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Entre o céu e a terra: as esculturas (neo)concretas de
Franz Weissmann dos anos 1950

As esculturas de Franz Weissmann de 1950 tém uma recepg¢io
ambigua: enquanto criticos internacionais recebem-nas como arte concreta,
o circuito brasileiro define-as como neoconcretas. O primeiro grupo somente
descreve os elementos formais dos trabalhos, mas criticos locais — comecando
por Ferreira Gullar — enfatizam seus efeitos expressivos, que caracterizam o
Neoconcretismo. Neste artigo, analisamos como esses aspectos das esculturas
tornaram-se significativos juntos: primeiro, aplicamos aquilo que a critica
literdria norte-americana definiu como “close reading”; depois de descrever seus
componentes primdrios, enfocamos os efeitos expressivos. Assim, as andlises de
Cubo Vazado, Coluna Concreta, Modelo Neoconcreto, Trés Pontos, Ponte e Torre
desvelam seu projeto construtivista — que fundamentaria o Neoconcretismo —,
objetivando transformar um pais que ndo estava capacitado para implementar

uma modernidade tecnolégica plena.

Franz Weissman’s sculptures from the 1950s have an ambiguous
reception: whereas international critics receive them as Concrete Art, Brazilian
artworld defines them as Neonconcrete. The former describes only their formal
elements, but local critics — beginning with Ferreira Gullar — emphasize their
expressive effects, which characterize Neoconcretism. This article analyzes
how these aspects became meaningful together: first, we have employed what
North-American literary criticism defined as “close reading”; after describing
their primary components, we focus on the expressive effects. Thus, the

analyses of the works Cubo Vazado, Coluna Concreta, Modelo Neoconcreto,



Trés Pontos, Ponte and Torre unveil his constructivist project — which would
underpin Neoconcretism —, that aimed at the transformation of a country that

was unable to implement a full technological modernity.

Las esculturas de Franz Weissmann de los afios 1950 tienen una
recepciéon ambigua: mientras los criticos internacionales las reciban como
arte concreta, el entorno brasilefio las define como neoconcretas. Aquellos
describem solamente sus elementos formales, pero criticos locales — a empiezar
por Ferreira Gullar — resaltan sus efectos expresivos, que caracterizan el
Neoconcretismo. Proponemos analizar como estos aspectos se han tornado
significativos juntos: primero, aplicamos el método del “close reading” de
la critica literaria norteamericana; después de describir sus componentes
primarios, enfocamos los efectos expressivos. Asi, las andlisis de Cubo Vazado,
Coluna Concreta, Modelo Neoconcreto, Trés Pontos, Ponte y Torre desvelan
su proyecto constructivista — base para el Neoconcretismo —, que buscaba

implementar, en un pafs aun no capacitado, una modernidad tecnolégica plena.
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1. As informacoes sobre a vida
e obra de Weissmann foram
obtidas na pagina oficial do
artista na internet, em jornais
de época e catalogos de
exposicdes. Ver <http://www.
fw.art.br>. Acesso entre: jul.
2017 e jun. 2018.

2. CLUVER, Claus. The
Noigandres Poets and
Concrete Art. CiberLetras:
Revista de Critica Literaria

y de Cultura - Journal

of Literary Criticism and
Culture. Nova lorque, Lehman
College, Cuny, no. 17, jul.
2007. Disponivel em: <http://
www.lehman.edu/ciberletras/
v17.html>. Acesso em: 24
jan. 2018. Traducao minha.
Cliiver mencionou trés
esculturas de Weissmann
como sendo concretas:
Coluna Neoconcreta no. 1,
Trés Pontos e Espaco Circular
em Cubo Virtual. O critico
descreveu seus elementos
formais, salientando

que as duas primeiras
esculturas apresentam
“quadrados planos de metal
que enquadram recortes
circulares”, enquanto a
ultima “cria quadrados
interpenetrados de placas de
metal planas”, que inscrevem
circulos.

