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A primeira recepg¢ao da Minimal Art no Brasil, em 1965: uma tensao
interpretativa

The first reception of Minimal Art in Brazil in 1965: an interpretative tension

Ms. Guilherme Moreira Santos®

Resumo

Este trabalho investiga 0 que consideramos ser a primeira recepgdo da Minimal Art no Brasil a partir da
presenca de obras preambulares deste movimento artistico na 82 Bienal Internacional de Sao Paulo, em
1965. Analisando, pois, 0s comentarios criticos mais abrangentes sobre o conjunto de obras enviado pela
delegagéo estadunidense ao referido certame da Bienal, destacamos os textos de Walter Zanini e Lais
Moura, publicados no jornal O Estado de S. Paulo, ambos em 02 de outubro de 1965, como enunciados
metonimicos da recepc¢ao da Minimal Art no Brasil. Deste modo, o presente texto busca elencar argumentos
para esclarecer a existéncia de uma tens&o interpretativa nos discursos dos variados sujeitos envolvidos
nessa trama receptiva.

Palavras chave
Minimal Art. 8 Bienal Internacional de S&o Paulo. Arte contemporanea. Anos 1960.

Abstract: This paper investigates what we consider to be the first reception of Minimal Art in Brazil, based
on the presence of preambular artworks attributed to this artistic movement at the 8th Sdo Paulo International
Biennial in 1965. Analyzing the main reviews and critical commentaries focused on the United States’
delegation participating in the Brazilian event, we highlight the essays of Walter Zanini and Lais Moura, both
published on the nationwide newspaper O Estado de S. Paulo on October 2nd, 1965, as metonymic
statements of the Brazilian reception of the Minimal Art movement. Therefore, this paper aspires to indicate
arguments in order to clarify the existence of an interpretative tension between the discourses announced by
the various subjects involved in this receptive web.
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Ao trabalharmos com a hipotese de uma tenséo interpretativa no contexto da primeira recepcédo da
Minimal Art no Brasil, em 1965, é importante considerarmos o fato de que a critica brasileira mostrou-
se bastante reticente quanto ao conjunto de obras apresentado pela delegacdo estadunidense na 82
Bienal Internacional de S&o Paulo. Essa postura taciturna de alguns dos importantes nomes da critica
nacional em relagdo as obras dos artistas da delegacéo estadunidense ndo deve ser ignorada. Pelo
contrario, ela nos revela questdes sintomaticas da recep¢éo brasileira dessas obras no contexto
particular da década de 1960. Deste modo, nas paginas que se seguem, trataremos de alguns dos
principais aspectos que envolveram essa complexa trama receptiva, analisando os discursos dos
sujeitos responsaveis pela vinda desse conjunto de obras ao Brasil, bem como os comentarios da critica
brasileira e estrangeira diretamente relacionados a essas obras.

Uma “certa” Minimal na 82 Bienal de Sao Paulo

A presenca da delegacéo estadunidense na 82 Bienal de S&o Paulo ficara sob a responsabilidade do
curador californiano Walter Hopps (1932-2005). De meados da década de 1940 a inicio dos anos 1960,
Hopps havia se tornado um importante articulador cultural e facilitador da divulgagdo da mais recente
producdo artistica da Califérnia, sobretudo aquela baseada no assemblage e nas linguagens
tridimensionais contemporaneas que eclodiram na Costa Oeste estadunidense na década de 1950. Sua
atuagao basilar na Ferus Gallery, em parceria com o artista Edward Kienholz (1927-1994), desde 1957,
permitiu que Hopps construisse um espaco que consolidaria sua atuagéo na cena artistica californiana
e lhe conferiria a notoriedade que lhe permitiu transitar de maneira mais enérgica entre as institui¢des
artisticas e ateliés contemporaneos e capitalizar sua avida disposicdo em prol da difusdo de artistas
vanguardistas que genuinamente admirava.

Hopps deixou a sociedade na Ferus por volta de 1963 a fim de assumir a diregao artistica do Pasadena
Art Museum (atual Norton Simon Museum), espago em que desenvolveu um trabalho mais denso e
engajado na criacdo de narrativas curatoriais que buscassem estabelecer nexos genealdgicos entre a
arte moderna das vanguardas e as tendéncias artisticas mais recentes. Neste mesmo periodo, a United
States Information Agency (Agéncia de Informagao dos Estados Unidos), USIA — agéncia federal
responsavel pelo didlogo entre as instituicbes federais e a esfera civil — , havia sido indicada para tratar
de assuntos de diplomacia entre as instituigbes publicas e a sociedade civil, nos quais estava inclusa a
participagao estadunidense nas bienais internacionais e, neste contexto, Hopps fora escolhido para o
comissariado da delegagéo estadunidense para a Bienal de S&o Paulo, em 1965.

Tendo em vista que os interesses de Hopps residiam na mais recente produgéo artistica que o
circundava, sobretudo nas experimenta¢des que surgiram a partir de finais da década de 1950, torna-
se mais compreensivel o contexto de envio da proposta expografica para a 82 Bienal de S&o Paulo e 0
resultado final do projeto apresentado em setembro de 1965. Pensando em termos de metodologia
curatorial, Hopps seguiu a linha de raciocinio que vinha desenvolvendo em exposi¢Bes anteriores, em
que elegia um artista de carreira consolidada e consideravel prestigio internacional, cuja obra pudesse
estabelecer um vinculo com a nova producdo estimada por ele. Neste caso, o artista proeminente era
Barnett Newman (1905-1970), e a nova geragéo era constituida por Donald Judd (1928-1994), Frank
Stella (1936), Billy Al Bengston (1934), Larry Poons (1937), Larry Bell (1939) e Robert Irwin (1928).
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O conjunto de obras eleitas por Hopps para compor essa mostra [fig. 1]' nos revela claramente a decisao
deste curador em apresentar obras de jovens artistas relacionadas as tendéncias abstratas que
tomavam félego nos Estados Unidos entre as décadas de 1950 e 1960. Sua sele¢do baseou-se na
presenca de obras eminentemente abstratas e geométricas sem, contudo, deixar de considerar os
interesses pessoais de promogdo internacional dos artistas representados pela Ferus Gallery (como
Bengston, Irwin e Bell) e, a0 mesmo tempo, o estreitamento dos lagos com artistas emergentes de Nova
York, como Judd, Stella e Poons, todos esses chancelados pela a presenga sénior de Newman. Esses
interesses pessoais e mercadoldgicos do curador alinhavam-se a politica de Diplomacia Cultural
adotada pela USIA como forma de combate ideoldgico ao que consideravam ser a “ameaca” comunista
no continente americano neste periodo.

8" Bienal Internacional de Sdo Paulo  Artistas e Obras da Delegagéo dos Estados Unidos da América

Billy Al Bengston

Robert Irwin

Barnett Newman

Larry Poons.

