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Compose. (No ideas

but in things) Invent!

Saxifrage is my flower that splits
the rocks.

William Carlos Wims

Procuro sempre uma linguagem
simples

mas so encontro letras esparsas
- fésseis de mim

Amilcar de Castro



BBEMO

A tese A comunhdo do opacaarte, poesia e transmissdo em Amilcar de Castro
investiga a arte e o ensino do escultor AmilcaCdstro a partir déorma do siléncipnome
que o escultor da a sua escultura, e de seus tpatigos, no litoral entre os campos do
significante e o real insondavel da substanciaferdo artista, investigacdo esta apoiada nos
trés movimentos basicos de sua arte: corte, dotbeslecamento.

No encontro do finito com o infinito, o principie@dmico deixou sua marca para
cortar sentido, dobrar em exuberancia, e testemumba olapis duro— sem rascunho e
marcado pela singularidade da rasura — converteenrsepoética. Para ensinar, Amilcar
escreve poemas e permite que a poesia transmatarm a possibilidade da prépria invencao.
A presente pesquisa deixa-se levar pela poéticartikta, para emprestar conseqiéncias a
comparacdo com a psicandlise através do ensincidanglista Jacques-Alain Miller e de

Jacques Lacan, uma vez que também a transmisgiicdaalise se faz através da poética.



ABSTRACT

The thesisA comunhdo do opacarte, poesia e transmissdo em Amilcar de Castro
approaches the art and teachings of sculptor Aamdie Castro from thehape of silencea
name given by the artist to his sculpture, andipdekts, on the littoral between the fields of
the significant and the unknown iron substance, thedartist. The research is supported by
three basic moves of his art: cutting, bending disdlacement.

In the meeting of the finite with the infinite, teeonomic principle left its mark to cut
meanings, folding in exuberance, and testify thathard pencil - not drafted and marked by
the uniqueness of erasure — converted into thagso&¥hile teaching, Castro writes poems
and allows poetry to guide students through them mvention. This research lets itself go by
the artist’'s poetry, to lend consequences to thapewsison to psychoanalysis through the
studies of Jacques-Alain Miller and Jacques Lasarte the transmission of psychoanalysis

also takes place through poetry.
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SOLIDA POESIA

Amilcar de Castro fazia arte como quem respiransité cortando e dobrando chapas
de ferro a partir de formas geométricas basicasocomuadrado e o circulo. Colocadas em
lugares publicos, suas esculturas recortam a cipadedessignifica-la com sua soélida poesia.
Aos olhos do transeunte, parte da paisagem entssnpalos vaos da obra, fazendo-a interagir
com o mundo sem se misturar com ele, ao mesmo temppe se despoja dos compromissos
com o aspecto comemorativo e simbdlico da tradi€o. detrimento do utopico, a forma
envolve-se com a acdo de gei@os 0s objetos ndo simbolizam nem ilustram; agregara-s
paisagem diretamente, aderem ao cotidiano, sensiaésldo cortar e dobrar uma chapa de
ferro, o artista abre o espaco na matéria brutluzagque vela e revela a comunhéo do opaco
com o espaco dos astrob”.

O opaco € luz, é a rasura ttaco duroa guardar a sombra do indizivel, ponto em
torno do qual se move a arte a procura de fwnama do siléncio A escultura varre a
representacdo para fazer com que solidez simplesatiéria converta-se em poesia sem a
mediac&o do significado. A medida que a sombra satare a rispida ferrugem, uma leveza
de luz &fona flutua nos véos... A opacidade em éanié a prépria procura da origem, sem
formulagbesa priori, longe do fundamento e da histéria. Em comunh&@op ooinfinito, a
opacidade abre a surpresa de uma geometria sem, pyerada a vida e desapegada da
matematica. Planeja, descalcula e desconstroi dragga naexatiddo do sonhantencao de
vO0 que o guia na rota do encontro com a sua @Erquética. Como disse Ronaldo Brito, a
sélida poesia, em sua simplicidade, comporta-seoqueguena coisa a mais no mundo.

Sua fortuna critica abrange artigos de criticogtgm historiadores e artistas plasticos
no ambito da pesquisa académica e fora dela. Stev@m sendo estudada por muitos
pesquisadores, entre 0s quais citem-se 0os nom&omdo Brito, Rodrigo Naves, Marcio
Sampaio e Tadeu ChiarélliContudo, o cotejamento da obra do artista carew® ale uma
maior reflexdo, sobretudo no que se refere a paesiaa relacdo com a transmissao e o

ensino. Considerando-se 0s aspectos mencionadopresente pesquisa procura dar

! CASTRO, 1999, p. 31. BRITO, 2001.
2 A fortuna critica de Amilcar de Castro foi comefetgela autora da pesquisa no Anexo C.
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continuidade aos estudos sobre a obra do escdétananeira original, enfocando-se, além da
arte e poesia de Amilcar, uma possivel aproximag@in a poética e a transmissdo em
psicanalise.

O tema da transmissédo em sua relacédo com a gnoese e a psicanalise ja tinha sido
abordado por mim durante o curso de mestrado, monen que, dando prosseguimento a
uma pesquisa anterior sobre clinica, literaturasieapalise, tive oportunidade de realizar
estudos sobre a transmissdo poética na obra da Hildt, comparando-a com a do pintor
Kasimir Malévitch. Procurei investigar o apareciteedo “Sem-Nome” na obra de Hilda
Hilst, bem como o “Branco sobre branco” na sériendmes dos quadros suprematistas de
Malévitch. Tal processo de nomeacdo de um realodéscido foi abordado, em minha
dissertacdo, no ambito de uma aproximacdo daé&asiatda poesia com uma resisténcia do
gozo. Nessa época, conclui que, a partir da trasdmj o inatil faz laco.

Para dar continuidade a pesquisa, inicialmentdigqeei que, na arte de Amilcar, a
dobra vai ao transfinito, ou seja, vai a um inéintircunscrito pela poética. Em Amilcar, o
inutil se desdobra em poética para encontraépms da singularidade na coletividade. A
pesquisa envolve, também, ume#ura de extremosgjue toca um verbo vivo e afono com a
irrupcdo de nomes do fora-do-sentido. Estudo osipeis tratamentos de um verbo-siléncio-
Vivo pela pura escrita ou por nomeacgdes mais owseansistentes, e que se constroem a
partir da invencao artistica. Se Amilcar primava p@o promover a repeticéo, e incentivava o
aluno a envolver-se com a prépria singularidaderdabseus escritos poéticos, seu ensino e
transmissdo comparando-os com o0 tema em psicanAliseevar poemas para que fossem
lidos nas aulas experimentais, fazia com que ssin@gorresse longe da historia da arte e da
pedagogia, em aulas nas quais o corpo do poemalevaluno a inventar.

Quanto as obras pesquisadas, privilegiei a trassimi®ral, selecionando o maior
namero possivel de entrevistas e conferénciasmagepor artistas e psicanalistas bem como
semindrios organizados por eles. A adocdo de trior seguiu a tendéncia que tem a
transmissao, na arte e na psicanalise, de emprstaeqiéncia ao ensino oral. Na vida do
escultor e de outros artistas, abundam as entevestndo os textos tedricos escritos; em
psicanalise, a maioria dos textos publicados sadep&ncias ou seminarios transcritos e

estabelecidos pelos psicanalistas, textos querpegseaquilo que de inconsciente aparece na
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fala. Além disso, procurei adotar o percurso pearpoesia que deixa a escrita seguir 0 sopro
livre do vento, para também inventar-se vento & ¢eoria.

Para a interlocucéo com a filosofia e a psicanalises autores foram requisitados com
mais frequéncia: Walter Benjamin e o psicanalistaques-Alain Miller. O didlogo com
Benjamim se fez mais na forma da pesquisa, qudheco/estigios, com énfase em uma
perspectiva constelar da histéria. Ao desconsideraspecto linear da historia, optamos por
recolher pistas, conversando com pessoas ligadagista, revendo fotos, visitando acervos,
bibliotecas, conhecendo aqueles cantos da cidael@aaplhem a sua obra. Pese o fato de esta
flanerie sobre os extremos da obra ndo se ater a um asalceito apurado de exegese de
textos anteriores, até porque eles sdo escassmsmontante das publicagbes do artista, ha
apenas entrevistas e textos poéticos, procuraiegigum eixo de ancoragem na escrita que a
propria poética engendra.

O movimento decidido da pesquisa ndo impediu, &mtte, que esta se comportasse
como o colecionador preservador da historia qusepeEdamente se converte também em
destruidor. O colecionador purifica 0 objeto eside tudo o que ha de tipico nele; pois o
que lhe resta da historia sdo vestigios que elerizal e investiga, porém mantendo-se o
horizonte aberto a umanuncia ao acabamenfoara que nao lhe escape a poética. Benjamin
foi um fildsofo que n&o era filésofo, um tedrico ldatdria que néo era historiador, um critico
literario que néo era critico literario... Seguridiannah Arendt (1998, p. 171), o “corcunda”
era uminclassificavel Embora possamos detectar em seu movimento um meninalismo
representativo atrelado ao exame minucioso dagparidades da realidade observada, ha
algo que escapa a representacdo, mas pode sendigeea maneira de “uma harpa eolica
tocada pelo vento” ou por uma “iluminacao profana”.