3. De fato, a analise de Cliiver
originou-se no Brasil durante
a exposicao de Lygia Clark,
Lothar Charoux e Franz
Weissmann na Galeria de Arte
das Folhas, em 1958. Entao,
jornalistas e criticos paulistas
nao perceberam que

As esculturas de Franz Weissmann (1911-2005)"' da década de
1950 tém uma recepc¢do ambigua, pois a critica de arte ainda ligada
ao Concretismo, sobretudo no cendrio internacional, qualifica essa
producdo sob os parAmetros desse movimento, dissentindo do meio

artistico brasileiro. O critico Claus Cliiver afirmou o seguinte:

Os escultores do Rio que participaram da Exposi¢cdo Nacional [de Arte
Concreta], Franz Weissmann, membro do Grupo Frente, e Amilcar de
Castro, longamente associado ao grupo, continuaram, através de suas
carreiras, uma linha de trabalho que retinha afinidades estreitas com a
estética concreta; algumas de suas obras posteriores podem ser encontradas

em lugares publicos, também em Sao Paulo?.

Contrariando o discurso de Cliiver, entretanto, nosso meio
associa as esculturas de Weissmann ao Neoconcretismo. Na verdade,
se nos considerarmos que o Concretismo tem origem europeia,
podemos imaginar algumas das razdes por que o critico tomou
essa posi¢do no circuito internacional, que relega as produgdes da
América Latina a um papel secunddrio no cAnone da arte ocidental®.
desenvolveu uma

O meio de arte brasileiro, todavia,

interpretacdo  contrastante, sublinhando a  especificidade
neoconcreta dos trabalhos de Weissmann. Primeiramente, Ferreira
Gullar estabeleceu essa analise na resenha da “I Exposicdo Nacional
de Arte Concreta”, que foi realizada em Sao Paulo e Rio de Janeiro

na virada de 1956. O futuro lider do Neoconcretismo declarou:

A maioria das esculturas de Weissmann é criada por uma linha continua
que descreve no espaco “sinais” de volume. Entre esses fios de metal,
que se desdobram segundo um ritmo claro, econémico, o espaco se faz
perceptivel, como uma massa de luz, que vive e se move. Ora sdo os cubos
de ar incrivelmente definidos, ora é o fio de metal que nos desvenda um

espago continuo e pluridimensional®.

Gullar divergiu da andlise precedente, pois ndo se baseou
nos elementos primdrios, enfatizando os “sinais de volume”, o
“ritmo claro e econdmico”, a “massa de luz, que vive e se move”,
os “cubos de ar incrivelmente definidos” e o “espaco continuo e

pluridimensional” dos trabalhos de Weissmann. Na sua leitura, a



apresentac¢do sinéptica dos efeitos expressivos substituiu a descri¢do
formal das esculturas. Essa interpretacdo é seguida até hoje, mesmo
que inadvertidamente.

Sem notar, os criticos que defendem essas hipéteses
interpretativas atualizam um debate de sessenta anos de idade que
ecoa o momento em que o Neoconcretismo foi lancado’. Neste
artigo, portanto, analisamos como os dois aspectos (o formal e o
expressivo) mutualmente produziram os significados das esculturas.
No inicio, empregamos aquilo que a critica literdria norte-americana
definiu como “close reading”: para Terry Eagleton, essa técnica
“sugere uma atenc¢do para esse texto, ao invés de qualquer outra
coisa: para as ‘palavras na pdgina’, ao invés dos contextos que as
produziram e as envolveram. Isso implica tanto uma limitac¢do
quanto um foco de interesse”. Uma vez que tenhamos descrito os
componentes primdrios dos trabalhos, no entanto, analisamos como
eles produzem os efeitos expressivos. Para evitar o problema do
“isolamento”, também exploramos suas significa¢des contextuais®.
Ora, se o Neoconcretismo retificou o rumo do movimento original,
a andlise da obra de Weissmann desse periodo apresenta-se como
uma oportunidade impar para surpreender a formacdo de uma
sensibilidade divergente, que influenciou a vanguarda carioca mais

do que reconhecemos hoje.

Contexto

E importante ressaltar que Weissmann ndo participou
ativamente do Neoconcretismo, o que significa afirmar que os
debates do grupo neoconcreto nio influenciaram seu trabalho.
Apesar de expor na “1* Exposi¢do Neoconcreta”, no Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro (MAM-R]), em 19597, suas esculturas
foram construidas quando esse movimento ainda ndo existia.
Com efeito, ele ganhara o prémio de viagem ao exterior no “VII
Saldo Nacional de Arte Moderna”, em 1958, viajando logo apés
seu lancamento. Depois de visitar a Europa, a Africa e o Oriente

(China, Japio, India, Vietna e Tailandia), o escultor fixou residéncia
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os trabalhos desses artistas
eram diferentes. Ver EDITOR.
Conjunto homogéneo na nova
mostra da Galeria das Folhas.
Folha da Noite, Sao Paulo,

24 set. 1958, e VIEIRA, José
Geraldo. Lygia Clark e Franz
Weissmann. Folha da Manh3,
Sao Paulo, 5 out. 1958.

