de artistas ligados por faixas etdrias. Seriam no caso trés: os inovadores —
nascidos no comeco dos anos 20—, os intermedidrios —nascidos no fim dos anos 20,
comegos dos 30—, e os novissimos (aproveitando o termo cunhado por Traba'®) —nascidos

em meados do século.

Os ‘intermedidrios’” eram basicamente Carlos Rojas e Omar Rayo; ambos
geométricos, mas com passagem pela Pop art. Rayo dedica-se a explorar as variacdes de
um mesmo tema pictérico: linhas retas brancas e pretas, entrecruzadas vertical e
horizontalmente. Com esses trabalhos o artista consegue transmitir a ilusdo de faixas em

relevo, pelo que é geralmente ligado a Op art.

Ja Rojas tem uma carreira muito complexa, que abarca o desenho, a pintura e a
escultura. Dificil de definir, o préprio artista assim resume seu trabalho: “Em toda minha
obra hd uma persisténcia do conceito linear, como elemento de estrutura. Uma linha ao
se cruzar com outra, engendra um espago. Esse espago cria a atmosfera & qual aludem

todas minhas obras.'””

Cerca de uma década mais jovens, a geragdo dos ‘novissimos’ é formada pelos
escultores John Castles, Germdn Botero, Ronny Vayda e Alberto Uribe. Todos com
estudos em arquitetura, formacdo que os “[...] levou a encontrar pontos de referéncia

comuns nas manifestagdes pldasticas [...].” (URIBE, 1997) —Dignos de consideracéo sao

também os artistas geométricos ligados & pintura representativa. E o caso de Santiago

18 ‘Los novisimos colombianos’, exposigéo realizada em 1977 no Museo de Arte Contemporanea de Caracas, reunindo por
volta de cingiienta artistas que na época estariam entre os 20 e 33 anos de idade.
19 LA ESCULTURA en Colombia. Mede llin: Suramericana de Seguros, ago.-sep. 1993,
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Cérdenas, com seus objetos e quartos, e de Ana Mercedes Hoyos, com suas portas e

janelas. Esta Gltima tendo desenvolvido um tipo de vibracdo cromdtica, comum a Alvaro

Marin e Manuel Herndndez.

Figura 17 Figura 18 Figura 19

Omar Rayo Carlos Rojas John Castles

Shuja I, 1971 Cruzados, 1971 Sem titulo n. 9, 1985
acrilico sftela oleo sitela aluminio fundido
102 x 102 cm 59,5 x 59,5 cm 11311 x90x 90 cm

Como 4 foi apontado, os construtivos colombianos estavam voltados para os Estados
Unidos mais do que para Europa, e muito raramente para a América Latina. Segundo
Rubiano (1983, p. 1463), “Sé esporadicamente os artistas colombianos contemporéneos tém
dirigido sua ateng@o ao processo artistico de outro pais latino.” Quer dizer que o fluxo de
comunicagdes que houve entre Uruguai e Argentina, entre Argentina e Brasil, e entre
Argentina e Venezuela®, aqui ndo teve eco. Se bem que as novidades desses paises

podem ter sido conhecidas através de outros meios.

Um deles foi o ‘Universalismo Constructivo’, de Torres-Garcia. Segundo Villamizar?',
um exemplar do texto chegou a suas mdaos através de Negret. Este o recebeu de Jorge

Oteiza, escultor basco de passagem pelo pafs, em finais da década de 40.

Mais um foi a revista ‘Plastica’, primeira publicacdo nacional dedicada as artes
visuais. Entre 1956 e 1959, “Plastica’ informou sobre as noticias da arte ndo figurativa na
Europa, Estados Unidos e América Latina. Segundo Rubiano (1983a, p. 1402), “Pela primeira
vez em todo o hemisfério, uma revista de artes pldasticas destacou o trabalho dos artistas
deste continente e fez énfase nas tendéncias mais modernas.” No ndmero 7, Traba (1957),

ndo obstante, adverte, que “O inventdrio da pintura abstrata na América Latina é muito

20 Em 1948, o Taller Libre de Arte apresentou a obra da associagao ‘Arte Concreto-Invencion', na que seria a primeira
exposigdo de arte abstrata na Venezuela. Em 1950, vérios argentinos da mesma associagdo aderiram a Los Disidentes,
grupo que também recebeu influéncia do ‘Movimento Internacional Independente Madi'.

21 VILLAMIZAR, Eduardo Ramirez. [jan. 2004]. Entrevistador: Michelle Evans. Suba-Colombia. 1 cassette sonoro (60 min).
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dificil, se ndo impossivel de se fazer. Entre os paises latino-americanos nos conhecemos
de longe, precariamente e ndo tem forma de intercambio cultural entre nés [...].” Ainda
nesse numero, um levantamento da arte abstrata latino-americana confirma a apreciagao
da critica. No que se refere a arte construtiva, faz-se mengdo & associagdo Arte Concreto-
Invencién da Argentina, a Cicero Dias e Milton Dacosta do Brasil, e a Los Disidentes da
Venezuela. Informacées muito escassas que ndo davam conta da realidade artistica

desses paises.

Outras fontes eram a revista ‘Prisma’ —lancada em 1957- e o programa televisivo de
critica de arte =1954 a 1956-, ambos a cargo de Traba. Nesses meios talvez haja havido
espaco para o Construtivismo latino-americano, mas infelizmente nenhum dos dois péde

ser consultado.

E finalmente as revistas ‘Arte en Colombia’, ‘Sobre Arte’ e ‘Revista de Arte y
Arquitectura en América Latina’, que nos anos 70 sucederam ‘Plastica’ e ‘Prisma’.
Também dessa década é a Bienal de Medellin —1970, 1972, 1981—, evento que, junto &
Bienal de Sdo Paulo e ao projeto do Parque de Esculturas do Cerro Nutibara,
representam as Unicas ocasides certas de intercdmbio em nivel latino-americano. Este
Oltimo executado em Medellin, no ano de 1984, por Sérgio de Camargo, Julio Le Parc,

Manuel Felguerez, Cruz-Diez, Soto, Negret, Rojas, Uribe, Castles e Vayda.

E justamente a escultura, barroca segundo Morais (1979, p. 150-51), que constitui a forga
maior da arte construtiva colombiana. Um contrasenso se coincidirmos com Traba (1958b,
p. 189). Para ela, a arte abstrata tem duas constantes: essa e a cldssica. A barroca,
aplicada ao Expressionismo abstrato, e a cldssica, & abstracdo geométrica. A primeira
expressa liberdade formal, enquanto a segunda implica um dominio exato da inteligéncia.
Associar um tipo de abstragdo com seu oposto € indicativo do desenvolvimento incomum

dessa arte na Colémbia. Mas tdo atipico ¢ um Construtivismo barroco quanto um

impuro. No ehtonio, é assim como Manrique (1978, p. 85) define o Construtivismo mexicano.

No México, a arte construtiva data da primeira metade da década de 50. Coincide
desse modo com a industrializagdo do pais, fenémeno comum a todas as nagdes
analisadas. Assim como em geral a Colédmbia, o México permaneceu isolado dos
movimentos construtivos latino-americanos. Neste caso, entretanto, tratava-se de

limitages, além de geogrdficas, politicas: a escola mexicana exerceu uma espécie de
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ditadura a favor do Muralismo. Segundo Acha (1981, p. 114), o

Geometrismo surgiu em contraposigao.

Paradoxalmente, @ nos trés ‘grandes’ detectam-se apelos a
geometria. Segundo Manrique (1978, p. 79), José Clemente Orozco,
Diego Rivera e David Alfaro Siqueiros usaram estruturas
geométricas. Os reais precursores do movimento, no entanto,
foram: Carlos Mérida, Gunther Gerzo e Mathias Goeritz; ainda que

Figura 20

Mathias Goeritz nenhum deles totalmente abstrato, nem estritamente geométrico, de
Cinco torres, 1957-8
México, Cidade Satélite ~ acordo com Moyséen (1977).

Aos mestres seguiu uma geracdo de pintores ativos desde a década de 60. Trata-se
de Manuel Felguerez, Helen Escobedo, Kazuya Sakai, Jorge Dubén e Arnaldo Coén.
Artistas geometrizantes, mais do que construtivistas. O anterior, segundo Manrique (1978, p.
85), por causa de suas impurezas. Isto é, da combinacdo de estrutura racional e
expressividade subijetivista que dé& origem a um “[...] Geometrismo orgdnico, com um

componente inevitavel de vitalidade.” (ManRIQUE, 1977, p. 85)

Desse panorama da arte construtiva latino-americana extraem-se vérias conclusées.

Nas dreas abertas hd uma constante de intercambio entre paises, formagao de grupos e

expedicGo de manifestos, ao passo que nas fechadas observa-se a atuacGo de

personagens isolados sem declaracées tedricas. A Venezuela, ndo obstante, parece um
caso intermedidrio. Enquanto Argentina e Brasil levaram o bipartidarismo até o extremo,
aquele pais langou somente um grupo —sem manifesto, mas com revista— e uma série de
artistas sem outra ligacdo que a coincidéncia de interesses. Trata-se, portanto, de um
prelddio do que acontecerd nas dreas fechadas, onde primam a desagregacéo e a
geometria sensivel. Esse e outros adjetivos sGo usados pela critica de maneira recorrente,
para designar uma ampla variedade de realizagdes que convergem na recusa a rigidez
da geometria programada. A vertente programada se reporta ao Concretismo suico e é
exclusiva de Brasil e Argentina, enquanto a sensivel é latino-americana, prépria tanto do

centro, como do sul do continente americano.
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1.1.2. Geometria sensivel

O termo se deve a Roberto Pontual, apesar de ter sido usado por Damian Bayén e
Aldo Pellegrini, antes de 1978. Nesse ano, Pontual o emprega para nomear a exposigGo
‘Arte Agora Ill/América Latina: Geometria sensivel’, realizada no MAM/RJ. Na ocasiao, é
o fio condutor de duzentas obras construtivas realizadas na América Latina, num periodo
de 50 anos —de Torres-Garcia aos jovens artistas da década de 1970. Desde entdo tem

ganhado ressonancia, mas nGo precisdo.

Para Glusberg (1992, p. 16), por exemplo, a geometria sensivel € uma divisao dentro

da arte argentina. Nela enquadra dezessete artistas, que se diferenciam dos concretos
" . = . ] oo

por: “|...] a seriacdo de formas elementares, feita, ao contrario dos cinéticos e dos

4pticos, com um espirito totalizador e uma mais acendrada riqueza cromdtica; o uso de

planos entrecortados, @ margem de toda simetria, definidos por grandes manchas de cor;

e finalmente, a elaboragao de estruturas livres.”

Traba (In: ARAUJO, Emma, 1984, p. 399) faz ainda outra classificagdo. Ela distingue geometria
de geometria sensivel. Nesta Ultima localiza artistas como Tomie Ohtake, Arcangelo
lanelli, e Ana Maria Hoyos. A primeira é expressionista abstrata, o segundo é abstrato
geométrico, e a terceira é figurativa, com tendéncia & abstragdo. O que aproxima esses
artistas é o tratamento da cor. Nesse sentido, Traba parece identificar geometria sensivel
com o ‘lirismo cromdtico’ a que Acha (1977, p. 42) faz mencgdo. J& ele (ACHA, 1981, p. 112),

chama geometria sensivel & desgeometrizagao com fins subjetivistas.

Aqui, entretanto, adota-se a definigdo de Amaral (1993, p. 99). Para ela —com base em
Pontual-, a geometria sensivel € “[...] um modo de abstragdo pan-Latino-americano, ndo

alinhado com o Concretismo, mais rigido e matematicamente inspirado [...].?”

Segundo Pontual (1978, p. 70), nés latino-americanos nos inclinamos mais para “[...] a
postura sensivel, enfaticamente expressiva, rigorosa, mas calorosa, aberta a valéncia
simbolica [...]”; e ndo para o projeto concretista com seu “[...] fundamento de

impessoalidade e de estrita observancia do cdlculo, de apego e apelos tecnolégicos |...]".

22 A geometria sensivel se determina mais pelo que néo é, do que por uma definigéo exata do que afirma.
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As razdes dessa preferéncia sdo, entre outras, de ordem econémica. Segundo Morais
(1979, p. 89), o Concretismo suico-alemao-holandés é préprio de sociedades em estagio
industrial avancado, ao passo que na América Latina, nos identificariamos mais com o

Construtivismo russo (apesar de o Construtivismo soviético e latino-americano serem

apologéticos da indUstria, Rissia e América Latina tinham séculos de atraso tecnolégico

com respeito & Europa). Sinais dessa ide‘ntificagc'lo se encontram no grupo Madi, no
Neoconcretismo e no cinetismo venezuelano, paradigmas de geometria sensivel. De uma
parte Kosice e Rothfuss, que ao negarem a moldura e conseqiientemente o espaco
representativo, se aproximaram de Tatlin e Rodchenko, apontados como os pioneiros dos
mobiles e das esculturas sem pedestal. Por outro lado Lygia Clark, Hélio Oiticica, Aluisio
Carvao, Décio Vieira e Willys de Castro, cujas obras tém muito a ver com os contra-
relevos de Tatlin, com os quadros suprematistas de Malevitch e com as construgées
planares de llya Chasnik, Laszlo Peri, Wassily Erminov, Ivan Puni e outros (MORAIS, 1979, p.
79). E finalmente o cinetismo, cuja origem é atribuida a Pevsner e Gabo, que no
‘Manifesto Realista’ pregaram a incorporacdo dos conceitos de tempo e espaco ao

trabalho artistico, e a substituigdo do estatismo pelo dinamismo.

J& para Spanudis, “Quem parte do Construtivismo russo (dindmico, mecanico e
abstrato) como modelo de Construtivismo em geral (foram os russos os primeiros a

empregar esse termo) ndo entenderd nada do Construtivismo sul-americano, nem sequer

serd capaz de considerd-lo Construtivismo.” Segundo Ribeiro (2001, p. 196), o autor criou

uma definigdo curiosa e pessoal para o termo Construtivismo, diversa da nocdo que a
histéria da arte do século XX registra e veicula. Interessa, contudo, sua conviccdo na
existéncia de um Construtivismo sul-americano, sem par no mundo. Spanudis afirma que
nossos construtivistas “[...] tém em comum caracteristicas préprias absolutamente
diferentes dos construtivistas europeus, e que por isto ndo sé podemos, mas precisamos
falar de um Construtivismo sul-americano [leia-se latino-americano].” Assim mesmo
Manrique (In: BAYON, 1977, p. 69), para quem “[...Jo Geometrismo que se faca num pais
latino-americano tem, por esse sé fato, um sentido diverso, estd dando uma explicacao
da realidade latino-americana e cobra assim um sentido diferente ao de uma expressao
artistica parecida, executada em qualquer uma das capitais modelo de ocidente.” Torres-

Garcia (1944, p. 292) jG o dizia: “[...] deve-se confessar que tudo isto tem parentesco com as
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Ultimas modalidades da arte construtiva européia. Mas se tem parentesco ndo é mais o

mesmo.”

A especificidade latino-americana é a geometria sensivel, ou o tipo de Construtivismo

que alguns apelidam de organico (Ramirez M.), idiossincrético e lirico (Acha), vitalista e

caliente, pobre e .terceiro-mundista (Morais), impuro (Manrique) e emocional (Wilder).

Coincide, assim mesmo, com o que Ramirez M. (2001, p. 27) chama de ‘vanguarda
excéntrica’. Esta se aplica aos “[...] movimentos artisticos e sociais, que surgidos fora do
eixo dominante dos paises medulares, foram capazes de assimilar, com independéncia e
criatividade, o impulso utépico gerador desses movimentos.” Ou seja, com a geometria
sensivel, a América Latina devolveu renovado ao mundo o modelo construtivo. Morais
(1997) fala inclusive de antecipagdo e retro-influéncia. A respeito sGo comuns as
comparacdes entre a geometria sensivel e outros desenvolvimentos internacionais. £ o

caso, por exemplo, dos paralelos entre os neoconcretos e os minimalistas e conceituais®,

e entre as molduras recortadas madistas e as shaped canvas de Frank Stella.

23 DEBROISE, Olivier. Abstraccion geométrica en América Latina. Disponivel em: http:/www.arte-
mexico.com/critica/od93.htm Acesso em: 24/11/03.
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2. PARALELOS

“Para a histéria da arte nada hd de mais natural do que tragar paralelos entre

movimentos culturais e periodos estilisticos.” (WOLFFLIN, 1984, p. 10) De acordo com

Fernandez (1986, p. 147), um dos objetivos dessa disciplina “[...] é buscar as relacées de

semelhanca com outras criagbes que permitam conhecer as relacdes de origem,
influéncias ou transposi¢des tanto formais quanto tematicas.” Mas além das semelhancas,
os confrontos servem também para detectar divergéncias. Ainda segundo Ferndndez,
“Indicar o que é comum a um artista, a uma época ou a um estilo tem uma validade
relativa, j@ que o verdadeiramente importante é destacar o que é préprio, individual e
intransferivel de cada obra de arte dentro do que é geral é comum.” Péacht (1993, p. 73)
acrescenta, que quanto mais numerosas e fortes forem as semelhancas entre varias obras,
maior serd sua diferenciagdo: & menor distancia entre os termos, mais evidentes sdo as
peculiaridades que destacam uma imagem da préxima, e mais nitidamente se distingue o
singular do objeto e do artista. O confronto é, portanto, um método de diferenciacdo por
semelhanga, que serve tanto para contextualizar uma obra de arte, como para
particularizé-la. A seguir um exemplo substanciado desse tipo de exercicio, em gue casos

de geometria sensivel sGo objeto de comparacao.
2.1. "ESTRUTURAS VITAIS’ POR MARI CARMEN RAMIREZ (2002, p. 49-58)

Ramirez M. é curadora de arte latino-americana em instituicdes estadunidenses. As
seguintes sGo algumas das similitudes que a historiadora porto-riquenha identificou nas
propostas de Torres-Garcia e os grupos Madi e Neoconcretismo, em funcdo da
exposicdo ‘Paralelos. Arte Brasileira da segunda metade do século XX em contexto.
Coleccion Cisneros.’, realizada no MAM/SP, em 2001. A utilidade desse tipo de andlise
é, segundo a autora, “A criagdo de uma cartografia independente das fronteiras

geogréficas.?*”

De acordo com Ramirez M., o principio nodal das obras desses artistas, assim como
de seus pares ultramarinos é a nocdo de ‘estrutura’. Esta nasce da necessidade de anular

o mundo da representagdo, substituindo-o por uma entidade autbnoma e,

2 Informagao verbal, Sao Paulo, Hotel Maksoud Plaza, 08/04/04.
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consequUentemente concreta. Nos sul-americanos em questdo, a curadora reconhece

quatro tipos: animadas, articuladas, mégicas e rituais.

—As animadas sdo estruturas ‘vivas’. Referindo-se aos brinquedos méveis, Torres-
Garcia comenta: ‘Tem junturas, muda de posigGo como acontece com todo ser vivo,
assim como vocé e como eu, como um homem normal’. Ecoando essa descrigéo, Lygia
Clark referiu-se aos Bichos como sendo ‘entidade[s] organicals]’, ‘organismols] vivols]’, e

mais: ‘suas partes se relacionam funcionalmente, como as de um verdadeiro organismo’.

Figura 21 Figura 22
Joaquin Torres-Garcia Lygia Clark
Jouets transformables Aladin, 1930 Bicho, 1962
madeira pintada aluminio
18.5x24 x2cm 55,8 x 66 cm

Segundo foi concebida por Torres-Garcia, a estrutura animada também poderia ser

desenvolvida no plano. Dessa tipologia é Formas sobre fondo blanco. De acordo com
Ramirez M., a moldura recortada de maneira irregular garante & obra a autonomia de
estrutura viva. O grupo Madi também rompeu com a regularidade da tela, como

ilustrado por Plano verde de Arden Quin.

Figura 23

Joaquin Torres-Garcia

Formas sobre fondo blanco, 1924
oleo s/madeira

31x14x6¢cm

Figura 24

Carmelo Arden Quin

Plano verde, 1945

pigmento soluvel em agua s/aglomerado
40,7 x 29 x2 cm
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-As articuladas caracterizam-se pela dependéncia de um sujeito que as ativa ou

complementa. Nessa categoria a curadora localiza Réyi de Kosice, Parangolé de Oiticica,

Trepantes de Lygia Clark, além dos Bichos e os brinquedos méveis ja citados. O Réyi deve
ser manipulado pelo participante-receptor da obra para obter cada uma das formas
possiveis; o Parangolé muda de acordo com os movimentos corporais do participante do

ato; e o aspecto dos Trepantes varia segundo o arranjo disposto pelo interator.

Figura 25 Figura 26 Figura 27
Guyla Kosice Heélio Qiticica Ligya Clark
Royi, 1944 Parangolé, 1965 Trepantes, 1964
madeira borracha

170 x 85 x 25 cm

—-As madgicas sdo estruturas que possuem uma ‘transcendéncia imanente’. Em
Pachamama, Padre Inti e Idéia, de Torres-Garcia, essa qualidade deriva da capacidade
da obra de se conectar com a rede universal de simbolos; nos Objetos ativos de Wyllis de
Castro o mdgico é conseqiiéncia da acdo material da cor; e nas Superestructuras de

Rhod Rothfuss a dimensdo animista vem de uma suposta evocacdo de mdscaras

primitivas.

Figura 29
. Joaquin Torres-Garcia
Figura 28 Idéia, 1954; Padre Inti, 1944; Pachamama, 1944 Figura 30
Willys de Castro 6leo s/madeira Rhod Rothfuss
Objeto ativo, 1960 111,5x 11,3 x 5 cm: Composicion Madi, 1947
oleo s/madeira 113x31x4,5cm: esmalte s/hardboard
68,8x2,3x6,9cm 76.5x 88 x 5 cm 109 x 82 cm
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—As estruturas rituais assinalam ‘o ato de fazer’ ou ‘o ato puro’. De acordo com
Ramirez M., trata-se de um instante para além do qual o artista convida o outro a ficar
‘submerso na totalidade césmica’. Essa faceta evoluiu em modos diversos até atingir

conotacées religiosas (Torres-Garcia), iconoclastas (Madi), ambientalistas (Oiticica), ou

terapéuticas (Clark).

O método usado por Ramirez M. ndo difere do empregado em curadorias de
exposicoes de grupos temdticos”. Isto é, associagdo, justaposicdo ou acumulagdo de
obras, segundo um determinado parametro. O parGmetro aqui é semelhanga, mas dentro
do que Olea (2001, p. 47) —parceiro dela em outro texto- chamou de ‘metodologia ndo
sistemdtica’. Esta “[...] estriba em inter-relacionar, em vez de organizar (mesmo sob
dissimilitudes formais evidentes), nexos ocultos no cerne de incongruéncias cronoldgicas

que se ddo entre obras e textos dos anos 20 aos 60.”

Ramirez M. parece seguir esse modelo, o que explica sua indiferenga perante
disparidades visuais?® ou temporais. O desinteresse pelos métodos convencionais da
histéria da arte adverte-se ainda nessa afirmacao: “[...] uma consideragdo aprofundada
das obras e artistas aqui reunidos nos assinala uma série de afinidades ora conceptuais,
ora formais entre eles que supera nogdes precipitadas como ‘influéncia artistica’ ou

categorias tao esgarcadas como a de ‘estilo’.”

Segundo Hauser (1973, p. 232), o estilo “[...] deriva do fato paradoxal de os esforgos de
vdrios artistas, trabalhando separadamente e muitas vezes independentemente, terem
revelado uma direcGgo comum [...].” Essa direcgo comum apesar da falta de
comunicagdo, é o que Brett”” chama de ‘idéias no ar’, ou influéncias sem conhecimento

mutuo.