A opcéo por esta metodologia benjaminiana, acrémaana idéia de untaoria viva
que inclui a leitura de cada um, o conhecer coseaidos, com 0 corpo, extremos que dizem
da abordagem singular de um real que escapa. karsspo, no dialogo com a psicanalise,
esforcei-me por adotar o critério de seguir um g que se inicia em um instante de olhar,
beneficiando-me, em seguida, de um tempo pararaghmara precipitar em um momento de
concluir. Ao aproxima-la da intencdo de voar dogetols poéticos e poemas de Amilcar,
encontro uma aproximag¢do com o tema do ensinorat@nissdo do Passe e a poeética do

intratavel em psicandlise.
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O ensino de um psicanalista como Jacques-AlaineMdpbroxima-se da transmissao
em Amilcar de Castro, ja que ambos tém a poeéticaseumeixo de referéncia. Através da
citacdo de um “esforco de poesia”, Jacques-AlaileMnos diz que a interpretacdo, em
psicanalise, como modo de enunciacdo psicanalinéa, € uma explicacdo nem uma
descricdo. E por esse viés que a interpretacdo p@mntesco com o modo poético da
enunciagao, ela vai além da cisdo entre o verdadeir falso, e resulta disso o efeito poético.
Alem disso, o movimento de um esforco de poesiaj@a analise, culmina por precipitar um
ponto de invencdo que permeia o laco social pata ue. Nessa perspectiva, a comparacao
que faco com a obra de Amilcar desprende-se daifitagdo, para seguir em direcdo a
invencdo poética, buscando um ponto de aproximagda@ma teoria viva, que se renova a
cada instante

A primeira parte da pesquisa enfoca a (est)éticandiécar de Castro, sua vida, obra e
insercdo no movimento neoconcreto, além da presgagaconomia em sua arte e poética.
Nesse momento, abordo a traducdo do insondaveproeura da origemamilcariana,
enfatizando-se a escrita ftama do siléncie@ a exuberancia do fazer. A partir de uma ética da
singularidade, comparo arte e psicanalise no pesayue vai do representado ao inventado. A
segunda parte da pesquisa ficou o0 encargo de estiidasmissao feita através da poesia e de
discutir a existéncia de unorpusna arte. As letras esparsas de Amilcar sao lidzesta da
tarefa nomeadora do poeta — tal como propde AlfEakd. Para comparar o ensino do artista
com a transmissao que € feita na psicanaliseafitoém a leitura de um poema de Jacques
Lacan. Procurei verificar as possiveis aproxima@igge os dois campos, mencionando-se a
contribuicdo de Amilcar a psicandlise, e desta iasudsfes atuais acerca do ensino e da
teoria. A forma de ensino adotada por Lacan, o S&mai, tem a estatura do poema em prosa,
entre a gramatica da ciéncia e filosofia e a a-gtaa da poesia.

O antilegado de Amilcar nos conduz a mover a cg€até que caminhe em direcédo a
poesia e a arte. Se a informacdo ndo garantiu #nomtade de existéncia para uma
humanidade afetada pelos efeitos do seu modo dévéocia, a Era da Pds-informacgéo bem
poderia culminar na Era da Poesia. E tal temporsliveos remete ao esforco de uma relacao
mais poética com o mundo e com o0s objetos. O pa@&eswdo, mas néo se pode dizer que a
vida ndo o seja. O antilegado de Amilcar faaver as pedraslo aprendido ao inventado,
inaugurando-se, como disse Sampaio, a possibilidadensaber feito poesia.
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CAPITULO 1 — REINVENCAO DE ASSOMBROS: A FORMA DO SILENCIO

Amilcar Augusto Pereira de Castro nasceu em Paalis)o Minas Gerais, em oito de
junho de 1920, cidade em que viveu até os cince daddade. Filho de Amilcar Augusto de
Castro e Maria Nazareth Pereira de Castro, morouaeias cidades do interior de Minas logo
nos primeiros anos de vida, antes de se mudar Bela Horizonte. Embora seu pai nao
fizesse questdo de inclina-lo a sua propria pr@ddise Direito, ingressou também nesse ramo,
iniciando seus estudos em 1941. A carreira sedmissora’ mas ja em 1944 inscrevia-se na
Escola de Arquitetura e Belas Artes com o principalito de iniciar seus estudos no curso
livre de pintura e desenho com Alberto da VeigagBaid, artista recém-chegado a Belo
Horizonte a convite do entéo prefeito Juscelinoitéahek?

Homem bem informado, afeito a leitura, ndo fazipegdnentos desancorados da vida
e do mundo. Conhecia o desenho, a arquiteturargagde todas as épocas; ja na década de
40, as livrarias de Belo Horizonte comercializaviwnos europeus, sobretudo da editora
Skira, de Paris. Com a chegada de Guignard, épocpe houve um implemento ainda maior
na area da arte em Minas, seu ensino Ihe parecamioho certo. Era a pratica, o desenho do
dia-a-dia, e dapis duroutilizado em suas aulas exigia precisdo, deixaga®no papel: um
lapis do tipo 6H, 7H, 8H, “um verdadeiro prego pfeque sulcava o papel e obrigava os
alunos a ter mais atencao, para ndo értasde entdo, Amilcar adotou a rasura do traco, duro
sem rascunho, como base de toda a sua arte.

O aprendizado do desenho ia aproximando Amilcarsdaltura abstrata a medida que
o sulco produzido pelo “prego preto” mostrava dae#o de cortar o papel, prenunciando-se a
passagem a tridimensionalidade que ocorre no fiaalécada de 40. No inicio dos anos 50,
alguns amigos ja estavam morando no Rio, entreCiesLara Resende, que se tornara um
conhecido jornalista, e, logo, o desejo de muddrmsdém para o Rio tomou corpo na idéia
gue seria concretizada em 1952, apdés o casamemdoocilia Garcia Caldeira, época em

*Formou-se em 1945 e em 1948, tornou-se chefe rioteté gabinete do Secretario de Seguranca Puldica d
Estado de Minas Gerais para, em 1949, ser nomeadaoireiro do Tribunal de Justica de Minas Gerafs. C
CASTRO, 1999.

* No Instituto de Belas Artes, tendo sido aluno dim@ira turma de Guignard, estudou também escultura
figurativa em argila e gesso com Franz Weissm@hrRAZUK, 2003, p. 161.

® CASTRO, 1999, p. 62.
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gue obteve sua transferéncia para o escritorio@ado Departamento do Café. J4A em 1953,
apos ter sido indicado pelo amigo Otto Lara Rezeradle trabalhar na reviskdanchete cuja
redacdo contava com a participacdo de nomes comjlo Qdsta e Ferreira Gullar, iniciou a
carreira de diagramador.

Levava apenas a lembranca das aulas de Guignasdsauanteresse pela arte grafica
estendeu-se da sala de diagramacéo as oficinaatidea-dia e a amizade com os técnicos o
levaram a dominar o saber sobre a producdo gréfica recursos dos quais poderia lancar
m&o na arte dalesign’ A proximidade com os técnicos que executam o foamsr da
matéria o0 acompanhou durante toda a sua trajett@@mso pelo desejo de saber, que lhe era
tdo caracteristico, mas também pela simplicidade afuavessa vida e obra do artista. A
proximidade com aqueles que participam do procdssua arte ganhava importancia mesmo
nos momentos de grandes decisdes, tendo se taandgo de muitos dos que o auxiliavim.

Além do trabalho com escultura, crescia o de progg#o visual grafica, campo em
gue ia se tornando conhecido desde sua passageml@alal do Brasil, periédico cuja
reforma da diagramacdo, uma revolucdo grafica guesticuiu um marco na historia da
imprensa brasileira, foi realizada sob a influérdgaMax Bill e dos preceitos matematicos

utilizados em sua “Unidade Tripartida”, esculturarpiada na | Bienal, em 1981.

1. 1 — Didlogo com as correntes construtivas: coretismo e neoconcretismo

Desde os primeiros tempos, revelou seu intereske gote de todos os tempos e,
embora nunca tenha se tornado um erudito deteatomdsaber desvinculado do fazer da arte,
conhecia o0 que os artistas do mundo estavam pemsafazendo. Mas é no encontro com o
movimento construtivo que Amilcar admite ter sidoado pelo trabalho de Max Bill, que

teria influenciado néo so6 a ele, mas a arte bresitle uma maneira geral a partir de sua

® BRITO, 2001, p. 213.
" Ibidem, loc. cit.
SAZEVEDO, 2008.
°CASTRO, 1999, p. 61.
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participacéo na | Bienal. Sempre atento a tudosgugassava ao seu redor, em 1951, morando
ainda em Belo Horizonte, foi ao Rio ver a | Biermaiasido em que conheceu Max Bill.

Mas, apesar de reconhecer a influéncia do artista sobre o seu trabalho, ndo tomou
para si palavra de ordem que garantisse uma agéiicesem grupo. Sentia-se atraido pelo
movimentoneoconcretoque contestava o saber aprioristico da arte canpa@a reunir as
singularidades dos artistas de maneira mais inforiMantinha sua arte nos limites da
modernidade, seguindo a trilha dos construtivos anaxpandindo a sua maneira, em direcéo
a sua propria originalidade. Era admirador de Malbve Tatlin, mas manteve o desejo de
procurar a origem de sua arte em si mesmo.

A influéncia de Tatlif* sobre as correntes construtivas abria a énfapeioridade da
relacdo do artista com os materiais que utiliz&d@editava que o pré-requisito da forma
deveria ser encontrado no proprio material e, pso,i explorou, construiu e utilizou cada
material de acordo com suas qualidades naturaiss l@m dessa aproximacdo e do
materialismo histérico de Tatlin, Amilcar procuragaforma ndo s6 no material, mas na
origem, que acreditava estar dentro do artista.