4. GULLAR, Ferreira.
Antologia Critica de Ferreira
Gullar: Suplemento Dominical
do Jornal do Brasil. Rio de
Janeiro: Contra Capa, 2015, p.
86. 0 Suplemento Dominical
do Jornal do Brasil sera
abreviado como “SDJB” neste
artigo.

5. Em geral, a critica
brasileira tem compreendido
os trabalhos de Weissmann
da década de 1950 como
neoconcretos, sem muito
questionamento. A despeito
disso, ressaltamos a
exceléncia das analises
realizadas desde o inicio

da carreira do escultor,
dando destaque, entre
outros, a Ferreira Gullar,
Mario Pedrosa - que era
comprometido com o
Concretismo -, Ronaldo Brito
e, mais recentemente, Sénia
Salzstein.

6. EAGLETON, Terry. Literary
Theory: An Introduction. 22
edicao. Minneapolis: The
University of Minnesota
Press, 1996, p. 38. Traducao
minha. Sobre o problema

do “isolamento,” o critico
escreveu: “But in dispelling
such anedoctal irrelevancies,
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‘close reading’ also held

at bay a good deal else: it
encouraged the illusion

that any piece of language,
‘literary’ or not, can be
adequately studied or
understood in isolation.

It was the beginnings of a
‘reification’ of the literary
work, the treatement of it as
an object in itself, which was
triunphantly consummated in
the American New Criticism.”
Mesmo que o “close

reading” tenha sido criado
pela critica literaria, essa
técnica pode ser empregada
para a compreensao de

obras de arte, tal como
Eagleton sugeriu acima:
“qualquer obra de linguagem,
‘literaria’ ou ndo, pode ser
adequadamente estudada em
isolamento”. Traducdo minha.

7. Ver GULLAR, Ferreira, et
al. 12 exposicao Neoconcreta
(catalogo de exposicao). Rio
de Janeiro: Museu de Arte
Moderna, 1959. O catalogo
lista dez obras de Weissmann
de modo impreciso;
aparentemente, nenhuma
delas foi desenvolvida para
essa exposicao.

8. 0 Neoconcretismo foi um
movimento de vanguarda
construtiva que surgiu no
Rio de Janeiro através da

exposicao no MAM-RJ e da
publicacdo do “Manifesto

Neoconcreto”, no Jornal do

Brasil, em 1959, estendendo-
se até meados de 1960.
Liderado por Ferreira Gullar,
esse movimento criticou os

na Franca e, enfim, na Espanha. Ademais, sua poética mudou nesse
periodo, pois ele aderiu ao informalismo, amassando folhas de metal
e de papel como procedimento artistico. Em 1965, ao retornar ao
Brasil, o Neoconcretismo havia terminado?.

Por outro lado, o envolvimento de Weissmann no Concretismo
nio foi passageiro, pois ele enviou trabalhos para as exposi¢des do
Grupo Frente, em 1955 e 1956, para a “I Exposi¢do Nacional de
Arte Concreta” e, até mesmo, para a exposicdo “Arte Concreta,
50 Anos de Desenvolvimento”, realizada em Zurique (Suica), em
1960, entre outras’. Para um artista reflexivo, que sobrepesava suas
acoes, essas participacdes parecem revelar o comprometimento com
a estética concreta. Destarte, comecamos este artigo estudando
as influéncias do Concretismo na sua obra, para depois avaliar os
elementos divergentes, caso existam. Na realidade, juntamente ao
desenvolvimento econdémico e cultural do Brasil durante a década
de 1950, essas influéncias compdem o contexto a partir do qual
Weissmann construiu sua carreira de escultor.

O Concretismo comecou oficialmente no Brasil em
1952: Waldemar Cordeiro e um grupo de artistas de origem
majoritariamente europeia lancaram o Grupo Ruptura no MAM-—
SP, inaugurando a experiéncia construtivista no pais'’. Os paulistas
apoiaram-se nas ideias de Theo Van Doesburg, que cunhara o
termo “arte concreta”, em 1930, e na recém-fundada Escola
Superior da Forma (Ulm, Alemanha), onde Max Bill reciclava
o programa da Bauhaus com o intento de formar quadros para
a reconstrucdo da Europa''. Baseando-se nessas experiéncias, o
Manifesto Ruptura propunha “conferir a arte um lugar definido no
quadro do trabalho intelectual contemporaneo, considerando-a
um meio de conhecimento deduzivel de conceitos”; em termos
praticos, seus participantes rejeitaram tanto “o naturalismo
cientifico da renascencga” (perspectiva), como o “naturalismo”
dos loucos, das criancas, dos primitivos, dos expressionistas e
dos surrealistas'?. Em consequéncia, esse movimento recusou
a subjetividade do artista, assim como quaisquer resquicios de
expressividade no objeto.