De acordo com Ramirez M., “A distdncia que separa esses grupos construtivos sul-
americanos, no tempo e na geografia, ndo permite todavia a hipétese de contatos reais

entre eles.” A prépria variedade de solugdes plasticas afastaria, j& de inicio, qualquer

25 Dai que exposicdes como ‘América Latina: geometria sensivel’, ‘La Escuela del Sur', ‘The experimental exercise of
freedom'’ e outras, sejam importante fonte de consulta a respeito de paralelos de geometria sensivel, mesmo que omitidas
nesse trabalho.

% As reprodugdes das obras aqui incluidas ndo correspondem necessariamente as citadas por Ramirez M. no seu texto:
Nele ndo ha imagens, pelo que pegas com titulos repetidos —elementos de séries— podem ter induzido a erro na
identificagdo. No entanto, a caracteristica serial permite supor que pequenas diferengas entre obras nao iriam modificar
substancialmente a impressao de heterogeneidade visual que resulta das associagbes propostas pela autora.
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suspeita de imitagdo. Ocorre, entdo, que a similares ‘idéias no ar’ corresponderam
diferentes modos de expressdo. Idéias como articulagdo, participag@o, extinggo das
categorias pictéricas e escultéricas, tiveram em Torres-Garcia e nos grupos Madi e

Neoconcretismo, distintos desfechos. Ou seja, tal como apontado antes, os paralelos sGo

ambivalentes, e as convergéncias trazem & tona divergéncias ainda maiores.

Em ‘Estruturas vitais’ o anterior parece claro, e até deliberado. No entanto, é possivel
chegar a correspondéncias ‘mais visiveis’ através do procedimento analégico, assim
como partir de outras geometrias sensiveis. Ramirez M. parte da versdo alargada do que
Brito (1999, p. 58) chamou de ‘Ruptura’ —a ala do Neoconcretismo que operava de modo a
rom lad tivistas— Morai It ‘Vértice'?® —

per os postulados construtivistas—, ao passo que Morais se volta para ‘Vértice’” —a
ala que aspirava a representar o dpice da tradigdo construtiva-, porém em termos de

geometria sensivel latino-americana.

2.2. 'MINAS [GERAIS] E COLOMBIA: A ENFERMIDADE DAS CURVAS?' POR
FREDERICO MORAIS

“A forca maior da arte construtiva colombiana reside na escultura -Negret, Eduardo
Ramirez Villamizar, Carlos Rojas, John Castles, Felicia Bursztyn— e, talvez por isso, como
pelo carater barroco de sua producao revela certas afinidades com a arte construtiva
brasileira. Ndo exatamente com o Concretismo paulista, mas com a obra de alguns
escultores nascidos ou vinculados a Minas Gerais e que em seguida integrariam o
Neoconcretismo carioca. [...] John Castles, Felicia Burzstyn e Villamizar estariam

respectivamente para Amilcar, Lygia e Weissmann.” (MORAIS, 1979, p. 150-1)

Morais®® nasceu em Belo Horizonte, em 1936. Comecou a fazer critica de arte nos
anos 50, nos jornais ‘Estado de Minas’, ‘Didrio da Tarde’ e ‘O Binémio’, de Minas
Gerais; e em 1966 no ‘Didrio de Noticias’ e ‘O Globo’, do Rio de Janeiro. Autodidata,
tem o titulo de Notério Saber em histéria da arte brasileira e contemporénea, concedido

pela Secretaria de Educacdo e Cultura do Rio de Janeiro, e pelo Conselho Federal de

27 Guy Brett em palestra proferida no Centro Universitario Maria Antonia da Universidade de S&o Paulo, em 05/05/04.
2 Para Salsztein (2001, p. 11-12) trata-se da porgao contemporanea e a porgao moderna do movimento neoconcreto.
29 Subtitulo do capitulo IV, do livro ‘Artes plasticas da América Latina: do transe ao transitorio’.

% FREDERICO Guilherme Gomes de Morais. Disponivel em: http://www.comartevirtual.com.br/fmorais.htm Acesso em:
14/07/04.
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Educagdo. Tem sido professor de diversas universidades, diretor da Escola de Artes

Visuais do Parque Lage, da Galeria Banerj, e diretor de Artes Plasticas no MAM/RJ.
Participou de varios conselhos e jiris internacionais em paises como Argentina, Uruguai,
Colémbia, Equador e México; assumindo, em 1997, a curadoria da | Bienal de Artes do
Mercosul. Sua dedicacdo & pesquisa da arte latino-americana data da década de 70,
quando publica o livio ‘Artes pldsticas da América Latina: do transe ao transitério’. De
seu interesse especifico pela vertente construtiva resultaram textos como ‘A vocacdo
construtiva da arte latino-americana’, de 1978; ‘Mathias Goeritz’, do mesmo ano; e

‘Utopia y forma en Ramirez Villamizar’, de 1984.

Amaral (1973, p. 1) o considera um ‘critico militante’. Citando Ragon, ela explica que
este se ocupa, entre outras coisas, de reunir artistas que trabalham no mesmo sentido.
Também dessa categoria é Marta Traba (BAYON, 1984, p. 11). Segundo esta, a funcdo do
critico é “[...] formar uma espécie de bloco de relagées entre alguns artistas similares e,

entGo, a partir dessas relagoes, estabelecer certas pautas [...]". (TRABA In: BAYON, 1977, p. 84)

Traba e Bayén formam “a dupla que desencadeou o interesse pela arte e pela histéria
da arte da América Latina." (AMARAL, 1997, p.4) O livro ‘Dos décadas vulnerables en las artes
plasticas latinoamericanas’, de Traba, foi a primeira tentativa de um critico por articular
caracteristicas e tendéncias da arte como uma expressao da cultura latino-americana, por
cima das fronteiras politicas de cada um de nossos paises (AMARAL In: ARAUJO, Emma, 1984, p.
10). Um ano depois, em 1974, Bayén organiza o livro ‘América Latina en sus artes’. Nele
deveria “[...] considerar a América Latina como um todo, integrado pelas atuais
formagdes politicas nacionais. Esta exigéncia levou os colaboradores do projeto a
sentirem e expressarem sua regiGo enquanto unidade cultural [...]". (AMARAL, 1997, p.8) Mais
tarde, em 1975, acontece o ‘Simpésio de Austin’, com o tema da identidade latino-
americana. Na ocasido foram convidados a participar criticos de todo o continente.
Morais, entretanto, foi por sua conta. Esses sdo trechos de algumas das suas
intervengdes: “Na medida em que entendo a arte como construcdo da realidade, tenho
chegado & conclusGo de que ndo sé existe no meu pais, Brasil, mas que também ¢é
comum a toda América Latina”, e “Acredito que o cardter préprio da nossa arte estaria,

justamente, na busca dessa vontade geral de construcdo” (MORAIS In: BAYON, 1977, p. 85, 128).
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Pairavam no ar questées como identidade cultural, arte latino-americana, e papel do
critico. O paralelo do encabecado é, seguramente, reflexo desse clima. Nele Morais
aponta afinidades entre artistas (Clark e Bursztyn, Amilcar e Castles, Weissmann e

Villamizar), e dai paises —Brasil (em particular Minas Gerais) e Colémbia-, sob um angulo

comum —escultura construtiva de carater barroco (isto é, sensivel). Acontece, contudo, que

Clark e Bursztyn ndo coincidem no ambito construtivo, e entre Amilcar e Castles hé quase
30 anos de diferenca. Segundo Iriarte®', o fato destes Gltimos terem uma geragéo de por
meio inviabiliza qualquer contraponto, como também ndo vé relagGo alguma entre as
duas primeiras. Assim sendo, desenvolve-se a seguir a parte do enunciado que se refere a
Weissmann e Villamizar, partindo da seguinte pergunta, originalmente formulada por
Ramirez M. (2001, p. 50): “(...) muito além das origens comuns ao construtivismo russo e
europeu, haveria a possibilidade de nexos ideolégicos, conceptuais e visuais ao longo da

obra desses criadores latino-americanos?”

2.2.1. A obra de Franz Weissmann

A carreira artistica de Weissmann comega no fim da década de 30, do século
passado. Dessa época sGo seus primeiros desenhos, realizados enquanto freqiientava a
Escola Nacional de Belas Artes, do Rio de Janeiro. Trata-se de exercicios figurativos, com
énfase no nu feminino. Nao restam muitos deles, mas a figura 31 € indicio da sua entdo

inclinacGo modernista.

A passagem dai para a terceira dimensdo ocorreu rapidamente. Insatisfeito com a
orientacGo académica, Weissmann abandona a Escola e torna-se aluno do polonés
Augusto Zamoyski. Com ele aprende escultura, oficio que mais tarde ensina em Belo
Horizonte. A figura 32 é uma pega desse periodo. Trata-se de um torso feminino, macigo
e volumoso tanto quanto o desenho da figura 31. A escultura ocupa o espago, que nGo a
penetra. O ar rodeia mas ndo atravessa o corpo, nem mesmo por entre as pernas,

separadas apenas por uma incis@o.

Isso tudo muda aos poucos. Se na figura 32 ha rastro de Maillol, nos préximos

trabalhos a referéncia serd Henry Moore. A figura 33 é um exemplo claro. Trata-se de

31 |RIARTE, Maria Elvira. Re: Consulta [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por mievans@hotmail.com em 03/02/04.
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uma pessoa reclinada, com bragos e pernas entreabertos, onde o antigo mondlito dé

passo & cavidade.

Na segunda metade da década de 40, a tendéncia a sintese e a primazia do vazio

serdo cada vez mais fortes. A figura 34, do tempo em que Weissmann lecionava na

Escola do . Parque, exemplifica essa questdo. Ela leva adiante o problema do

adelgagamento da massa. Eliminado o volume, o artista opta por delinear a silhueta com
um fio. Este ainda descreve um ser humano, embora despojado de detalhes. A primeira
vista, a figura 35 ndo transmite a mesma imagem. Aparentemente ndo alusiva, a
referéncia pode ser contudo antropomorta. J& a figura 36, da mesma série da 35 e da

34, rompe com o natural.

O caminho é, entdo, o abstracionismo. NGo exatamente o geométrico, ou pelo
menos ndo muito antes do Cubo vazado (fig. 37). A obra, executada em fungdo da |
Bienal de Sao Paulo, de 1951, marca o rompimento definitivo de Weissmann com a
tradicGo representativa. Algumas novidades introduzidas serdo recorrentes nas décadas
seguintes, ao passo que outras sumirdo. A principal constante é o cubo, que vira seu
canone estrutural. O cubo fisico, e mais importante ainda, o virtual. Na linguagem
construtiva, a forma gerada pelo espaco é chamada de ‘vazio ativo’®?. Nesse caso, o
vazio assume a forma de um cubo (interior e impalpavel, no entanto poderoso). Nessa
escultura o nada é superior & matéria, dai seu cardter revoluciondrio. A matéria,
entretanto, também ndo poderia ser tachada de convencional. A argila moldada, a pedra
esculpida, e o bronze fundido, foram aqui substituidos pelo aluminio soldado. Mais do
que escultura, trata-se propriamente de construgdo. Ainda que pareca um volume sélido,
a peca é oca e suas faces se ligam entre si como paredes numa casa. Ha nisso certo

engano, motivo que talvez o levou a insistir pouco na mesma operagao.

Dai para frente a tendéncia serd trabalhar com planos, ou com os fios que | faziam
parte de seu vocabuldrio desde a fase figurativa. Outros recursos que irdo voltar sGo o
apoio nas arestas e a quarta dimensdo. O Cubo vazado gira em torno de um eixo
central, cinetismo que no futuro serd conseguido pelo deslocamento do espectador. A
figura 38, entretanto, demanda mais do que deslocamento: participagdo ativa. Trata-se

de dois Us, que se encaixados no sentido macho-fémea formam um cubo perfeito. J&
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quando separados, o espago preso se libera, e flui pelos intersticios. Toda a agao
depende de um terceiro, evidenciando assim a sintonia de Weissmann com o vindouro

Neoconcretismo.

A figura 39 ¢ dessa fase. Nela, a ldmina quadrada —matriz da figura anterior- forma

um médulo crescente em sentido vertical. Como numa torre de cartas de baralho,
quadrados pretos voltados para a direita sdo intercalados em altura com quadrados
brancos voltados para a esquerda. Os pontos de apoio sGo as esquinas, e o vazio central
é um pilar de secdo quadrangular, que tende ao infinito como a progressdo das chapas

de metal.

A figura 40 é outra tentativa modular. Enlagados um no outro, dois cubos parecem o
inicio de uma série precocemente interrompida. Os cubos, ou melhor, os hexdgonos de
arame, exploram o mesmo conceito do vazio ativo da figura 37. Como numa impressao
gestdltica, ora vemos dois poligonos, ora dois poliedros. De fato, a primeira visGo dos
fios é planar, mas quando se transformam em volumes, o ‘peso’ do ‘cubo’ sustentado

numa das arestas transmite a sensacdo de desequilibrio e desafio da gravidade.

Com algumas variagées e intervalos, os Fios ou Esculturas lineares estardo presentes
no trabalho de Weissmann até épocas recentes. Da mesma forma o Médulo neoconcreto,
concebido em 1957 e féril ainda no novo século. O médulo, inicialmente empregado na-
figura 41, é uma chapa quadrada de metal, com uma circunferéncia vazada ao meio™.
Em Espaco circular em cubo virtual dois deles sGo acoplados por soldadura, apds terem
sofrido acdes de corte e dobra. O resultado é uma escultura em escala humana,
projetada para permitir a passagem do transeunte. Além do tamanho e da possibilidade
de penetracdo, outras novidades sdo a abolicdo do pedestal e a aparicdo das formas

circulares, com o vazio estérico como conseqiéncia.

Depois de abracar o Neoconcretismo, Weissmann viaja a Europa e Oriente. A
experiéncia desperta nele impulsos expressionistas, que dao inicio a uma nova fase. Os
primeiros frutos sGo os Amassados (fig. 42), ou chapas de zinco batidas. Numa espécie

de retrocesso, a construcdo dd passo & destruicdo, e a terceira dimensdo ao plano.

3 Termo cunhado por Gabo e Pevsner no ‘Manifesto Realista’.
33 De acordo com Salsztein (2001, p. 34) esses elementos podem ter sido sobras da produgéo de respiradouros de Gnibus,
obtidos na fabrica Ciferal, de propriedade de Fritz Weissmann, irmao do artista.
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Novamente as obras voltam & parede, sé que agora parecem informalistas. O artista
golpeia o material até deixar nele marcas de sua violéncia. No inicio elas sGo cadticas,
mas depois de um tempo surge a ordem da desordem. E o que se vé na figura 43, da

série de desenhos subseqiente: tragos circulares compassados, repetitivos e homogéneos.

Terminado o desvio retorna ao Brasil, e pouco depois & abstragdo geométrica. E o

caso de Arapuca (fig. 44), da IX Bienal de Sao Paulo, onde além da ‘volta & ordem’,
surpreende a introdugdo da cor. Esta, contudo, sé ganha autonomia a partir dos Relevos.
Os Relevos ou Janelas metafisicas sdo chapas bidimensionais de metal pintado, abertas

em pontos que deixam @ vista a camada anterior (fig. 46).

Mas antes dos Relevos, na passagem dos anos 60 para 70, Weissmann ainda volta
aos Fios. Isso acontece por ocasiGo da mostra ‘Objeto e participacdo’ em Belo Horizonte,
e das bienais de Antuérpia e de Veneza (fig. 45). Nesses eventos os Fios cobram
dimensdes ambientais, & maneira de arquiteturas transparentes, também chamadas de

Mddulos monumentais.

Pouco tempo depois, surgem as Cantoneiras. Elas sGo justaposicoes de perfis de
metal pintado, nGo perpendiculares ao chdo. Tal como o sugere a figura 47, nessa série
a diagonal desempenha um papel fundamental. E ela que imprime & obra suas principais
caracteristicas: a projegdo no espago e a sensacGo de leveza. Esta Gltima, apenas a

ilusdo que resulta da suspensao da peca no ar, indiferente ao peso do ferro.

As Cantoneiras desembocam nas Flores de aco. Estas sdo formadas por planos
dobrados trapezoidais, e ndo retangulares como nas antecessoras (fig. 48). A mudanga
traz consigo uma explosdo de @ngulos que libera a obra do anterior rigor ortogonal. Nao

ha angulos retos na natureza, e ndo a toa o artista dd & série um nome natural.

Nos anos 80, Weissmann langa as Fitas. Tratam-se de tiras delgadas de metal,
semelhantes aos Fios. Isto, no sentido das proporgées: muita largura, para pouca altura e
profundidade. Mas, se os Fios tragam ‘desenhos no espaco’, as Fitas fazem ‘rabiscos’. Na
figura 49 a diferenca estd no gesto: além de dobrar, Weissmann agora torce. A torcdo
implica o deslocamento do material em duas direcées, enquanto a dobra conduz sé a
uma. Tal operagdo converteu-se em assunto temdtico, como nas figuras 50 e 51, e

persiste em alguns Desarticulados, como na figura 52.
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Contudo, hé fitas em que o artificio é outro. Na figura 53, por exemplo, a atencdo
recai na diminuicGo progressiva da secdo dos segmentos. Note-se que se desfeitos os
movimentos, o ponto de partida ndo é uma fita, mas um plano. Dai até a figura 54 a
distancia é curta. Nisso Weissmann acaba se parecendo a Amilcar. Na figura 55, muito

anterior & precedente, o artista usa uma manobra tipica do colega: corte e dobra de um

plano, até sua espacializagdo —~Weissmann antes extrai um quadrado, ao passo que

Amilcar nunca retalha a ladmina.

Dos dltimos trabalhos, a série mais importante é Mondrianas, que resulta de uma
nova volta aos Fios (fig. 56). Dessa vez, entretanto, o artista preenche alguns espacos
vazios com cor. Planos em cores primdrias que por coincidéncia acabam remetendo as

pinturas do artista holandés, de quem Weissmann empresta o nome.
2.2.2. A obra de Eduardo Ramirez Villamizar

Reconhecido como escultor, Villamizar se inicia na arte como pintor. A estréia
acontece em 1945, numa exposigdo coletiva. Na época o artista realiza aquarelas, ao
estilo da figura 57. Trata-se de trabalhos figurativos, geralmente retratos. Dai parte para
o ¢leo, virando logo expressionista. O tema principal é a violéncia, que exprime &
maneira de Rouault (fig. 58). Mais tarde alista-se na abstracdo, pela via do cubismo.
Apesar do cubismo ainda partir da natureza, o artista treina na reducdo do real a formas
geométricas (fig. 59). Lentamente abandona a figura humana, e aos poucos qualquer

lembranca objetual (fig. 60).

Depois de uma estadia em Paris, Villamizar volta @ Colémbia levando a semente
geométrica. Nao da geometria cldssica, mas daquela que Traba diz fantdstica' (1958a, p.
85). Nas obras do regresso linhas retas viram curvas, formas abertas se deparam com
formas fechadas, imbricam-se, entrelacam-se, num jogo ambiguo de superposicées. Tudo
ao redor de um motivo principal, seja este um circulo,. um ponto de infersecdo, ou uma
cor (fig. 61). No inicio a paleta cromdtica é variada, mas logo se reduz as cores
primdrias, e mais tarde as ngo cores (fig. 62). Do duelo entre o branco e o preto sé resta

o primeiro, o que acelera a passagem da pintura para o relevo.

Os relevos sao planos brancos superpostos, feitos em gesso ou madeira (fig. 63). Hg,

porém, casos que fogem & regra: relevos em concreto, bronze, ou folha de ouro; relevos
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brancos com pontos de cor, ou completamente coloridos; e Homenagem ao poeta
Gaitdn Durdn (fig. 65). Este Gltimo pode ser visto como um relevo isento, ou como uma
escultura frontal. Ele representa o topo da fase atual e o elo com a seguinte; ou seja, a
culminag@o de um processo gradual de separagdo da base e o anincio das esculturas de

bulto-redondo.

As esculturas geométricas de Villamizar nunca foram macicas. A experiéncia dos

relevos |he permitiv passar diretamente para a estrutura laminar. Alids, as primeiras
esculturas ainda insistem na légica do relevo, sé que livre da parede (fig. 66). J& na X
Bienal de Sao Paulo, de 1969, o artista faz uma apresentacdo diferente. Esta redne
trabalhos de até cinco anos atrds, em materiais pldsticos e madeira. Dentre os vdrios
estagios @ mostra, destacam-se trés momentos: —o primeiro, representado por Saudacéo
ao astronauta (fig. 67), em que o espago ainda rodeia a escultura, ou melhor, o obelisco;
—o segundo, representado por Contato central (fig. 68), em que o espaco penetra a
escultura e oc_umulo toda a energia ao centro; —e o terceiro, repres_en’rodo por Construgéo

vermelha (fig. 69), em que a energia de dentro da escultura parece impeli-la para fora.

De volta aos Estados Unidos, onde mora desde 1967, Villamizar implanta Quatro
torres (fig. 72). Trata-se de um médulo de concreto de grandes dimensées, empregado
também em Colunata, e Dezesseis torres. O visitante pode penetrar as 'construgées', que
de fato lembram arquiteturas —peristilos, ou até mesmo o Parthenon. Em 1972, é feita
uma série do protétipo em escala reduzida, a fim de permitir ao puUblico novas

combinagdes (fig. 73).

Quatro anos depois, na XXXVII Bienal de Veneza, Villamizar apresenta um novo
projeto. Este tem origem na obra De Colémbia a John Kennedy (fig. 74), doada a cidade
de Washington. Trata-se de um cubo 'virtual', inclinado a 30°. Até entdo, o artista tinha
explorado os angulos retos, e inclusive o apoio nas arestas, mas os dngulos agudos sGo
novidade. Em Veneza, eles viram regra. A solugdo, tal como visto na figura 75, parece
dotar a obra de movimento. Um movimento horizontal, porém, detido, por causa da forte

fixagdo da peca ao chéo.

A impressGo de movimento é um efeito largamente buscado pelo artista. Recém
introduzida, a diagonal contribui a esse respeito pela interrupcao do estado de repouso

inerente a horizontal (fig. 76). Outros meios sdo a repeticdo, e o crescimento. Na figura
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77, um médulo aumenta de tamanho & imagem de um caracol, criando a sensacdo de
desenvolvimento infinito. O caracol é um dos temas preferidos de Villamizar, aparecendo
com frequéncia desde as primeiras esculturas até a fase dos anos 90. Em finais da
década de 70, ele divide espago com pdssaros, flores, caranguejos, e outros entes

naturais; com fragmentos do mundo tecnolégico como as naves espaciais; ou do mundo

arquiteténico como a catedral. Derivadas das Ultimas pesquisas, tais obras sGo complexas

e angulosas, caracteristicas que garantem ao trabalho a animagao pretendida pelo autor.

Os anos 80 distinguem-se pelo interesse nos motivos pré-colombianos. Interesse
antigo, pois desde jovem Villamizar costumava visitar o Museo del Oro em Bogotd, tinha
viajado ao sitio arqueolégico de San Agustin na Colémbia, e as ruinas astecas no
México. Muitas obras resultaram dessa paixdo, mas nada foi tGo marcante como a
viagem a Machu-Picchu no Peru, em 1983. Se nos anos 60 o artista esteve atento @&
ourivesaria pré-hispdnica, duas décadas depois ele observaria a arquitetura. O ciclo

temdtico que resulta dessa experiéncia toma o nome de Lembrancas de Machu-Picchu.

As Lembrangas de Machu-Picchu (fig. 78) sGo grandes planos retangulares de ferro
oxidado, que rendem tributo aos muros da cidade inca. Escalonados ou em zig-zag, eles
aludem a terragos, canais, aquedutos, e demais elementos urbanisticos. A série que |he
segue pode ser vista na XIX Bienal de Sao Paulo, de 1987, a qual Villamizar assiste como
convidado. Na ocasiGo apresenta dez pegas (Anexo 7.3.5), duas delas posteriormente
doadas ao MAM/RJ. Do ponto de vista temdtico e formal, essas Mdscaras denotam um
retorno ao primitivo: & simetria, & base, ao hierdtico, ao icénico. Outras pegas como
Pedra cansada, e Caracol (Anexo 7.3.5) voltam atrds no sentido da retomada do volume.