No Brasil, a arte concreta surgiu como uma retondadastética centrada nos materiais
a maneira d&8auhaus abrindo distancia com a incidéncia do materiadidnistérico da arte
dos russos. O termo “arte concreta”, utilizado ingamente por Theo van Doesbidfgem
1930, para designar uma arte emancipada e mesrsgea@@atureza, introduzia uma oposicao
ao figurativo, ao cubismo e aos residuos de comipsantom a representacao presentes na
arte abstrata. Porém, tendo sido adotado por algtistas como Arp e Kandinsky, ainda néo
havia uma teoria que estabelecesse a diferenga@rncretoe oabstrata E Max Bill quem
estabelece essa diferenca apoiando-se no fatoeda gue abstrata € apenas uma continuacao
do cubismo, ou seja, uma abstracdo que ndo comseguilesvencilhar da representacdo da

natureza. A arte concreta, a partir da diretriz pdsitivismo l6gico cientifico, passava a

19 A influéncia da arte concreta do grupo suigo de,UWue tinha como um de seus principais expoentes M
Bill, ja se irradiava pela América Latina, prindip@nte na Argentina e Brasil. A arte concreta, indagamente
vinculada as conseqiiéncias Bauhaus tomava corpo na Suiga através de um movimenta duwgcdo se
pautava pelo repudio a expressédo nao-figurativlabssimples para aderir a um desdobramento dari€érgia
bauhausiana. Uma atitude estética que se afastacalismo e levava adiante algumas idéias de Tattio
construtivismo russo culminou com a fundacdo dak&ssuperior da Forma de Ulm, que procurava casse
como uma saida para as tendéncias construtivasciedade contemporanea do pds-guerra com a retotieasda
ideais racionalistas e funcionalistasBRuhausCf. BRITO, 1985, p. 33. Cf. GULLAR, 1985, p. 210.

11 Cf. SCHENECKENBURGER, 2003, p. 446.

12Cf GULLAR, 1985, p. 207.
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acentuar o carater objetivo e verificavel de umaidade que pudesse ser controlada e
observada a partir de pressupostos matematicos.

Em 1951, Max Bill vence a | Bienal do Museu de Avtederna de S&o Paulo com a
escultura “UnidadeTripartida”, baseada na bandddebius, no teorema de Pitagoras e na
tabela de Fibonacci. Apesar dessa estreita relagdematica, aos olhos de Ferreira Gullar, a
escultura de Bill ultrapassa a teoria que deveqdi@-la, evidenciando-se mais a tentativa de
alcancar-se o ilimitado ou, nos termos de Bill,carfiguracdo do espaco infinito em seu

13 Mas a necessidade de aproximar forma e funci@epamForme et

movimento infinito.
Art, livro em que Max Bill (1952) apresenta ao publizo conjunto de imagens contendo um
balanco da evolugédo da forma nos meados do séculdNEsse momento, Bill nos diz que a
funcdo e a matéria exercem uma influéncia detemténsobre a génese da forma. A questéo
da funcionalidade e da integracdo da arte ao munthistrial € apresentada ao publico em um
verdadeiro desfile da estética industrial.

No Brasil, o debate sobre a inutilidade em consg@m as funcdes da arte fazia
crescer as tensoes entre aqueles que tendiam arrediazer a funcdo, tomando-se a arte
aplicada como sindnimo de arte pura, e aqueleggalavam a diferenca entre os dois tipos
de manifestacio artistica. E no calor desse dejumteo gosto de Amilcar pela atividade de
designergrafico deixa-se afetar por Bill, mas ndo se adésua influéncia: pois ja se reporta
ao prenuncio da arte Pop, mais do que a pesqgpgréifica dos concretos ou ao trabalho da
Bauhaussem minimizar a importancia da arte aplicada asralgama-la com a arte pura.

Na década de 50, Amilcar comeca a receber préengsstabelecer-se como escultor
reconhecido. Nos anos seguintes, a exacerbacaonasista do projeto da arte concreta
comeca a ser questionada por alguns artistas dquRiaiscordavam da critica que fazia Max
Bill a moderna arquitetura brasileira, polémica gaepurara depois em torno das afirmacdes
do escultor de que, em arquitetura, nada podensdit, itudo deve ter a sua funcdo. Suas
posicoes extremas quanto ao racionalismo e pasiitvina arte recebem mais apoio dos
artistas de Sao Paulo que se reuniam em tornaléias ide Waldemar Cordeiro.

No inicio, Amilcar recebe os argumentos de Max Bdimo convincentes, concentra
suas pesquisas na arte geomeétrica, embora disserdasarte concreta em muitos aspectos,

mas ndo é de se desconsiderar também a admiragétinfja pela obra de Piet Mondrian.

13 Cf. GULLAR, 1985, 207-109.
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Apés ter sua primeira escultura construtiva setextia para a Il Bienal, passa a conviver com
0 meio intelectual carioca e com artistas constostque também estavam em contato com o
grupo de Ulm, mas ndo adere nem ao grupo concaetica hem ao paulista.

O grupo paulista, articulado a partir de 1952 comome deRupturg que contava
também com a participacdo de Waldemar CordeirgalanrevistaNoigrandesnesse mesmo
ano. Em 1956, criam Blano Piloto da Poesia Concretgue esclarecia pontos fundamentais
de uma arte pautada pela comunicacao rapida,elkfiaaz do mundo das coisas. A partir dos
anos 60, o “salto participante” associara 0 movimeroncreto com 0S recursos dDsiSs
mediacom o fim de “eruditizar” a comunicagdo de masBagulgam a revistdnvencdoe o
programa de raditnvencéo no ada Radio Excelsiof® J&4 o manifesto dRuptura lancado
na exposicao dos artistas plasticos do grupo, &stzhb que se tratava de um rompimento com
o naturalismo e o abstracionismo em favor de uteavésualista, inteligente e racional.

No Rio de Janeiro, a partir de 1952, o movimentacoeto se da em torno dos artistas
que se apresentam na exposicao coletiva do Imstrdsil-Estados Unidos com o nome de
Grupo Frente™ e que se reuniam no atelié de Ivan Serpa, ondetiisn 0 pensamento de
Max Bill e dos argentinos dblueva Vision Tomas Maldonado e Romero Brest. Com a
apresentacdo de Mario Pedrosa, Ferreira Gullar eettaMiranda, o grupo realizou quatro
exposi¢cées no Rio, sendo que Pedrosa viria a seidsyado mais tarde o principal tedrico
desse movimento a partir de uma fundamentacaoagjetprconcretista apoiada nos estudos da
Gestalt'®

Em Minas, o grupo de vanguarda formado por AffoAsda, Rui Mourdo, Fabio
Lucas, Lais Correia de Araujo e Maria Luiza Ramogyanizou-se a partir da revista
Tendénciafundada em 1957, jA com o tom decidido que nridi al Semana Nacional de

Poesia de Vanguardam 1963, evento que impulsionou a acdo das vatasiam Minad’

14 Cf. CAMPOS, 1975. Cf. FRANCHETTI, 1993, p. 72.

!> 0 Grupo Frentecontava com a participacéo de Ivan Serpa, Alisiodo, Carlos Val, Décio Vieira, Lygia
Clark, Lygia Pape, Abraham Palatnik, Franz Weissmatglio Oiticica, Rubem Ludolf, Vincent Ibersorljda
Martins da Silveira, Jodo José da Silva e Eric BarCf. RIBEIRO, p. 60.

® RIBEIRO, 2003, p. 60.

" Nas artes plasticas, ressaltem-se os nomes de Wlaia, Maria Helena Andrés, Mario Silésio, Maaili
Gianetti Torres e Heitor Coutinho. Cf. RIBEIRO, 20@. 61.
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Na opinido de Affonso Avila (SEMANA, 1993), a varagda paulista era mais tecnologica do
que a mineira, mais tedrica, tinha mais rigor egpess formal, ndo sé na poesia, mas na arte
em geral. “O grupo mineiro era mais uma vanguarelgpensamento cultural e politico”,
voltada para “a emergéncia histérica e a cons@éertiica do fazer artistico”. Avila nos diz
ainda que houve uma maior aproximacao da vangukrdandéncia— que se apoiava mais
em um nacionalismo critico que na pesquisa exdusénte formal — com 0s concretos
paulistas em cuja producdo encontrou mais respestass participacao.

As idéias construtivas penetravam no Brasil desd@nos trinta através da arquitetura,
embora, segundo Ronaldo Brito (1985, p. 31-32xarxeitos fundamentais da arte moderna
s6 viessem a ser compreendidos e estudados adzavtinguarda. A arte de Tarsila, Guignard
e Portinari, apesar de sua importancia, era pragortemente pré-cubista, e mesmo que
tenham incorporado elementos cubistas em suas @@@saneciam presos aos antigos
esquemas de representat3dE na década de 50, segundo Brito, que a artédeirmsomeca
a lidar com os conceitos da arte moderna e sudgagpes, para levar a frente o trabalho de
Malévitch, Mondrian, Max Bill e dos concretistascas.

Mas ao Grupo Frentedo Rio de Janeiro interessavam também as manmgiesta
estéticas da arte primitiva, da arte dos loucosa® aiancas, sua linguagem geométrica
permanecendo aberta tanto a experiéncia quantdagagdo. Fruto da defesa de uma arte
autdbnoma, o adogmatismo carioca ia abrindo umardist em relacdo ao fazer mais cientifico
dos paulistas, cuja atencdo concentrava-se em tarraspiracdo ao movimento e a vibracao
6tica’® As divergéncias vdo se acentuando aos poucosiaténa tronco e raiz, mas Amilcar
convivia com as duas tendéncias.