Frank Stella

Larry Bell

Donald Judd

Fig. 1. Conjunto de obras da delegacéo estadunidense para a 82 Bienal Internacional de Sdo Paulo.
Fonte: (Moreira Santos, 2019: 135).
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Organizar uma representacdo nacional plena de valores patridticos, sem ser panfletéria, que atendesse
demandas variadas, por vezes paradoxais, e, por fim, carregasse um enunciado suficientemente claro
a inteligibilidade das motivagdes politicas e comerciais dos variados sujeitos envolvidos com essa
mostra: eis a tarefa primordial de Hopps frente ao comissariado estadunidense para a 82 Bienal de S&o
Paulo. Em seu texto de abertura, presente na verso final do catalogo do evento, Hopps afirmou o
seguinte:
A VIII Bienal de Sao Paulo ofereceu-nos a oportunidade de reunir e homenagear sete
pintores americanos de espirito independente e com um lastro de grandes realizagbes
destacando-se como figura central Barnett Newman. A pedido do artista, a obra de
Newman esta sendo apresentada hors concours, devido a posicdo que este eminente
artista tem mantido durante toda a sua carreira em relagdo a competicdes e certames.
Dentro da diretriz geral desta exposi¢do como um todo, as obras de Larry Bell, Billy Al
Bengston, Robert Irwin, Donald Judd, Larry Poons e Frank Stella (cujas carreiras artisticas
s80 mais recentes que a de Newman) representam produgdes de grande variedade
individual. Coincidentemente, além de Newman, trés desses artistas (Judd, Poons e Stella)
residem e trabalham em Nova York, os outros trés (Bell Bengston e Irwin) residem na area
de Los Angeles, na Costa Oeste dos Estados Unidos. Em conjunto, estes sete artistas nao
representam uma “escola” ou frente organizada de atividades. Alis, existe atualmente
certa relutancia da parte dos artistas em aceitar denominagdes categorizando estilos como
algo de importancia ou necessidade. Embora compartilhando desse ponto de vista, julgo
poder afirmar que esta exposicdo envolve na realidade um novo senso de espago e
estrutura dentro da arte americana contemporéanea (Hopps, 1965: s.p.).

Neste trecho, Hopps se esfor¢a em néo contradizer a postura critica dos artistas e, a0 mesmo tempo,
introduzir uma concepgéo pessoal a respeito do que acreditava ser a espinha dorsal de seu projeto
expografico, apresentando esta recente produgao artistica sob as nogdes de novo senso de espago e
estrutura (a new sense of space and structure). O curador deixa claro ndo se tratar da apresentacéo de
uma escola artistica ou movimento programatico, muito embora tenha decidido ndo se desvencilhar da
possibilidade de estabelecer uma associa¢do eminentemente formal entre os trabalhos apresentados.
Podemos especular que esse jogo concessivo presente no discurso do curador (em que ele modifica o
texto original em prol da exigéncia dos artistas) tenha sido o resultado de uma troca de cartas entre
Hopps e Newman meses antes da abertura da mostra de 1965. Na ocasiéo, Newman constatou que

Foi impresséo minha que vocé honraria a mim pelo meu trabalho, e de que também
incluiria mais seis jovens artistas porque estava comprometido com os trabalhos deles. Eu
néo fazia ideia, e de modo algum vocé deixou isso expresso em nenhuma conversa, de
que havia escolhido a mim e aos outros porque éramos praticantes, em menor ou maior
grau é irrelevante, de uma ideia estilistica. (...) Foi impressao minha de que vocé organizou
uma espécie de trem, repleto de obras de jovens artistas de alta estima, os quais, ndo
sendo muito conhecidos, precisavam de mim como locomotiva. No entanto, ao invés de
locomotiva, transformei-me apenas na engrenagem de uma maquina formalista. (Newman,
1990: 186, traducéo nossa).

Esta repreensé@o de Newman constituiu fator suficientemente critico a repensar o enunciado curatorial
de Hopps que, originalmente, apresentou-se contrario ao defendido pelos artistas, sobretudo se
considerarmos o distanciamento cada vez mais evidente entre seus discursos e as abordagens de
cunho formalista que ainda constituiam parte consideravel dos comentérios criticos deste periodo.
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Tendo em vista esta discussdo a respeito das inclinagbes de Hopps na leitura das obras por ele
associadas, nossa analise tende a considerar uma tenséo interpretativa também por parte dos
responsaveis pela presenca de obras referenciais da Minimal Art na 82 Bienal de S&o Paulo. E
importante esclarecermos que quando nos referimos a presenca da Minimal Art no Brasil,
compreendemos se tratar de uma conceituagio posterior & curadoria de Hopps e, sobretudo, a
exposicdo oficial de setembro de 1965, em S&o Paulo. Na verdade, entendemos que Hopps apropriou-
se de um comentario critico que, a época, os artistas, tedricos e criticos de arte ainda tateavam,
procurando, cada um a sua maneira, novos modelos classificatérios para as novas experimentagdes
que surgiam em Nova York.

Por semelhante modo, salientamos que Hopps n&do poderia ter trazido a Minimal Art para o Brasil,
enquanto movimento artistico da década de 1960 que conhecemos hoje, simplesmente porque ela
ainda nao existia nesses termos. A critica que fazemos aqui esta diretamente relacionada as demandas
pessoais, politicas e econdmicas as quais o curador escolheu atender, em detrimento de uma
perspectiva critica do corpus artistico e tedrico que apresentou na ocasido da 82 Bienal. Portanto, a
Minimal que aqui apresentamos trata-se de uma perspectiva preambular do movimento que ainda
tomava forma. Deste modo, na tentativa de nos aprofundarmos na analise da tensao interpretativa no
contexto da recepcao critica brasileira, vejamos, a seguir, dois dos principais comentarios dessa critica
dirigidos ao conjunto de obras da delegagéo estadunidense.

Lais Moura e a querela entre Paris e Nova York

O comentério critico de Lais Moura, publicado no jornal O Estado de S. Paulo em 02 de outubro de
1965, revela-nos uma perspectiva mais abrangente acerca da presenca da delegagdo estadunidense
na 82 Bienal de S&o Paulo. Neste artigo, Moura da enfoque a querela premente entre Paris e Nova York
que se deu ao longo da década de 1960, considerando as Bienais — tanto a de Veneza, em 1964, quanto
a de Séo Paulo, em 1965 — como verdadeiras arenas de embate artistico e ideoldgico entre ambos os
centros irradiadores da arte contemporanea naquela década. A respeito do certame brasileiro, Moura

afirmou que,
Era de se esperar que o duelo Nova York — Paris que culminou na dltima Bienal de Veneza,
tivesse prosseguimento neste ano, em S&o Paulo. O desenvolvimento da polémica entre
as duas metrépoles, tornada publica e notéria nos Giardini venezianos, reflete a crise por
que tem passado a arte na Europa e o surto criativo dos Estados Unidos. Esta situacéo
que ha alguns anos vem se definindo, € determinada por uma série de fatores de ordem
econdmica, social e estética (Moura, 1965, apud Moreira Santos, 2009: 146).