Se antes de 1983 a tendéncia era sugeri-lo, nesse momento ele aparece explicito, e mais:

fechado.

O futuro terd outras propriedades, mas sempre fi¢is aquilo revelado em Machu-
Picchu. Na década de 90 notam-se vérios caminhos. De uma parte a exacerbacdo da
forma diamantina, das pontas, e dos angulos fechados (fig. 82). Outra linha sdo as
laminas curvadas, operacdo antes raramente usada (fig. 81). Mais uma opcdo sdo os
Aerdlitos (fig. 79), corpos rombéides encravados ou suspendidos por uma das pontas. E

finalmente os relevos (fig. 80), semelhantes a maquetes ou plantas arquitetdnicas.
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Poucos meses antes de morrer, Villamizar preparava um projeto para o Club El
Nogal, de Bogotd, recentemente objeto de um atentado terrorista. A proposta, ainda em
amadurecimento, aproximava-se dos relevos da década de 60, semelhantes a partituras

musicais (fig. 64). O artista volta assim a um dos momentos mais liricos de sua carreira,

da que, alids, é o encerramento.
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Figura 31

Franz Weissmann

Sem titulo,c. 1939

grafite

dimensoes desconhecidas

Figura 32

Franz Weissmann

Sem titulo, c. 1945

argila

dimensdes desconhecidas

Figura 33
Franz Weissmann

Figura sentada, c. 1945
bronze
dimensoes desconhecidas

Figura 34

Franz Weissmann

Figura linear, 1949-1950
bronze

dimensdes desconhecidas

6

il

AVA
AVAVAY

8unesp . 12 13 14 15 1o 17 18

19



Figura 35

Franz Weissmann

Figura linear, 1949-1950
bronze

dimensodes desconhecidas

Figura 36

Franz Weissmann

Figura linear, 1949-1950
bronze

dimensdes desconhecidas

Figura 37

Franz Weissmann

Cubo vazado, 1951-1981
aco

75x75x75¢cm

Figura 38

Franz Weissmann

Cubo aberto, 1952-1953
aluminio

50 x 100 x 50 cm
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Figura 39

Franz Weissmann

Coluna concretista, 1952-1953
ferro

240 x40 x 40 cm

Figura 40

Franz Weissmann

Dois cubos lineares virtuais, 1954
ferro pintado

52 x 77 x55cm

Figura 41

Franz Weissmann

Espago circular em cubo virtual, 1958
ago pintado

300 x 300 x 300 cm

Figura 42

Franz Weissmann
Amassado, ¢.1963
zinco
75%x99,5x4 cm
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Figura 43

Franz Weissmann
Sem titulo, 1964
nanquim
475x69,5 cm

Figura 44

Franz Weissmann
Arapuca , 1967
madeira pintada
500 x 100 x 100 cm

Figura 45

Franz Weissmann

Médulos monumentais, 1972
aluminio

dimensdes variaveis

Figura 46

Franz Weissmann
Relevo, ¢.1974
duraluminio pintado
60 x120 x 10 cm

Figura 47

Franz Weissmann
Cantoneiras, 1975
ago pintado

225 x 210 x 300 cm
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Figura 48

Franz Weissmann
Flor de ago, 1986
aco pintado

450 x 500 x 450 cm

Figura 49

Franz Weissmann
Fita, ¢.1981

ferro pintado

58 x 60 x 50 cm

Figura 50

Franz Weissmann

Quadro em torgéo no espaco, 1985
aco pintado

200 x 160 x 220 cm

Figura $1

Franz Weissmann

Lamina larga em torgdo no espago, 1980
ago pintado

220 x 220 x 220 cm

Figura 52

Franz Weissmann

Cubo desarticulado, 1981
ferro pintado

51 x 48 x 60 cm
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Figura 53

Franz Weissmann

Fitas decrescentes no espago, 1992
ago

220 x 220 x 235 cm

Figura 54

Franz Weissmann
Retangulo vazado, 1996
aco

320 x 280 x 250 cm

Figura 55

Franz Weissmann

Quadrado aberto em fitas, 1985
aco pintado

240 x 240 x 120 cm

Figura 56

Franz Weissmann
Mondriana, 1994

ferro e madeira pintados
30x30x30cm
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Figura 57

Eduardo Ramirez Villamizar
Retrato de Lilian Pefiuela, 1946
aquarela

75 x 62 cm

Figura 58

Eduardo Ramirez Villamizar
Luta de Jacob com o anjo, 1947
oleo sftela

70 x 50 cm

Figura 59

Eduardo Ramirez Villamizar
Mulher costurando, 1949
o6leo s/masonite

47 x 62 cm

Figura 60

Eduardo Ramirez Villamizar
Taga azul, 1953

dleo s/papel

33x26,5¢cm
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Figura 61

Eduardo Ramirez Villamizar
El dorado n.2, 1957

oleo sftela

150 x 65 cm

Figura 62

Eduardo Ramirez Villamizar
Branco e preto, 1958

oleo sftela.

142 x 123 cm

Figura 63

Eduardo Ramirez Villamizar
Relevo circular, 1960

relevo em madeira

80 x 80 cm

Figura 64

Eduardo Ramirez Villamizar
Homenagem a Vivaldi, 1963
madeira

dimensdes desconhecidas
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Figura 65

Eduardo Ramirez Villamizar

Homengem ao poeta Gaitan Duran, 1964
metal

alt. 185 cm

Figura 66

Eduardo Ramirez Villamizar
Circulo roto, 1967

metal

dimensdes desconhecidas

Figura 67

Eduardo Ramirez Villamizar
Saudagao aos astronautas, 1964
madeira pintada

247 x 108 x 85 cm

Figura 68

Eduardo Ramirez Villamizar
Contato central n.3, 1968
acrilico

56 x 91 x 50 cm
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Figura 69

Eduardo Ramirez Villamizar
Construgéo vermelha, 1969
madeira pintada

90 x 103 x 127 cm

Figura 70

Eduardo Ramirez Villamizar
Lembranga de Rio n.1, 1969
aluminio e acrilico

61 x 151 x 51cm

Figura 71

Eduardo Ramirez Villamizar
Cubo, c. 1969

metal

27 x27 x 27 cm

Figura 72
Eduardo Ramirez Villamizar
Quatro Torres

Figura 73

Eduardo Ramirez Villamizar
Relevo modular, 1971
madeira

dimensdes desconhecidas
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Figura 74

Eduardo Ramirez Villamizar

De Colémbia a John Kennedy, 1973
metal

dimensdes desconhecidas

Figura 75

Eduardo Ramirez Villamizar
Construgdo como nave espacial, 1976
metal pintado

55x 113 x 100 cm

Figura 76

Eduardo Ramirez Villamizar
Nave espacial, 1979

metal pintado

60 x 80 x 100 cm

Figura 77

Eduardo Ramirez Villamizar

Caracol de crescimento ilimitado, 1980
metal pintado

alt. 280 cm

Figura 78

Eduardo Ramirez Villamizar

Lembranga de Machu Picchu n.4 cascata, 1984
ferro oxidado

alt. 227 cm
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Figura 79

Eduardo Ramirez Villamizar
Aerolito n.3, 1992

ferro oxidado

230 x122x 122 cm

Figura 80

Eduardo Ramirez Villamizar
Relevo galapagos, 1995
ferro oxidado
13x60x70cm

Figura 81

Eduardo Ramirez Villamizar
Caracol, 1998

ferro oxidado
21x21x21¢cm

Figura 82

Eduardo Ramirez Villamizar
Oferenda Ritual Muisca, 2000
ferro oxidado

42x49x32cm
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3. WEISSMANN E VILLAMIZAR
3.1. PARALELOS BIOGRAFICOS

Franz Weissmann (1911) e Eduardo Ramirez Villamizar (1922-2004) sGo da mesma
geragdo. Ha mais de uma década de diferenca entre os dois, mas, sequndo Dromel (apud
FERNANDEZ, 1986, p. 63), 0 passo de uma geracdo a outra acontece num espago de 15 anos.
De acordo com Fernandez (1986, p. 62), “Se o momento histérico determinado é feito pelos
homens desse momento, no qual confluem os mesmos acontecimentos, poderia se falar
de ‘grupos’ de homens que respondem de uma mesma maneira a esse momento. Esses
homens formariam uma geragdo, que é uma comunidade de influéncias recebidas pela

anterior e de preocupagdes andlogas.”

Weissmann nasce na Austria, mas muda-se com a familia para o Brasil. Em 1921
transferem-se de Santos para Sao Paulo, assim como o faria a familia de Villamizar, em
1930, de Pamplona para a capital do departamento. Depois de uma tentativa
malsucedida de estudos de engenharia, Weissmann matricula-se em arquitetura na
Escola Nacional de Belas Artes do Rio de Janeiro, no ano de 1939. Villamizar opta pela

mesma carreira, em 1940, na Universidad Nacional de Colombia, sede Bogotd.

Inadaptados, ambos trocam a arquitetura por aulas de arte, Weissmann ainda em 1939,

e Villamizar em 1945, na Escuela de Bellas Artes.

A primeira apresentagdo publica de Weissmann ocorre em 1946. A de Villamizar j&
tinha acontecido um ano antes, sendo que as duas foram exposicoes coletivas, ligadas as
instituicdes de ensino que tinham hd pouco abandonado. Dai, ambos seguem duas
figuras importantes: Edgar Negret, no caso de Villamizar, em 1947; e Alberto da Vega

Guignard, no caso de Weissmann, em 1948.

O comego da década de 50 ¢é definitivo para os dois artistas. Em 1951, Weissmann
submete & | Bienal de Sao Paulo, a primeira escultura construtiva brasileira: Cubo Vazado
(fig. 37). Em 1952 Villamizar volta da Europa e realiza a primeira exposicdo abstrata da
Colémbia. Ambos sdo, pois, precursores em seus paises. Em 1957 confrontam seus
trabalhos por primeira vez, na IV Bienal de Sdo Paulo. Weissmann leva o Prémio
Nacional de Escultura por Coluna concretista (fig. 39), num momento em que Villamizar

ainda fazia pintura (Anexo 7.3.1).
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Em 1958, Weissmann obtém o Prémio de Viagem ao Exterior do VIl Saldo de Arte
Moderna do MEC, e, no mesmo ano, Villamizar consegue o Guggenheim International
Award. O dinheiro permite a Weissmann viajar @ Europa, e a Villamizar aos Estados

Unidos. Este Gltimo participa da V Bienal de S@o Paulo com quatro pinturas (Anexo 7.3.2)

que Weissmann ndo conhece por se encontrar fora do pais. Na Espanha nesse momento,

Weissmann se aproxima do escultor basco Jorge Oteiza.

Weissmann tinha conhecido Oteiza na IV Bienal de Sao Paulo, onde obteve o Prémio
Internacional de Escultura. Segundo Weissmann (apud DA SILVA, 2001, p. 21, 23), “Meu trabalho
era tdo parecido com o dele, esteticamente falando, que levei até um susto. Ele também
fazia esculturas construtivas e os dois seguiamos o mesmo caminho.” E Ortega completa:
“O Oteiza, assim como o Franz, tinha se proposto a desarticular o cubo, ele cortava o
cubo segundo um processo diferente, mas a idéia era a mesma. Em 1948, o Franz j&
estava se propondo a colocar a escultura apoiada em trés pontos tocando o minimo no
chdo. E o Oteiza estava na Espanha, escrevendo um texto e dizendo que toda boa
escultura deveria estar apoiada em trés pontos. Foi uma enorme coincidéncia que
surpreendeu os dois. Depois, chegamos a conversar com Oteiza e ele contou a mesma
coisa que o Franz. Quando ele chegou ao Brasil levou o maior susto quando viu uma
outra pessoa fazendo as mesmas idéias. As diferencas sdo poucas, existem trabalhos
desse periodo que a gente olha e ndo consegue distinguir qual é do Franz e qual é do

Oteiza.”

Na década de 40, Ofeiza tinha sido convidado por um periodo de seis meses &
Universidad de Popaydn, na Colémbia. Mesma universidade em que atuava Negret,
primeira referéncia de Villamizar. Oteiza influiu muito na carreira de Negret, e através
dele no préprio Villamizar, segundo ele mesmo afirma (Anexo 7.2): “(...) passou-me todos
os conhecimentos e tudo aquilo que Oteiza tinha |he ensinado”. Entre eles um exemplar
do ‘Universalismo Construtivo’ de Torres-Garcia, leitura que mudaria definitivamente sua

visdo da arte.

Negret e Villamizar participaram da bienal em que Weissmann e Oteiza obtiveram o
prémio nacional e internacional, respectivamente. Os colombianos ndo assistiram
pessoalmente, pelo que é possivel que Oteiza tivesse introduzido seus trabalhos a

Weissmann, ou se referido a eles uma vez se encontraram na Espanha. Ou vice-versa:
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Oteiza e Negret nunca romperam lagos, pelo que também é viavel que Negret tivesse

recebido noticias de Weissmann através de Oteiza, e transmitido a Villamizar.

Nao foi possivel entrar em contato com Weissmann, e as lembrangas de Villamizar
eram difusas. De acordo com ele (Anexo 7.2), foi através de Marta Traba que se
conheceram- na Colémbia muitos artistas da América Latina, e por ai os brasileiros. O
mais provavel é que os dois tenham se encontrado na X Bienal de S@o Paulo, de 1969.
Seis anos antes, Villamizar tinha participado da VI edicGo do evento com uma série de
relevos (Anexo 7.3.3), que Weissmann também ndo chegou a conhecer por se encontrar
ainda na Europa. Em 1969 estd de volta no Brasil, mas adere ao grupo de artistas que se
recusa a participar da X Bienal, em solidariedade ao boicote internacional que protestava
contra a ditadura. E fativel, contudo, que tenha visitado o pavilhdo da Colémbia e até
falado com Villamizar, que veio construir parte de seu trabalho in situ. Este apresenta oito
pecas (Anexo 7.3.4) com as quais conquista o Segundo Prémio Internacional de
Escultura. O prémio é um divisor de dguas, embora alguns opinem que a deserggo de

grande parte dos artistas internacionais diminui seu triunfo.

Encerrada a bienal, Villamizar permanece por um tempo no Rio de Janeiro. NGo os
seis meses que fala a literatura, mas umas poucas semanas em palavras do préprio
artista. Nesse periodo ndo se lembra de ter feito contatos no meio carioca, nem
encontrado Weissmann, que morava na mesma cidade. Também ndo fez nenhuma
exposigdo ou venda, nem encarregou ninguém de sua representacdo —a Galeria Bonino,
por exemplo, que |G agenciava a Negret. Tampouco realizou nenhuma obra, sendo que
s6 nos Estados Unidos viram-se os efeitos da viagem: as Lembrancas de Rio (fig. 70). “Em
Brasil surgiram meus angulos retos —diz Villamizar- Pensei em trabalhar sé com eles e

com cubos para fazer contraponto & exuberancia do trépico. Mas o mais curioso é que

tendo voltado a Nova York e comegado a trabalhar, tudo o que saia eram curvas.

Durante o ano inteiro tentei me liberar dessa ‘enfermidade das curvas’.” (apud MORAIS, 1984,
p. 47-8) E finalmente se liberou, passando esse momentd para sua historiografia como um

simples divertimento.

Poucos anos depois, ambos artistas se alternam na Bienal de Veneza. Weissmann na
XXXVI, e Villamizar na XXXVII. A sincronia ndo se estende & exposicao ‘America Latina:

Geometria Sensivel’, realizada no MAM/RJ, em 1978. Weissmann é convidado mas nao
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Villamizar, que sempre estranhou sua exclusdo. Em 1979, os dois novamente confluem
na XV Bienal de Sao Paulo, onde integram a revisdo histérica —provavelmente sé com
fotografias. Nesse mesmo ano, Villamizar € convocado a instalar uma escultura no
Parque Ecolégico do Rio Tieté, em Sdo Paulo. Segundo Amaral (1979, p. 48), Weissmann
também teria sido cogitado para participar do projeto, junto com outros escultores

brasileiros e latino-americanos.

Em 1984, a obra de Villamizar volta a ser vista no Brasil, por ocasidGo da exposi¢go
itinerante ‘Colombia en tres dimensiones’. Trés anos depois participa como convidado
especial na XIX Bienal de Sao Paulo. O tema da exposicdo era ‘Utopia versus Realidade’,
e foi dividida em nucleos histéricos e contemporaneos. Villamizar fazia parte do primeiro,
ao passo que Weissmann se encontrava na exposicao especial ‘Em busca da esséncia—
Elementos de reducdo na arte brasileira’, a cargo de Gabriela Wilder. Segundo Sheila

Leirner (1987, p. 20), curadora do evento, agrupamentos de trabalhos neogeométricos

presentes na ‘Grande Coleg@o’ seriam contrapostos as fontes histéricas formalistas

(Villamizar, Domela, Spescha), e as obras de ‘Em busca da esséncia’. Weissmann
participou com seis obras —quatro colunas, um quadrado e uma fita— e Villamizar com
dez pecas da série Lembrancas de Machu-Picchu (Anexo 7.3.5). Era a segunda e ltima
viagem de Villamizar ao Brasil**, e dessa vez também néo se lembra de ter encontrado o

colega.

No fim da bienal, duas obras de Villamizar sdo doadas ao MAM/RJ: Mascara ritual e
Lembranga de Machu-Picchu. Em 1997, esses mesmos trabalhos sGo emprestados a |
Bienal de Artes Visuais do Mercosul, em Porto Alegre. Colédmbia ndo faz parte desse
tratado, mas Morais, curador da mostra, decide realizar uma leitura abrangente da arte
latino-americana sem fazer restricdes geograficas. Weissmann e Villamizar se encontram

na Vertente Construtiva.

Para Villamizar, a ¢ltima vez que ele ou seu trabalho apareceram no Brasil foi em
1987, na XIX Bienal de Sdo Paulo. No entanto, sua escultura Constru¢do vermelha (fig.
69), doada ao MAC/USP em 1969, é freqiientemente exibida ao pUblico. Pelo menos 16

vezes em todo este tempo, sendo a Ultima, a exposicdo em curso ‘Prémios Bienais no

3 A primeira foi em 1969, na X Bienal de Sao Paulo.
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Acervo MAC/USP"33,

O reconhecimento atual do artista difere muito do que foi a recepgdo pelos
brasileiros nos primeiros anos de carreira. Foram seis participagdes na Bienal, sendo que
das trés primeiras ndo resta um sé comentdrio da imprensa a seu respeito. Esse

tratamento, no entanto, era concedido a arte |atino-american_c: em geral. As notas

jornalisticas eram usualmente reprises das palavras dos mesmos comissdrios, e os

prémios, quando houve, facilmente coincidiam com a participagGo de um jiri latino-

americano.

Villamizar nunca vendeu alguma obra no Brasil, sendo dificeis até as doagdes. Em
1969, depois de conseguir o Segundo Prémio Internacional de Escultura na X Bienal de
Sao Paulo, cede quatro das pecas vencedoras ao MAM/RJ, MAM/SP, Paldcio das Artes
de Belo Horizonte, e MAC/USP. Sé o Gltimo aceita. O artista, entretanto, se prezava de
ter obra num museu brasileiro, e em alguns textos inclusive figura como integrando
colecdes particulares. Indagado sobre isto Gltimo, o artista-diz ndo lembrar. J& Leirner®,
colecionador paulista de arte construtiva, afirma ndo saber de ninguém no Brasil que

possua obra de colombiano.

Em comparacdo com Weissmann, do qual ndo ha rastro na Colémbia, a passagem
de Villamizar pelo Brasil foi lucrativa. Na verdade, ndo fosse a Bienal de Sao Paulo,
Villamizar teria sido raramente visto por aqui. O evento permitiu reunir a arte latino-
americana, num momento em que nenhum outro espaco do mundo a considerava.

Villamizar mesmo reconhece ter crescido apds a experiéncia brasileira.

3.2. PARALELOS CONCEITUAIS

No livro ‘América Latina: do transe ao transitério’, Morais (1979, p. 150-1) ndo especifica
os pardmetros que emprega para comparar a arte construtiva brasileira e colombiana,
comentando apenas o cardter barroco das duas. Aparte, o autor diz que o dinamismo
espacial das esculturas de Weissmann estd préximo das torcdes barrocas (MORAIS, 1981), e

chama Villamizar de barroco por antagonismo aos excessos rigoristas da arte construtiva

% Em algumas ocasides tem coincidido com Weissmann, como em ‘Tendéncias Construtivas no Acervo do MAC/ USP', em
1996.
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(MORAIS, 1984, p. 53), logo ndo se trata da mesma quest@o. Em outra passagem (MORAIS, 1984,
p. 48), aclara que os dois artistas se aproximam pelo cardter austero e rigoroso de suas
obras e pelo amor as estruturas ortogonais. Onde mais eles coincidem é o que se

pretende estabelecer a seguir.

A comecar do processo criativo. A pergunta de se parte do desenho ou trabalha

direto no tridimensional, Weissmann (apud DA SILVA, 2001, p. 20) responde: “Faco diretamente
os pequenos modelos. No tempo da escultura figurativa modelava diretamente na argila,
ndo partia do desenho. Nos trabalhos atuais também parto diretamente do material.”
Assim mesmo Villamizar. Segundo Montealegre (1976, p. 41), “As esculturas de Ramirez
Villamizar tém sido trabalhadas diretamente no espago: ndo existe uma idéia que
antecede o inicio do trabalho, este surge como verificacdo imediata, modelando com
ldminas de papeldo ou de madeira (...).” A atitude de Weissmann coincide com o
principio do Neoconcretismo, de énfase & intuicGo como requisito fundamental do
trabalho artistico. J& Montealegre acredita que o impulso inicial do trabalho de Villamizar

estd mais perto da Action painting, isto €, da reivindicacdo da acao diante da idéia.

Nenhum dos dois, portanto, é escravo da geometria. Segundo Roels (1998, p. 22), uma
das caracteristicas mais marcantes da abordagem geométrica de Weissmann &,
paradoxalmente, o pouco uso de recursos estritamente ‘racionais’” em sua escultura. De
Villamizar, Morais (1984, p. 41) afirma que a geometria é apenas uma ferramenta que usa
para se expressar. “Nao deixo que a geometria domine minha obra —diz Villamizar-. Eu
acho que a expressdo e a sensibilidade tém que dominar os materiais (...) o primeiro que
deve ter uma obra de arte é poesia. Sem poesia, sem mistério, seria apenas geometria, e

esta, por si s6, ndo é arte.”

No entanto, segundo Villamizar (apud MORAIS, 1984, p. 42), “Hd coisas definidas que
facilitam o trabalho, como o fato de que sei que estou fazendo esculturas geométricas. E
de acordo com os espacos também sei que estou trabalhando linhas ou angulos
ortogonais ou curvas. SGo coisas que se sabem, e, ent@o, ndo se perde tempo.” Um
desses pressupostos é o quadrado. Segundo Salsztein (2001, p. 25), a obra de Weissmann
sempre se reporta a esse tema, como matriz de infinitas derivacdes morfolégicas. E o

caso das cantoneiras, lédminas, planos desarticulados, torres, etc., todos eles evocando as

% Adolpho Leirner, comunicagao telefonica, 05/05/04.
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arestas do cubo. Assim mesmo em Villamizar, mas sem por isso excluir outras tipologias.
Ambos artistas, na verdade, coincidem no apego inicial & integridade do cubo, que
depois passam a decompor: mudam-se os angulos, as proporgdes, os apoios, etc. A
respeito deste Ultimo item, é interessante notar como, cada um a seu modo, chegou a

reduzir ao minimo os pontos de sustentacdo no solo. Em 1978, Weissmann suporta um

cubo pelo vértice inferior (fig. 112), ao passo que em 1992, Villamizar pendura um cubo

pelo vértice superior (fig. 79).