Em dezembro del1956, Amilcar de Castro particip&xiaosicdo de Arte Concreta no
MAM, em Sé&o Paulo, época em que passa a frequerdatelié de Volpi e a manter contato
com o grupo concretista liderado por Waldemar Govd®iagramador recém-admitido pela
revistaCigarra, inicialmente, como ja foi dito, aproxima-se dossdgrupos sem se ligar a
nenhum deles. Enquanto os cariocas mantinham uacaypacao pictorica, de cor e matéria,

ausente nos paulistas; estes, por sua vez, ocupse/anais com a dinamica visual e com a

'8 para o olhar do critico, nem tudo o que é conadtemoderno cabe nessa denominac&o, consideranporse
exemplo, que, enquanto Tatlin rompia com o candtetaférico do trabalho de arte ao construir seudrao
relevos, pintores famosos como Chagall e Rouautttinfzeam-se fiéis a uma idéia de arte como expredsdo
contelidos subjetivos, retornando-se sempre aosaqeeional. Cf. BRITO, 1985. p. 31.

19 Cf. GULLAR, 1985, p. 228.
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exploracéo dos efeitos da construcédo seriada. 8egdallar (1985, p. 229-30), nessa época,

a arte concreta brasileira padecia de dois exageessos um ao outro: da parte dos cariocas,
havia certo desinteresse pela indagacdo de algahkmas basicos da estética concretista; da
parte dos paulistas, “a exacerbada intencdo de frutioular e de trabalhar segundo essa

formulacdo prévia” predominava em tudo que faziam.

Amilcar s6 se aproximou explicitamente da vanguarelaconcreta em 1959, ocasido
em que participou da | Exposicdo Neoconcreta,—aao lde Ferreira Gullar, Weissmann,
Lygia Clark, Ligia Pape, Reinaldo Jardim e Thedrartplis — em cujo catalogo foi
apresentado o Manifesto Neoconcreto também puldlinadSuplemento Dominical do Jornal
do Brasil, em 21 de marco de 1959. Nesta épocatisiaa que ja trabalhava na reforma
gréfica do Jornal do Brasil onde era colega dedgellOdylo Costa, antigos amigos da revista
Manchete assinou 0 manifesto cujo texto utilizava a exgieseoconcretara definir uma
tomada de posicdo em relacdo ao exagero raci@alisjue a arte concreta brasileira fora
levada, momento em que os problemas da ciénciamatinam-se as questdes estéfitas.

Nessa perspectiva, neoconcretismorevelou-se um movimento nao-politico que
repudiou tanto o lema “arte pela arte” do periogd®qonstrutivista quanto o dominio da arte
pela ciéncia positivista. Contudo, a contraposigéesta Ultima através do argumento nao-
positivista da fenomenologia de Merleau-Ponty, segundo Lygia Pape, uma posi¢cao mais
individual do poeta Ferreira Gullar. A indicacdo Ppe (1998) € que os artistas ja estavam
produzindo sua arte, cada um a sua maneira, quemloeceram a fenomenologia. Para
Gullar, a partir de entdo, deslocava-se o probldmpercepcéopara o dasignificacdo O
neoconcretismooperando nos limites estabelecidos, pretendigpeoncom as grades do
racionalismo da arte concreta e com os postulagl@gdcia positivista (GULLAR, 2008).

A ruptura neoconcreta, segundo Ronaldo Brito (1985,43-63), constituiu-se,
portanto, comavértice e rupturado projeto construtivo brasileiro. O mesmo movitoegue
fez com que representasse 0 apice de seu desengntei fez com que rompesse com as
vanguardas construtivas iniciadoras da arte caacEnh contraposicao, ressuscitava alguns
temas polémicos como o da subjetividade, que sateyf@ ao romantismo, e o da expressao
na arte. Mas reintegrava, a partir de entdo, ailpbldade do envolvimento libidinal no

processo de producgéo da obra de arte.

20 cf. BRITO, 1985.
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Para Ronaldo Brito (1985, p. 65-9), os esquemagedsionamento e ruptura em
Amilcar de Castro ja respondem a distancia que ahmeoconcretismo em relagdo ao eixo
funcionalista, ao redor do qual giravam as ten@nconstrutivas. Frente a polémica entre o
racionalismo positivista e o idealismo fenomenadgiAmilcar teria voltado as costas ao
tempo mecanico e objetivo dos concretos para abortlempo bergsoniano como duragéo e
virtualidade dos neoconcretos. Se a pagina dosretmsctorna-se um espacgo objetivo onde
figurava um poema-objeto, a dos neoconcretos amp@Rco ao que foi denominadéo-

objeto.

1.2 — Vida e arte

Ja havia, nessa época, por parte dos artistas m@etms, uma preocupacdo com a
incluséo do outro que culminaria com o que Oiticleaominou mais tarde “vivéncias”. Brito
(1985, p. 76) alega que as esculturas de Amilcateagiavam um cert@ntiformalismo
neoconcreto, possibilitado pela presenca de urtieacé organizacao formal vigente, a qual o
escultor ndo teria escapado. Em minha visada, atéis deste ponto de tenséo, € necessario
argumentar que, embora haja a adesdo de Amilcaitasweredas da vanguarda neoconcreta,
ndo havia algo de aprioristico em seu trabalhgm@pria inclusdo de Amilcar entre os artistas
construtivistas pode ser contestada conforme obSeasieu Chiarelfi*

Expressawersusproducao, subjetividadeersusobjetividade, tempo mecanieersus
duracao e virtualidade, experiéncia singuarsusprocessos informacionais... Em seu livro
Neoconcretismo — vértice e ruptura do projeto carnsto brasileirg Ronaldo Brito (1985, p.
76) menciona odesejo neoconcretale redefinir a operagéo-arte e sua relagdo com o
espectador. Como forma de contestacdo da objaliwidampirica, tomava vulto a
subjetividade, que passava a ter um lugar propassen movimento. Em oposicdo ao

positivismo e ao funcionalismo, aceitavam-se noco@so “singularidade”, “espontaneidade”

L Segundo Tadeu Chiarelli, nem as esculturas denTRibdchenko, Moholy-Nagy, Naum Gabo, nem as da um
segunda e terceira geracdo de escultores congrasicomo Calder, Max Bill, David Smith e Franzi¥genann
nunca foram parametros absolutos para Amilcar. Bamdtico, se 0 que caracteriza a escultura cotngir é o
seu aspecto de montagem, “a escultura madura déca@nmide Castro quase nunca se constituiu a pagtir d
encaixes, modulacdes articuladas. Suas escult@@paoderiam nunca - nem em tese — ser decompastas e
partes.” E, portanto, conclui Chiarelli (2003, [8),1‘sua obra seria a prépria negacdo dessa |@gisstrutiva:
cada uma das pecas do artista é Unica e indivisjuake que totalmente an6nima”. Cf. CHIARELLI, 20p.
17-18.
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e “intensidade” que inauguravam novamente a ci¢@idade uma forca pulsional nao
admissivel em um sistema cientifico de programagaiori. Crescia a libidinizacdo da arte.

Mais do que uma estética, era necessario o encgatvala com a vida; do gesto vivo
e singular do artista com a vida da cidade. Comoaso de Lygia Clark, tudo leva a pensar
gue Amilcar se aproxima do movimento neoconcrgiooaura da sua singularidade de artista
e de uma arte viva. Apdés muitas exposi¢cdes e pgmam longo dos anos sessenta, cresce 0
reconhecimento do publico, dos criticos e artistess mantém sempre a atencéo voltada para
o que lhe é préprio, seja na arte pura ou na ajgidda década de 60, apos deixar o Jornal do
Brasil, prosseguira trabalhando como diagramadarganizara a reforma gréfica de varios
jornais do Rio, Minas e Para. Esse labomarta aplicadao acompanhara também em outras
décadas sempre marcado com o que havia de maizabeg sua arte.

Em 1965, Amilcar conhece o critico Henry Geldzahtgre o convida a passar uma
temporada nos Estados Unidos, onde permanece aie d®m residéncia inicialmente em
New York, depois em New Jersey. Nesse periodoalttabem escultura com aco inoxidavel,
pois havia dificuldade em encontrar o material ieirdis que concordassem em fazer pecas
avulsas ndo-industriais; faz uma exposicdo indalide participa de duas coletiv&sAo
retornar ao Brasil, decide fixar-se definitivamemt® Belo Horizonte, cidade cuja infra-
estrutura tornava mais tranquilo o trabalho do lescuMas a década de 70 trard ainda uma
surpresa para o mundo das artes. Em 1976, Ampeda, primeira vez, expde desenhos, no
Saldo Global de Inverno, e neste mesmo ano € pienmassa categoria, no MAM de Sé&o
Paulo. Sua primeira exposicéo individual no Brasibntece em 1978, no Gabinete de Artes
Graficas de Sao Paulo, ocasido em que expde dessomente.

Nas décadas de 80 e 90, 0 monumental contagiassufiuea que passa a habitar as
calcadas e os jardins das cidades. Sua pinturajdeada de “desenho” pelo artista, aparece
marcada pelo traco, pelo toque da composicéo dageafica. Expandindo sua arte ao infinito
possivel, trabalhou em varias vertentes, escree&mas e rompeu barreiras entre a arte
convencional e a aplicada. Tanto levou sua arta patipografia, quanto levou o que Ihe
impressionou desta para a pintura, quanto deixaarvaa pagina branca as “letras esparsas”
que transmitem o que fez em arte. Apesar da apewpémcom as diretrizes da vanguarda

construtiva, permaneceu trabalhando isoladamepéetiaa de sua propria experiéncia.