Em um artigo de jornal, Cordeiro definiu os principios
“(a)

bidimensional (o plano); (b) atonalismo (as cores primadrias

artisticos do Grupo Ruptura: construg¢do espacial



e as complementares); (c¢) movimentos lineares (fatores de

)"13 — o ultimo item sugere que a arte

proximidade e similaridade
concreta foi também influenciada pela teoria da Gestalt, tal como
o critico Mdrio Pedrosa introduzira essa hipétese no Brasil, em
1949'. Na exposi¢do inaugural “Ruptura”, que ocorreu no MAM—
SP, os artistas concretos usaram elementos geométricos pintados
com cores variadas, construindo quadros planos'®. Eles destruiram a
perspectiva, embora possamos conjecturar que tenham preservado o
suporte pictérico ao enfatizar “o plano”, que se tornou um principio
tdo dominante do movimento que quase passou despercebido.

Esse programa frutificou no Brasil, que se industrializava
intensamente. Com a Europa destruida, o pais reorientou sua
economia para o mercado interno, visando substituir os produtos
industriais. De 1956 a 1961, o presidente do Brasil, Juscelino
Kubitscheck,

financiada por investimentos internacionais, formulando “metas”

lancou a “politica desenvolvimentista”, que foi
para diferentes setores da economia, com o objetivo de desenvolver
“cinquenta anos em cinco”. O climax do seu governo foi a constru¢do
de Brasilia em somente cinco anos. Em paralelo ao desenvolvimento
econdmico, o pais consolidou um sistema de museus de arte
moderna e também organizou a Bienal de Sdo Paulo, a partir de
1951, em uma clara demonstra¢do de competicio com a Bienal
de Veneza. Aquela mostra almejava colocar a arte brasileira em
relacdo de igualdade a internacional, transformando Sao Paulo em
um centro artistico mundial'®. A despeito desse esfor¢o, o pais nio
se desenvolveu igualmente, e vdrias regides — mesmo no Sudeste —

ficaram atrasadas em termos sociais, tecnolégicos e culturais'”.

Cubo Vazado

O Concretismo influenciou enormemente Weissmann, que
aderiu ao movimento depois de dez anos de carreira, em 1951 —
ele era, entdo, um artista maduro, que tinha aprendido arte sob
orientacdo académica. Na verdade, com vinte e sete anos de idade,

o aprendiz (nascido na Austria) matriculou-se na Escola Nacional
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excessos racionalistas do
Concretismo, defendendo
a expressividade e a livre
experimentacao nas artes
visuais, poesia e teatro,
sendo que sua fase final
caracterizou-se por um
experimentalismo que
lancou as bases da arte
contemporanea no Brasil.
Ver BRITO, Ronaldo.
Neoconcretismo: Vértice e
ruptura do projeto construtivo
brasileiro. Rio de janeiro:
FUNARTE, 1985.

9. Sobre essas exposicoes,
ver MORAIS, Frederico. Grupo
frente/1954-1956. Exposicao
Nacional de Arte Abstrata,
Hotel Quitandinha/1953
(catalogo de exposicdo). Rio
de Janeiro: Galeria de Arte
BANERJ, 1984; MAMMI,
Lorenzo. Concreta’ 56: a

raiz da forma (catalogo de
exposicado). Sao Paulo: Museu
de Arte Moderna, 2006; e
ZELEVANSKY, Lynn. Beyond
Geometry: Experiments in
Form, 1940s-70s (catalogo de
exposicao). Cambridge, Mass.:
The MIT Press, 2004.

10. Sobre o construtivismo
no Brasil, ver AMARAL,
Aracy. Projeto Construtivo
Brasileiro nas Artes: 1950-
1962 (catalogo de exposicao).
Rio de Janeiro e Sao Paulo:
MEC, FUNARTE, MAM-RJ

e Secretaria de Ciéncia e
Tecnologia de Sao Paulo,
1977.