Nos dois exemplos, como é légico, abre-se mao do pedestal. A abolicdo da base, a

eliminacdo da massa, e a ativacdo do vazio sdo caracteristicas da escultura de linhagem

construtiva, da qual Weissmann e Villamizar sdo representantes. Salsztein (2001, p. 11) se
refere & idéia de Weissmann “(...) de obter a tridimensionalidade mediante os
desenvolvimentos do plano, prescindindo de massas ou volumes e buscando na
variedade inesgotavel do espago empirico a matéria crucial da escultura.” Ja de
Villamizar, Rubiano (1987, p. 12) diz que “(...) ndo tem parado de trabalhar com volumes -
feitos estritamente de planos— e espacos intercalados entre eles.” Por outro lado,
Weissmann disse com freqiiéncia que a escultura deveria brotar do chdo ‘como uma flor’.
A respeito Roels (1998, p. 29) afirma que a auséncia da base “(...) eliminando o destaque da
escultura e, em Ultima instancia, seu alheamento do ambiente em que estd colocada,
termina por ‘naturalizar’ a peca, fazé-la parte do mundo real —de onde ela ‘brota’.”

Referindo-se a obra de Villamizar, Traba (1983, p. 14) dizia que “(...) como parte do habitat

do homem, a escultura deixa de ser um objeto decorativo {...).”

Weissmann e Villamizar, em efeito, tendem para a arte piblica. Essa vocagdo se
revela em ambos em comecos da década de 70. Morais (1984, p. 30) diz que o artista
construtivo quer construir uma nova realidade, se possivel, no plano social e politico.
Weissmann (apud DA SILVA, 2002, p. 52) confirma: “Acredito, que a arte pode mudar o
comportamento do povo, pode mudar, sim, incontestavelmente.” E mais: “Procuro educar
o publico através de meu trabalho. Primeiro eles ndo percebem a escultura. Mas,
suponhamos que o trabalho fique numa praca onde eles passam todos os dias. Aos
poucos, as pessoas vdo percebendo o valor do trabalho, vao se familiarizando com a
obra.” Rubiano (1973, p. 209) afirma que Villamizar também ambicionava fazer obras para
lugares publicos com o intuito de que as pessoas se aperfeicoassem. Villamizar mesmo

(apud LAVERDE, 1986, p. 227) atesta: “O artista € um ser que cré na utopia e continua criando

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



com a ilusGo de que um dia possa realizar obras de grande tamanho e colocd-las em

lugares publicos, com a crenca e a esperanca de que arte serve e educa.”

A monumentalidade é inerente & obra pdblica. Weissmann (DIARIO DA TARDE, 16/06/78)

declarou: “Sempre imagino minhas esculturas em dimensées monumentais, transitdveis

mas ndo habitéveis.” Segundo Rubiano®, “Qualquer escultura de escala reduzida na

producdo atual [1976] de Ramirez Villamizar, sé pode ser entendida como projeto para
uma obra maior.” Referindo-se a Dezesseis torres, escultura publica de grande escala,
Traba (1989) fala da previsivel culminagGo arquiteténica da obra de Villamizar. J&
Valladares (1972), observa que as obras ambientais apresentadas por Weissmann a XXXVI

Bienal de Veneza, tém tanto de escultura como de arquitetura.

Tanto Dezesseis torres (fig. 84) de Villamizar, quanto a participagGo de Weissmann
em Veneza (fig. 83) sdo labirintos. Citando Roels (1998, p. 33), “Os labirintos de Weissmann
s@o (...) como todo labirinto, obras que se constroem a partir da idéia de repeticao de
elementos, de uma certa monotonia- de gestos resultante na indiferenciagéo caracteristica
de sua funcao Gltima. Eles representam a radicalizacdo do principio serial tGo caro ao
artista e que serd explorado intensamente ao longo de toda sua trajetéria e que serd
crucial para seu entendimento.” De maneira andloga, Traba (1989) descreve Dezesseis
torres como “(...) um conjunto escultérico de quatro médulos verticais dobres, que se

|N

repetem em direcdo ao fundo, organizando um labirinto monumenta

Figura 83
Franz Weissmann
Sem titulo, 1972
aluminio
dimensdes variaveis
Figura 84
Eduardo Ramirez Villamizar
Dezesseis torres, 1972
concreto
alt. 700 cm

Qutras coincidéncias temdticas sdo os médulos mutdveis e as esculturas ‘moles’. Os
médulos (figs. 85 e 86) sdo pequenos blocos de madeira que o espectador é convidado

a manipular. J& as esculturas ‘moles’(figs. 87 e 88) sdo como excegdes orgénicas nas

trajetérias dos dois artistas. Em ambos casos advém depois de experiéncias liberatérias: a

7 RUBIANO, German. Las Torres, Obra Ejemplar. Disponivel em: http://www.colarte.arts.co Acesso em: 29/07/03.
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de Weissmann na Espanha, e a de Villamizar no Rio de Janeiro. “Entre os anos de 1968 e
1970 vinham & baila curiosas esculturas ‘moles’, protagonizando deslizamentos suaves
entre superficies entrelacadas, em uma alusdo sensual & experiéncia do tato, trabalhos de
resto muito préximos aos que Lygia Clark (de quem, alids, o artista [Weissmann] era
bastante préximo) vinha realizando desde os ‘Bichos’ (SALSZTEIN, 2001, p. 107).” As esculturas

‘moles’ de Villamizar sgo fitas onduladas de aluminio que tomam o nome de Lembrangas

de Rio. Para Morais (1984, p. 48), elas “(...) se assemelham aos ‘Bichos’ e ‘Trepantes’ que a

brasileira Lygia Clark realizou no seu periodo neo-concreto (1956/59) e ainda depois nos
anos 60.” Na seqiéncia, o autor afirma que a semelhanca é mais visual que real, visto
que Villamizar usou parafusos para aprisionar o movimento, enquanto Lygia Clark
empregou dobradicas para dar mobilidade a suas esculturas. Weissmann (apud DA SILVA,
2002, p. 35) também contesta a semelhanga que Ihe imputam: “Néo vejo afinidade entre os
meus Amassados, as minhas Esculturas moles e os Bichos de Lygia Clark. Nao hé nada

em comum, ndo tém nada a ver.”

Figura 85

Franz Weissmann
Experimentagdes com
maédulos mutaveis, 1967

Figura 86
*¥% Eduardo Ramirez Villamizar
.. Construgao modular, 1971

Figura 87
Franz Weissmann
Sem titulo, c. 1968
aco
43x25x23¢cm
Figura 88
Eduardo Ramirez Villamizar
Lembranga do Rio N°2, 1969
aluminio e acrilico
61x178 x 51 cm
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Similitudes no cardter de Weissmann e Villamizar, produziram conseqiéncias
semelhantes no plano profissional. “No primeiro contato Weissmann parece mal-
humorado. Mas se a gente observa melhor vé que se trata muito mais de uma postura

préxima de um ermitdo, uma pessoa que prefere o recolhimento de sua oficina e o

contato com soldas e metais (0 GLOBO, 07/09/80).” De Villamizar também disseram ser

“introvertido, timido, solitério (SEMANA, 30/08/82)", e ele mesmo se considerava um homem
sé (Anexo 7.2). Esse retraimento explica a ndo ades@o a grupos por parte de Villamizar,
assim como de certa maneira em Weissmann. Indagado sobre sua participacdo no
Concretismo, no grupo Frente e no Neoconcretismo, Weissmann (apud DA SILVA, 2002, p. 26)
responde: “Eu tranqUilamente nunca participei, nunca fiz parte de um grupo. Incluiram o
meu trabalho porque ele estava de acordo como o deles, participei apenas com meu
trabalho. Mas sempre fui uma pessoa muito individualista, muito solitéria, nunca fiz parte
de um grupo.” Tal independéncia foi ressaltada por Roels (1998, p. 34), nos seguintes termos:
“(...) & excegd@o evidente dos amassados e seus desenhos, Weissmann ndo deixou sua
obra ser ‘poluida’ pelos acontecimentos & sua volta (...).” De Villamizar, Traba (1969, p. 383)
também destacava “(...) sua imperturbabilidade diante das mudancas da estética do
deterioro (...) sua autonomia respeito as modas (...)". Mais dessa atitude reservada é a
seguinte opiniGo de Weissmann (apud DA SILVA, 2002, p. 27): “Elaborar teorias, explicar o
trabalho, me parece uma coisa desnecessdria, porque o artista procura se comunicar
com o publico e se ele ndo consegue se comunicar através de seu trabalho ndo adianta
explicar.” Ja Villamizar (EL ESPECTADOR, 13/02/72), considera que “(...) uma obra que ndo é
capaz de expressar tudo o que o artista quer ndo precisa intitular-se porque seria dizer em
palavras aquilo que ndo conseguiu dizer em formas.” Na seguinte declaracdo de
Weissmann a Morais (1981a) pode-se observar como a moderacdo nas palavras ecoa no
tazer artistico: “Minha escultura é uma conseqiéncia natural de minha necessidade de
sintese: dizer com o minimo de elementos. O mais no menos. E o nada no tudo, o tudo
no nada. Uma espécie de comportamento zen. Me sinto essencialista, porque procuro
abranger, com minha escultura, um sentido mais transcendental. Minha escultura nGo se
preocupa apenas com a economia de materiais. Tem um sentido mais metafisico,
filosético e espiritual.” Segundo Morais (1984, p. 42), “(...) o processo criador de Ramirez
Villamizar, lento e demorado, consiste em retirar tudo o que é supérfluo, buscar o

essencial, ‘o mais no menos’.” Villamizar (1984, p. 31) mesmo afirma: “Com a minha
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escultura quero dizer algo que seja entendido rapidamente, que o espectador leia quase
instantaneamente como um poema japonés. Quero concentrar numa frase tudo o que
tenho dentro de mim.” E Morais completa: “Na poesia haikai, como se sabe, se fala do
universo em 17 silabas, e o artista plastico que queira alcangar essa sintese deve usar
poucos elementos, porém, com muita precisGo. Foi isso que Ramirez Villamizar tentou

fazer desde que optou pelo caminho da construggo.”

3.3. PARALELOS VISUAIS

Segundo Arnheim (1973, p. 624), quando os esqueletos estruturais de duas obras se
assemelham, estas também se assemelham. O esqueleto estrutural corresponde as linhas
principais do objeto; isto é, & armagdo dos eixos e a relagao entre eles. Kimberly Elam,
citando Le Corbusier, se refere as ‘linhas reguladoras’ ou principios geométricos

organizacionais.

No seu livro ‘Geometry of design’, a autora procura as linhas reguladoras de um

amplo nimero de exemplos tomados da arquitetura, o desenho industrial, a publicidade,
e a arte. O método, vdlido para diferentes formas de expressao, é étimo no caso da arte
construtiva pela sua inspiragdo geométrica. A exemplo desse exercicio, analisam-se a
seguir os esqueletos estruturais de trés obras de Weissmann e trés de Villamizar,
escolhidas pela sua semelhanca visual®. Os esqueletos sdo confrontados, no intuito de

verificar se hd uma correspondéncia interior proporcional & exterior.

3.3.1. Dois relevos

Relevo (fig. 89)

Plano retangular dividido em trés faixas horizontais, onde a segunda se rompe e salta
& terceira dimensdo, deixando entrever uma camada inferior. O comprimento do
retdngulo é duas vezes a altura, tratando-se portanto de dois quadrados iguais. Rebatida
a divisdo vertical, o resultado é uma quadricula de 3 x 6. No meio dela hd uma zona de
relevo em forma de ‘paralelogramo’, cujos lados se inclinam 60° ~os maiores—, 7° e 11°

—-0s menores— com respeito & horizontal. Dividido em duas metades, estas se encontram

3% As imagens foram extraidas da literatura ou da Internet, tendo, por conseguinte, um ponto de vista pré-estabelecido.
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no centro geométrico da obra. H4, porém, um artificio: as metades ndo fecham. Em
aparéncia, o plano geral é uma Unica folha cortada e dobrada, e as linhas horizontais
seriam apenas compositivas. Mais detidamente, observa-se que tais linhas sGo as marcas
da juncdo de trés tiras de metal, previamente coladas sobre uma base. Acontece,

contudo, que a tira do meio ndo se recompde facilmente. Trata-se na verdade de dois

trechos ndo continuos de um segmento. Os extremos, a simples vista trapezoidais, t&ém na

verdade cinco lados, recurso que permite a sobreposicdo simultdnea. As figuras
pentagonais derivam de um sé molde, espelhado e invertido a lado e lado do eixo
principal. Essa bilateralidade reforga a idéia de uma obra simétrica, pura e simples. Falsa

simplicidade. Trata-se de uma ilusGo 6ptica fruto de um jogo geométrico engenhoso.

Nascimento de uma forma (fig. 90)

Plano retangular formado por cinco camadas sobrepostas. De frente, este é dividido
em duas grandes regides: uma superior retrasada, e uma inferior adiantada. A ¢ltima é
cortada por duas linhas obliquas, inclinadas 12° com respeito & horizontal. O ponto de
encontro é o coragdo do relevo, limitado nos costados por duas alas triangulares.
Triangulares por assim dizer, {@ que nos dois casos uma das esquinas é arredondada.
Aparentemente simétrico, o motivo principal do relevo é descentrado e a diagonal
esquerda maior do que a direita. Nao hd em principio explicacdo para esse fato, mas aos
poucos é possivel desvendar o raciocinio que o antecede. O processo criativo pode ter
sido o seguinte: —num primeiro momento o centro da figura coincide com o centro
geométrico do retangulo, as diagonais sGo paralelas & horizontal, e as hipotenusas dos
‘triangulos’ & vertical; —em seguida, rompe-se a monotonia com o deslizamento da figura
pelo eixo diagonal (azul na fig. 99), e gira-se até os lados internos das alas ficarem
completamente verticais; —no fim alonga-se a diagonal esquerda até alcancar o marco, e
recorta-se a direita para ndo sobrepassa-lo. Como se vé, hé toda uma reflexdo por trds
da aparente casualidade da composicdo. O artista na verdade se serve da geometria,

para o resultado parecer impensado.

Curiosamente, é isto Gltimo que subjaz aos dois trabalhos: uma geometria nao
evidente. Por meio dela ambos artistas transmitem ao observador idéias enganosas.
Weissmann faz um impossivel geométrico parecer real, e Villamizar calcula como sua
escolha parecer fruto do acaso. Fora essa atitude, outras coincidéncias sdo a divisdo

esquerda-direita do plano, a simetria invertida, a obliqiidade, e os elementos bindrios.
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Tais elementos, aqui chamados ‘alas’, sugerem triGngulos. Em nenhum dos casos trata-se
dessa figura, mas de acordo com a teoria da Gestalt (ARNHEIM, 1973, p. 37), o cérebro tende
a transformar formas complexas nas mais simples possiveis. Outro ponto de confluéncia
sdo as diagonais. Elas sGo mais contundentes no segundo relevo do que no primeiro,

mas hé uma identidade numérica nos dois. Assim: em Nascimento de uma forma, as

diagonais longitudinais se inclinam 12° com respeito & horizontal; enquanto em Relevo,

elas flutuam entre 7° e 11°. E claro que as direcées divergem, mas cabe perguntar se
nGo percebemos inconscientemente a complementaridade dos angulos. E possivel. O que
é certo € que vemos muito do que estamos dispostos a ver. Segundo Arnheim (1973, p. 34),
“A influéncia da meméria é particularmente notdvel quando uma intensa necessidade
pessoal faz com que o observador deseje ver certas propriedades perceptuais. [e citando
Gombrich:] Quanto maior atrativo biolégico nos apresente um objeto, tanto mais
afinados estaremos para reconhecé-lo: e tanto maior serd nossa tolerancia perante
possiveis deficiéncias de correspondéncia formal.” O autor cita o exemplo do homem que
aguardando a namorada cré reconhecé-la em todas as mulheres que passam, o que ndo

é muito diferente da propensdo a ver semelhancas entre obras quando disso se trata.

Subjetividades aparte, no caso dos relevos hd semelhancas, mas ha também muitas
divergéncias. A mais gritante de todas é a cor, vermelha em Weissmann e branca —ou
ndo cor— em Villamizar. E mais: brilhante a primeira —expressiva- e mate a segunda -
discreta. Na época de Nascimento de uma forma Villamizar ainda ndo aplicava cor ao
seu trabalho, ao passo que para Weissmann, os relevos foram o comeco de uma longa
carreira como colorista. Embora diferentes, as duas obras coincidem em serem
monocromaticas. Tal caracteristica propicia o destaque de um elemento imaterial: a
sombra. Segundo Arnheim (1973, p. 260), esta “(...) ndo se apresenta como auséncia de luz,
mas como uma subst@ncia positiva com direito préprio.” Na obra do colombiano opera
como contorno, enquanto na do brasileiro imprime profundidade. Ou seja, enquanto a
de Villamizar ainda descreve a segunda dimensdo, a de Weissmann j& se refere ao

espago.

Essa distingao, que em Ultima instancia reflete o entendimento de cada um da técnica
do relevo, se deve, entre muitas razées possiveis, ao tipo de material: madeira em
Nascimento de uma forma, e duraluminio em Relevo. A madeira empregada na primeira

tem maior espessura mas ndo pode ser dobrada; e o metal usado na segunda pode ser
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dobrado mas ¢ laminar. Dai que a terceira dimensdo seja alcangada num caso por

sobreposicao, e no outro por projegao.

Ha, por outro lado, 14 anos de diferenca entre as duas pecas. Em 1960, Villamizar

se encontrava no transito da pintura & escultura, logo é compreensivel a timidez dos

planos em-se langar ao ar. J& a obra de Weissmann data de 1973, portanto é herdeira

da autonomia apreendida em vdrios anos de trabalho com escultura. Ndo é um mais
revoluciondrio que o outro, uma vez que cada obra tem sua légica dentro de cada

trajetoria.

Villamizar, porém, discorda. Confrontado com as imagens dos dois relevos, o artista
(Anexo 7.2) diz que o colega é “mais adiantado”, j& que sua obra “tem ainda muitas
coisas”, enquanto a dele tem “uma quest@o muitissimo mais forte, mais rotunda, mais
contundente”. De fato, hd menos distracdes no trabalho de Weissmann. Ao contrdrio
dele, Villamizar é nesse momento mais estilizado, usa curvas, descentra a figura, etc. No
entanto, ambos relevos fazem parte de pesquisas maiores, onde os papéis as vezes se
invertem. Em Projefo para mural em Altec (fig. 102), por exemplo, Villamizar posiciona a
figura ao centro; ao passo que em outra versdo de Relevo (fig. 103), Weissmann brinca

com uma segunda cor.
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Figura 89

Franz Weissmann
Relevo, 1974
duraluminio pintado
60 x 120 x 10 cm
Colegao do artista

Figura 90

Eduardo Ramirez Villamizar
Nascimento de uma forma, 1960
madeira pintada

84 x 85 cm

Coleg&o Silvia Pizitz,

Nova York
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Figuras 91 e 92 Contornos

Figuras 93 e 94 Eixos e angulos

Figura 97 Ala pentagonal

3 4 5 6

Figuras 98, 99 e 100 Reconstrugdo do processo criativo

Figura 101 Transformagéo das alas em tridngulos
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Figura 102
Franz Weissmann
Relevo

Figura 103
Eduardo Ramirez Villamizar
Projeto para mural em Altec, 1973

2 3 4 5 6
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3.3.2. Dois ‘quadrilateros’

Grande quadrado vermelho (fig. 104)
Quadrado em equilibrio. Mais exatamente: plano quadrangular com quadrado

vazado ao centro, apoiado sobre um vértice. Ou melhor: moldura quadrada inclinada

63° com relacdo ‘& horizontal, fraturada e aberta por uma esquina. Um elemento

adicional de menor extensdo, agrega-se ao todo ao nivel da base. Os pontos de apoio
sao trés, um para cada extremo livre da escultura. Um quadrado na origem, o passo pela
terceira dimensao faz dele um hibrido, isto é, a mistura de dois quadrados localizados em
planos diferentes. Note-se, porém, como ndo percebemos dois, mais um sé, ainda que

defeituoso, conforme observado por Arnheim.

Hexdgono (fig. 105)

Trés quadrados vazados superpostos, inclinados 45° com relag@o & horizontal.

A simples vista as duas obras coincidem em aspectos essenciais: a forma, o pendor e
a cor. Ambas sGo quadradas, mas, também losangos? Segundo Arnheim (1973, p. 68),
"Quando hd vdrios esqueletos estruturais possiveis, aquele que mantenha uma relacéo de
maior simplicidade com o marco de referéncia serd o que predomine. No exemplo do
quadrado, seus lados sdo paralelos aos eixos do marco, determinando assim a forma da
figura. No caso do losango, os vértices coincidem com o marco." Segundo o anterior nGo
seriam dois quadrados, mas um quadrado e um losango, sendo Grande quadrado

vermelho o primeiro, e Hexdgono o segundo.

Quadrado e losango, ambos quadrilateros, o que, ndo entanto, contradiz o cardter
das obras em questdo. As fotografias das figuras 104 e 105 transmitem uma impressao
certa, mas incompleta da realidade. A obra de Weissmann tém na verdade cinco lados, e
seis a de Villamizar, como dito no titulo. Conforme Arnheim (1973, p. 77), “Quando olhamos
um cubo desde a perspectiva frontal, ndo hd nada no quadrado percebido que indique
que constitui uma parte de um corpo cibico. Portanto, uma projecdo tal ndo é adequada
para representar a estrutura tridimensional do cubo.” A perspectiva frontal das figuras
104 e 105 comunica, em efeito, uma questdo bidimensional. NGo raro Hexdagono é

interpretado como na figura 115, quando sua natureza é como na 117.

AVA
AVAVAY

2 3 4 5 6 7 8unesp . 12 13 14 15 16 17

18

19



Ao anterior dé-se o nome de escorco. Segundo Arnheim (1973, p. 78), “Geometricamente
toda projecao significa escorgo, porque todas as partes do corpo que ndo sdo paralelas
ao plano de projegdo mudam nas suas proporgdes ou desaparecem parcial ou

totalmente.” A contragdo projetiva nas figuras 104 e 105 diminui ao mdximo a

obligiidade, que é a prova visual de que o objeto possui volume. Volume, e nesse caso,

volume de vazio.

Nao se trata, contudo, de uma situacdo acidental, mas premeditada. Ainda segundo
Arnheim (1973, p. 413), a escultura é tao ‘arte temporal’ quanto a musica e o teatro, porque
o observador tem que percorrer com a visGo toda a superficie da obra percebendo,
portanto, todas suas partes em sucessdo. As esculturas se transformam ao olhar na
medida em que o observador se desloca, e Weissmann e Villamizar ndo séo ignorantes
disso. O ‘cinetismo natural’ é préprio da escultura moderna e dafi a semelhanca entre
Grande quadrado vermelho e Hexdgono nas figuras 104 e 105, e a divergéncia nas
figuras 116 e 117. As (ltimas nGo podem mais ser descritas como as primeiras, no
sentido de que ndo parecem quadrildteros, e muito menos instdveis. Na peca de
Weissmann, o antes anexo é na verdade um lado padréo, que responde pela sustentacdo

da escultura. Da mesma forma na de Villamizar, largamente assentada no chao.

Ja a cor continua sendo a mesma, curiosamente o mesmo tom de vermelho. Outras
confluéncias sGo o cardter piblico, e provavelmente as dimensées, como sugerido pela
escala. O material também é o mesmo, assim como os procedimentos: corte e solda,

além de dobra no caso de Weissmann.