22 Cf. SAMPAIO, 2001, p. 218-9.
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Desenhista, escultor, artista gréfico, pintor, @ssbr... Se José Saram&janais
proximo do escultor do que do narrador, viria andlbaar a descricdo da estatua para fazer
um esforco de fazer a escrita passar para o laddetero da pedra”, desprezando o que é
acessorio, Amilcar, desde o inicio, despojando-ss darrativas, estatuas e torsos,
empreenderia um movimento desde o material, deadebr dobra, em direcdo a um voo
infinito sempre inédito a cada respiracdo. O abaadita estdtua mostra a interacdo entre o
artista e a matéria a luz de uma poética singuiamppssibilitou o dialogo com seu tempo sem
permitir que se misturasse com ele. Nado € o tenmdrito da tradicdo escultérica que a
engendra, ela prépria faz o seu tempo e seu lugaedida que o0 objeto topoldgico e sua
geometria respondem ao lugar de um “verbo vivo”.

Para além de um relato sobre sua histéria, maigie seus “sélidos poéticdé"se
oferecem a serem percorridos como linhas de exesmire o0 traco e o siléncio que se
substancializam na fluidez do corte e da dobra &eista nos diz que “criar esta junto com o
viver, arte e vida sdo a mesma coisa”, a arte z@ifla na fronteira do intangivel, onde um
verbo vivovai mostrando a sua face escondida, seu corpoataap a arte de Amilcar, sempre
pautada pelo tom da simplicidade, revela a faceqam economia ndo é sé sinébnimo de
reducdo, mas de abundéancia em relagdo a energestimdo artista. Essa discussao requer, a
meu ver, a pesquisa daquilo que o pintor KasimitéMath abordou como sendo a quinta

dimensao.

1.3 — O principio econémico

Diferentemente do movimentde Stijl e das tendéncias neoplasticas da Holanda, e
mesmo da propriBauhaus segundo Ronaldo Brito (1985, p. 22), as posigizesanguarda
russa deslocavam o interesse do campo da estat@a pla politica, para produzir arte através
de uma acédo politica coerente com as premissasatiriatismo histérico. Contudo, a meu
ver, Malévitch transcende e muito o ambito polittemtrado no materialismo historico, para

atingir a relacdo da arte com o proprio corpo distar Para Berlewi (1996, p. 125), o

2 SARAMAGO, 2002, p. 43.
4 Expresséo utilizada por Ronaldo Brito. Cf. BRITZDP1.
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suprematismo de Malévitch € mais que uma doutritétiea, € uma filosofia cujo espectro
envolve uma espiritualidade que ndo se apdia emidemnacdes morais ou religiosas. Creio
que podemos ler, em Malévitch, a afirmacdo de urgacue avangou pelo século vinte, na
Europa, como uma diretriz mais estritamente estétitste € o caso, por exemplo, das
tendéncias neoplasticas de Mondrian e Van Doesbourg

E também a arte de Amilcar de Castro refere-seidtajdimensao introduzida por
Kasimir Malévitch (2007, p. 27), o principio da aomia. O pintor russo, ao nos dizer que o
pensamento criativo “ha tempos foge dos enlacammesunfusos, dos adornos, belos e bem
compostos”, faz avancar a discussdo sobre a estfpartir da questdo econdmica para, no
texto “Dos novos sistemas de arte”, escrito em 19&marcar a distancia entre a perspectiva
do belo segundo a poética classica moga belezada arte moderna, cuja presenca nao se
articula a representacdo, mas ao esvaziamentontidaseNessa perspectiva,Supremusa
arte superior, estaria em estreita ligacdo comimcipio da economia a fim de que um
rompimento definitivo com o passado e a represaotagcorresse. Para o pintor, o0 mundo,
esséncia de diversidades, é ndo-figurdcao.

No texto “Afirmacéo ‘A’ na arte”, de 1919, época eure inicia sua preocupacao com
0 ensino da arte, a escrita de Malévitch (2007,9980) toma a forma de um manifesto de

vanguarda escrito por um Gnico arti§tavarios itens referem-se ao principio da economia:

- Afirma-se a quinta dimenséo (a economia).

- Todos os processos inventivos, as edificacéesnstrucao e o sistema de arte devem
se desenvolver sobre a quinta dimensao.

- Todas as invengdes que desenvolvem os movimdogoslementos da pintura,
da cor, da masica, da poesia, das construc@ess(ailtura) avaliam-se do ponto de
vista da quinta dimensao.

- A perfeicdo e a modernidade das invencdes (awaste) determinam-se pela quinta
dimenséo.

- Reconhecer a vida como um caminho auxiliar altargpara o nosso movimento
principal.

- Conclamar o conselho econémico (da quinta dim@ns#ra a liquidacao de todas as
artes do mundo antigo.

% MALEVITCH, 1996, p. 97.
% Segundo Andréi Nakov, em Malévitch, “o princip®m economia resulta da simplificacéo dos elementos
picturais, de sua reducéo ao estado de entidadas’muenvolve a perda crescente do sentido, soatarde

formas e cores, utilizada nos quadros, aparecemdoém em seus escritos. Cf. NAKOV, 1996, p. 28.
2" MALEVITCH, 2007, p. 79-80.
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FIGURA 1 Kasimir Malévitch, Quadrado preto, 1915.
Oleo sobre tela, 79,5x 79,5 cm.
FONTE — MBVITCH, 1996, p.78

Em 1919, ano em que Malévitch decide abandonantarpi de cavalete em favor da
atividade tedrica, pode ser tomado como 0 momeatanth separacao decisiva entre o pincel
e a pena. Entre 1915 e 19%¥8Josnoirs ao “branco sobre branco”, o artista procura piatar
auséncia de objetos, mas o que logra conseguir eonme que diz de uma impossibilidade:
“branco sobre brancd® Em 1920, esclarece que, quando menciona o braéiocse refere &
conotacdo politica que a cor tinha, nessa ocasi@drussia, mas que remete ao infinito.
Segundo Malévitch, em sua pintura ndo ha objetosr azul do céu é vencida, ela é vazada e

entra no branco, que, segundo o pintor, é a apeesEndo infinito™

8 A partir de 1918, o pintor abandona a pintura aealete e privilegia a escrita e 0 ensino. Em 1€ a
pintar, retomando tendéncias anteriores ao SupiEmmatmas ja ndo € o mesmo artista. O Estado ingpanh
artistas uma tendéncia obrigatdria para a artbamado realismo socialista. Em 1930, é perseguiktido por
trés meses. Em 1935, o pintor falece vitima de ancer, e suas cinzas séo levadas para Moscoudefgarem
enterradas sob um cubo branco com o quadrado rdgiévitch tornara-se um simbolo da liberdade da @m
um momento em que o totalitarismo instalara-seais. |Cf. MONSEL, 1995; CAMUS-WALTER, 2002.

29 NAKOV, 1996, p. 25.

9 MALEVITCH, 1996, p. 238.
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FIGURA 2 — Kasimir MalévitcBranco sobre branco, 1918.
FONTE — MONSEL, 1995, p.36

O Suprematismo de Malévitch envolve o principiorgeoico a partir da atitude de
destituir mais que a relacdo da arte com a natuegg@sentada; trata-se, na construgcao, de
desenlacar o objeto de arte da memoria, abordaradpartir de uma “desmemoéria” que se
revela como um memorial doanca Tal empreitada o levou até o ponto em que abéia da
propria pintura em favor da transmissdo escritafisada do infinito do “branco sobre
branco”(FIG. 5) veio abolir a arte do ornamentak cholduras e dos pedestais.

A reflexdo de Malévitch, entretanto, comporta muai@is que o minimalismo da forma
ou a tentativa de uma estética do infinito atralee$abricacdo do futuro como redencgéo; sua
principal contribuicdo foi trazer a poética par@roneiro plano e varrer da arte as funcdes
decorativa, comemorativa e memorialistica. ParBzegaseu intuito, o pintor abre a fenda do
abismo infinito por onde o corpo escoa para a &tteartigo “Dos novos sistemas na arte”,
Malévitch (2007, p. 25-28) nos diz que a econorai@,envolver o corpo do artista, teria
impulsionado o ato criador ndo sO6 no suprematismag também no cubismo e futurismo,
para encontrar uma nova realidade pictoérica, icene@ma nova arte, a arte construtiva.

Mais do que reduzir o mundo a sua geometria, masay pois, dapresentar uma

construcdo em substituicdo arepresentacdo Enquanto a representacdo relacionava-se
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diretamente com o mundo exterior, que a express@antica assediava com as realidades
subjetivas do eu, apresentacaaa construcdestava em ligagdo direta com o que Malévitch
chamava de “energia” do corpo do artista. A questanémica era associada com a fonte
primaria do ato, ja que toda acao se realiza cemeggia do corpo. Sem citar Freud ou Marx,
o artista afirma que toda criagdo humana move-gensi® a tendéncia econémica, pois todo
corpo busca preservar sua energia:

Declaro que a economia é uma nova dimensao, aaqyin} Mas uma questao
se apresenta: a questdo econfmica, que se coltalae, na fonte priméria
do ato, dir4 que qualquer acéo se realiza com @iango corpo. E como todo
corpo busca preservar sua energia, qualquer ate siewealizar de modo
econdmico. Eis como se move toda criacdo humasaupensamento criativo
h& tempos foge dos entrelagamentos confusos, dosasd talvez belos e bem
compostos, para uma simples expressdo econdmiatodmergético. Assim,
todas as somas de tal ato se constituem ndo pphrativo estético, mas pelo
econdmico. As Ultimas correntes da arte — o cuhismofuturismo, o
suprematismo — estdo baseadas nesse tipo de aton.eStético ndo permanece
estavel: estd em constante movimento, participdadwiacdo de novas formas
(MALEVITCH, 2007, p. 25-28).