Neste sentido, a anélise de Moura parte do pressuposto de que a querela entre Paris € Nova York
indicava uma espécie de sintoma mais profundo que, inevitavelmente, se manifestava no confronto
publico de ambas as representagdes artisticas em certames internacionais, em especial nas Bienais de
Veneza e Sdo Paulo. A critica brasileira elucida de maneira perspicaz, neste artigo intitulado “Paris x
Nova York”, o deslocamento do eixo artistico irradiador contemporaneo de Paris para Nova York sob
dois aspectos principais: um fator de ordem artistica e outro de ordem econdmica.
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Para Moura, da representagao estadunidense na 82 Bienal de S&o Paulo destacavam-se dois artistas:
Frank Stella e Larry Poons, uma vez que ambos representam o que, segundo a critica, seria a grande
contribuicdo desta delegacdo para a manutencdo do status deste pais como centro irradiador de
tendéncias artisticas. Nesta perspectiva, Moura afirmou que

A Op Art propriamente dita, a que foi langada nos Estados Unidos em momento de queda
comercial da Pop Art, apresenta feigdes proprias e o tom local. Assim, unifica-se e
diferencia-se das manifestagdes europeias. Nela se imprimem as caracteristicas da arte
americana contemporanea, que rapidamente vem definindo-se. Sao evidentes a liberdade
e 0 arrojo que fazem desrespeitar a todo e qualquer conceito e ir além das formulagdes e
da forma iniciais; a ampliagcdo de dimensdes e de estrutura; as cores frescas e puras em
contrastes violentos. Menos programatica, menos bem comportada, menos preocupada
com os problemas de percepgao, a Op americana comega a abrir nova frente para a arte
de tendéncia construtivo-visual. llustrando esta ultima vanguarda, os Estados Unidos
enviaram a Bienal paulista obras de dois de seus principais representantes: Frank Stella e
Larry Poons (Ibidem: 150).

Cabe notarmos que, ao mesmo tempo em que identifica Frank Stella sob o signo da Op Art, Moura
reconhece que ha algo em seus trabalhos que o aparta dessa tendéncia, sobretudo se consideramos
que as pinturas de Stella eram frequentemente comparadas as de Victor Vasarely (1906-1997). Logo
no inicio de sua entrevista ao critico Bruce Glaser, em 1964, o proprio Stella reconheceu que,
visualmente, havia uma espécie de pseudomorfismo? comum aos discursos que aproximavam sua
producdo visual as pinturas do artista franco-htngaro, pontuando nesta entrevista o seguinte:

Stella; Existem conexdes dbvias. Vocé esta sempre ligado a alguma coisa. Estou ligado a
pintura mais geométrica, ou mais simples, mas a motivagdo ndo tem nada a ver com
aquele tipo de pintura geométrica europeia. Acho que a comparagdo dbvia com o meu
trabalho seria Vasarely, e ndo conhego nada que eu goste menos.

Glaser: Vasarely?

Stella: Bem, o meu trabalho tem menos ilusionismo que o de Vasarely, mas o Groupe de

Recherche d’Art Visuel [GRAV] na verdade pintou todos os patterns antes de mim — todos

os motivos [designs] basicos que estdo na minha pintura —, ndo da mesma forma que fiz,
mas se pode encontrar os esquemas dos esbogos que fiz para as minhas prdprias pinturas
no trabalho de Vasarely e desse grupo na Franga, nos ultimos sete ou oito anos (Stella e
Judd, 2006: 123).

Quando Stella assinala que ha, em geral, o reconhecimento de uma certa semelhanca entre os motivos
(designs) visuais por ele utilizados e os padrdes (patterns) empregados por Vasarely e os membros do
GRAV, o artista inevitavelmente acusa esses comentarios de incorrerem em uma pseudo-semelhanca,
que se manifesta nesta aproximagao pela aparéncia superficial das formas, prépria das abordagens
formalistas. Vejamos um exemplar da obra do artista franco-hiingaro apresentado na 82 Bienal de Sao
Paulo. Riu Kiu, de 1956 [fig. 2], foi uma das pinturas de Vasarely que se destacou do conjunto
apresentado pelo artista, circulando como uma obra-simbolo do evento em jornais e revistas de grande
alcance no pais. Esta obra, provavelmente a primeira de uma série homdnima, apresenta os padrdes
geométricos mencionados por Stella, que se tornaram referenciais da pesquisa visual de Vasarely. O
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padrdo desta tela é formado pela repeti¢do de linhas negativas e positivas, organizadas em diferentes
sentidos, conferindo a superficie uma textura optica singular.

Paralelamente a esta pintura, observemos a obra Tampa, de 1963 [fig. 3], de Stella, também
apresentada ao publico brasileiro no contexto da delegagao estadunidense para a 82 Bienal. Nesta obra,
Stella concebe um padrdo geométrico a partir da repeticdo de linhas positivas em contraste as finas
linhas negativas (como auséncias de cor, evidenciado o fundo da tela), seguindo o arestamento n&o-
convencional do quadro de grandes dimensdes. Todavia, diferentemente de Vasarely, o artista
estadunidense se afasta da criagdo de um espago ilusorio, que tende a jogar com a opticidade e a
percepgdo do observador, ao criar uma estrutura especifica, cujas extremidades apontam para um
movimento de expans&o e, portanto, buscam exteriorizar sua prépria visualidade.
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Fig. 2. Victor Vasarely, Riu Kiu, 1956, 6leo sobre tela, 1,30 x 1,95 m. Fonte: FARIAS, Agnaldo [org.]. Bienal 50 Anos, 1951-
2001. Séo Paulo: Fundacéo Bienal de S&o Paulo, 2001, p.133.

Fig. 3. Frank Stella. “Tampa”, 1963, chumbo vermelho sobre tela, 243,8 x 243,8 m. Coleg&o Privada.
Fonte:<https://www.artforum.com/print/201207/hal-foster-on-criticism-then-and-now-32018>; acesso em jun.2019.