AVA
AVAYEY

2 3 4 5 6 7 8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



Figura 104

Franz Weissmann

Grande quadrado
vermelho, 1996

aco pintado

590 x 430 x 500 cm

Av. Republica do Paraguai,
Rio de Janeiro

Figura 105

Eduardo Ramirez Villamizar
Hexagono, 1973

metal pintado

dimensdes desconhecidas
Escola Beach Channel,
Nova York
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Figuras 106 e 107 Contornos

g

Figuras 108 e 109 Cheios

»

Figuras 110 e 111 Vazios

Figura 112 e 113 Angulos e eixos

Figura 114 e 115 Desmembramento por planos
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Figura 116
Franz Weissmann
Grande Quadrado Vermelho, 1996

Figura 117
Eduardo Ramirez Villamizar
Hexagono, 1973
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3.3.3. Dois cubos

Cubo em diagonal vazado em léminas (fig. 118)

Como informado pelo titulo, trata-se de um cubo virtual parcialmente revestido por
folhas de metal e apoiado num dos vértices. A matéria é apenas o esqueleto, sendo que
a impressao de.volume é efeito do vazio. As faces sdo todas incompletas e s6 em duas
delas o cheio é mais do que a terceira parte. Linhas imaginarias circundam o poliedro em
sentido vertical, dividindo cada lado em trés partes iguais. Trés faixas de 1/3 de lado de
largura por 2 lados + 1/3 de lado de comprimento, e uma quarta faixa 2/3 de lado mais
extensa, constroem a estrutura. Dobrados em angulos de 90° até ficarem préximos de um
U, cada médulo é rotado um quadrante com respeito a seu vizinho, ao qual é acoplado
por superposicdo. Assim: o primeiro se superpde ao segundo, que suporta o terceiro, que
se superpde ao quarto, que suporta por sua vez o primeiro, até criar a ilusGo de um cubo.
No final cada “fachada’ varia levemente da adjacente, sendo as faces inferior e superior
as mais dispares. Tal distingGo pade parecer arbitrdria uma vez que vdrios lados podem
ser a base, conforme o angulo de visdo. Isso, dada a inclinagdo do cubo 45° com

respeito & horizontal, posicdo que em fisica é chamada de instavel.

Construgéo branca (fig. 119)

Cubo virtual apoiado numa arista.

A imagem da figura 119 é tdo enganosa, que uma descricGo mais profunda seria, no
minimo, especulagdo. A fotografia ndo permite determinar o mecanismo de sustentagao,
o acoplamento entre as partes, ou até mesmo a inclinacdo. No esforco por colher esses
dados, o parentesco com Cubo em diagonal vazado em ldminas chega a parecer
sobreestimado. A impressao inicial pela qual se trataria de dois cubos semi-transparentes

em equilibrio, vem abaixo na evidéncia da figura 128. Trata-se, na verdade, de um cubo

no caso de Weissmann, e de um ‘guindaste’ no caso de Villamizar. Duas figuras

completamente diferentes, com esqueletos estruturais tdo desiguais que qualquer discurso

analégico é inutil.
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Figura 118

Franz Weissmann

Cubo em diagonal vazado
em lédminas, 1978-1979
aco pintado
212x212x212¢cm
Edificio Pedro Biagi,

Sao Paulo

Figura 119

Eduardo Ramirez Villamizar
Construgdo branca, 1976
metal pintado

dimensdes desconhecidas
Colegao Samuel Montealegre,
Roma
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Figuras 120 e 121 Cheios

Figura 122 e 123 Vazios

Figuras 124 e 125 Eixos

Figura 126 Angulos
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Figura 127

Franz Weissmann

Cubo em diagonal vazado
em lédminas, 1978-1979

Figura 128
Eduardo Ramirez Villamizar
Construgdo branca, 1976
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4. CONSIDERACOES FINAIS

A observacdo de Morais parece ser, afinal, uma verdade relativa. O anterior ndo
surpreende quando lembrada a adverténcia de Pécht (1993, p. 73) de que & menor distancia

entre os termos, mais nitidamente se distingue o singular do objeto e do artista.

Como se viu, Weissmann e Villamizar 'surgiram no mesmo momento histérico, mas
em contextos diferentes. Na década de 50 do século passado, Brasil e Colémbia
abragaram o Construtivismo por caminhos diversos. O dos brasileiros geralmente passava
pelo seu préprio pais, enquanto os colombianos o achavam fora. Dai que o primeiro
tenha sido um palco animado por facgées rivais, e o segundo um espago mais adequado
para a expressdo de personagens independentes. Em qualquer caso, os dois artistas
optaram por uma arte construtiva menos rigorosa que a européia -ou que O

Construtivismo latino-americano mais ortodoxo-, conhecida como geometria sensivel.

A geometria sensivel de Weissmann e Villamizar se desvia tanto quanto converge. Isso
ndo é tGo raro, levando em conta a similaridade das duas carreiras. Em termos gerais,
ambos chegaram no mesmo patamar através das mesmas etapas: formacdo académica,
prémio da Bienal de Sao Paulo, prémio de estudos no exterior, Bienal de Veneza, etc.,

etc.

Embora ndo haja indicio de encontros pessoais, Villamizar sabia de Weissmann, e
talvez vice-versa. Infelizmente ndo foi possivel falar com Weissmann, mas na conversa
com Villamizar veio & tona sua admiragdo pelo colega brasileiro. Sua relagdo com o
Brasil certamente deve ter sido mais estreita que a de Weissmann com a arte colombiana.
Daqui, o artista tinha contato com Frederico Morais, Marc Berkowitz, e Aracy Amaral. Na
sua biblioteca figuravam os livros ‘Tarsila sua obra e seu tempo’, ‘lanelli: forma e cor’, e
consta que recebeu ‘Projeto construtivo brasileiro na arte 1950-1962’. Da semelhanca
levantada por Morais disse: “Fico muito surpreendido ao ver o parecido que t&m suas
obras com as minhas, ¢ uma coisa surpreendente.”, “Agora vejo que a continuacdo da
sua obra é realmente, muito, muito, muito parecida com a minha. Légico que sem ser

nunca a mesma.”, e “Nao hd divida que recebi influéncias de sua obra, e ndo sé dele,

mas de muitos outros. Vejo, contudo, uma relagdo incrivel.” (Anexo 7.2).
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Essa relacdo é mais patente na sua producdo escultérica da década de 70, anterior,
portanto, & viagem a Machu-Picchu. Nesse periodo Villamizar € mais austero, mais
econdmico, e paradoxalmente menos ‘sensivel’. E curioso como Weissmann parece

quase concreto, se comparado com o Villamizar da fase pré-colombiana. Entdo as

semelhangas praticamente se desfazem, mas ndo a tempo de Morais registra-lo em 1979,

no livro ‘América Latina: do transe ao transitério’.

No final deste trabalho, trés obras de Weismann sdo comparadas com trés obras de
Villamizar dos anos 70. As coincidéncias que a primeira vista chamam a atengdo nao
resistem um olhar mais atento. Esse fenédmeno se explicaria, segundo Pécht (1993, p. 73),
porque quanto mais numerosas e fortes sGo as semelhangas entre varias obras, maior é
sua diferenciagdo. Mas ndo sé por isso. Segundo Arnheim (1973, p. 72), “O conceito visual
de qualquer objeto que possua volume sé pode ser representado num meio
tridimensional, tal como a escultura o a arquitetura.” A fotografia, portanto, é incapaz de
traduzir com fidelidade um corpo, assim como tampouco as esculturas propostas. Dai
que os esqueletos estruturais se assemelhem desde um angulo e sejam completamente
diferentes desde outro. O método resulta, nesse sentido, insuficiente, quando se trata da
terceira dimensdo. De fato, a andlise mais pertinente parece ser a primeira, realizada

encima de relevos que teoricamente ainda pertencem ao plano.

Resumindo, é preciso o contato direto com o original. E mais: dele no entorno.
Segundo Arnheim (1973, p. 61-2), “A similitude e a dissimilitude sGo sempre relativas. A
pergunta ‘até que ponto duas coisas se assemelham?’ ndo tem sentido sendo diz nada
acerca do contexto.” Na histéria da arte isso nem sempre é possivel pelo que facilmente
pode-se incorrer em inverdades. Assim sendo, é mais correto dizer que as trés obras de

Weissmann escolhidas se parecem com as trés de Villamizar, sé até certo ponto.

O porque dessa ‘afinidade relativa’ se explica de vdrias maneiras. A primeira, em
funcdo do que em biologia é chamado ‘convergéncia adaptativa’. Isto é, a tendéncia que
tém diferentes seres vivos a desenvolver caracteres similares, se submetidos a ambientes
similares. A segunda é o que Brett chama de ‘idéias no ar’ ou influéncias sem
conhecimento muétuo. A terceira é o que Morais (1997) chama de ‘transversalidade’ em

oposicGo as ‘transferéncias débeis’ ou mimese. A quarta é o que Yve-Alain Bois®

¥ Citado por Olivier Debroise em Abstraccion geométrica en América Latina, disponivel em: http:/www.arte-
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denomina ‘mds interpretacdes criadoras’. Ou seja, o reconhecimento de que as
influéncias, as triangulagdes, as motuas emulagdes existem e desbordam os discursos
criticos e as fronteiras, ainda que apagadas pelos artistes num processo deliberado de
autonomia e afirmacdo pessoal. E a quinta é o que Stella Teixeira de Barros*, citando

Friedlaender, explicou como o risco de encontrar semelhangas entre artistas sempre que

dispostos a tal.

Incide também o fato dos dois terem tido treinamento em arquitetura, logo
habituados a lidar com planos e espago, assim como certa ‘latino-americanidade’.
Falando de Villamizar (estendivel a Weissmann), Montealegre (1976, p. 42) afirma: “Nosso
artista conserva na operacdo estética, no método de trabalho e na atitude diante da
realidade dois componentes essencialmente latino-americanos: a ritualidade e a
espontaneidade como contraposicdo aos apriorismos intelectuais.” Isso j& tinha sido
apontado em termos do processo criativo, além de outras coincidéncias conceituais como
a liberdade geométrica, a paixdo pelo quadrado, o essencialismo, a vocagdo para arte

publica e a monumentalidade, etc.

Os pontos de afastamento sdo, por outro lado, tdo fortes como os de aproximagao.
Entre eles a torcdo, o ascetismo, a planaridade, e a importadncia da cor para Weissmann;
e a unidirecionalidade, o decorativismo, a voluminosidade, e a irrelevancia da cor para

Villamizar.

Retomando, Morais acerta, mas sempre hd um ‘depende’. A ele interessa, de
qualquer forma, que essa relacdo exista na medida em que contribui a sua teoria da
‘vontade construtiva latino-americana’. De outro ponto de vista, essa postura combina
com o que Jiménez (2003, p. 47) chama de necessidade de legitimacao histérica. Aplicada
pelo critico (2002, p. 60) & arte venezuelana, esta se caracteriza pela vontade expressa de
articular a obra de artistas nacionais com a de artistas estrangeiros de prestigio —incluindo

os latino-americanos— como tentativa de insercao na histéria ocidental.

mexico.com/critica/od93.htm Acesso em: 24/11/03.

40 Palestra ‘Mocinha com gato na janela em Ouro Preto’, proferida na Pinacoteca do Estado de Sao Paulo, em 2003.
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7. ANEXOS
7.1. CRONOLOGIAS COMPARADAS

Franz Josef Weismann’ Eduardo Ramirez Villamizar!

1911 Nasce na Austria.

1922 N Pamplona.
1921 Muda-se com a familia para o Brasil, que fixa residéncia * e e

no interior de Sao Paulo.
1930 Traslada- famili Jeuta.
1927 Transfere-se para a capital do estado, e dois anos depois i SOy R IEpai LG

para o Rio de Janeiro.
1940 Matricula-se no curso de arquitetura da Universidad Nacional de

1939 Matricula-se no curso de arquitetura da Escola Nacional de
Belas Artes —-ENBA- do Rio. Inadaptado ao curriculo académico,
troca a arquitetura por aulas de desenho, pintura e escultura.

1941 Abandona a Escola.

Colombia, sede Bogota.

1944 Abandona a arquitetura e comega Arte e Decoragiio na Escuela de
Bellas Artes da mesma universidade.

1945 Participa por primeira vez numa exposigdo coletiva, na Faculdade de
Arquitetura.

1947 Convidado pela Universidad del Cauca, trabalha sete meses em

1942 Torna-se aluno do polonés Augusto Zamoyski, com quem
aprende as técnicas tradicionais da escultura.

1945 Muda-se para Belo Horizonte.

1946 E convidado a expor no Diretério dos Estudantes da ENBA,

e Popaydn ao lado do escultor Edgar Negret, discipulo de Jorge Oteiza.

Participa do VIl Salén de Artistas Colombianos e obtém o segundo prémio.

* Com base em Roels (1999), Salsztein (2001), pagina do artista disponivel em:
http//:www.franzweismann.com.br, e pagina do Itau Cultural disponivel em: t Com base em Mutis (2000), pagina da Biblioteca Luis Angel Arango disponivel em:
http:/iwww.itaucultural.com.br. http://www.lablaa.org , e Colarte disponivel em: http://www.colarte.arts.co.
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1948 Colabora com Alberto da Vega Guignard na fundacao da
primeira escola de arte moderna de Belo Horizonte. Na Escola
do Parque orienta os ateliés de desenho e escultura. Entre seus

alunos estdo Amilcar de Castro e Mary Vieira.

1951 Participa da | Bienal de Sdo Paulo. Alegando mau
acabamento técnico, o juri rejeita sua obra Cubo vazado. No
mesmo evento é premiada Unidade Tripartida, de Max Bill, a
qual Weissmann tem acesso.

1952 Filia-se ao ‘Concretismo’.

1953 Participa da |l Bienal de Sao Paulo. Sdo também desse ano
os Blocos modulares, e a Coluna concretista.

1954 Executa no Rio de Janeiro a obra piblica Monumento &
Liberdade de Express@o do Pensamento, demolida oito anos mais
tarde em funcdo de ‘reformas urbanisticas’.

1955 Realiza sua segunda individual e adere ao grupo ‘Frente’.
Junto ao grupo toma parte da Exposicdo Nacional de Arte
Concreta no MAM/RJ, e no MAM/SP. Participa da |l Bienal de
Sao Paulo, onde obtém o segundo prémio de escultura com
obras da série Esculturas lineares, realizadas em fios de arame.
Obtém o primeiro prémio de escultura no IV Sal@o Paulista de

Arte Moderna.

1948 Faz parte da mostra da Sociedad de Ingenieros, onde apresenta obras
realizadas junto a Negret.

1949 Integra, junto com Grau e Negret, a exposicao ‘Esculturas y Pinturas de
Coldmbia’, realizada na New York School of Social Research.

1950 Viaja a Paris. Entra em contato com as manifestagoes abstratas das
vcngué;rdas de inicios do século, assim como do pés-guerra. Expde, junto
na Galerie Arnaud de Paris, na Biendl

com Negret, e participa

Hispanoamericana em Madri.

1952 Regressa a Colémbia, onde realiza a primeira exposigéo abstrata.

1954-1956 Volta a transferir-se a Paris. Viaja por Espanha e ltélia. Traslada-
se a Nova York, onde permanece por volta de um ano. Realiza sua primeira
individual na PanAmerican Union de Washington, a convite de José Gémez

Sicre. A mesma exposicdo é remontada em Nova York.
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1956 Volta definitivamente para o Rio de Janeiro. No Rio monta
atelié na fabrica de carrocerias de 6nibus CIFERAL, propriedade
de seu irmao Fritz. Recebe o prémio Leirner de Are
Contemporénea, na categoria escultura.

1957 Participa da IV Bienal de Séo Paulo, conseguindo o Prémio
de Melhor Escultura por Coluna concretista. A policia invade seu
atelié em Belo Horizonte e destréi parte da producdo dos anos
50.

1958 Conquista o prémio de viagem ao exterior no VIl Salao de
Arte Moderna no MEC/RJ, com Coluna neoconcreta.

1959 Assina o Manifesto Neoconcreto e participa da | Exposicao
de Arte Neoconcreta no Rio de Janeiro e Salvador. Parte para
Europa com bolsa de estudos do governo brasileiro. Viaja pela
Espanha, Franca, Itdlia, Austria, Alemanha, Bélgica Holanda e
Suica. Obras de sua autoria sa@o incluidas na Exposicdo
Internacional de Arte Concreta, organizada por Max Bill, no
MAM/RJ, e remontada no MAM/SP. Visita Pevsner em Paris, e a
Il Documenta de Kassel na Alemanha, onde vé o trabalho de
Lucio Fontana.

1960 Integra a Konnrete Kunst, que percorre cidades sul-
americanas, estadunidenses e européias. Volta ao Brasil e no
més de julho embarca novamente, dessa vez para oriente.

Retorna a Europa e reside em Paris. Produz os Amassados.

1957 Inicia sua atividade docente na Escuela de Bellas Artes da Universidad

Nacional de Colombia, sede Bogoté. Participa da IV Bienal de Séo Paulo.

1958 Obtém o Guggenheim International Award com a pintura Horizontal
blanco y negro. Realiza seu primeiro mural em relevo: El Dorado, um divisor
de 4guas da histéria da arte nacional.

1959 Obtém o Primeiro Prémio do Salén de Arte Moderno de Cartagena e o
prémio do XIl Salén de Artistas Colombianos. Participa da V Bienal de Séo
Paulo. Vigja ao Meéxico onde tem a oportunidade de conhecer as
manifestacdes pré-hispanicas desse pais. Expde na Galeria Antonio Souza da
capital mexicana e depois passa a Nova York. Nos Estados Unidos integra as
coletivas:” Contemporary Drawings from Latin American’; ‘South American Art

Today’; e ‘The United States Collects Pan American Art'.

1960 Expée na David Herbert Gallery de Nueva York, e faz parte de ‘3500
years of Colombian Art’, na Universidade de Miami. Dedica-se & producao de
relevos e esculturas, em materiais como madeira, acrilico, ago, aluminio e

plexiglas.
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1961 Vai para Iron, aldeia espanhola de pescadores vizinha &
Franga. L& faz amizade com Jorge Oteiza, que |4 conhecia da
Bienal de Sao Paulo.

1962 Apresenta individual em Madri, onde expée uma série de
trabalhos em gesso e estopa.

1963 Realiza exposicdo na embaixada do Brasil em Roma, e
mais duas mostras na capital da Espanha.

1964 E convidado a participar da XXXII Bienal de Veneza, mas
refira suas obras antes da inauguracdo, por discordar da
organizagdo das salas brasileiras no evento.

1965 Volta ao Brasil e expée Amassados na VIl Bienal de Sao
Paulo, onde recebe Sala Especial. Expde na Petite Galerie, no
Rio de Janeiro, e na Galeria Grupiara, em Belo Horizonte.
Integra a coletiva ‘7 Artistas de Paris’, na Galeria Oca do Rio.
1966 Volta a trabalhar no atelié da CIFERAL, retomando a linha
da abstragdo geométrica.

1967 Participa da IX Bienal de Sao Paulo, com Arapuca, primeira
obra pintada em cores vibrantes.

1969 Adere ao grupo de artistas que se recusa a participar da X
Bienal Infernacional de S&o Paulo, em solidariedade ao boicote
internacional que protestava contra a ditadura no Brasil.

1970 Integra a mostra ‘Objeto e Participagdo’, em Belo

Horizonte, para a qual propde o ambiente transitavel Labirinto

1963 O MOMA de Nova York adquire seu relevo Projeto para mural

horizontal. Integra a mostra ‘Arte en Colombia’, itinerante por Roma, Madri,
Estocolmo e Stuttgart. E nomeado professor de pintura no Departamento de
Educacéo Artistica da Universidade de Nova York. Participa da Vil Bienal de
Séo Paulo.

1964 Volta a Coldmbia. Realiza o relevo em concreto Serpiente precolombina
para a fabrica de gaseosas Lux em Cali, e o doble relevo Homenaje a Gaitdn
Durdn. Expde, junto com Negret, na Graham Gallery de Nova York. Outras
exposicoes sdo ‘The Classic Spirit’, na Sidney, Janis Gallery de Nova York;
‘Diez Artistas Colombianos’, no Centro Colombo Americano de Bogotd; e
’Scu!pfure for Wall’, no Guggenheim de Nova York.

1965 Realiza Mural horizontal para a Biblioteca Luis Angel Arango de Bogota.
1966 Transfere-se novamente a Nova York. Dedica-se quase por completo &
escultura. Recebe sua primeira encomenda de obra publica nos Estados
Unidos: uma coluna e seis relevos para o American Bank de Nova York.
1969 Participa da X Bienal de Séo Paulo, onde obitém o segundo prémio
internacional de escultura. Permanece por curfo perfodo no Rio de Janeiro.
Realiza Recuerdos de Rio.

1970 Volta a Nova York.
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linear —primeira ampliagdo para escala ambiental das pegas em
fios de aco e arame, realizadas entre 1950 e 1955.

1972 Faz Estudos para Veneza, dezenas de modelos
experimentais em madeira, sobre o formato do cubo. Envia
Médulos monumentais para a XXXVI Bienal de Veneza. Apresenta
Mdédulos mutdveis no Panorama da Arte Atual Brasileira, no
MAM/SP, levando o Primeiro Prémio de Escultura.

1973 Integra a coletiva ‘Guignard-Weissmann’, na Galeria Arte
Livro em Belo Horizonte. Recebe o Prémio de Aquisicdo de
Escultura no V Sal@o de Arte Moderna de Belo Horizonte.

1975 Recebe o Prémio de Escultura do Panorama de Arte Atual
Brasileira no MAM/SP, com a obra Cantoneiras; e Prémio de
Melhor Escultor do Ano da Associac@o Paulista de Criticos de
Arte. Realiza exposicao individual ‘Franz
Weissmann/Esculturas/Relevos/Mdltiplos’ na Galeria Arte Global
em Sao Paulo. Faz estudos técnicos para colocacdo em Brasilia,
de uma versao em escala monumental da escultura Trés pontos.
1976 Sao instaladas Cantoneiras no Rio de Janeiro, e Torre em
estruturas primdrias, em Contagem (MG).

1977 Integra ‘Projeto Construtivo Brasileiro na Arte’, na
Pinacoteca do Estado de Séo Paulo, e no MAM/RJ. Instala Seta
em Nova Iguacu (RJ).

1979 E incluido na XV Bienal Internacional de Sdo Paulo —revisao

1971 E convidado pela Universidade de Vermont a participar do Simpésio

Internacional de Escultura. L& constréi sua primeira obra monumental Cuatro
torres. Integra as coletivas: ‘Sculpture in the Park’, em Nova Jersey; e’
Colombia 71/, no MAM/Buenos Aires.

1972 Instala Columnata no Fort Tryon Park de Nova York. O MAM de Bogota
faz uma retrospectiva do artista, com as obrd_s do periodo de Nova York.
Integra ‘Arte Colombiano’ na Fundacién Mendonza de Caracas.

1973 Instala Hexdgono na Beach Channel High School de Nova York e De
Colombia a John Kennedy em Washington. Integra a exposicdo ‘Are de
Colombia’, no MAM de Bogota.

1974 Volia definitivamente a Colémbia. Doa a cidade de Bogotd a obra
monumental Dieciséis torres. Expde no MAM da capital e integra mostra
coletiva com Rojas e Negret.

1976 Participa na XXXVII Bienal de Veneza. Integra a coletiva ‘El arfe
colombiano a través de los siglos’, no Musée du Petit Palais de Paris.

1978 Dois museus da Venezuela adquirem as obras Construccién inclinada en
dos partes e Construccién como nave espacial. Instala Nave espacial em
Bogotd, Muro abriéndose em Medellin, e Friso Precolombino no Banco
Santander em Cocuta.

1979 E incluido na XV Bienal Internacional de Séo Paulo —revisao. Participa na

no' . Porque = Ecolégico. do Rio. ' Tieté. —em = Sdo  Paulo.

AVA
AVEVEY

9 10 11 12 Zunespm6 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27

28



1980 Faz parte da mostra de inauguracdo do Gabinete de Arte
Raquel Arnaud em Séo Paulo. Redliza individual na Galeria
Aktuell do Rio de Janeiro, apresentando esculturas, multiplos e
relevos inéditos. Integra as coletivas ‘13 Artistas/13 Obras’, na
Thomas Cohn Arte Contemporénea; e ‘Homenagem a Méario
Pedrosa’, na Galeria Jean Boghici, ambas no Rio de Janeiro.
Inicia a composicdo das Fitas, e passa a realizar Mdltiplos com
regularidade.