Ao abandonar a pintura em favor da escrita, partamtpintor caminha do corpo ao
corpus abandonando-se o compromisso com O material. &stana diferenca que se
estabelece entre Malévitch e a atitude de Amilpae, também escrevia para ensinar, mas sem
abandonar o corpo a corpo com o0 materialreadizacdoda obra. Em Amilcar de Castro, o
principio da economia concentra-se no desenho earas primarias do artista grafico, para
tomar uma outra dimensao capaz de tocar a “origaaquilo que ela comporta de corpo do
artista. Trabalha com o ferro de modo a ndo parmgitie a forma deixe resto, para
economizar, também, as palavras de ordem da vatguara historia em unespaco
reinventado de assombras

Sei que nao quero contar
a histoéria dos espacos ja construidos.

Por mais ontens que se guarde
mesmo por amor ou saudade
nao faremos amanhecer jamais.

Gostaria, sim, de mostrar o espaco
ainda nao visto

0 espaco reinventado de assombros

e sem alarde

mas, que se mostra novo, sempre Novo.
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Nada é mais vulgar que o espago
nem nada mais vivo quanto a luz.

Quando a descoberta se faz sentir

€ no presente que antecipo o futuro
mesmo no tempo que se armam as for(;as
para desvendar a forma clara.

Creio

Tenho fé na forma que ndo deixa resto
Que estampa e cala

Como a fala do poeta

que em siléncio contém o muntfo.

O principio da economia, como ponte viva entrera @b corpo do artista, aspecto do
qual Max Bill se afasta para estendé-lo a pressopasstritamente matematicGsparece
encontrar em Amilcar o caminho da ndo-adesdo as@orés advindos da historia ou da
ciéncia positivista, mas aquele de upnacura da origemem que emergem asinvencdes de
assombrosO arcabouco de técnicas e saberes vindos daai@teressa-lhe na medida em
gue serve a fundamentos outros da arte, seja arprda origem, seja a busca de si mesmo.
Em sua obra, ha economia de figuracdo, de coresagdes e também de solda, ja que sua
escultura nunca envolve partes soldadas, masdifdeentemente, um torrdo de matéria deve
abrir e reinventar o espacgo apenas pelo corte doélaa ou deslocamento.

Suas esculturas néo tém titulo nem comportam eqgilées, ndo séo retalhos de sentido
gue se agregam a histdria do nao-sentido. Saosraimaim tempo futuro que ndo se abre a
decifracdo; pois o econdmico, em Amilcar, varrastohnia para lancar mao de um tempo nao-

cronolégico. Em sua arte e ensino, o econdmicoetéamthbém a resgatar o percurso do artista

3L CASTRO, 2001, p. 187.

%2 No ponto extremo do fascinio de Malévitch peloargos da ciéncia moderna, Max Bill, a partir de6193
retoma o principio da economia, fazendo-o cavaigpido ao campo da ciéncia positivista, e procuwand
estabelecer a diferenca de uma vez por todas aniee arte abstrata de transicdo e uma arte intenteme
desligada da representacédo da natureza. Em 195Bjllern concreto é o que existe na realidade, e gao é
apenas conceito, acentuando-se, dessa maneirgateraabjetivo e verificavel da obra de arte (CULRAR,
1985, p. 207-208). E assim que Bill se afasta eéagém do corpo no ato de criagéo, pois o corpoénfievisivel
nem programavel.



30

em detrimento da obra previamente idealiz8daparando-se os acréscimos, adjetivos e
ornamentacdes através do gesto do corte. Seguridia Glampos (2008), o artista valorizava
0 movimento da linha e os brancos abertos pelo magpapel, sendo que qualquer acréscimo
era desprezado como excesso. Interessava ao art@mtianeiro impulso que liga a arte a
origem, ao corpo, o ato original, que, segundowehia de “dentro” do artista e do material.

O econbmico surgia também na simplicidade dianteidia e no modo de fazer arte.
Para Amilcar, a arte ndo necessita adjetivos nernodéecimentos eruditos para se criar.
Quem tem a oportunidade de visitar o Instituto Aarlde Castro, em Nova Lima, pode ter
uma idéia do peso dessa afirmagdo em tudo quéstadez e viveu. A simplicidade com que
as obras aderem a paisagem, sobre a terra nuama gasa, entre as arvores, penetradas em
seus vaos por cées transeuntes e v6o de passamca@tra par na visdo das montanhas que
se avizinham desde o longe e se estendem atécogmertontinuidade com o ferro, com a cor
ferrugem das pecas.

Nessa perspectiva, pode-se dizer que, embora paogienalgumas das premissas
construtivas, a obra de Amilcar rompe com a ac&prdeida de compromisso estético
atrelada ainda ao materialismo histérico da vardgyazom o dogmatismo cientificista da arte
concreta e, sobretudo, rompe com o empuxo a suiongss ato criador aa priori, tanto da
ciéncia quanto da arte abstrata e da politica, @amaximar-se mais de um tipo de construcao
a maneira dos poetas. A partir dessas observapdetgndo sustentar que o principio da
economia, em Amilcar, mais derrama siléncio deserde significantes na escultura, fazendo
com que esta se construa a maneira de uma edorit@, @mergente na poética do “siléncio
gue contém o mundo”, do que o liga ao fazer dstagtido passado. O siléncio, em Amilcar,
ndo é o vazio do ontem incumbido de fundar uma héstéria; € também vazio de histéria.

E seeconomizava historia, bania o sentido. A criacdeole o tempo presente, 0
descobrir o siléncio de uma histéria que vem ddrdemas que € sem palavras e, a0 mesmo

tempo, sem histéria, pois fora ndo¥a:

% Gléria Campos, que foi sua aluna no curso de csig@io, na Escola de Belas Artes da UFMG, relata eme
seu ensino, o0 escultor as vezes valorizava magstoscos do que a obra em si. Em uma de suas audatsta
gréfica fez um rascunho para servir de esboco a cwonagposicdo. Quando Amilcar olhou para os tracos
improvisados do desenho, exclamou: “Esta 6timat@ estad muito bom. E isto mesmo”. Naquele momento
artista teve a impresséo de que, para ele, o halj@lestava pronto, nem seria necessario reaizamposicao
proposta. Cf. CAMPOS, 2008.

3 CASTRO, [1991] 2002, p. 27.
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Descobrir, criar...

e

ouvir

em

siléncio

atento

uma

histéria

antiga

que

vem

de

dentro

e

vai

contando

vagarosamente

sem

palavras

e

sem

histéria: fora ndo ha
senao dentro
mistério claro
e
pouco tempo

O poema capta a experiéncia de um saber surdo. eiraados poetas, quebra o
sentido, corta o plano e dobra a matéria primah dfazer emergir, ndo um resto de
significacdo, mas uma escrita de pura linguagem, sgnificado, uma historia sem historia.
As obras s&o sempre Unicas, “tout seul&sg cada uma delas, segundo o artista, € sempre a
primeira, suas esculturas reescrevem aquela panesicrita do infinito, realizada em 1952,
base de uma sdlidaoética da origemgue segue em direcdo a rasurardgo durq ao erro
inesperado, ao impossivel de ser significado. pammas dizem dessa experiéncia com o
insondavel. E assim que o econémico, em Amilcaigéeao infinito, mas em relacdo ao que
Ihe é mais singular, sob a condicdo de captur@sovdos, no branco, nas fendas, para abrir a

poesia na matéria bruta. E ndo € o fato de tamlsénever que o aproxima dos poetas, mas

% No ensino de Lacan, as petast seules&o os significantes em relacdo com o corpo qseltem da cadeia
significante e sobrevivem como Uns, soltos, sempromisso com a significacao ou representacao.
Cf. MILLER, 2000.



32

sim a via econdmica de captura do infinito. Se, we lado, apara todo excesso e
ornamentacdo até uma simplicidade quase descomeent@r outro, encontra 0 mais além da
matéria pesada ao adotar a tendéncia de econommagmario e sentido para converter o
infinito em transfinito® tendéncia que ja se adiantava, um século antgmesia de Stéphane
Mallarmé.

Mallarmé (2003, p. 363-87), em seu “Un coup de jdésais n’abolira le hasard”,
espacializou a escrita movendo as palavras na gagimo pecas soltas do corpo de um
poema no qual a matéria tipografica é utilizadaveif da forma que abre os vaos, o branco e
vivifica a pagina. Amilcar, a partir de um vetoregse dirige a um “reino em que a palavra é
inatil”, maneja o corte e a dobra da chapa de fpam permitir que a sélida poesia do “verbo-
siléncio-vivo” se acople a pagina do mundo, fazeodmm que as esculturas perfurem a
inteireza da paisagem com seus vaos e siléncitmnBém a utilizacdo do ferro define uma
escolha aparentemente associada a economia, fesisigem apara a multiplicidade de cores,
mostra o tempo despojado de sentido e resta ca@Qo teso e permanente onde a resisténcia
perdura. Para Amilcar de Castro, a ferrugem condetenticidade ao material, que ja néo
figura como um mero suporte, mas como esculturiiablas pelo escultor a partir de
desenhos feitos e recortados no papel, as gigastesanonumentais estruturas de ferro

abrigam a poesia que nelas se aloja do mesmo medoas pequenas pecas.

Jodo Guimardes Vieita(2008) observa que Amilcar, tendo dialogado desdéo
cedo com esse material, numa aproximacao que nfex g®lo decorativo ou pelo atraente,
nao cedeu, com o decorrer do tempo, a tentacaohsitsi-lo por outro material. Segundo
Vieira, Amilcar esculpe como quem corta palavraande que uma de suas principais
caracteristicas esta na lei deonomia de meiogue elimina também qualquer compromisso
com a funcédo. Nada € supérfluo em sua escultuea ‘mesmo a ferrugem que, com o tempo,

ocupa a superficie lisa das chapas de féfr& meu ver, tal tendéncia a colocar a economia

% O ntmero transfinito foi proposto por Cantor,daé o infinito pudesse ser contado como um nimeatoger
a partir da equacao n-1. Cf. EVES, 2002, p. 668.-%er também nota p. 120.
%" Professor de Histéria da Arte do Instituto de BstuAvancados da Universidade de S&o Paulo.