Observando as duas obras em justaposicdo, torna-se clara a recusa de Stella no tocante as
aproximagGes, tidas por ele como equivocadas, de sua obra com as pinturas de Vasarely. E o que, de
certo modo, Moura empreende em sua breve analise a respeito das obras de Stella quando as identifica
sob a alcunha de Op Art, ao passo que estabelece uma diferenciagéo entre a versao estadunidense e
a tendéncia de origem europeia, postulando que a Op, nos Estados Unidos, preocupava-se menos com
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questdes opticas do que com a abertura a uma visualidade construtiva. Talvez a auséncia de um
aprofundamento critico nessa leitura paradoxal da obra de Stella seja 0 elemento primordial omisso na
abordagem de Moura sobre as obras desse artista.

Ainda que seu argumento deixasse entrever um desvio interno da Op Art estadunidense em relagéo as
questdes tratadas pela opticidade de Vasarely, por exemplo, Moura insiste nessa classificagcdo das
obras de Stella, afirmando que o artista havia sido escolhido para integrar a 8 Bienal como um dos
principais representantes dessa tendéncia. Moura finalizou seu enunciado de maneira a destacar a
presenca da “poténcia artistica que é Vasarely” (Moura, 1965, apud Moreira Santos, 2009: 150),
afirmando que essa presenca consistiu na resposta francesa as atitudes antiéticas e desleais da
delegacéo estadunidense no certame veneziano, no ano anterior. A premiacao de Vasarely é vista por
Moura com notavel entusiasmo, mostrando que a laurea havia sido conferida a “um artista de real
envergadura, quase sexagenario, que ha trinta anos coloca e resolve problemas hoje considerados de
vanguarda” (lbidem).

Portanto, a querela entre Paris € Nova York nos revela pontos essenciais da disputa ideolégica entre
Estados Unidos e Europa, sob a perspectiva de uma critica brasileira que aborda um pequeno fragmento
das obras da delegagao estadunidense a luz de fatores artisticos, culturais e econémicos que, como
pudemos observar, ajudaram a desencadear este intenso debate do deslocamento do eixo artistico
irradiador de uma cidade para outra. O receio da comunidade artistica francesa diante do éxito do
mercado estadunidense ao longo da década de 1960 nos ajuda a compreender 0s acontecimentos que
precederam a premiacao de Vasarely no certame brasileiro, em 1965, e de que maneira essa laurea
corroborou a predile¢do da abstracdo dptica do artista francés no contexto artistico brasileiro deste
periodo. De fato, tratava-se de uma disputa mais abrangente que concebeu a 82 Bienal de Sao Paulo
como uma arena de embates artisticos e discursivos.

Walter Zanini e o Duplo Siléncio

Se o enunciado de Moura nos revela uma classificagdo problematica de algumas das obras
preambulares da Minimal Art, temos no comentario do critico brasileiro Walter Zanini uma perspectiva
menos taxondmica desse mesmo conjunto de obras trazido ao Brasil no bojo da 82 Bienal. Sob o titulo
“A Escultura, Relevos e Objetos da VIII Bienal’, artigo publicado em 02 de outubro de 1965 no
suplemento literario do jornal O Estado de S. Paulo, Zanini propde um panorama global dos caminhos
da tridimensionalidade a partir das novas tendéncias apresentadas nesta edi¢do da Bienal. Apds sua
breve incurs@o pela tridimensionalidade de algumas das representacfes europeias, Zanini chama
atengao para a delegagao dos Estados Unidos, afirmando o seguinte:

A representacéo norte-americana foi preparada pelo jovem e competente diretor do Museu
de Pasadena, Walter Hopps. A exuberancia, ao grito mesmo das esculturas enviadas pelos
Estados Unidos na outra bienal, ele soube opor uma nova problematica de criagdo no seu
pais, ou seja, essas obras de frialdade temperamental por ele definidas em termos de
pintura mas sem perder de vista a concreticidade alids n&o referencial dos objetos (Zanini,
1965, apud Moreira Santos, 2009: 158).
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Observando o conjunto de obras trazido pela delegagéo estadunidense para esta edi¢do da Bienal de
Sé&o Paulo [fig. 4], é possivel notar que, a maioria dos trabalhos presentes nessa exposi¢do consistia
em estruturas bidimensionais, notadamente pinturas de grandes dimensdes, acompanhadas por alguns
poucos objetos (mais precisamente treze estruturas tridimensionais). Portanto, nos resta questionar a
posicdo de Zanini diante desta delegacdo que, sobejamente, apresentava obras bidimensionais de
grande escala e, de igual modo, assinalar alguns dos fatores que induziram a insergao da delegagéo
estadunidense nessa rota da nova tridimensionalidade tragada pelo critico em seu enunciado.

Zanini notadamente elogia o trabalho realizado por Hopps em sua tentativa de opor o conjunto de obras
por ele escolhido & exuberante representacdo estadunidense na 72 Bienal de S&o Paulo, em 1963, na
qual o expressionista abstrato Adolph Gottlieb (1903-1974) havia sido laureado com o prémio
internacional de pintura. O brasileiro reconhece o trabalho do curador californiano no que tangia a
apresentagdo de uma “nova problematica de criagdo no seu pais” (Ibidem: 158) — ainda sem nome —
em contraposi¢éo aquela apresentada no certame anterior, sob a lideranga do critico estadunidense
Michael Friedman. Adjetivando esse conjunto ainda anénimo de obras sob a alcunha de uma frialdade
temperamental, Zanini passa ao largo da necessidade de empreender um exercicio classificatério com
as obras da delegacdo estadunidense. Deste modo, o critico elege, no espaco que lhe é permitido
discursar, trés artistas desse conjunto de obras, assinalando que

O préprio Newman cujo absolutismo é de ndo confundir-se ao racionalismo construtivista,
tem a sua forma de escape do plano ao langar mao desses trilhos e barras imensos que
ergue em posigdo vertical como totens de uma civilizagdo sem magia. Nos objetos
rigorosamente geométricos de Larry Bell, até a agua-forte é introduzida. S&o relicarios de
cor feitos para os olhos e n&o para os transportes misticos (/bidem: 159).

Em sua incursdo pelos caminhos mais recentes da tridimensionalidade, o critico brasileiro pontua os
trabalhos de Newman, Bell e Judd, enumerando as qualidades que, para ele, fazem desse conjunto de
objetos, esculturas e relevos exemplares caracteristicos da frialdade temperamental por ele designada.
A Zanini ndo interessa classificar, mas elencar os pressupostos conceituais mais prementes que se
podem depreender em uma rapida leitura desses objetos. Ao mencionar a Unica peca tridimensional de
Newman no grupo de obras apresentado por este artista, Zanini inicia seu comentario reforcando o
argumento enfatico de Newman sobre o distanciamento de uma leitura, por um lado racionalista e, por
outro, exclusivamente empirica de suas obras. Zanini identifica que, a maneira pela qual Newman ousa
escapar da bidimensionalidade € langando mao da construgéo de estruturas verticalizadas, como Aqui
II, escultura de uma série homonima realizada entre 1950 e 1962, em que o artista constrdi, segundo
Zanini, “um totem” abstrato para “uma civilizagdo sem magia” (/bidem: 159).