11. Sobre a origem das ideias
concretas, ver DOESBURG,
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Theo Van. Arte concreta. In:
AMARAL, Aracy. Ibidem, pp.
42-44. Para ele, “a obra de
arte deve ser inteiramente
concebida e formada pelo
espirito antes da execucao”.
Enquanto a pintura abstrata
é “especulativa”, a concreta
é construida com elementos
puros: “um plano é um plano,
uma linha é uma linha; nem
mais, nem menos”. Sobre a
Escola Superior da Forma,
ver GULLAR, Ferreira. Etapas
da Arte Contemporanea: do
Cubismo ao Neoconcretismo.
S3o Paulo: Nobel, 1985.

12. CORDEIRO Waldemar,
et al. Manifesto Ruptura. In:
AMARAL, Aracy. Ibidem, p. 69.

13. CORDEIRO Waldemar.
Ruptura. Correio Paulistano.
Sao Paulo, 11 jan. 1953.

14. Em 1949, Pedrosa
apresentou a tese “Da
Natureza Afetiva da Forma
na Obra de Arte” em um
concurso publico para a
catedra de Histdria da Arte

e Estética da Faculdade
Nacional de Arquitetura da
Universidade do Brasil, atual
Universidade Federal do

Rio de Janeiro (UFRJ). Essa
tese baseava-se na teoria

da Gestalt, tornando-se
bastante influente no circuito
brasileiro da época. Ver
PEDROSA, Mario. Arte, Forma
e Personalidade. Sao Paulo:
Kairds, 1979.

de Belas Artes do Rio de Janeiro para estudar pintura, desenho
e arquitetura; depois de dois anos, em 1941, ele abandonou o
curso porque seus mestres rejeitaram seu “naturalismo”. A seguir,
Weissmann trabalhou no estidio do polonés August Zamoyski,
onde aprendeu a modelar, esculpir e fundir pecas em bronze. Em
1945, mudou-se para Belo Horizonte e iniciou a carreira docente,
ensinando desenho e escultura na escola de Alberto da Veiga
Guignard, que era financiada pela administra¢do municipal. As
influéncias de Auguste Rodin, Constantin Brancusi, Henry Moore
e da escultura neoll’tica, entre outras, orientaram-no tanto na
realizacio de composi¢des macicas como em recriagdes da figura
feminina'®. Aos poucos, o artista extraiu uma estética modernista da
experiéncia belo-horizontina, chegando afinal a abstra¢ao.

Sua carreira ndo apresentou mudancga bruscas nesse momento,
a despeito do afastamento da pratica académica, baseando-se no
acimulo de experiéncias. Quando a “I Bienal do Museu de Arte
Moderna de Sdo Paulo” premiou a escultura Unidade Tripartida
(1948), de Max Bill, o brasileiro estava preparado para aderir ao
movimento, fazendo-o conscientemente, tal como demonstrou
anos depois: “o Concretismo, em resumo, tem como ponto de
partida a ideia e a sua objetiva¢do na obra de arte. E, vamos dizer, a
visualizagdo artistica de uma ideia”"’. Os principios da arte concreta
foram assimilados no comeco dos anos 1950, mesmo que ele ainda
continuasse trabalhando com figuracdo. Weissmann enfocou o
quadrado e o cubo, que se tornariam recorrentes na sua obra: as
sugestdes intelectuais e perceptiveis dessas figuras mostraram-se
atrativas. Com efeito, as faces quadradas e as arestas articuladas
em Aangulos retos do cubo facilitam seu entendimento como um
conceito universal, embora a visdo do objeto seja paradoxalmente
complexa, criando uma distancia que foi explorada pelo artista.

A primeira escultura concreta de Weissmann foi Cubo Vazado
(1951), que foi submetida a I Bienal de Sdo Paulo sem sucesso, a
despeito de ser uma de suas grandes criagdes. O trabalho apresenta
similaridades com os realizados por Max Bill, que se baseiam
na declaracio de formas geométricas dominantes. Contudo, as
convergéncias entre ambos artistas acabam nessas generalidades,
pois o brasileiro seguiu seu préprio raciocinio?’. Ele aparentemente

equilibrou a escultura sobre uma das arestas do cubo, gerando



desenvolvimentos diagonais de 45 graus, além da impressio de
leveza. Na realidade, o artista colocou um pino conectando o meio
da aresta inferior a plataforma, o que permite rotacionar Cubo
Vazado livremente. Portanto, ele evitou assentar a obra tanto sobre
uma face como sobre trés vértices do cubo: enquanto a primeira
posicdo evocaria a presenca de massa e peso, o que seria indesejado,
a segunda sugeriria leveza, mas seccionaria a figura geométrica,
algo que nio era esperado — de toda maneira, a tltima soluc¢do seria
empregada no futuro [Fig. 1].