% Segundo Jodo Guimardes Vieira, “inimigo da elogi#@ndo ornato, da gesticulacdo abusiva, alcanca a
monumentalidade pela forma despojada, de natumemkamentalmente antibarroca. Uma de suas caraici&sis
talvez a mais importante, esta na conhe@dda economia de meidgrifo meu). Em literatura, é classico, por
exemplo, o conceito de que escrevazoéar palavras [...] Nunca pretendeu com elas (as eseslt registrar
acontecimentos épicos, sociais ou sentimentais,raratar amigos ou a si proprio. Sua esculturabcalapenas

a conquista do espaco tridimensional, é constrgg&cse justifica por si mesma”. Cf. VIEIRA, 2008.
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no centro de seu fazer artistico pode ser compa@é@asino de Jacques-Alain Miller (1998b)

para quem a poética do sujeito em um final de smaksulta justamente da incidéncia da
economia, tanto no sentido de uma reducédo da fiagéoa letra, quanto naquele do desbaste
do imaginario. Segundo Miller, em uma analise ha wperacdo-reducdo em direcdo a uma
poética pulsional, operacdo que caminha da amgiéic do sentido na fala, no inicio, até a
reducdo da narrativa do analisante ao seu ossmalp du seja, uma escrita do sintoma, um

osso“esculpido” pelo analisantéem um trajeto que vai da ficcdo & fix&o.

A economia em Miller, tal como em Amilcar e em Maiéh, faz com que haja um
despojamento progressivo dos meandros da narextiviavor de uma escrita supersintética a
qual adere a ponta de real ignoto que se constituno a “pedra do caminho” da trajetéria do
sujeito?® Contudo, nesse momento, de esvaziamento do saphifj algum sentido se agarra
nomeando a poética do sujeito. Se 0 psicanai®aem seu sintomajue € unpssQ uma
“escultura” ja sem restos a serem aparados, umiaegae resulta da reducdo maxima de sua
narrativa, Amilcar pde fé@a formado siléncioque néo deixa resfo.A aproximacao entre o
psicanalista e o artista torna-se possivel a pdotiiato de que ambos créem na forma que ja
ndo deixa resto a ndo ser a si mesma, mais alégrelasas imaginarias, uma escrita que ja é

pura poética.

1.4 — O traco-duro e a poética da origem

A partir da década de 40, desenhou com Guignaetheete, fazendo com que o trago,
cada vez mais lancado em direcdo ao infinito, gssthéorca de invencdo do espaco. “E tudo
organizacdo de espaco”, dizia o escfftque tinha o costume de desenhar o projeto de suas
esculturas antes de fazé-las ganhar o espacalohagnsionalidade. Nas aulas de desenho com
Guignard, o mais importante era a linha, o tracas também a precisdo do tempo era exigida;

%9 Cf. MILLER, 1998b, p. 39.

% Ibidem p. 40-50.
“' CASTRO, 2001.
2 Cf. SEBASTIAO, 2008.
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pois havia um tempo delimitadd O desenho toma vulto em sua arte, entranhando onesm
terreno daquilo que muitos consideram como sergl@gintura: o artista ndo se considerava
um pintor, jA que seu meio de expressdo nao e, am@s a linha, fina ou de qualquer
espessura’

O trago duro ndo abre rascunho, € definitivo e tpa@ncaminho da origem. Vai
gerandatdpos criando volume, erguendo a poética desde a raatéimilcar é o classico de
uma poiesisque se abre ao infinito, e cuja verossimilhang@ueise da intencdo que se
desprende do corpo do artista, da precisdo do,tdecgeometria reinventada. E a imitacao,
para sempre perdida da realidade exterior, da lugare esta se entranhe nos vaos da matéria
para encontrar a nudez reversa da substancia, ®@mento mudo de solidez conduzida pelo
pulso do artista, para inserir um outro tempo eas &ute. Tempo que cria a dobra depois do
traco, tempo que abre o vazio e forja um “ror deg8° a perfurar a paisagem. Tempo que é
duracéo e nao cronologia.

A primeira escultura, feita em 1952, ja comportaadra que cria trés retangulos
seguidos, dobrados na diagonal, os trés fechadugnngulo vazado pelo meio. Segundo o
artista, o primeiro trabalho foi influenciado pama esfera vista no trabalho que Max Bill
expds na | Bienal, uma esfera com um corte curvadEgonal e outro vertical. Esses dois
cortes faziam vazar o centro da esféra escultura de 1952 constituiu-se como o motor
primeiro de todas as outras, realizada a partivatala cilindric4’ era amassada de modo a

inventar um triangulo vazado. Trata-se de uma éxgertacdo a partir da banda de Moebius,

43 “A0 mesmo tempo, ndo podiamos demorar muito, paisa um tempo maximo. Aquele novo lapis me deu a
medida da precisao, de limpeza, de nao errar, tito pgis severo. Ao mesmo tempo, ndo faziamos smnab
que impedia que se tapeasse o erro com a somlimhaa que era importante. Entao, o que o Guignadieu
foi essa no¢do do bem-feito, do correto, do linfparque Guignard passou uns 20 anos na Europaangd&ma
Itélia e na Alemanha, onde aprendeu a riscar cpim tluro”. CASTRO, 1999, p. 62.

4 “E quando faco desenho, ndo é para a escultg@,pelo desenho. Ha a valorizacdo do espaco dd, pipe
tela, mas desenho é linha. E linha grossa tambimha E preto e branco e linha. Isto é desenhd.Quando
estou desenhando uma tela de cinco metros, é aparafazer desenho, e entdo tem esta possibildadezer
com a mao esquerda, com a mao direita, desenhdrapt@, comecar no meio, comegar no principio, deah
liberdade absoluta e também o improviso, eu n&ngseso a nada.” CASTRO, 2000.

“5 Expressdo utilizada por Moacir Laterza para serired escultura de Amilcar. Cf. LATERZA, 2004.

6 “Mexi com a esfera, porque a achei muito bonituede centro vazado, onde apareciam curvas fals)lasa
espago curioso, so feito de curvas, me encantduiv@aa idéia de partir para esse triangulo fdeaetangulos e,
fazendo a mesma dobra, vi que isso me dava a pksie de fazer o espaco interior participar dzuktsra e
permitir que se a pusesse em varias posicdes. agde, de 1952 até hoje, fiz a mesma experiéria @
circulo, com o quadrado. Expus esse primeiro trifbnga Bienal do 4° Centenario de S&o Paulo, d8.1dmha
intencdo, dai em diante, foi esgotar essa expéaiéri@ASTRO, 1999, p. 60.

4" A banda cilindrica é uma tira unida em suas esttades & maneira de uma pulseira.



35

gue tinha sido utilizada por Bill em sua escultivias Amilcar, para nao repetir Bill, tomou
uma banda cilindrica, e a torceu de modo a assamstha uma banda de Mdebius. Em

termos matematicos, o procedimento é um chistem@criar um efeito de infinito no finito.

AL S

FIGURA 3milcar de Castro, 1952/2000.
100x188%x 0,6. Colecdo Antonio Quintela
FONTEAETRO, 2001, p. 98.

A banda de Mo6ebius é uma figura topoldgica em guerce um dos lados de uma
banda cilindrica antes de se lhe unir as pontasuma tira de papel, imprime-se-lhe uma
torcdo, antes de se emendar as pontas, criandoseantinuidade de tal forma que nao haja
separacao entre o lado de dentro e o lado de $egundo Jeanne Granont-Lafont (1990, p.
25), a operacdo de colar a extremidade de umeetmagular na outra extremidade apos uma
meia-tor¢cdo faz com que seja subvertido o espaguieode representacdo em favor de uma

infinitizac&o do percurs®

48«0 direito e 0 avesso desta tira de papel passamencontrar em continuidade. O uso comum do ‘cara
coroa” fica aqui subvertido. O direito e o0 avesst@e contidos um no outro. [...] a dicotomia emisenocdes de
avesso e direito ndo comparece sendo ao precotataeincdo de uma nova dimensdo como a do tempo. O
tempo, como um continuo, é que faz a diferenc& estiduas faces.” GRANON-LAFONT, 1990, p. 25-26.
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FIGURA- Banda de Moebius

A banda de Méebius, tal como utilizada por Blltem a particularidade de romper
com 0 avesso e o direito, com 0 em cima e o embaod o dentro e o fora. Trata-se de uma
operacdo que faz com que o infinito seja capturddsta vez na forma. Amilcar explora o
infinito a partir de uma matriz primeira que € ub@nda cilindrica, mas o faz a sua maneira,
transformando-a em uma banda de Amilcar, com ratdage triangulos incluidos em uma
tentativa de infinitizacdo do espaco na forma s#mpE assim que o artista brinca com a
topologia, mas sem se subordinar a ela. A parssa@rimeira experiéncia com a tor¢cao da
banda simples, Amilcar desenvolvera depois todanodo de encarar a arte e a vida a partir
da banda de Méebius. Diante da separacédo entdoalavida e o da arte, que seria préoprio
da banda cilindrica, aplica-lhe uma meia-tor¢ca@ maiocar os dois lados em continuidade.
Mas o principio da banda de Mdebius ndo vem ordanswa obra; ao contrario, € antes a
interacdo entre o seu modo de encarar a vida a prépria obra que encontra ai um meio de

transmissdo da continuidade que se passa entiista,aeu corpo, 0 mundo e sua afte.

49 A escultura “Unidade Tripartida” de Max Bill tinheomo referéncias matematicas a banda de Méebius, a
tabela de Fibonacci e o teorema de Pitagoras.