Observando os objetos rigorosamente geométricos de Bell, Zanini aponta para a qualidade
eminentemente perceptual dos cubos e paralelepipedos do artista, cujo trabalho tende a apartar-se de
uma vontade metafisica da percepgéo, como verdadeiros "relicarios de cor feitos para os olhos e ndo
para 0s transportes misticos”, especificamente opacos (no jogo mesmo de suas transparéncias
rebatidas) construidos para o deleite e devogéo do individuo da tautologia, e ndo ao individuo da crenga,
mencionado por Didi-Huberman (2010: 37). Interessante notar que essa frialdade identificada por
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Zanini nas obras tridimensionais dos artistas da delegacéo estadunidense, aproxima-se, de algum
modo, do conceito de especificidade desenvolvido por Judd no que tange a néo-referencialidade e a
austeridade tautologica desses objetos. A Judd, o critico brasileiro dedica as seguintes palavras:
“Donald Judd é todavia a mais valiosa dessas novas sensibilidades inevitavelmente prisioneiras da
beleza tecnoldgica. No empiricismo formal de suas estruturas de calculo rigoroso ele parece um
mensageiro do siléncio, desdenhoso das assimilagdes” (Ibidem: 159).

Este siléncio aludido por Zanini diz respeito a trés instancias identificadas pelo critico nos objetos
especificos de Judd. Em primeiro lugar, a beleza tecnoldgica que, a nosso ver, pode ser entendida como
sinbnimo de fatura industrial, esta presente na abdicagéo da atitude gestual do artista e na recusa a
expressividade interior subsumida ao ato criador. Em seguida, Zanini pontua o célculo rigoroso dessas
obras a partir daquilo que ele denomina empirismo formal, ou a forma que se da a ver na experiéncia
fisica do enfrentamento entre espectador e objeto, e ndo aprioristicamente. Por fim, o desdém as
assimilagbes esta diretamente relacionado ao carater anti-ilusionista e n&o-referencial dessas estruturas
aridas e especificas.

Fig.4. Donald Judd. Sem Titulo, 1965, aluminio pintado, 21 x 642.6 x 21 cm. Whitney Museum of American Art.
Fonte: <https://whitney.org/collection/works/1264>; acesso em mai.2019.

Essas caracteristicas podem ser localizadas em Sem Titulo [fig. 4], de 1965, obra similar a que esteve
presente na 82 Bienal de S&o Paulo*. Este trabalho consiste em um exemplar, escolhido por Hopps para
integrar a mostra de 1965, de uma série desenvolvida por Judd denominada Progressdes. Nesta série
o artista cria longas estruturas horizontalizadas, comumente fixadas na parede, em que sobrepde uma
barra de aluminio continua a uma progresséo aritmética de barras com tamanhos variados, em geral
policromadas, alternando entre espagos vazios e, assim, criando intervalos que correspondem a
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dimensao da continua barra localizada na parte superior. Beleza tecnolégica, calculo rigoroso e desdém
as assimilagdes: eis Donald Judd, esse mensageiro do siléncio.

Vemos que, a perspectiva de Zanini quanto a esse conjunto de obras é pautada numa experiéncia
empirica dos trabalhos, visto que, & época, o critico brasileiro néo teria tido acesso a textos como o
ensaio tedrico de Judd, “Specific Objects”. Sua visdo é exclusivamente local, e ndo tende a estabelecer
uma grande narrativa a partir das obras tridimensionais estadunidenses que observa e analisa
brevemente. Poderiamos afirmar que Zanini aproxima a importancia das discussdes promovidas por
esses frabalhos a questdo da tridimensionalidade contemporanea, mas seu enunciado néo revela
qualquer tentativa de atribuir um valor hierarquicamente superior a essas obras no que tange as suas
contribui¢des ao debate das pesquisas visuais vinculadas aos problemas da escultura na década de
1960.

Né&o foi 0 caso, por exemplo, do enunciado do critico de arte novaiorquino Hilton Kramer. Em sua anélise
sobre a delegacéo estadunidense na 82 Bienal, num artigo publicado em 29 de janeiro de 1966, no
jornal New York Times, intitulado “Arte dos Estados Unidos direto de S&o Paulo”, Kramer estabelece
um enunciado que, claramente pressupde um enunciatdrio marcadamente passivo na recep¢éo
brasileira. Nesse artigo — publicado na ocasido da reconstituicdo da exposi¢do estadunidense da 82
Bienal nas galerias da Colegdo Nacional de Belas Artes do Smithsonian Institute, em 1966 —, o critico
elogia o trabalho de Hopps, em sua diligéncia e coeréncia na atuag&o junto as novas tendéncias
artisticas estadunidenses, apresentando a seguinte argumentagao:

E por este tipo de exposicdo que os Estados Unidos deveriam ser representados no
exterior? Relutante como se poderia ser ao endossar uma maneira artistica tdo restrita
espiritualmente, tdo completamente refém das mesquinhas solenidades das técnicas
visuais e tdo despreocupada sobre qualquer dimensdo da experiéncia para além dos
refinamentos da sensagao estética, a meu ver, a resposta a esta questdo deve se manter
afirmativa (Kramer, 1966: 22L, tradugdo nossa).

Com essa chancela tao emblematica, Kramer prossegue afirmando que,

A selegdo de Hopps representa, com muita precisgo, um dos problemas centrais da arte
contemporanea — e ndo somente neste pais, mas ao redor do mundo industrialmente
avangado. E a liberdade, energia e inteligéncia com as quais os artistas americanos agora
perseguem este estreito reino de pesquisa estética que os fazem objeto de inveja e
inspiracéo a seus pares estrangeiros, particularmente entre as geracdes mais jovens. E é
precisamente as novas geragdes que exibigdes como a mostra de S&o Paulo s&o mais
significativas (Ibidem, tradugdo nossa).

Assim, esta fala de Kramer evidencia a nogéo, mais ou menos compartilhada pelo critico, pelo curador
da mostra, Walter Hopps e, em grande medida, pelas instancias politicas (neste caso sob a
representacdo da USIA), referente a supremacia artistica estadunidense e, poderiamos afirmar, a
politica de diplomacia cultural engendrada pelo governo estadunidense no contexto da década de 1960.
Deste modo, ainda que sem a intencdo de que isto ocorresse, o enunciado de Kramer ajuda a legitimar
o enunciado de Hopps (que afirma ser a exposicéo da 82 Bienal a grande contribuig&o artistica de sua
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patria para 0 mundo), e ambos legitimam a narrativa da supremacia cultural de seu pais. Esses
discursos, em unissono, nao apenas endossam, mas contribuem para a cria¢éo e a consolidagao da
ideia de que os Estados Unidos era, com efeito, uma nagdo exportadora de modelos artisticos.