1981 Realiza a primeira mostra retrospectiva no Instituto de
Arquitetos do Brasil, no Rio de Janeiro. Integra as coletivas: ‘Nine
Sculptors from Brazil’, na Art Gallery of the Brazilian American
Cultural Institute em Washington D.C.; ‘Esculturas ao Ar Livre’ no
Guaruja (SP); Fitas na Skultura Galeria de Arte em Sao Paulo; e
Panorama Atual da Arte Brasileira no MAM/SP. Em Belo
Horizonte conclui a construcGo do monumento Estrela de David.

1982 Com o decreto da crise falimentar de CIFERAL, o artista é
impedido de fazer uso das instalacées da fdbrica. Dedica-se &
realizac@o de pequenas pecas de arame, até a instalacGo de um
novo atelié. Integra as coletivas: ‘Um Século de Esculturas no
Brasil’, no MASP; ‘Contemporaneidade’ no MAM/RJ; e no
Gabinete de Arte Raquel Arnaud em Sao Paulo.

1983 Cerca de oitenta obras sdo roubadas do novo atelig, e

vendidas como ferro-velho. Integra as coletivas: ‘Acervo Sul

1981 O Museu Window South da Califérnia adquire Ammonita fésil. Integra

as coletivas ‘Seis escultores abstratos’, no Centro Colombo Americano de
Bogotd; e ‘Escultura colombiana’ no Museo de Arte Contemporanea da

mesma cidade.

1983 Viaja a Machu Picchu, do que resulta a série Recuerdos de Machu
Picchu. Integra as exposigdes ‘Obra gréfica’, na Galeria Diners de Bogotd; e

‘Arte Vial’. Instala Fuerza frenada nos jardins do Museo Rayo.

AVA
AVAVAY

3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 Iunespm6 17 18 19 20 21 22 23 24 25 26 27 28



América: Modernismo e Novas Vertentes’ na sede da Sul
América Seguros no Rio de Janeiro; ‘Imaginar o Presente’, no
Gabinete de Arte Raquel Arnaud em Sao Paulo; e ‘Quatro
Escultores/Pintores e Quatro Pintores/Escultores’, na Galeria
Aktuell no Rio de Janeiro.

1984 Expoe em mostra individual na galeria Paulo Klabin no Rio
de Janeiro. Integra a coletiva ‘Tradigdo e Ruptura’ na Fundacdo
Bienal de Sao Paulo; e as retrospectivas dos movimentos
Neoconcretismo/1959-1961 e Grupo Frente/1954-1956, na
Galeria do BANERJ no Rio de Janeiro. Participa da XI Bienal
Internacional de Esculturas ao Ar Livre de Middelheim na Bélgica;
e do VIl Salao Nacional de Artes Plasticas no MAM/RJ, este
Oltimo em condigdo de convidado especial. A obra Encontro é
instalada no Conjunto Universitario Candido Mendes no Rio de
Janeiro.

1985 Realiza mostra individual no Gabinete de Arte Raquel
Arnaud; na Thomas Cohn Arte Contempordnea, e tem sala
especial no Panorama de Arte Atual Brasileira no MAM. Todas
em Sao Paulo. Integra as coletivas: ‘Uma Questdo de Ordem’,
na Galeria de Arte da Universidade Federal Fluminense, em
Niteréi; ‘Vertente Construtiva’ itinerante no MAP de Belo
Horizonte, no MAC/USP, no Museu Guido Viaro de Curitiba, e
no Museu de Arte do Rio Grande do Sul em Porto Alegre;

1984 A escultura Custodia homenaje é instalada na Catedral de Pamplona.

Integra as coletivas: ‘Colombia en tres dimensiones’, itinerante por vérias

cidades sul-americanas, entre as quais Sdo Paulo; ‘Arte del taller, arte de la
calle” em Paris; ‘Escultura colombiana’ na Compania La Previsora em Bogotd;

e ‘Marta Traba: su visién del arte em Colombia’, no MAM de Bogota.

1985 Integra a exposicdo ‘Five colombian masters’, no Museum of Modern
Art of Latin America em Washington. Realiza a mostra ‘Recuerdos de Machu-
Picchu’, na Universidad Nacional de Colombia, sede Bogotd. A Biblioteca Luis
Angel Arango organiza a exposigdo ‘El espacio en forma Eduardo Ramirez

Villamizar Retrospectiva 1945-1985’.
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‘Abstracionismo Geométrico e Informal’, na FUNARTE no Rio de
Janeiro; e ‘Encontros’, homenageando a pintora Maria Leontina
na Petit Galerie no Rio de Janeiro. A obra Quadrado aberto em

fitas é instalado no jardim do MAM/SP.
1986 Integra as coletivas: ‘JK e os Anos 50-Uma Visao da

Cultura e do Cotidiano’; e ‘Arte Contemporanea Brasileira’, no
p

Rio de Janeiro. Instala Flor de Aco no Centro Empresarial Itay,

em Sao Paulo.

1987 Faz parte da Sala Especial ‘Em Busca da Esséncia’, dentro 1987 Participa na XIX Bienal de Séo Paulo como convidado especial. As obras
da XIX Bienal de Séo Paulo. E convidado a integrar o Arquivo de apresentadas fazem parte da série Recuerdos de Machu Picchu. O MAM/RJ
Notoriedade do Centro de Pesquisa e Documentacdo da Arte recebe duas pecas em doagéao.

Latino-Americana do The Art Institute of Chicago. Realiza

individuais na Investiarte no Rio de Janeiro; no Gabinete de Arte

Raquel Arnaud em Sao Paulo; em Gesto Grdfico de Belo

Horizonte; na Tina Presser de Porto Alegre; na Usina Arte

Contemporénea de Vitéria; e na Arte Galeria de Fortaleza.

Integra as coletivas ‘Abstraggo Geométrica |-Concretismo’ e

‘Neoconcretismo/Projeto Arte Brasileira e Aspectos da Vanguarda

Brasileira dos Anos 50’, ambas na FUNARTE no Rio de Janeiro;

‘Entre Dois Séculos-Arte Brasileira do Século XX na Colecao

Gilberto Chateaubriand’ no MAM/RJ; ‘Modernidade-Arte

Brasileira do Século XX-Projeto Franca Brasil’ no Museu de Arte

Moderna de Pa'ris e no MAM/SP.
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1988 Participa do ‘Trocarte’, coletiva do Il Encontro Nacional de 1988 Participa no Simpésio de Escultura do Parque Baconao em Cuba, onde
Artes Plasticas no Museu Histérico do Exército no Forte realiza a obra Entrada a las piedras sagradas.

Copacabana no Rio de Janeiro.

1989 Instala a escultura poblica Grande Flor Tropical no 1989 Participa na Il Bienal de la Habana com Homenaje a los artifices

Memorial da América Latina, em Sao Paulo. Integra as coletivas: colombianos. Vence o concurso para a instalagdo de uma escultura no World

‘Caminhos-Tudo Matéria de Arte’ no Rio Design Center; ‘Olhar Trade Center de Bogoté.

para o Futuro’ na Galeria H. Stern; ‘Pequenas Grandezas dos

Anos 50" no Cleyde Wanderley Gabinete de Arte; ‘Viva Franga’

na GB Arte; e ‘Rio/Hoje’ no MAM, todas no Rio de Janeiro.

1990 Integra as coletivas: ‘Coeréncia e Transformagé@o’, no 1990 Funda o Museo de Arte Moderno Ramirez Villamizar em Pamplonag,
Gabinete de Arte Raquel Armaud em Sao Paulo; e ‘Arte como doando quarenta das suas obras.

Vanguarda’, no Rio Design Center no Rio de Janeiro.

1991 Integra as coletivas: ‘Experiéncia Neoconcreta’, no 1991 E incluido na exposicao ‘Construtivismo—Arte Cartaz’, no MAC-USP.
MAM/RJ e no Museu de Arte de Curitiba; ‘Construtivismo-Arte

Cartaz’, no MAC-USP; ‘Mdario Pedrosa-Arte, Revolucao,

Reflexao’, no Centro Cultural Banco do Brasil no Rio de Janeiro.

1992 E inaugurada a escultura Portal no Centro Empresarial ltad,

em Sao Paulo. Integra as coletivas: ‘Escultura 92-7 Expressoes’,

no RB1 Arte Contempordnea no Rio de Janeiro; 10 Anos na

Galeria de Arte UFF de Niterdi; ‘A Caminho de Niteréi’, mostra

da colec@o Jodo Sattamini no Pago Imperial do Rio de Janeiro; e

‘Brazilian Contemporary Art Image Distribution Project’, na
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Galeria da Escola de Arfes Visuais do Parque Lage no Rio de

Janeiro.

1993 Recebe o Prémio Nacional de Arte do Ministério da _
Cultura/FUNARTE. Faz parte do ‘Brasii 100 Anos de Arte 1993 Recebe o titulo de Doutor Honoris Causa pela Universidad Nacional de

Moderna’, mostra da Colegao de Arte Brasileira de Sérgio Fadel, Colombia.

no Museu Nacional de Belas Artes no Rio de Janeiro.

1994 Exibe a série Mondrianas em homenagem a Piet Mondrian

no Gabinete de Arte Raquel Arnaud em Sao Paulo. Redliza a 1994 Doa & cidade de Bogotd a escultura Doble victoria alada para a
exposicdo individual ‘Franz Weissmann-Uma Construcdo no Avenida El Dorado em Bogotd. Instala Caracol em Bucaramanga.

Tempo’ na Galeria AM Esculturas em Belo Horizonte. Ainda em |

Belo Horizonte realiza a exposicdo de ‘7 Esculturas

Monumentais” na Alameda Central da Praca da Lliberdade.

Integra as coletivas: ‘Singular/plural’, na Galeria de Arte da UFF

de Niterdi; ‘As Abstracées na Bienal Século XX’, na Fundagdo

Bienal de Sao Paulo; ‘40 Anos de Desenhos’, no Museu de Arte

de Belo Horizonte; ‘Cor e Luz’, no Espago Cultural da CEMIG

em Belo Horizonte; e ‘Grupo Frente-40 Anos’, na Galeria do

Instituto Brasil-Estados Unidos no Rio de Janeiro. Recebe a Sala

Especial referente ao Prémio Nacional de Arte de 1993, no XIV

Saldo Nacional de Artes Plasticas, na FUNARTE no Rio de

Janeiro.

1995 Monta ao ar livie O espago virtual em cubo vazado em 1995 Inaugura a Nueva Galeria Diners com uma exposicao de trinta obras.

Belo Horizonte, e Retdngulo vazado no Rio de Janeiro. Realiza Projeta a escultura monumental Puertas abiertas para a Universidad del Valle.
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exposicdo individual no Museu de Ribeirdo Preto de Sao Paulo.
Integra as coletivas: ‘Do Branco ao Preto’, na Fundacao
Armando Alvares Penteado —FAAP— de Sao Paulo; e ‘Papel do
Brasil-Arte Contemporénea’, no Palacio dos Trabalhadores na
Praca Celestial da Cidade Proibida em Pequim, China. Recebe o

Prémio Artista do Ano promovido pelo Resumo Hoje/Jornal Hoje

em Dia, na Sala Especial do Museu Mineiro de Belo Horizonte.

1996 Doa escultura Sem titulo para a Universidade de Essex na 1996 E incluido na exposicdo Tendéncias Construtivas no Acervo do MAC/

Inglaterra. No Rio de Janeiro instala as esculturas Retdngulo USP’, no CCBB do Rio de Janeiro.
vazado e Grande quadrado vermelho. Realiza a exposicdo
individual ‘Franz Weissmann/Desenhos’ e Esculturas no Espaco
Cultural Jayme de Andrade Peconick em Contagem (MG).
Integra as coletivas: | Exposicao Internacional de Esculturas ao Ar
Livie, no SESC Campestre em Porto Alegre; ‘Tendéncias
Construtivas no Acervo do MAC/ USP’, no CCBB do Rio de
Janeiro; ‘Quatro Mestres Escultores Brasileiros Contemporaneos’,
no Palécio do Itamaraty em Brasilia; Exposicdo Inaugural do
Museu de Arte Contempordnea de Niteréi; ‘Arte Aplicada na
Praca’, em Sao Paulo; ‘Petite Galeria-Uma Visdo da Arte
Brasileira (1954-1988)’, no Paco Imperial no Rio de Janeiro;
exposicGo retrospectiva e comemorativa dos 40 anos da |

Exposicdo Nacional de Arte Concreta na Casa das Rosas em Sao
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Paulo; e ‘Consolidacdo da Modernidade em Belo Horizonte’, no médulo Modernismo da ‘Mostra do Redescobrimento: Brasil+500 anos’, na
Museu de Arte da Pampulha. Fundacao Bienal de Sao Paulo. Integra as

1997 Obtém o Prémio Johnnie Walker de Artes Plasticas. Integra

as coletivas: ‘Poetas do Espaco e da Cor’, no MASP, MAM/RJ, e

no Mus 1997 Obras de sua autoria, doadas ao MAM/RJ sdo emprestadas para a |

ev de Arte de Brasilia; ‘Escultura Brasileira: Perfil de uma Bienal de Artes Visuais do Mercosul, em Porto Alegre.

Identidade’, no Espaco Cultural Safra em Sao Paulo, e na

Galeria do Centro Cultural Interamericano de Desenvolvimento

em Washigton D.C. Participa do médulo Vertente Construtiva da

| Bienal de Artes Visuais do Mercosul em Porto Alegre. Participa

dos eventos que integram o Encontro de Cultura Brasileirg,

promovido pelo MINC e o Itad Cultural: ‘Diversidade da

Escultura Contemporanea Brasileira’; ‘Tridimensionalidade na

Arte Brasileira do Século XX’, coletiva no Instituto Cultural ltad em

Séo Paulo, e a inauguracéo do Setor Tridimensionalidade do

Banco de Dados ltat Cultural.

1999 Realiza a mostra ‘Franz Weissmann-Uma Retrospectiva’, 1998 Expde na galeria Denise René em Paris.
no CCBB e no MAM, todos dois do Rio de Janeiro. Participa da 1999 £ convidado pelo Instituto italo-Latino-Americano a expor em Roma.
exposicdo ‘Arte Construtiva Brasileira da Colegdo Adolpho -

Leiner’, realizada no MAM/SP e no MAM/RJ.

2000 Redliza a exposicdo individual ‘Franz Weissmann’ na

Galeria Anna Maria Niemeyer no Rio de Janeiro. Faz parte do
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coletivas: ‘Leituras Construtivas’, no Gabinete de Arte Raquel
Arnaud de Sao Paulo; ‘Quando o Brasil era Moderno: 1905-
1955’, no Paco Imperial do Rio de Janeiro; e ‘Modernismo em
Minas’, na Galeria do Ital Cultural em Belo Horizonte.

2001 Redaliza exposicdo de esculturas de grandes dimensées na
Casa Franga-Brasil no Rio de Janeiro. Integra as coletivas:
‘Century City: At and Culture in the Twentieth Century
Metropolis’, na Tate Modern Gallery de Londres; ‘Licio Fontana:
a Otica do Individual’ no CCBB do Rio de Janeiro; ‘Obra Nova
no MAC/USP’; ‘Anos 70: Trajetérias’, na Galeria do Instituto
Cultural lta0 de Belo Horizonte; e ‘Caminhos da Forma-
Tridimensionais’, da colecao MAC/USP.

2002 Integra as coletivas: ‘A Linha como Estrutura da Forma’ no
MAM/SP  (Villa Lobos); ‘Os Geométricos e Cinéticos’ no
Gabinete Raquel Arnaud em Sao Paulo; ‘Caminhos do
Contemporéneo: 1952-2002’, no Paco Imperial do Rio de
Janeiro; ‘Coleccién Patricia Phelps de Cisneros’,no MAM/RJ;
‘Arte Pard: Modernistas, Poéticas da Forma e da Cor’, na
Fundacao Rémulo Maiorana de Belém do Pard; e ‘JK o Estadista
da Modernidade’, no Palécio das Artes em Belo Horizonte.
2003 Integra as coletivas: ‘Cuasi-corpus. Arte Concreto y

Neoconcreto de Brasil’, no Museo Tamayo Arte Contempordneo

e Museo de Arte Contemporaneo de Monterrey; ‘Imagem e
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Identidade: um olhar sobre a histéria’, no Instituto Cultural Banco

Santos em Sao Paulo; e ‘Grande Orlandia—Artistas Abaixo da

Linha Vermelha’ no Rio de Janeiro.
2004 Integra a coletiva ‘A poética da Forma’ no Museu Oscar 2004 Retrospectiva no MAM/Bogotd. Falece no més de agosto. A obra

Niemeyer em Curitiba. Construcgo vermelha é incluida na exposicao ‘Prémios Bienais no Acervo

MAC/USP’.
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7.2. ENTREVISTA A EDUARDO RAMIREZ VILLAMIZAR®'

Lado A

Eduardo Ramirez Villamizar: Si, muy bien Michelle. (...) Yo me quedo sorprendidisimo de ver el
parecido que tienen las obras de él con muchas de mis obras, pero es una cosa sorprendente.
Cuando yo esiuvel en el Brasil vi algo, pero hace tantos afos que yo estuve en el Brasil, creo que
la X Bienal?2, y ahora veo que la continuacién de su obra es realmente muy, muy, muy parecida a
la mia. Claro que sin ser nunca la misma. Bellisima, bellisimas cosas.

ME: Usted estuvo, usted participd en cuatro bienales y estuvo en un histérico en una maés; en la
XV. Usted estuvo presente solamente en la X Bienal?

ERV: No, yo estuve presente en dos, en dos Bienales.

ME: Cudles?

ERV: Estuve presente en la... creo que en la Vll, en que afo fue la VII2

ME: Déjeme decirle... 61.

ERV: Si. En esa Bienal usted no tiene el dato de quiénes fueron...

ME: Por Colombia?

ERV: Si. _

ME: Fueron Grau, Jaramillo, Negreiros, Obregén, Rivera, Roda, Wiedemann, Tejada y usted.
ERV: Ah... no, no, no. Yo estuve... yo estuve en una en que estuve solo.

ME: Entonces en la XIX2 que fue... déjeme ver... con Oscar Muioz?

ERV: Si.

ME: En esa estuvo presente?

ERV: Si.

ME: Y en la décima que obtuvo el premio?

ERV: Si.

ME: Las demds usted envié solamente los trabajos?

ERV: Si. Envié los trabajos.

ME: Y cuénteme una cosa; usted tenia noficias de lo que estaba sucediendo en esas bienales?
Usted recibia catdlogos?

ERV: No, no, no, muy poco, muy poco. Muy poco, yo creo que en esa época yo estaba en Nueva
York. Yo estuve en Nueva York hasta el afio 72 creo. Yo he perdido mucho la memoria, asi es
que no le... en muchos datos fallo y (...). La primera vez estuve varios dias, largo tiempo, porque
habia una sobrina mia que vivia en Sao Paulo; una sobrina mia casada con un americano vivia
en Sao Paulo.

ME: Cudl era el nombre de ella2

41 Realizada no dia 23 de janeiro de 2004, na residéncia do artista no municipio de Suba-Colémbia.
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ERV: El nombre de ella es Adela, y era Adela de... en este momento no recuerdo el apellido de su
marido. Ella vivia alld recién casada y yo llegué al apartamento de ella y por eso pude estar unos
dias, porque en esa época uno era muy pobre como para poder ir a un hotel y quedarse varios

dias. Entonces si uno iba a una Bienal era el dia de la inauguracién y no més.

ME: En algunos libros aparece que usted estuvo seis meses en Rio de Janeiro.

ERV: Aha. _

ME: Pero yo recuperé en el archivo de la Bienal, que usted fue a la Bienal de Sao Paulo unos dias
antes a construir algunas obras, pasé talvez un periodo de tiempo en Sao Paulo y después se
transfirié a Rio. Fue realmente tanto tiempo?

ERV: No, no. Fue una cosa yo creo que de unos quince dias.

ME: Quince en Sao Paulo y quince en Rio?

ERV: No sé decirle.

ME: Pero menos que seis meses?

ERV: No, no, nunca mds de un mes. No, nunca mds de un mes. La primera vez como le digo
estuve con esa sobrina y la segunda vez fui con una, me encontré alld con una escritora periodista
colombiana que estaba allé....

ME: Maria Elvira Iriarte?

ERV: Maria Elvira Iriarte. Su marido creo que trabajaba alld en algo, era diplomético creo.
Entonces con ella, con ella estuvimos, y con ella fui a... hicimos un viaje a Minas Gerais, a
conocer las esculturas de Alejaidinho. Entonces esa vez fue algo asi como quince dias también.
ME: Y usted hizo relaciones allé con brasileros? Yo supe por ejemplo, me conté Frederico Morais,
que usted era amigo de Marc Bercowitz.

ERV: De quién?

ME: Marc Bercowitz.

ERV: Si, si, muy amigo. Marc estuvo por aqui en Colombia un tiempo, y yo lo vi con cierta
frecuencia. El estimaba mucho mi obra y hacia muchos elogios de mi obra. Lastima que murié.
ME: Si, murié. Y usted también tuvo contacto con Lina Bo Bardi?

ERV: Con quién?

ME: Lina Bo Bardi.

ERV: No. Es escultora?

ME: No. Era una arquitecta que fue la disefiadora del MASP, el Museo de Arte de Sao Paulo, ese
museo que es apoyado en unas columnas rojas... Bueno, y en un articulo de esa X Bienal, en una
entrevista que le hicieron a usted, usted contaba que habia entrado en contacto con Lina Bo Bardi
y ella le habia sugerido un escultor para fabricar una de sus obras, entonces me imaginé que de
pronto habian quedado amigos...

ERV: No, de pronto, de pronto si hubo ese contacto pero sélo para eso. Para que ella me dijera
en que taller yo podria elaborar mi obra. Pero todas esas cosas estdn, como muchisimas otras,

borrosas en mi memoria.
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ME: Claro, légico, hace tanto tiempo.

ERV: Y es que yo ya soy un sefor de 82 afos.

ME: Y continla trabajando.

ERV: Si, continGo, estoy muy contento porque a pesar de mis fallas de salud estoy trabajando,
haciendo cosas que me gustan mucho, en estos Ultimos, en este Gltimo mes estoy trabajando en
relieves.

ME: Otra vez?

ERV: Si, relieves blancos otra vez, que ese fue, a través del relieve fue que yo pasé a la escultura.
Yo primero hice... en Nueva York hice relieves y después de esos relieves poco a poco se
convirtieron en esculturas. Pero ya ahora volvi a hacer proyectos para relieves y estoy haciendo un
proyecto de un mural para un lugar, un club, el Club El Nogal de aqui de Bogotd, ese club que
quedd... en el que pusieron una bomba el afio pasado, una de las muchas cosas horribles que
suceden en Colombia, eso sucedié yo creo que hace casi un ano.

ME: Si, fue el afo pasado.

ERV: Pues para ese lugar estoy haciendo un mural, ya tengo el proyecto y entonces eso me excitd
y me hizo trabajar con mucho entusiasmo y estoy planeando hacer una exposicién de relieves. No
sé todavia cuando, pero serd el ano entrante quizds.

ME: Una retrospectiva con los anteriores también?

ERV: No, quiz4 una exposicién sélo de relieves nuevos. Retrospectiva tengo también en el mes de
abril, en el Museo de Arte Moderno de aqui de Bogotd, en el museo que dirige Gloria Zea.

ME: Bueno, maestro déjeme devolverlo al Brasil un poquito. Cuénteme una cosa, usted recuerda

de esas bienales en las que estuvo presente, usted me dice que talvez recibia muy poquita

informacién de lo que sucedia en esas bienales en las que usted envié trabajos y no fue. En las

que estuvo presente usted entré en contacto, o pudo observar obras de estos neoconcretos que yo
le estoy hablando, de esta faccién constructiva del Brasil2

ERV: Si.

ME: Recuerda algo de ellos?