Para organizar o motivo principal da escultura, Weissmann
utilizou metade das arestas do cubo, obedecendo aos seguintes
requerimentos: elas estdo divididas em trés pares, dispostos em
paralelo, que mantém posi¢des idénticas em relacdo ao centro
da figura, sendo também conectadas no mesmo arranjo linear.
Em geral, essas arestas tém formatos de prismas retangulares,
apresentando sec¢des quadradas, cujas profundidades medem trés
vezes os lados dessas secoes. O artista conectou dois-tercos dos
prismas, desobstruindo as partes intermedidrias. Essa composicio
mostrou-se altamente elaborada, pois quando a obra é vista através
de perspectivas diagonais, as extensdes imagindrias das partes
livres sugerem a existéncia de um cubo virtual embutido?' — esse

cubo virtual aparece como o negativo do principal. Portanto, Cubo

Vazado ostenta essa figura no exterior, esvaziando-a no interior: seus

volumes apresentam as propor¢des relativas de vinte e sete por um

[Fig. 2]*
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15. Sobre a exposicao
inaugural do Grupo Ruptura,
ver CINTRAQ, Rejane;
NASCIMENTO, Ana Paula.
Grupo Ruptura (catalogo

de exposicao). S3o Paulo:
Cosac Naify e Centro
Universitario Maria Antonia
da Universidade de Sao Paulo,
2002.

16. O curador da | Bienal
definiu os objetivos da
exposicao: “colocar a arte
moderna do Brasil, ndo em
simples confronto, mas em
vivo contato com a arte do
resto do mundo, ao mesmo
tempo que para Sao Paulo
se buscaria conquistar a
posicdo de centro artistico
mundial”. MACHADO, Lourival
Gomes. | Bienal do Museu de
Arte Moderno de Sao Paulo
(catalogo de exposicao).

Sao Paulo: Museu de Arte
Moderna, 1951, p. 15.

[Esquerdal

Figura 1: Franz Weissmann,
Cubo Vazado [1951), aco, 75 x
75 x 75 cm.

[Direital

Figura 2: Diagrama
mostrando a composicdo e o
sistema de proporcionalidade
de Cubo Vazado: as arestas
A-A, B-B’ e C-C’ sao
paralelas umas as outras.
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17. Em 1961, uma catadora
de papel publicou um relato
pungente da miséria em que
vivia na favela do Canindé, em
S&o Paulo. Esse diario nao
deixa duvidas a respeito das
precarias condicdes de vida
dos despossuidos durante o
periodo desenvolvimentista,
sendo que os relatos da
autora abrangem justamente
os anos da construcao de
Brasilia. Ver JESUS, Carolina
Maria de. Quarto de Despejo:
diario de uma favelada. Sao
Paulo: Atica, 2014.

18. Pedrosa percebeu os
dilemas que marcariam
sua carreira desde os anos
1940: Weissmann “é ao
mesmo tempo um instintivo
e um cerebral”. Ele [(...)

“é um filho retardatario

do expressionismo, mas
dotado do senso formal do
construtor”. PEDROSA, Mario.
Franz Weissmann, um caso.
Correio da Manha. Rio de
Janeiro, 26 nov. 1946.

19. Ver WEISSMANN,

Franz. Entrevista. Diario da
Tarde, 1955. Esse artigo foi
republicado na pagina oficial
do artista na internet, sem
indicacao da data.

20. Para o artista: “Eu

nem sabia da existéncia

de Max Bill. Foi uma
necessidade minha buscar

a arte geométrica pura”. In:
WEISSMANN, Franz. Eu nunca
soube copiar nada, s criar.

0 Estado de Sao Paulo. Sao
Paulo, 20 maio 1995.

Cubo Vazado explicitou o interesse de Weissmann no vazio,

cujo temdtica apareceu antes mesmo dessa escultura. Para ele:

O vazio sempre foi uma grande obsessdo minha, o vazio ativo e nado o vazio
morto. O vazio é ativo em relacdo ao conjunto de elementos que ele tem.
Eu sempre tive a obsessdo de ndo fechar as portas, de abrir as janelas para
ver, através delas, o mundo. Mesmo nas minhas figuras eu ja trabalhava

com o vazio, eu furava as figuras na argila e no papel®.