Deste modo, o siléncio identificado por Zanini nos revela uma dupla condigdo. Primeiramente, este
siléncio diz respeito as qualidades visuais e conceituais das obras da delegagdo estadunidense,
elencadas pelo critico brasileiro, na medida em que presentificam uma dada especificidade arida e
opaca, destacando-se, nesse conjunto, os objetos tautoldgicos de Judd. Esse siléncio, paradoxalmente
enunciado por Judd, contrastava veementemente com os eloquentes enunciados do curador
californiano e do critico novaiorquino. A presencga especifica e ndo-referencial das obras de Judd, Bell
e Stella, evidenciam, por confronto, a prolixa maneira pela qual Hopps e Kramer as promovem, cada
qual a sua maneira, em termos de uma fecunda liberdade, energia e inteligéncia (nas palavras de
Kramer), préprias do momento criativo estadunidense.

Em contrapartida, o siléncio aludido por Zanini, faz-nos ponderar sobre a postura tacita de boa parte da
critica brasileira que, ao longo de nossa pesquisa, mostrou-se reticente quanto aos trabalhos da
delegacéo estadunidense presentes na 82 Bienal de S&o Paulo. Este fato leva-nos a considerar que a
existéncia de um siléncio na recepgao brasileira corresponde ao siléncio mesmo das obras
estadunidenses. Em todo caso, Zanini nos oferece uma visao critica Unica sobre algumas das obras
preambulares da Minimal Art, contribuindo substancialmente para o que concebemos ser a primeira
recepgao critica deste movimento no Brasil, na década de 1960.

Uma tensao interpretativa

Ao observarmos o conjunto polifénico do contexto de envio das obras da delegacdo estadunidense
notamos a eminéncia da pressuposi¢do tacita, por parte dos estadunidenses, de uma relagéo
hierarquicamente desigual entre enunciador e enunciatario. Essa presungao, como constatamos, se fez
manifesta na fala do critico de arte Hilton Kramer, no posicionamento do curador da mostra
estadunidense, Walter Hopps, € na perspectiva da politica de diplomacia cultural do governo dos
Estados Unidos, por meio da atuagdo da USIA, cujas decisbes permitiram que o curador californiano
estivesse a frente da sele¢ao artistica para o certame brasileiro. Como afirmou Hopps na introducéo a
delegacéo estadunidense ao catalogo da 8 Bienal de S&o Paulo:

Nos Estados Unidos da América do Norte, nas duas Ultimas décadas, a arte floresceu
extraordinariamente rica e complexa. Podemos agora aceitar como realidade que, dentro
dessa nova arte esta a maior contribuigdo da nossa patria para a cultura universal. Nossos
artistas, em sua grande maioria, rapidamente se incluem no processo de intercomunicagao
chamado “arte mundial” (Hopps, 1965: 206).

Deste modo, destacamos um fendmeno peculiar que esta diretamente relacionado tanto ao processo
de internacionalizagéo previsto no projeto da Bienal de Sao Paulo, quanto ao fato de que a Bienal
tornara-se, com efeito, uma vitrine de modelos artisticos. Esse fendmeno é discutido pela critica de arte
Aracy Amaral quando observa que “o que uma Bienal mostrava, internacionalmente, viamos aparecer
nas tendéncias de muitos dos artistas brasileiros — e latino-americanos” (Amaral, 2001: 20). Um dos
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efeitos colaterais desse fendbmeno pode ser observado naquilo que Amaral identificou como a
discordéncia entre o ver e o ser visto, ou melhor, entre a producao artistica internacional que estava ali
para ser notada e a produgao nacional que passava ao largo dos olhares estrangeiros. Amaral assinalou
que as Bienais de Sao Paulo

Abriram janelas, trouxeram dados novos, se bem que nao existiu nunca — a ndo ser na
Ultima década - a reciproca de que nossos artistas viam a arte feita no exterior e a arte
brasileira passava a ser vista pelos criticos e diretores de museus do exterior. Inverdade.
Sempre, regularmente, fora uns poucos criticos interessados em ver o0 que se passa aqui,
artistas e criticos estrangeiros sempre vieram para ser vistos, nunca para ver (Amaral,
2001: 21).

Portanto, quando observamos o caso particular da presenca da delegagdo estadunidense na 82 Bienal,
notamos que, de certo modo, a estratégia curatorial de Hopps em apresentar as novas tendéncias
abstratas de seu pais para 0 mundo (e esse mundo era a América Latina) buscava lograr éxito por meio
deste fenémeno discutido por Amaral. No entanto, como pudemos perceber ao longo deste trabalho, a
critica brasileira mostrou-se reticente quanto a presenga de obras preambulares da Minimal Art, uma
presenca ela mesma taciturna (como o duplo siléncio depreendido da critica de Walter Zanini),
especialmente se considerarmos as Bienais de S&o Paulo de 1963, que laureou um artista
estadunidense, e a de 1967, cuja presenca maciga de artistas vinculados a Pop Art obteve notavel
repercussao na critica especializada e no publico brasileiro.

Muito embora os exemplos aqui apresentados da recepgao critica brasileira tenham discutido a
presencga de artistas vinculados ao movimento que, posteriormente, ficaria conhecido pela alcunha de
Minimal Art, sob diferentes perspectivas, devemos assinalar que tanto Lais Moura quanto Walter Zanini
aplicaram em seus comentarios, cada um a sua maneira, um vocabulario que conferia a essas obras
uma qualidade marcadamente concretista. Ao estabelecer a diferenciacdo entre a Op estadunidense
da década de 1960 e a Op de origem europeia, Moura constatou que a disjungdo entre ambas as
versdes do movimento residia no fato de que “a Op americana comegava a abrir nova frente para a arte
de tendéncia construtivo-visual” (Moura, 1965, apud Moreira Santos, 2009: 150). A partir deste ponto,
vimos que Moura vincula o artista Frank Stella a essa versao da Op nos Estados Unidos, apontando-o
como o principal representante dessa tendéncia estadunidense presente na 82 Bienal.