ERV: Si. Yo vi obras de varios; Mario Cravo, Weissmann, y quién mas? No recuerdo.

ME: Alguno lo impresioné especialmente?

ERV: Pues bueno, me parecieron los dos muy buenos artistas y después en la Gltima bienal en que
yo estuve personalmente, el que me impacté muchisimo fue Anthony Caro, que tuvo premio
también ese afo en la Bienal, porque el premio se volvié siete premios para siete escultores o seis
escultores, cuando realmente el premio se lo merecia él, Unico, porque era mejor que todos. Su
obra me parecié maravillosa, yo habia conocido algo de su obra en exposiciones en Nueva York
y no me habia entusiasmado mucho, no sé por qué razén, porque quizds no estaba yo
preparado para verla, pero alld en la Bienal, una vez, un dia me subf a la sala donde estaba la
obra de él, y no habia nadie, estaba completamente solo y empecé a mirar sus obras y de pronto

descubri que me parecian maravillosas, que eran unas cosas muy bellas, muy interesantes, que
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era una escultura muy nueva, y bueno me senti muy contento porque todas las cosas que lo
enriquecen a uno, le ayudan en su vida y en su trabajo.
ME: En Brasil dicen mucho que la Bienal sirvié para que esos artistas brasileros entraran en

contacto con lo que estaba sucediendo en el mundo, era como las revistas, en fin, era cara a cara

con las Ultimas tendencias y que eso sirvié de la misma manera para los latinoamericanos, que

también vivian concentrados en ellos mismos. Usted de todas maneras tenia mucha vida por
fuera, usted ya habia estado en Europc, vivié mucho tiempo en Estados Unidos, usted no
necesitaba de ese contacto, no necesitaba de ese evento para conocer lo que estaba sucediendo?
ERV: Es que yo a pesar de estar en Nueva York y en Paris, siempre estuve muy encerrado en mi
estudio, trabajando muy solo, yo siempre he sido una persona sin muchas relaciones, estaba muy
solo y sin interesarme mucho en lo que estaba pasando alrededor. Entonces las bienales eran otra
cosa porque alld no tenia uno, no estaba en su taller, no tenia manera de trabajar que es lo que
mds me gusta entonces tenia que, forzosamente, mirar, mirar lo que habia y mirar con mucho
cuidado lo que habia y aprender mucho de todos los buenos artistas que veia en la Bienal.

ME: Entonces usted siente que talvez esas experiencias de la Bienal modificaron su curso, talvez
esa obra de Caro...

ERV: Si, claro, me ayudaron. Si, si, si, no hay duda. El artista se nutre de la obra de todos los
demds artistas que le gustan, fuera de muchas otras cosas mds, fuera de todas las experiencias de
la vida, todo lo que lee, toda la muisica que oye, todo eso enriquece la obra del artista y
obviamente todo el arte que se ha hecho desde el principio del mundo, todas las obras que uno
ve, conoce, lo enriquecen.

ME: Usted cree que esas similaridades de las que ahora vamos a hablar, que ahi superficialmente
pues parece ser cierto, usted cree que haya algin tipo de influencia que haya recibido, no sé,
algun influjo de la obra de Weissmann cuando usted estuvo en la Bienal o talvez usted a €12

ERV: No, indudablemente yo recibi influencias de su obra, y no solo de él sino de muchos ofros.
Pero si veo una relacién increible.

ME: Porque usted admite esa reverencia a Caro; eso lo he leido, pero de los brasileros no habia
oido nunca ningdn comentario. A Colombia llegaban noticias de lo que estaba sucediendo en
Brasil? yo lei algo sobre... se sabia lo que estaba sucediendo en Argentina de los movimientos
constructivos, de Brasil llegaban noticias?

ERV: Aqui tuvimos a Marta Traba, en una época maravillosa en que ella estuvo acd ensefidndole
a Colombia lo que era el arte moderno, que no se conocia porque nadie lo habia divulgado,
enfonces a través de ella conocimos muchos artistas de toda Latinoamérica y obviamente todos
los artistas grandes e importantes del Brasil.

ME: Y usted quedé con relaciones me parece estrechas con Aracy Amaral o no?

ERV: Cémo?

ME: Con Aracy Amaral. Yo encontré en una biblioteca un catdlogo que usted le habia

autografiado, y que hablaba que le agradecia por haberle enviado un libro sobre constructivismo
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brasilero. Ustedes tienen una amistad?

ERV: Si, nos conocimos y tuvimos cierta relacién, pero no una relacién muy fuerte, pero si, yo la

admiro mucho y he leido muchos de sus escritos que me parecen excelentes. Ella ya murié?
ME: No. Ella esta viva.
ERV: Esta2 Dénde vive?

ME: En Séo Paulo. Ella todavia da clases, orienta tesis.

ERV: Como que edad tiene?

ME: Yo pienso que tenga por ahi unos... llegando a los 702

Y con Walter Zanini?

ERV: Cémo?

ME: Walter Zanini. El era el director del Museu de Arte Contemporénea. Y también encontré unos
catélogos que usted le envia a él. Eran cuestiones diplomaticas?

ERV: Si, en ese caso si, porque yo nunca lo conoci y tampoco... si usted me dice el nombre
ahorita no habria sabido quién es.

ME: Bueno, y sobre ese episodio de la X Bienal en 1969, usted se gana ese premio que es super
importante y encontré unas cartas en las que usted ofrece en donacién, me parece que son cinco
obras; una es para el Museu de Arte Moderna de Rio, una para el Museu de Arte Moderna de
Sao Paulo, una para el Museu de Arte Contemporénea de Sao Paulo, cuyo director es este sefior
Walter Zanini, una para el Museo me parece que de Belo Horizonte y una para la Embajada de
Colombia. De esos museos, yo solamente encontré una obra, que se llama “Construccién Roja”,
que hace parte de la coleccién del Museu de Arte Contemporénea.

ERV: En dénde?

ME: En Sao Paulo, de la Universidad de Sao Paulo. Y las otras no fueron... las otras no aparecen
en los registros de esos museos. Esas obras no las aceptaron? Usted tiene informacién sobre eso?
ERV: No, no sé. Eso se me olvidé completamente.

ME: Si. Muy triste porque traté de rastrearlas, eran unas donaciones, era simplemente aceptarlas y
no las recibieron.

ERV: Si posiblemente, porque asi sucede muchas veces en nuestras... nuestros diplomdticos no
son muy efectivos, hay de pronto diplomdticos que no entienden la importancia de las artes por
ejemplo y le ponen atencién a todas las politiquerias y a todas las cosas menos a eso por
ejemplo, a la relacién de los artistas con otro pais, eso consideran que no tienen ninguna
importancia, entfonces pudo ser esa razén.

ME: Pero de la Bienal de 1987 hay unas obras en el Museu de Arte Moderna de Rio, también
donadas, que son “Traje ceremonial Inca” y un “Mascarén”. Usted recuerda algo de esa historia?
Ellos lo pidieron? Usted lo ofrecié voluntariamente?

ERV: No recuerdo pero posiblemente fue una donacién dada a la embajada, que el embajador la
llevé al Brasil. Pero no me acuerdo tampoco.

ME: Y de esas obras que estdn en esas dos colecciones, en la del Museu de Arte Moderna de Rio
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y en el Museu de Arte Contemporanea de Sao Paulo, usted recibe noticias, de en dénde estan
siendo expuestas...

ERV: No, no.

ME: Nunca?¢ Bueno, porque de “Construcciéon Roja” es una pieza icono en ese museo, rueda
mucho, esta circulando todo el tiempo. En esa permanencia suya, ese tiempo indefinido que no
conocemos en Rio, de ahi salieron los “Recuerdos de Rio” no?2, esas tres obras de aluminio -
ondulado...

ERV: Si.

ME: Esas obras se hicieron en Nueva York?

ERV: Si, esas obras se hicieron en Nueva York.

ME: Y hay una frase suya que es super repetida en los libros, que usted cansado del paisaje
ondulado de Rio de Janeiro, sintié una necesidad de contrastar esa ondulacién con el dngulo
recto, y dice: “En el Brasil surgieron mis dngulos rectos, pensé en trabajar sélo con ellos y con
cubos para hacer un contrapunto a la exhuberancia del trépico” y dice Rubiano que sus cubos
salieron de ahi, es verdad eso? De la experiencia de Rio usted comenzé a trabajar con cubos?
ERV: No, yo creo que con cubos fue mads tarde, més tarde. Con la experiencia de Rio estuve
haciendo corto tiempo obras muy curvas. Muy redondas como esas que usted menciona. Y
después lo que me hizo volver a interesarme por el cubo y por lo vertical y horizontal fue mi viaje
a Machu Picchu, mi viaje a Machu Picchu que fue muy importante porque con esa impresién de
todas esas maravillas, usted ha estado en Machu Picchu?

ME: No.

ERV: Con la impresién de esa ciudad tan geométrica, esa arquitectura tan maravillosa contrastada
con la naturaleza, entonces volvi a sentir un gran interés por lo ortogonal y estuve largo tiempo
trabajando con formas ortogonales.

ME: Y de Rio qué era exactamente lo que le impresionaba? En alguna parte dice que eran esas
piedras enormes, en otra parte dice que era el trazado del suelo...

ERV: Si, todo eso y la playa y el mar y las muchachas de Rio en la playa, las curvas de las
muchachas, toda esa cosa, esa sensualidad que hay en los brasileros, toda esa cosa muy distinta
a nosotros que somos como mds estrictos, menos alegres, menos sensuales.

ME: Y en Rio habia una galeria que era la Galeria Bonino, que segin entiendo representaba a
Negret. Usted tuvo alguien que lo manejara en Brasil?

ERV: No, no.

ME: Realizé alguna exposicién fuera de las bienales en Brasil?

ERV: No, ninguna.

ME: Y en una de las inscripciones dice, en su presentacién dice que sus obras hacen parte de

colecciones en tal, tal, tal parte y en Sdo Paulo. Hay alguien en Séo Paulo que tenga obra suya?.
ERV: No sé, no sé.

ME: Y de esas visitas al Brasil con su trabajo no salié ninguna venta?
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ERV: No, ninguna.

ME: Y por qué seria?

ERV: Yo no sé. No, porque mi obra no es muy... porque las obras tan severas como la mia se
venden cuando el artista tiene mucha fama y mucha publicidad, entonces se venden no porque la

gente la entienda, sino porque si es tan famoso la compran para guardarla y para revenderla,

.para hacer negocio. Entonces mi obra se ha mantenido muy alejada de eso gracias a Dios,

porque me parece mucho mds bonito seguir siendo un artista como intocado de la vulgaridad.
No quisiera ser de esos artistas de fama que todo el mundo quiere comprarlos aunque no les
guste.

ME: Pero usted como siente que lo recibié la critica en Brasil, por ejemplo Frederico Morais...
ERV: La critica en Brasil me gusté mucho, me entusiasmé mucho, me senti muy contento de eso,
de la critica. Y siempre he tenido muy buena critica en todos los lugares extranjeros donde he
expuesto aunque la obra no sea muy... no tenga mucha divulgacién ni sea muy adquirida por
coleccionistas. Pero siempre los criticos me han hecho muy buena critica, muchos elogios de la
obra. La dltima exposicién fuera de Colombia que hice fue en Paris, en la Galeria Denise Renné, y
alléd también tuve muy buena critica. Esa es la Oltima experiencia y no quiero volver a salir, porque
quiero quedarme a estar aqui. No me gustan los viajes, detesto los aviones, todos esos enredos y
todas esas cosas que hay que hacer para un viaje, cada vez son més complicados, cada vez son
mds incémodos los aviones y entonces prefiero estar muy tranquilo, muy quieto aqui. Yo vivo en
esta casa, que me gusta mucho, que se vive muy tranquilamente y muy agradable. Y tengo otra
en el campo, también muy agradable casa, con un jardin muchisimo mas grande que éste y con
un rio y entonces todo eso me hace muy feliz. Un rio maravilloso que pasa por entre piedras
enormes y a veces baja muy suavemente y otras veces baja todo tempestuoso y turbulento y
terrible y tiene mucha vida.

ME: Que lindo.

ERV: Y en mi casa me interesa mucho, tengo un jardin de orquideas (...) en el que paso cierto
tiempo arreglandolo, y tengo bromelias y de todas esas plantas tropicales que se dan muy bien
allé.

ME: En qué lugar?

ERV: Es un lugar muy cerca de Bogotd, creo que es a 70 kms.

ME: Queda en Cundinamarca?

ERV: Si. Cerca de un pueblito que se llama La Vega, y mi casa queda como a 4 kms. del pueblito.

Muy fécil para ir al pueblito, pero realmente muy separada porque siente uno que estd

completamente en el monte. En la selva. Y tiene un clima delicioso. Entonces entre esta casa y la
de alla vivo realmente entre dos jardines, este y el de alld. En este jardin tengo este nifo, que es el
encargado de cuidarlo.

ME: Y como te llamds2 Mucho gusto.

Maestro, déjeme volver por aqui... en una biografia suya aparece que usted fue invitado para
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participar con una obra en el Parque Ecolégico del Rio Tieté en Sao Paulo. Y yo estuve alld y no
la encontré ni encontré registros de esa invitacién. Eso no se concreté?

ERV: Si, yo recibi, yo recibi la invitacién y creo que tuve alguna comunicacién y ofreci una obra y
nunca me... y nunca se volvieron a comunicar conmigo. Y tenia mucho interés porque me gusta
mucho que mis obras estén en lugares como ése, entonces inmediatamente yo contesté que con
gran entusiasmo yo ofrecia una obra para que se hiciera allg.

ME: Y hubo ofra exposicién, me parece que fue en 78 que fue “Geometria Sensible” en Rio de
Janeiro, que fue la vez que el Museo se incendid, se quemaron como 80 obras de Torres-Garcia,
y que fueron un montén de geométricos latinoamericanos y entre los colombianos estaba por
ejemplo Negret, y extraié su ausencia.

ERV: Si, a mi también me sorprendié que no me hubieran invitado. Y también después de que
pasé ese incendio, también senti mucho que no se hubieran quemado mis obras también, porque
las obras de los artistas a quienes se les quemé las obras, que estaban aseguradas como siempre,
las obras de todos los museos, recibieron unas sumas importantes que a mi me hubiera caido
muy bien, si se me hubieran quemado mis obras.

ME: Bueno, y hubo una exposicién también en el Paco Imperial en Rio de Janeiro, no traje la
fecha, que se llamé “Cien anos de Arte en Colombia; 1886-19864", usted estuvo?

ERV: Cémo?

ME: Usted estuvo?

ERV: No, de esa exposicién no me acuerdo. No creo.

ME: Entonces tenemos registro de exposiciones suyas, de exhibiciones suyas en el Brasil,
solamente a través de las bienales.

ERV: Si.

ME: Y luego de las obras que fueron recibidas por los museos, que ya circularon en diferentes
exposiciones. Y una mas que fue la Bienal de MERCOSUR, en Porto Alegre, la primera que fue de
curaduria de Frederico Morais, que usted también estuvo alld con una de las obras de Rio, sabia?
ERV: No me acuerdo.

ME: Eso me parece que fue en el 92*, y hubo una seccién de constructivos consagrados, y estaba

usted y bueno y ofras personas. Bueno, déjeme ver por aqui... Usted tiene algin documento que
nos muestre sus vinculos con el Brasil, cartas... digamos por ejemplo con Marc Berkowitz usted
mantuvo correspondencia?

ERV: Si, tengo todas las cartas con Marc Berkowitz y tengo todos los recortes de los periédicos de
Sao Paulo cuando las bienales pero eso lo tengo en algin rincén de mi taller, en algun cajén de
mi taller, completamente enredado, perdido ahora. Estuve tratando de ver si lo encontraba, para
poderle mostrar a usted eso, porque usted por teléfono me dijo de su interés por estos recortes,

pero estoy muy mal de salud en estos dias y no he podido hacerlo.

421997
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ME: Se siente bien en este momento?

ERV: Si, ahora estoy muy bien, desde hace una semana estoy muy bien, pero estuve muy mal y en
esos dias fue cuando usted me habia...

ME: Bueno, yo tengo aqui un, mds & menos un levantamiento de las obras que usted mandé para

las bienales y tengo algunas dudas, pero yo no sé si va a ser posible que usted se acuerde de los

trabajos que llevd, por ejemplo éstos solamente los pude conseguir, éstos son de la IV Bienal, solo

los pude conseguir en blanco y negro, usted tiene idea de donde puedo encontrar esas fotos en
color?

ERV: Yo le tengo por ahi unos catdlogos, en que hay unas de éstas en color.

ME: Listo. Bueno, tengo esta otra duda con relacién a los titulos de esas obras, pero bueno...
Aqui, esta tengo una duda, esta es de la V Bienal, usted mandé una obra que se llama
“Horizontal Verde-Azul”, en varios libros aparece ésta como “Horizontal Verde-Azul” y en otras
aparece ésta. Serd que usted se acuerda cudl fue la que envi6?

ERV: La que envié a Rio?

ME: A Sao Paulo.

ERV: Para cudl Bienal?

ME: Para la V.

ERV: No.

ME: Bueno, y esta otra se llama “Composicién con Rojos”, pero yo la encontré en este libro como
“Pintura en Rojos y Negros”. En un articulo de Maria Elvira Iriarte se llama “Pintura en Rojos”, o
sea, hay dudas sobre los titulos de sus obras?

ERV: Es que cuando me preguntan los nombres muy facilmente yo me confundo entre pintura o
composicién...

ME: Probablemente entonces si fue ésta la que usted envié. Y no pude encontrar por ejemplo
esta, esta es de la VIl Bienal de 63, no pude encontrar esta “Gran Tunjo”, no la encontré. Y esta
“Serpiente Emplumada” encontré este relieve que se llama “Serpiente Maya” y no sé si talvez sea
la misma.

ERV: No. Esta “Serpiente Maya” sf, pero nunca “Serpiente Emplumada”, ese nombre yo no lo he
utilizado nunca.

ME: Aparece en el catdlogo como “Serpiente Emplumada”.

ERV: Esta parece de Weissmann.

ME: Si. Esa es “Construccién Roja”, esa es la que estd en el Museu de Arte Contemporanea.

ME: “Circunvoluciones”

ERV: “Circunvoluciones”. Esto nunca tuvo ese nombre, se llamaba “Caracol Autorretrato”.

ME: Este es “Caracol Autorretrato” de Lara?

ERV: Si. Propiedad de Ligia de Lara. Ligia de Lara murié el afo pasado.

ME: Estas dos no las pude encontrar.

ERV: Deben estar en alguna foto de esas en que estdn muchas pequeiitas.
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ME: Bueno, yo miro con mds calma.

ERV: Winding que quiere decir?

ME: No sé, no recuerdo.

ERV: Si debe ser madera pintada. Porque todas esas esculturas, estas fueron las que yo hice allg
en Sao Paulo, para la Bienal.

ME: No todas, porque algunas habian participado en la exposicion en Nueva York que habia sido
curada por Caltlin es2 Stanton Caltlin.

ERV: Si.

ME: Algunas de esas fueron a Brasil directamente, otras usted las construyé alla.

ERV: Esta estd aqui. Esta también. Esta también. También. También. Esta es la misma?

ME: No, ésta es nimero 1 y ésta es nUmero 2.

ERV: Pero es la misma, sélo que hay dos fotos. Ah no, pero esta tiene algo encima.

ME: Si, son dos.

ERV: (...) serd que yo la hice dos veces. Y es que a veces estoy cansado y no encuentro un nuevo
nombre, y repito un nombre que le puse a otfras porque, si porque ya estamos muy viejos.

ME: Y es una serie, en fin, entonces funciona.

ERV: Hay una cosa divertida que me ha pasado en estos Gltimos tiempos, es de que dentro de los
achaques de mi viejera se me ocurre que fodo es repeticién, que todo lo que hago ya lo hice, por
ejemplo esta reunién con usted y todo lo que hemos conversado ya lo hice, exactamente lo mismo
usted llegé igualita como llegé acé, se senté acd, todo lo que hablamos y asi me sucede en todo,
todo lo que hago. No sé por qué pero tengo eso.

ME: Como ya vivido?

ERV: Ya vivido si, ya lo hice. Y no solo cosas importantes como su visita sino tonterias, tonterias,
de pronto me resbalo y me agarro del tronco para no caerme y vuela un pdjaro cerca y entonces
ese momentico de pronto siento y lo que pienso es que uno no hace sino repetir cosas no¢ Porque
uno viviendo en la misma casa con la misma gente alrededor haciendo lo mismo, porque yo ya
no hago cosas diferentes sino que me levanto a la misma hora, me desayuno al mismo tiempo,
camino por la casa, camino por el jardin, voy al taller, todas las cosas que hago a las hice y las
vuelvo a hacer porque vuelvo a hacer. Cuando me pongo a hacer esculturas, ya eso lo he hecho
mil veces. Pararme frente a la mesa, con los recortes de ldminas, y con las herramientas al lado y
con los cartones con que trabajo para hacer las maquetas entonces eso lo he hecho mil veces y
entonces todo es como una repeticién, repeticién y repeticién. Y ademds hay otra cosa que influye
muchisimo y es de que cuando yo prendo el radio, tengo dos canales que son los que mds utilizo,
son dos canales que pasan musica cldsica y entonces en esos dos canales estdn pasando siempre
muUsicas que ya of, porque son canales que tienen grabaciones y entonces siempre la grabacién
de medio dia es musica cldsica y los jueves y el préximo jueves esa misma grabacién suena y
enfonces se repite lo mismo y prendo el televisor, me sale lo mismo también, sale que se estan

matando en tal parte de Colombia, eso sucede todos los dias, repeticién y repeticién y repeticién.
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ME: Y usted cree que sus relieves, estos Ultimos que estd haciendo, van a repetir los primeros?
ERV: En muchos si, en muchos si, ahora los va a ver. Pero en muchos si, pero ya con un empuje
mds, con un empujén mds. Pero obviamente la iniciacién del relieve es recordando los que ya
hice.

ME: Usted cree que eso sea una actitud que aparecié solamente ahora, es decir, trabajar con

geometria también es, son pocas formas, y se trabaja con variaciones de un maddulo, eso de

pronto hace parte como de una linea constructiva?

ERV: Si, y eso usted me lo dijo lo mismo la otra entrevista.

ME: Y todo sali6 bien? Me asusté.

ERV: Porque?

ME: Porque me parece que hago parte de un sueno.

ERV: Eso lo dijo también la otra vez.

ME: Bueno, estd dispuesto a que miremos los talvez parecidos entre su trabajo y el de
Weissmann?

ERV: Si, claro. Me gusta mucho el parecido porque es una maravilla, yo tengo cosas parecidas a
éstas y a éste.

ME: Por ejemplo, a usted como le parecen este relieve suyo y este? No le parece que es la misma
aberturita?

ERV: Si. Alld con curvas y aqui con rectas. Si pero aqui mucho mas elemental, mas sencillo, aqui
es de un artista mas adelantado que éste, éste tiene todavia muchas cosas, en cambio éste tiene
una cuestiéon muchisimo mds fuerte y més rotunda, mds contundente.

ME: (...) Hay una cosa también con la sombra, de lo que hablaba Marta Traba de... claro que
aqui es rojo, los suyos fueron siempre blanco sobre blanco, pero también hay una linea de la
sombra, hay un espacio interior que uno también logra percibir en este nicleo aqui...

ERV: Si.

ME: Bueno, eso hablando de los relieves. Dice una autora, la autora de este libro, que la obra de
Franz Weissmann “hace medio siglo se mantiene sélidamente ligada a un nicleo formal
originario calcado en las potencialidades del cuadrado”. Ella dice que él trabaja
desenvolvimientos diferentes del cuadrado, pero que esa es su base, esa es su matriz. Y a mi
también me parecié que existia cierta similaridad con su trabajo, que también es como el cubo, el
cuadrado...

ERV: Si, el cubo y el cuadrado me parecen formas muy puras, muy bellas y muy sugerentes.

ME: Y sobre el color usted ve que él escoge, él tiene unos rojos que son también sus rojos.