Trata-se de uma declara¢io do artista sobre sua poética
que inclui ndo somente Cubo Vazado como trabalhos anteriores.
Em Duas Figuras (1950), por exemplo, ele apresentou dois seres
antropomorficos modeladas em argila, entrelacando os volumes
estilizados dos membros inferiores e superiores; esses dois volumes
criam centros de gravidade que sugerem movimentos rotacionais
ascendentes no sentido horario. Weissmann diferenciou as figuras
através de um furo central, fazendo-as respirar antes da integracio das
formas no topo?*. Assim, ele substituiu “os cheios pelos vios, numa
tentativa de representar espacialmente e ndo volumetricamente, que

25 — dessa maneira, seu

é o grande problema da escultura moderna”
approach modernista confrontou o tratamento figurativo de Duas
Figuras.

A despeito do gesto, esse trabalho ainda é tradicional.
O artista modelou a escultura manualmente, acrescentando e
ajustando a argila até a obtencdo das figuras desejadas. Com efeito,
a modelagem e o ato oposto de esculpir (que desbasta o material até
a obtencdo da forma) compuseram o método tradicional da escultura
até a Revolucdo Industrial. Em geral, esse método fundamentou-
se no conceito de equilibrio estdtico, pois a forca da gravidade foi
empregada para comprimir os materiais (pedra, argila, madeira, massa
de agregados etc.) uns sobre os outros, de modo a erigir a estrutura.
As caracteristicas desse “empilhamento” eram as seguintes: (1) a
massa, o peso e o volume do objeto apresentavam correspondéncias
diretas — quanto mais pesados eram os componentes, maiores
deveriam ser suas dimensdes; (2) a construcdo era organizada

verticalmente, (3) sendo assentada sobre uma base, que retransmitia



a carga ao solo; enfim, (4) a altura do objeto definia as dimensdes
horizontais: quanto mais alto ele fosse, mais extensas seriam a base
e a estrutura para segurarem o peso°.

Esse método construtivo foi duramente questionado pelos
artistas e arquitetos modernistas, que se inspiraram nas novas
tecnologias industriais que surgiram na Europa e nos Estados
Unidos durante os dltimos duzentos anos?’. Depois de August Rodin
e Costantin Brancusi, o escultor superou as préticas de modelar e
esculpir a matéria, que aparentemente — mas s6 aparentemente —
ligavam seus trabalhos a tradi¢do®®. Nessa histéria, que se desenrolou
por décadas, as constru¢des cubistas de Pablo Picasso tiveram uma
funcdo decisiva, evidenciando o vazio. Em sua famosa obra Violdo
(1912), ele percebeu que “os signos esculturais ndo tinham que ser
substanciais. O espaco vazio poderia ser facilmente transformado em
marca diferencial e, como tal, combinado com todos os outros tipos
de signos: ndo temam mais o espaco, disse Picasso aos seus colegas

"29 Depois do cubismo, os construtivistas

escultores, moldem-no
russos afirmaram o “espaco vazio” como um dos elementos centrais
de suas investigacdes.

Weissmann também participaria desse esfor¢co modernista:
depois de questionar a presen¢a da massa, do peso e do volume, ele
recusaria as caracteristicas da escultura tradicional, com excecio
da verticalizacdo, que foi empregada em circunstincias especificas.
Cubo Vazado é exemplar desse esforco, sendo que as perspectivas
em diagonal do trabalho sdo particularmente esclarecedoras. De
fato, depois de evidenciar o vazio, o artista objetivou desenvolver
suas potencialidades estruturais e ndo apenas temadticas. Assim, esse
elemento produziu os significados: no inicio, os prismas retangulares
determinaram o cubo virtual; entretanto — como Weissmann
salientou —, se “o vazio € ativo em relacdo ao conjunto de elementos
que ele tem”, o observador pode perceber a escultura a partir de uma
expectativa oposta, imaginando-o como o componente que tenha
enformado os prismas e gerado a forma final. Diversamente de Duas
Figuras, cujo figurativismo ainda era dominante, o artista colocou o
vazio em uma posi¢do central na dltima oportunidade.