Por semelhante modo, o enunciado de Zanini nos revela que essa perspectiva concreto-construtivista
das obras de artistas da Minimal presentes na Bienal de 1965 era, de certa maneira, um ponto comum
na interpretagao brasileira sobre os trabalhos vinculados & Minimal nesta primeira recep¢do. Quando
assinala que as escolhas de Hopps relativas a representacdo estadunidense para a 82 Bienal
constituiam em uma notével oposi¢éo ao certame anterior (no qual Friedman havia apresentado obras
do Expressionismo Abstrato) Zanini (1965, apud Moreira Santos, 2009: 159) refere-se aos objetos
selecionados pelo curador californiano em termos de uma “frialdade temperamental” que, todavia, ndo
perde “de vista a concreticidade alias néo referencial” de sua tridimensionalidade especifica. A critica
de Zanini em relagdo aos objetos de Judd, artista definido por ele como um representante das novas
“sensibilidades inevitavelmente prisioneiras da beleza tecnoldgica” (lbidem), reforca este nosso
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argumento de que a linguagem plastica de “empiricismo formal”, identificada pelo critico brasileiro nas
obras do artista estadunidense, parecia estar subsumida a um vocabulario que tendia a aproximar os
objetos de Judd a visualidade concretista brasileira.

Faz-se necessario pontuarmos que o concretismo teve forte aderéncia no Brasil, a partir do segundo
pds-guerra, quando, neste periodo, os circulos artisticos do pais engendraram um inflamado debate a
respeito da querela entre figuragdo e abstragdo. Neste contexto, o ideario concretista desembarca no
Brasil a partir da presenca da delegacdo suica na 12 Bienal Internacional de S&o Paulo, em 1951,
destacando-se, nesta ocasido, a produgao do artista Max Bill (1908-1994), um dos responsaveis pelo
trénsito da visualidade concretista na América Latina. Com igual relevancia, a aderéncia do concretismo
de Bill e dos concretistas suicos pode ser notado no Brasil a partir da formagao do Grupo Ruptura,
estabelecido em Sao Paulo em 1952, com os artistas como Waldermar Cordeiro e Geraldo de Barros.

Todavia, as pesquisas visuais construtivas no eixo Sdo Paulo-Rio de Janeiro haviam enfrentado um
ponto de inflexdo quando, em meados dos anos 1950, integrantes do Grupo Frente (movimento
concreto formado por artistas cariocas), comegaram a se distanciar do rigoroso racionalismo impingido
pelos integrantes do grupo paulista. Sobre este ponto, Ferreira Gullar (critico de arte vinculado ao grupo
carioca), salientou que,

Em dezembro de 1956, realizou-se em S&o Paulo a | Exposicao Nacional de Arte Concreta,
reunindo artistas plasticos e poetas concretos paulistas e cariocas, da qual participei com
cinco paginas de O formigueiro. A exposic¢do foi inaugurada no Rio em fevereiro do ano
seguinte, ocasido em que vieram a tona as divergéncias entre os dois grupos. Escrevi no
Suplemento Dominical do Jornal do Brasil [SDJB] um artigo em que mostro as diferengas
entre os cariocas e os paulistas, dizendo serem estes muito cerebrais enquanto aqueles
eram mais intuitivos (Gullar, 2007: 23).

Essa diferenciagéo entre “cerebrais” e “intuitivos” acentuou-se de tal forma que, em 1959, dissidentes
do grupo carioca fundaram o Movimento Neoconcreto, a partir da publicago do Manifesto Neoconcreto,
assinado por artistas como Amilcar de Castro, Ferreira Gullar, Franz Weissmann, Lygia Clark e Lygia
Pape. Gullar afirmou que os membros do Grupo Frente “desenvolviam sua busca pessoal dentro de
uma visdo mais aberta do concretismo” (Gullar, 2007: 26-27) e, por essa razdo, esses artistas, que
integraram o Grupo Neoconcreto, apartaram-se da “perigosa exacerbacao racionalista” imposta pelos
concretistas de S&o Paulo. As leituras sobre a fenomenologia da percepgao feitas por Gullar impuseram
uma distancia ainda maior entre ambos o0s grupos. Acerca disso, Gullar assinalou o seguinte:

O que afirmei no manifesto [neoconcreto] foi que o racionalismo rouba a arte toda a
autonomia e substitui as qualidade intransferiveis da obra de arte por nogdes da
objetividade cientifica: assim os conceitos de forma, espago, tempo e estrutura — que na
linguagem das artes estdo ligados a uma significagdo existencial, emotiva, afetiva — sdo
confundidos com a aplicagao técnica que deles faz a ciéncia (lbidem: 42).

O movimento neoconcreto visava romper com a geometria dogmatica premente no concretismo
brasileiro, em busca de uma experimentagdo mais sensivel e subjetiva da abstracdo geométrica que,
nos anos 1960, ja fazia parte da visualidade brasileira. O Grupo Neoconcreto se desfez por volta de
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1961 e, no entanto, os pressupostos teéricos e visuais inaugurados pelos neoconcretos ainda passavam
por um processo de assimilagdo na comunidade artistica brasileira, inclusive pelos préprios artistas que,
apesar da dissolugéo do grupo, continuaram a desenvolver, ao longo desta mesma década, pesquisas
visuais em torno das discussdes referenciais levantadas pelo movimento. Deste modo, quando a
delegacdo estadunidense desembarcava no Brasil, em 1965, portando obras representantes do que
julgavam ser as mais recentes tendéncias abstratas dos Estados Unidos (e, por semelhante modo,
como um modelo artistico para os brasileiros), deparava-se com esse contexto de proficuo debate sobre
as premissas teoricas desenvolvidas pelo Neoconcretismo.

A nossa discusséo sobre a tens&o interpretativa da recepgéo brasileira baseia-se exatamente nessa
disjung&o. Acreditamos que, diante de um cenario artistico que cada vez mais concebia a abstracao
geométrica nos termos da subjetividade fenomenolégica discutida pelos neoconcretos, a critica
brasileira compreendeu/analisou as obras da Minimal (sobretudo as silenciosas obras de Judd e Stella)
sob a égide do concretismo, visto que os objetos especificos foram reunidos e aqui apresentados como
exemplares de uma dada concreticidade que se desenvolvia nos Estados Unidos. Este termo
concreticidade ndo é nosso. Ele é, na verdade, uma apropriagao que fazemos do vocabulério que o
préprio Hopps emprega ao abordar os trabalhos de Judd. Sobre ele, o curador afirma que,

Jamais transcendendo o fisico para tornar-se metafisico ou metamérfico, o trabalho de
Judd caracteriza-se por sua concreticidade [concreteness] e presenga substanciais. E se
a cor é importante, ndo é sendo um método adicional para enfatizar essa concreticidade.
A abordagem altamente racional e calculada do artista é pouco propensa a causar
resultados arbitrarios ou caprichosos (Hopps, 1965: s.p.).

A fala de Hopps revela uma perspectiva altamente formalista dos trabalhos por ele escolhidos, tanto
que a critica de Newman feita ao curador californiano apontava para a equivocada estratégia de Hopps
em estabelecer um nexo genealdgico entre sua obra e a dos demais artistas, na medida em que o
curador cotejava caracteristicas exclusivamente formais. O convite a repensar a proposta curatorial
estava posto por Newman. No entanto, Hopps escolheu seguir com sua ideia inicial, alterando uma
coisa ou outra em seu enunciado, mas deixando claro que seu ponto de vista acerca das obras
selecionadas para a 82 Bienal ndo havia mudado inteiramente.