0 Qutra figura topolégica foi citada por Sérgio Laim partir do ensino de Lacan, como instrumento de
transmissdo do que se passa na dobra da escrieem ato de escrever se curva sobre o proprievasc A
superficie topolégica denominada Toro, semelhantma caAmara de ar vazada em seu centro, evidemejanq
escrito, ha um furo que Ihe é exterior e centrain@smo tempo; ndo ha exterioridade geografica osigfo ao

que vem de dentro, mas um “reviramento pelo avessb"LAIA, 2001, p. 37-38. Se considerarmos 0 gee
prolonga de escrita do desenho e mesmo da escguitdiaro nos transmitiria um certo reviramento diaqque
Amilcar chamou de origem, ponto que €, de certaeinanancado fora de si mesmo, em extimidade.



37

A matematica serve a arte, mas esta ndo se colseavigo da matematica. A artista
Julia Portes (2008), aluna de Amilcar, relata quesoultor, ao ensinar que a arte vem de
dentro de si mesmo, fazia um gesto expansivo apdota regido do coracdo, para, em
seguida, levar as maos em direcdo ao espaco ext#ioto. Em depoimento divulgado na
pagina inicial do site oficial do artista na inteti o escultor nos diz que a arte brota do corpo
e 0 que caracteriza o artista € um certo sabee sbbrmesmo. Pretender fazer algo diferente,
na opinido de Amilcar, ndo faz ninguém ser original

z

O que caracteriza um artista é ele olhar para demdr si mesmo. Toda
experiéncia em arte € um experimentar-se, é aiérp& de si mesmo, € uma
pesquisa em vocé mesmo. Vocé ndo pode fazer emp@sécom 0s outros.
Este siléncio do olhar para dentro a procura dgeoridas coisas € que € 0
grande problema da arte. Procurando a origem, sedérna original, e néo,
querendo fazer uma coisa diferente. E por issceguecho que criar esta junto
com viver, que arte e vida sdo a mesma coisa (CASFRI).

N&o ha rascunho, h4 vida pulsante no traco. A wri§evida, é corpo, € o trago duro
que abre a poética. E 0 que define a estética amaila como umpoética da origene, pois,
a captura do infinito operada peleocura da origematravés da rasura daco duroque o
dispbe ao corte e a dobra. A procura da origenrteéaean si mesmo é o que define a criacao
que vem acoplar a matéria primal ao enigma do f@sgado por um trago, por um corte que
rasura o difuso e impreciso real. Se a “origemXtérgorizada através da rasura do traco duro,
0 que da o tom da originalidade da arte, arriscoanafirmar, pode ser comparado a
construcdo da singularidade em psicanalise. E Amitc faz através de trés movimentos
bésicos: corte, dobra e deslocamentéa@o durocria a rasura e a impossibilidade de retorno
que faz com que a funcéo da surpresa seja ceont@beesso de sua arte. Uma vez convertido

em corte, o traco requer a dobra que cria o inadpez o vetor da singularidade.

*ICf. CASTRO, [s/d]. Site oficial do artista: <www.dcardecastro.com.br>.



FIGURA 5 — Amilcar de Castro, 1999c@stura, 1888 x 8000 x 5. Univ. Uberaba, MG.
Observem-se os movimentos de cortebead
FONTE: CASTRO, 2001, p. 100.
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Desde o inicio, o corte e a dobra séo utilizadosuema operagdo de infinitizagdo do
espaco construido, dois movimentos aos quais vemngeo deslocamento de blocos de
matéria. Nao se trata de um infinito que se promdgatoriamente estendendo-se a mutacao
pelo publico ou coisa parecida. O préprio siléntdo, presente em sua escultura, € um indice
de infinito. No movimento econémico, Amilcar usoearte e a dobra de varias maneiras, ou
apenas a dobra, sendo que houve também tempo ese gleelicou s6 ao corte, aumentando a
espessura da chapa para que ficasse em pé. Emaalglensuas Ultimas obras, utilizou o corte
e o deslocament.

FIGURA 6: Amilcar de Castro, 2001. Escultura. 5050 x 30 Colecao do artista.
Observem-se os movimentos de corte e deslocamento.
FONTE: CASTRO, 2001, p. 17.

52 “Agora eu estou fazendo sé a dobra, e, por isssRsenovas obras soam para mim como a conclusdm de
ciclo que comecei em 1952. S6 que nao estou tenminaada: pode ser que eu faga outras exposiciesssas
obras ou pode ser que faga obras totalmente diéselsso porque eu ndo sou nada metddico, denvegiando
eu mudo tudo, por isso ndo da para fazer previsGésCASTRO, 1999, p. 60.
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Em entrevista filmada por Jodo Vargas (1992), Aanikxplica como surgiu a idéia de
fazer escultura: ao desenhar com lapis duro, nas de Guignard, na década de 40, ocorreu-
Ihe a idéia de riscar o papel até corta-lo e cansatyavessa-lo. Naguele momento, a idéia da
escultura fazia-se acompanhar do desejo de deika@gocortar o papel para atravessa-lo e
dobra-lo>® Como disse Evandro Salles (2005, p. 09), em Amittaespaco é reinventado
desde o seu dentro”, no momento em que a matér@adgpde um objeto que ndo descreve
nem representa. No gesto econémico, como “coisa vrigem exteriorizada, a escultura de
Amilcar carrega, segundo 0 ensaista, “a destina@gimao deixar de ser letra, inscricao,
nomeacéao do e no nada”.

O objeto topolégico converte-se em escrita da &y da “verdade interior” do
artista, na medida em que a geometria torna-sewambd ativo do mundo™ A escultura
surge como uma escrita do infinito, cujo significadinca existiu, a fazer com que o siléncio
do material e do corpo ecloda na forma situandoraocuma peca avulsa desprendida de todo
intuito comunicacional. Como disse Salles (200509), a partir do corte, a dobra cria 0
volume para realizar-se letra cuja destinacdo deovescreve sem simbolizar ou ilustrar. As
esculturas agregam-se a paisagem diretamentena@ole® cotidiano simples sem pedestais. E
€ 0 movimento de abrir o espaco através da dobdm a@leslocamento o que extrai a leveza da
poesia emergente na matéria bruta. Mas que pobsistforonamento do sentido a beira do
abismo, como disse Derrida? A sélida poesia € tafmioa quanto silente, e brota na fresta da
matéria... Apoesia surdade Amilcar de Castro (2001) nos diz que esculauaforma do
siléncia

escultura

€ a descoberta da forma

do siléncio

onde a luz guarda a sombra

e
comove

% “Todas as esculturas que eu fago, tem um desenievicr. Sem desenho eu n&o sei fazer escultura. No
desenho, eu chego até a pensar a escultura. Ndppoinfiz escultura de dobra, depois fiz corteobrd. Quando

a escultura é sé de corte, a linha entra comote dar escultura; € o espaco na matéria, na chagarm. Esse
espaco que eu abro nele, introduz o espaco extermoaterial, ele atravessa a chapa de ferro.”@ASTRO,
2000.

*BRITO, 2001, p. 42.
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O real ndo significado converte-se dorma do siléncip a “origem”, em estilo
singular; e as esculturas tornam-se, portanto, rraldiade emergente no ponto que
poderiamos chamar de original em psicandlise, agim@$inthome™ Neste ponto é possivel
indagar se dorma do silénciopoderia apresentar-se como uma modalidadéetie, no
sentido psicanalitico do termdpois, segundo o escultor, trata-se de donaa do siléncio
ondea luz guarda a sombraeferéncia a apresentacdo do indecifravel, dwaidvel pela
metafora, “mostracdo” do insondavel ou peca avalezscrever draco que partiu do corpo
para criar o espaco da subjetividade. Nessa pusacdprocura da origem ganha leveza
poética na forja incandescente do corte, da doli@ @eslocamento, para encontrdbiana
do silénciode um artista que se dizia um “gréfico”. E a pa&sgue-se em continuidade com
avida....

O movimento da poéticamilcariana da origem dirige-se ao sintoma comméode
lidar com um real que escapa. Lembra o “grandeémiStdos indios norte-americanos, a
palavra impronunciavel da religido judaica, preseihg sagradaomo nos diDerrida (2005,

p. 67-72). Um torréo de vida intocado pela palayra se converte em escrita selada ao som e
a funcdo mensageira... Amilcar ndo quer contarsttié@ dos espacos ja construidos, mas

mostrar 0 espaco ainda nao vistespaco reinventado de assombtbs

%5 0 sinthomeé uma forma de dizer daquilo que resta como #tedtem um final de anélise. Essa aproximac&o
sera melhor desenvolvida em outro capitulo.

% Refiro-me aqui ao conceito de letra no ensino atgdes Lacan. Em 1965, Lacan ja privilegiava untocer
esvaziamento de sentido no que se refere a cormelacBetra. No escritd carta roubadaa letra surge como
um significante desprovido da funcdo de transmoitita mensagem, como um objeto que resta fora daacade
significante. Em 1961, no seminario tientificacdg o nome préprio é situado ao lado esquerdo daixade
significante, ao lado do tragco. Em 1971, Lacarefede a idéia de que a letra pode ser concebida onomobjeto
sobre a pagina: erituraterre surge como um resto, ldéter, um significante desatrelado do significado. No
ultimo ensino de Lacan, a letra resta como presa@cdintratavel, torna-se ela propria essa presenca;
desvinculada do compromisso com o significado, eqecomo presenca de um géaa do sentid@ ndo como
peca da engrenagem da comunicacao. Cf. MANDIL, 2D0BNER, 1996, p. 104-5; MIRANDA, 2002.

> Cf. CASTRO, 2002 p. 24.
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