ERV: Bueno, eso si es...

ME: Es industrial?

ERV: Si, no se puede escoger mucho los colores ahora, solo que uno especialmente tenga gran
interés en... a mi no me importa mucho... rojos todos me parecen bellos. Quizds a veces se me

acabe un pote de rojo y manda a comprar uno y no hay entonces uno le dice al mandadero
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cémprese el mds parecido a éste, porque si no hay de todas maneras yo quiero seguir trabajando.
ME: Y en alguna parte usted dijo que el color era sin importancia para usted, que era igual que
fuera rojo, amarillo, negro, que lo importante era la forma.

ERV: Si.

ME: Porque para él en cambio, él dice: “el color es un elemento auténomo al que se subordinan
el resto de los elementos formales”, tiene una preponderancia que no tiene en su trabajo,
entonces tal vez la comparacién no es vdalida desde el punto de vista de las intenciones.

ERV: Repitame.

ME: Desde el punto de vista de las intenciones al colocar el color en la obra, me parece que hay
una diferencia muy notable entre usted y él.

ERV: Qué dice él2

ME: El dice: “el color es un elemento auténomo al que se subordinan el resto de los elementos
formales”.

ERV: Si, si, por eso en una época yo trabajé en solo blanco o negro, porque pensaba mucho
quizds mds é menos lo mismo, que el color es muy fuerte, que el color tiene una accién que
cambia los voldmenes. Que en una construccién toda blanca no sucede, o en una construccién
toda negra no sucede. Y yo a veces cuando hago mis modelos, mis proyectos, hago el
experimento de a este relieve negro pongdmosle un trozo, una parte roja por ejemplo, y entonces
de pronto se la pongo y vibra muchisimo y cambia totalmente y prefiero quitdndolo.

ME: Y algo parecido lei en Frederico Morais, que decia que para usted también el material no
tenia importancia y que la obra deberia ser tan fuerte que produjera la misma impresién tanto si

era en cartén, o era en metal...

ERV: Si, la obra por ejemplo hecha en cartén tiene una gran belleza, pero uno la hace en metal

porque en cartén se desaparece. Las maquetas que uno hace en cartén, a los dos meses ya hay
que botarlas a la basura, porque estan todas torcidas, todas danadas, entonces hay que hacerlas
en una ldmina, todo son ldminas, ldmina de cartén, Idmina de aluminio, ldmina de plata, ldmina
de oro, ldmina de cualquier cosa.

ME: Planos finalmente.

ERV: Todo son planos, desde la hoja de papel, ahora por ejemplo inicio mis ensayos de los
relieves que estoy haciendo, primero en hojitas de papel, hasta que eso va cogiendo fuerza, y va
pidiendo que se haga mas fuerte y mayor, de mayor tamafio y para mayor tamafo tengo que
necesitar ya, del papel tengo que pasar al cartén, del cartén ya tengo que pasar al metal.

ME: La forma le exige la materia.

ERV: Si.

ME: Bueno, hablando sobre los planos, Caballero dice que “sus construcciones oscilan entre
trabajos levantados a base de planos sin mayor interés por la profundidad de la escultura” y
Maria Elvira Iriarte dice: “su vocabulario ha privilegiado los planos y los dangulos”. De Weissmann

dicen que ¢l “logra obtener la tridimensionalidad mediante los desarrollos del plano,
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prescindiendo de masas y volumen”, entonces hay como una analogia ahi también que es como
de una construccién de volumen a partir de la ldmina, del plano. Ahi hay una hermandad entre
ustedes.

ERV: Si, claro.

ME: Bueno, algo mds que es el asunto del espacio interior del vacio. Que de Weissmann esta

- autora dice: “que su desafio es lidiar con el vacio como estructura activa de la obra”, y de usted

Marta Traba decia: “la escultura de Eduardo Ramirez Villamizar se define alrededor del concepto
de espacio y no de volumen”, entonces siempre es esa bisqueda del aire interno no? Que
también es comin en ambos.

ERV: Yo hice una exposicién en la Luis Angel Arango que la curadora de la exposicién que en este
momento no recuerdo quién fue, le puso el nombre de...

ME: “Espacio en forma”:

ERV: Si, “El espacio en forma”, en forma.

ME: Queria mostrarle una cosa... Es que Weissmann llega a un periodo de su vida, en que
empieza a trabajar dngulos... a suspender los cubos en este dngulo en realidad, en una sensacién
de inestabilidad que es un trabajo también llegé un momento que empezé a hacer, a girar los
cubos cierto?

ERV: Si. Aqui tengo algo asi.

ME: Algo asi también. Y otra cosa es que por aqui, entre 1971 y 1973 Weissmann comienza a

hacer eso de hierro dejandolo oxidar también, claro que...

Lado B

ME: (...) queria ver si usted, con su “Construccién Roja”.

ERV: Usted la conoce, la obra de...

ME: Si, yo la conozco. Es de proporciones parecidas...

ERV: Porque a mi me parecen muy distintas.

ME: Y en este dngulo? Este angulo de aqui, tampoco?

ERV: Si, tampoco. Las conoce las dos? No me parece que tengan una gran relacién. Si la tiene,
porque toda la obra se relaciona pero no muy cerca no?

ME: Frederico Morais, que es ese critico que hizo su libro y que es el que se refiere a esas
similaridades entre los trabajos de ustedes, él simplemente dice que es porque, por la
ortogonalidad de los dos trabajos y por el amor al cubo y al cuadrado, pero entonces él no
ahonda mas en dénde pueden estar los puntos, las coincidencias. Eso es lo que queria como
explorar, donde podria sentirse usted mas cercano del trabajo de Weissmann.

Y este “Caracol péjaro” aqui con...2

ERV: Si, tienen bastante parecido, pero mire los dngulos, ésta nunca podria dar ésta... ésta la
puede usted voltear por todos lados y nunca va a dar ésta... en donde mds se parece es aqui... en

donde hay formas que salen hacia todo lado.
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ME: Unos rayos, una dispersién, si... Y él ha sido siempre muy ortogonal, en realidad las figuras,
los circulos que él trabaja, a diferencia de usted, son solamente unas ldminas de hierro, que son
restos de industria, de unas chapas que se utilizan para hacer buses o no sé, es eso lo que él usa
con el circulo, pero...

ERV: Ahora hay innumerables de jévenes artistas que trabajan con estas mismas formas, hay una
escultora, Edelmiro Boller, que tiene cantidades de obras con estos recortes de las... porque como
trata de conseguir material barato, en las fdbricas le venden los recortes que quedan después de
sacar circulos para hacer platos o algotra cosa, entonces ella compra esos recortes, y tiene
muchas construcciones como ésta. Esta podria ponerse el mismo nombre.

ME: Voy a consultarla, cémo se llama?

ERV: Edelmira Boller. Y vive muy cerca de acd. Y es una mujer muy simpdtica, no, ella no tiene
gran cultura, no sabe por ejemplo, no tiene todo el conocimiento sobre el arte universal, que
deberia, porque nunca lo ha hecho, no es una mujer de mucha cultura, es una mujer muy sencilla
y tiene obras bellisimas, bellisimas, de gran creatividad, pero claro que recuerdan mucho a
Weissmann y a muchos otros construccionistas de este tipo.

ME: Entonces le estaba contando en ese momento, que cuando Weissmann usa esas
construcciones con formas diferentes de las ortogonales, son esos restos de laminas, pero éste
también me parecié como una excepcién y me recordé en algo esos “Recuerdos de Rio”, que
también son una excepcién en su carrera.

ERV: Si.

ME: También un poco de juego me parecié. También la l[émina de aluminio.

ERV: Pero yo muy pocas veces tuerzo ésto, como estan aqui torcidas. Muy pocas veces, creo que
lo he hecho pero muy pocas veces. Ahora vas a ver que hay muchas esculturas en que he estado
utilizando curvas otra vez, pero nunca asi, siempre completamente recortada la curva del plano y
siempre manteniendo el plano sin hacerle torsién.

ME: Esta se me parece un poquito a las estructuras topolégicas, no sé si usted conoce, de Max
Bill.

ERV: Si, si, ése es el artista que yo queria decirte. Max Bill ha tenido grandes cambios también, en
Paris hizo una obra ortogonal bellisima, muy grande, y una obra exacta a las mias, hecha por

Max Bill, pero hecha hace... cuando yo estuve en la Galeria Denise Renné hace... cudntos afos

hace que yo estuve en la galeria.. se me olvidé... tres afos... me sorprendi en Paris de encontrar

a Max Bill con una obra muy bella y idéntica a ésta.

ME: A cudl serd? A las “Torres”?2

ERV: No las “Torres”, sino a ésta, éstas no son las “Torres”, sino la plana, ésta es plana.
ME: Estas son las “16 Torres”.

ERV: No, esta es “Columnata”.

ME: Déjeme confirmar aqui el titulo. Si sefior. Asi monumental también?

ERV: Si, ésto es en Nueva York. Estas son las “16 Torres”, pero ésto es en Nueva York., la
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“Columnata”. Estd en el Tryon Park de Nueva York. Que precisamente salié... una amiga, una
artista amiga, Fanny Sanin, que vive en Nueva York, que me manda recortes de revistas y de
periédicos cuando hay alguna cosa que se relacione con mi obra. Me mandé un recorte de que
el sitio donde esta la columnata, el Tryon Park, que es al norte de Nueva York, un sitio muy bello,

donde estdn los claustros, unos claustros de Rockefeller, unos claustros medievales, de

arquitectura medieval, europea que Rockefeller se compré en Europa y se los trajo para Nueva

York.

ME: Los desmonté y los volvié a montar?

ERV: Los desmonté y los volvié a montar acd. Estan ahi en Nueva York. Los claustros se llaman,
pues como... de esos de conventos, un sitio muy bello en medio de un parque. Entonces cuando
estaba en Nueva York, la ciudad, que invité a seis artistas a hacer esculturas pUblicas y que el
artista escogiera el sitio de Nueva York, yo como soy tan tonto, en vez de escoger un sitio muy
central para que todo mundo viera mi escultura, escogi un sitio muy bello que fue en ese parque,
y alla estd la escultura, pero fuera del dia de la inauguracién nadie mas volvié a verla, porque ese
parque queda un poco como abandonado, por algunas circunstancias y la escultura queda alla
perdida como entre la selva. Y all4 estd. Pero ahora, me mandé el recorte esta nifia, porque a
alguien se le ocurrié que en ese sitio se podia hacer un parque especial para las personas que
fueran con perros, que pudieran soltar los perros en libertad y pudieran llevar los perros en
libertad y entonces que escogieron ese pedazo, y salié en el periédico, en el New York Times,
salié una fotografia que la tengo, en que estd mi escultura con un poco de sefores con perros y
sefioras con perros paseando por ahi. Entonces alld estd la escultura en ese sitio y nadie sabe
quien la hizo, porque a la ciudad no le debe interesar saber quién la hizo.

ME: Pero tiene etiqueta, tiene ficha?

ERV: No, no tiene nada.

ME: Volviendo a Max Bill, dice Morais que de Max Bill, usted “guardé la bisqueda de una
continuidad perfecta en espacios topolégicos”. Max Bill fue un idolo en Brasil por los afos 50.
ERV: Si, tuvo un premio en una Bienal, muy acertadamente le dieron... en la | Bienal le dieron el
primer premio a Max Bill, muy sabiamente.

ME: Serd que eso los une a ustedes? Esa fuente, fuente no, no digamos fuente, esa referencia a
Max Bill, porque ellos se deben a Max Bill, los concretistas.

ERV: Si claro, eso es obvio.

ME: Y dice también que usted talvez empezé a trabajar los temas precolombinos a partir de su
lectura de Torres-Garcia. Fue exactamente a partir de él2 Del “Universalismo Constructivo”.

ERV: Si, el “Universalismo Constructivo” fue un libro que cayé en mis manos hace mucho tiempo y
me aclaré muchisimas cosas, me sirvié muchisimo, ése es un libro... por aqui estuvo en Colombia
un gran artista espafiol, vasco, Jorge de Oteiza, sabe quién es? Jorge de Ofeiza estuvo invitado
por la Universidad de Popaydn, eso ya se lo dije en la anterior visita, invitado por la Universidad

de Popaydn, vino seis meses a Colombia a dictar conferencias en la Universidad de Popaydn y
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allé conocié a Negret. Y influyé muchisimo en la carrera de Negret, porque él encontré que
Negret era un joven de gran talento, que estaba haciendo cosas muy bellas, y lo empuijé, le
aclaré cosas, le presté libros y entre uno de los libros que le prestd fue el “Universalismo
Constructivo”. Que mas tarde el mismo libro me lo presté a mi Negret, porque més tarde nos

conocimos y yo quedé maravillado con la obra de él y admirado de sus conocimientos, él estaba

mucho mas adelantado que yo,.por el encuentro con Oteiza. Que yo nunca habia tenido un

encuentro con una personulidcd de esa categoria, entonces, Negret, el encuentro con Oteiza le
dié un empujén enorme, a Negret lo lanzé veinte afos mas adelante de lo que estaba haciendo.
Y mas tarde, al ano siguiente de que Negret estuvo por alld, yo me encontré con Negret aqui en
Bogotd, nos conocimos, él me invité a Popayén, estuve en su taller un tiempo, creo que un mes
estuve en su taller y me pasé todos los conocimientos y todo lo que le habia ensefiado Oteiza, me
lo pasé a mi (...) con su fuerza, con su juventud, con su valor, porque el hubiera sido un gran
artista de todas maneras sin la ayuda de Oteiza, pero Oteiza lo empujé, lo adelanté en su
carrera.

ME: Pero usted tuvo contacto con Oteiza también o no?

ERV: Muy poco. Lo conoci, recuerdo que en mi primera exposicién aqui en Bogotd, una
exposicién de pintura, de pintura figurativa, Oteiza estuvo y le gustaron las obras, le parecié que
tenia cualidades el jovencito que estaba haciendo su primera exposicién en la capital.

ME: Porque yo encontré que Weissmann fue amigo de Oteiza en 1961, se conocieron. Habrd
también algin vinculo que los una de la misma manera que a Max Bill2 Que Oteiza pueda ser un
personaje comun entre ustedes de la misma manera que Max BlI2 O para usted Oteiza no tuvo
trascendencia?

ERV: Si, no, muchisima.

ME: A través de Negret?

ERV: A través de Negret si. Pero esa influencia y de pronto también Max Bill. Pero Max Bill me
impresioné mads directamente cuando la Bienal.

ME: Y entonces de Torres-Garcia fue su teoria mas que su obra?

ERV: Cémo?

ME: De Torres-Garcia usted retiré mas de la teoria que de la obra de éI2

ERV: Si.

ME: Es que yo estoy, dentro de ese trabajo, yo estoy mds & menos encausdndome por ese
camino, yo estoy pensando que esos neoconcretos son realmente mds, son unos constructivos yo
diria que casi mds europeos que los colombianos, porque en los colombianos he sentido cierta
bisqueda de esas raices precolombinas, lo estoy viendo en Negret, lo veo en usted y lo veo por
ejemplo también en Rojas y entonces talvez ahi yo siento que hay alguna diferencia, como que los
trabajos de los brasileros son mas limpios, més escuetos, como usted mismo hablé de ese relieve
rojo de Weissmann, mds contundente y ustedes son mds, tienen mds elementos me parece, sus

obras son mas cargadas de partes. Entonces yo queria que usted me contara un poquito si eso
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puede ser verdad y esa necesidad suya de volver a las raices, esas cosas indigenas, eso surge
exactamente a partir de Torres-Garcia?

ERV: De mi visita a Machu Picchu.

ME: Y antes de eso usted ya habia estado en México y el Museo del Oro.

ERV: Y siempre he querido que mi obra no sea completamente, que no sea pura geometria, que

no sea una cosa cientifica, intelectual solamente. Siempre me ha interesado muchisimo que detrds

de eso haya recuerdos, recuerdos o de la naturaleza, o del arte precolombino, o de cualquiera de

las artes, de cualquier movimiento artistico enriquecedor, porque no quiero una obra seca, sino
que se proyecte, que participe, que diga cosas, que diga muchas cosas diferentes a diferentes
espectadores, diferentes espectadores con sensibilidad.

Vamos, quiere que entremos? Porque es que ya me cansé.

ME: Claro. Digame una cosa, los “Recuerdos de Rio” usted los tiene?

ERV: Si.

ME: Los podemos ver?

ERV: Vamos a ver si este muchacho que trabaja acd las descubre...
(Pausa)

ME: Hablando sobre esas torres, esta sefiora Rubin dijo: “otra manera de revelar su sentido de
actualidad y sin comprometerse buscar participacién publica, fue la creacién de médulos de |...)
mdltiples, que permiten a las gentes participar con el escultor en la busqueda de formas
expresivas”, ella estaba hablando de esos montajes, de esos moddulos en diferentes
combinaciones, pero realmente hay una participacién del espectador, realmente es ésto cierto lo
que ella dice que hay una participacién del espectador, en el sentido de formar la obra segin lo
que quisiera el visitante?

ERV: No, pero en este médulo, en esta cosa chiquita, que t0 puedes hacer todas las variaciones
que quieras con ésto. Ahi en el libro hay unas fotografias de diferentes... y asi se pueden hacer
innumerables cosas, esta es la participacién con ésto. No con la escultura grande, como se puede
participar con eso que es inamovible?

ME: Entonces lo que usted espera del espectador méximo es que él circule alrededor de la obra.
ERV: Si, circule alrededor de la obra y la mire y si tiene sensibilidad, la obra le gustarg, y le dirg
muchas cosas.

ME: Entonces usted trabaja aqui, y un espacio que yo vi de afuera asi como un depésito grande...
ERV: Yo aqui trabajo, hago mis maquetas, aqui trabajo con cartones recortados y cuando ya esté
la maqueta hecha la llevo al faller que estd alld y me la hacen dos magnificos obreros que tengo,
que ahora estdn trabajando en el muro, me hacen la escultura. Esta es una de mis Gltimas
esculturas.

ME: Otra cosa que le queria preguntar es sobre este tipo de acabamiento aqui entre, en las

aristas...
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ERV: Como ves, estas obras se salen de la ortogonal, estan ya moviéndose hacia muchos lados y
con todos los (...) mas en que ya hay muchas curvas, hay mucho movimiento.

ME: Si, usted en alguna parte decia que estos dngulos a 30 grados o por ahi, le producian ese
impacto de movimiento como que un movimiento suspendido o una suspensién en movimiento,

como de que ella iba a volar para allé.

Bueno, le queria preguntar una cosa sobre este acabamiento. Resulta que Weissmann vivia en

una ciudad de Minas Gerais que era Belo Horizonte y alla tenia muy pocas posibilidades técnicas,
y él mandé una obra para la | Bienal muy hermosa, pero el acabamiento es muy precario y a él se
la devuelven, precisamente por eso, porque era imperfecta, no se la reciben para la Bienal, eso lo
deja a él muy dolido, pero entonces hay una reflexién sobre eso, que es que nunca se podria
hacer en estos paises subdesarrollados unas obras como las de Max Bill, que es suizo y que es esa
perfecciéon industrial y entonces que él deja este tipo de cosas en evidencia, para mostrar también
que nosotros no podemos fingir ser sociedades que no somos. Usted también tiene alguna
posicién asi parecida con relacién a ésto?

ERV: No.

ME: Esto es solamente la huella de la mano, es un efecto estético?

ERV: No, quiero la mayor limpieza en la superficie y en los bordes, ésto con el tiempo se unifica,
este color se oxida, y este también, se empareja. Como este...

ME: Pero mire aqui... Eso no le importa?

ERV: No.
(Corte)

ME: Y usted tiene reliquias, estoy viendo aqui algunas vasijas, estoy viendo ésto que es como
agustiniano. Este trabajo sigue siendo de Machu Picchu, después de Machu Picchu?

ERV: No, yo creo que ya Machu Picchu...

ME: Rubiano dice de esos trabajos de los “Recuerdos de Rio”, él dice que eso fue una pausa, fue
un juego en medio de su carrera, que fue sin trascendencia, no tuvo antecedentes y no tuvo
consecuencias. Pero yo veo que usted sigue trabajando con curvas, curvas y curvas.

ERV: Si, ahora vuelven las curvas, por allé en el taller tengo mds curvas que mostrarle.
ME: Vamos?
ERV: Si.

(Corte)

ME: Maestro una ltima pregunta, vi en su biblioteca que tiene un libro de Paternosto. El lo
incluyé en una exposicién de la Galeria de Cecilia Torres sobre abstraccién en América, algo asi,
no recuerdo bien. El lo filia a usted al legado de Torres-Garcia?

ERV: Si. La obra de él me gusta muchisimo, un escritor excelente y un investigador magnifico.
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ME: Usted ya abandoné su etapa de referencia a lo precolombino?

ERV: (...) no sé, de pronto volverd, yo ya estoy en una etapa en que hago lo que me da la gana y

sin pensar en nada, vuelven cosas del pasado y no me importaria si de pronto me repito. Ya

estoy, me siento en total libertad de hacer lo que quiera.
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7.3. OBRAS DE EDUARDO RAMIREZ VILLAMIZAR NA BIENAL DE SAO PAULO

7.3.1. IV BSP/1957

1. Sinal de tréfego, 1957
pintura
162 x 50 cm

2. Composigdo mecénica, 1957

pintura
200 x 100 cm

3. Oréaculo, 1957
pintura
108 x 108 cm

4. Composigéo, 1957
pintura
115x 80 cm
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7.3.2. V BSP/1959

Vista geral

1. Branco e preto n.1, 1959
pintura
120 x 150 cm

2. Branco e preto n.2, 1959
pintura
120 x 150 cm

_

3. Branco e preto n.3, 1959
pintura
120x150 cm
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4. Horizontal verde-azul, 1958
pintura
230 x80cm

5. Composigdo com vermelhos, 1958
pintura
120 x 100 cm
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7.3.3. VIl BSP/1963

1. Relevo circular, 1960
relevo em madeira
80x 80cm

{;

2. Relevo horizontal
relevo escultorico
60 x 126 cm

3. Serpente emplumada
relevo escultdrico
120 x 108 cm

4. Gran Tunjo,
relevo escultorico
135x190 cm
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7.3.4. X BSP/1969

1. Saudagéo aos astronautas, 1964
madeira pintada
247 x 108 x 85 cm

2. Construgéo erg.‘ndo, 1967
madeira pintada
130 x 100 x 23 cm

2 3 4 5 6

il

AVA
AVAVEY

8unespw 12 13 14 15 16 17 18 19



3. Construgéo topologica, 1968

madeira pintada
200 x 250 x 80 cm

4. Construgéo suspensa, 1968
madeira pintada
84 x 88 x63 cm

5. Circunvolugéo, 1968
madeira pintada
32x100 x43cm

6. Construgdo vermelha, 1969
madeira pintada
90 x 103 x 127 cm
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7. Méquina para alunissar
madeira pintada
196 x 218 x 110 cm

8. Construgdo suspensa
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7.3.5. XIXBSP/1987

1. Caracol, 1986
l&mina de ferro soldada
74 x 160 x 35 cm

2. Caracol grande, 1986.
l&mina de ferro soldada
58 x 126 x 126 cm

3. Traje cerimonial inca, 1986.
lamina de ferro soldada
135 x 146 x50 cm
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4. Aqueduto, 1986
lamina de ferro soldada
87 x 120 x 50 cm

5. Pedra cansada, 1986
l&mina de ferro soldada
37x117,5x70¢cm

6. Terragos de Machu Picchu, 1986
1&mina de ferro soldada
48 x 103 x 76 cm

7. Mascara ritual n.1, 1987
l&mina de ferro soldada
92 x 103 x 100 cm
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8. Mascara ritual n.2, 1987
lamina de ferro soldada
92 x 72 x 80 cm

9. Mascara ritual n.3, 1987
lamina de ferro soldada
78x92x71cm

10. Mascara ritual n.4, 1987
lamina de ferro soldada
70 x 106 x 80 cm
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