Nao cabe a nds apontarmos qual deveria ter sido a atitude de Hopps diante da critica de Newman
quanto a sua “engrenagem formalista” (Newman, 1990: p.186). Todavia, podemos conjecturar que as
escolhas de Hopps, pautadas por sua leitura formalista dos trabalhos selecionados para a mostra de
1965, que notadamente preteria a dimens&o conceptualista dessas obras, bem como seus interesses
pessoais e comerciais — revelados na relagdo com os artistas representados pela Ferus Gallery-,
mostram-nos que, de fato, a indiferenga de Hopps quanto a dimenséo critica que envolve o processo
mesmo de concepgao do discurso curatorial esteve diretamente relacionada a apresentagao pouco
comentada, porque imprecisa, de obras referenciais da Minimal Art no Brasil. Deste modo, cabe a nds
apenas imaginarmos como poderia ter sido a presenca deste movimento no Brasil caso obras de artistas
como Robert Morris, Sol Lewitt e Carl Andre tivessem feito coro as obras que aqui foram apresentadas
no contexto da 82 Bienal de S&o Paulo.
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Por fim, nossa discusséo a respeito da existéncia de uma tensao interpretativa na primeira recep¢éo da
Minimal Art no Brasil, em 1965, resvala numa afirmagéo posta por Lucy Lippard em seu texto “A
Desmaterializagéo da Arte”, de 1968. Neste texto (Chandler e Lippard, 2013), Lippard nos oferece a
possibilidade de vislumbrarmos as obras de arte conceituais dos anos 1960 sob dois aspectos: sua
dimensao estética e seu teor tedrico. Para a critica, esses dois aspectos aparecem mutuamente
relacionados nos trabalhos conceituais, € por essa razéo a arte conceitual ndo deve ser tomada como
anti-estética, tampouco somente como ideia, ela é, com efeito, uma relagdo visual (mesmo quando é
invisivel ou visionria) entre ambas as dimensoes. Lippard afirma que “a dificuldade da arte conceitual
abstrata” ndo consiste no trabalho com/sobre a ideia, mas “em encontrar meios de expressar aquela
ideia, de modo que seja imediatamente aparente para o espectador” (Ibidem: 160). No entanto, Lippard
afirma que, nas leituras sobre a arte conceitual, pode haver equivocos primordiais, assinalando o
seguinte:
A arte ultraconceitual sera pensada por alguns como “formalista” devido a simplicidade e
austeridade que compartilha com o melhor da pintura e da escultura nesse momento. Na
verdade é tdo antiformal quanto a maioria do expressionismo amorfo ou jornalistico. Ela
representa a suspensdo do realismo, até mesmo do realismo formal, do realismo cor, e
todos os outros “novos realismos”. (...) E vem colocando a critica e o observador para

pensar sobre o que eles veem, em vez de simplesmente enfatizar o impacto formal e
emotivo (Chandler; Lippard, 2013: 164).

Apesar de ndo mencionar explicitamente as obras de Judd ou Stella, essa descri¢do de Lippard, que
parece tocar no ponto fulcral de uma tenséo interpretativa de obras de arte conceituais, faz-nos lembrar
do contexto, por ndés ja explicitado, dos enunciados de Lais Moura, Walter Zanini e, podemos
acrescentar, de Walter Hopps, em relagao aos especificos, austeros e tautoldgicos objetos dos artistas
estadunidenses. As armadilhas da abordagem formalista se revelam nessa tenséo interpretativa tanto
por parte do curador californiano quanto por parte dos criticos brasileiros mencionados aqui. Essa
hipétese de uma tenséo interpretativa na primeira recepcdo de obras referenciais da Minimal Art no
Brasil ndo pretende entrincheirar 0 assunto com uma definigdo conclusiva, muito pelo contrério, deseja
abrir-se ao debate na medida em que busca langar luz sobre um caso especifico de recepgéo critica no
contexto artistico brasileiro da década de 1960
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1 As obras grifadas ndo correspondem aos trabalhos originais apresentados na 82 Bienal, constituindo-se em aproximagdes feitas a
partir dos materiais, datas de fatura, técnica e dimensdes.

2 A nogdo de pseudomorfismo aqui empregada é tributaria do conceito desenvolvido por Yve-Alain Bois a partir do termo
pseudomorfose, utilizado primeiro por Erwin Panofsky (1892-1968) em seu livio Tomb Sculpture, de 1964. Segundo Bois, Panofsky
definiu este termo como “o surgimento de uma forma A, morfologicamente analoga, ou mesmo idéntica a uma forma B, que, no entanto,
ndo mantém relacéo alguma do ponto de vista genético” (Panofsky apud Bois, 2007: 13). Portanto, pseudomorfismo seria, para Bois,
a operacionalizagdo da pseudomorfose equivocadamente identificada entre pares aparentemente analogos que, todavia, ndo
compartilham significados analogos. Como afirmou Bois, “o fato de dois objetos parecerem iguais ndo significa que eles tém muito em
comum — muito menos 0 mesmo significado” (Bois, 2007: 27).

3 Os conceitos de "Individuo da Tautologia" e "Individuo da Crenga" sdo uma referéncia as questoes tratadas no livro O que vemos, O
que nos olha (1998) de Didi-Huberman. Para o autor francés, diante do timulo, ou dos objetos especificos e aridos da Minimal Art, dois
olhares (ou individuos espectadores) sdo formados: um olhar da crenga, que acredita no devir dessas imagens, subsumida a dimenséo
teleoldgica da propria condigdo da crenga como uma analogia a passagem biblica do timulo esvaziado que aponta para o Cristo que
retornara. E o outro olhar que se forma é o da tautologia, em que diante do timulo ha somente que vé a morte, nada além ou aquém,
apenas o vazio reiterado, como afirmou Frank Stella "O que vocé vé é o que vocé vé&" (what you see is you see). Essa oposicdo entre
o "feito para os olhos" e o "mistico” tdo logo nos remeteu a dicotomia "tautologia” em oposigao a "crenga”.

4 Esta obra ndo corresponde ao trabalho que, originalmente, esteve presente na 82 Bienal de Sdo Paulo. Por se tratar de um trabalho
sem titulo, a aproximagéo que aqui fazemos é com uma obra realizada na mesma data, com os mesmos materiais e de dimensdes
aproximadas.

Artigo recebido em outubro de 2019. Aprovado em dezembro de 2019.

MODOS revista de histéria da arte — volume 4 | nimero 1 | janeiro — abril de 2020 | ISSN: 2526 -2963
70