Portanto, cabe-nos a seguinte pergunta: quais foram os
meios que criaram o Cubo Vazado? Com efeito, as contradigdes

entre a realidade e a geometria, entre os elementos presentes
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21. Com efeito, a perspectiva
em diagonal do Cubo Vazado -
que faz com que as arestas do
cubo assumam mais ou menos
o contorno de um hexagono

- produz uma forma cubica
virtual no espaco vazado.

22. Sobre o Cubo Vazado,
ver WEISSMANN, Franz.
Franz Weissmann: uma
Retrospectiva [catalogo de
exposicao). Rio de Janeiro:
Centro Cultural Banco do
Brasil, 1998, p. 20.

23. WEISSMANN, Franz. Franz
Weissmann: um depoimento.
Belo Horizonte: Editora C/
Arte, 2002, p. 19.

24. Para uma boa imagem

de Duas Figuras, ver
WEISSMANN, Franz. Franz
Weissmann (1911-2005)
(Catalogo de exposicao). Rio
de Janeiro: Pinakotheke, 2011,
p. 26.

25. PEDROSA, Mario.
Experiéncia e Arte. Tribuna da
imprensa. Rio de Janeiro, 31
maio 1952.

26. Sobre as técnicas
construtivas tradicional

e moderna, ver,
respectivamente,
WITTKOWER, Rudolf.
Escultura. Sao Paulo: Martins
Fontes, 2001 e ROWELL,
Margit. Que’est ce que la
Sculpture Moderne? (catalogo
de exposicao) Paris: Centre
Georges Pompidou e Museé
National d’Arte Moderne,
1986.
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27. Sobre o desenvolvimento
da arquitetura moderna
como resposta a Revolucao
Industrial, ver BENEVOLO,
Leonardo. Histéria da
Arquitetura Moderna. Sao
Paulo: Editora Perspectiva,
1976.

28. Sobre August Rodin e
Constantin Brancusi, ver
KRAUSS, Rosalind. Passages
in Modern Sculpture.
Cambridge, Mass.: The MIT
Press, 1981.

29. BOIS, Yve-Alain. Formalism
and Structuralism. In: FOSTER,
Hal, et. al. Art Since 1900,
Modernism, Antimodernism,
Postmodernism. Nova

lorque: Thames & Hudson,
2004, p. 38. Traducao minha.

A citacao completa desse
trecho inclui uma referéncia a
linguistica: “Just as Saussure
had discovered with regard to
linguistic signs, Picasso found
that sculptural signs did not
have to be substantial...” Na
frase citada, vale sublinhar
que o verbo “moldar” [shapel
tem, obviamente, um sentido
irdnico.

30. Merleau-Ponty
demonstrou os paradoxos
decorrentes da percepcao do
cubo, que resulta do ato de
“investing of the object by my
gaze which penetrates and
animates it, and shows

up immediately the lateral
faces as ‘squares seen
askew’, to the extent that we
do not even see them

in their diamond-shaped,

e os imaginados, entre a materialidade e a virtualidade, entre os
cheios e os vazios e, para concluir, as contradi¢des entre a forma
fechada e a percepcdo aberta (como pontuou Merleau-Ponty a
respeito da percepc¢io do cubo?®) definem a organizacio visual da
escultura. Compreendemos agora que essa obra foi produzida a
partir das rela¢cdes dialéticas entre esses elementos, que se tornaram
indecidiveis no tocante a antecedéncia e valor. Essas polariza¢oes
reforcam ainda mais os questionamentos sobre as caracteristicas
fisicas e estéticas da escultura, instilando uma duvida que passa a
acompanhié-la como sua segunda natureza. Todavia, é justamente
a reagdo cética do observador — que fica incapacitado de obter
quaisquer conclusdes definitivas sobre Cubo Vazado — que ameacga a
racionalidade concreta por dentro.

Apesar da qualidade de Cubo Vazado, o comité avaliador da
Bienal de Sao Paulo de 1951 recusou sua inscri¢do, sob alegacio de
precariedade técnica. O artista argumentou que produzira a peca em
Belo Horizonte, lugar em que nio havia industrias capazes de fundir o
metal (latdo) sem imperfei¢des —nem tinha ele os recursos necessarios
para fazer a escultura em outro lugar. Mas a recusa foi mantida,
adoecendo-o de tristeza. No lugar, o comité aprovou Duas Figuras,
provavelmente ignorando que o vazio era um elemento comum.
Seja como for, o problema da tecnologia nao era circunstancial em
seu trabalho. Para Mario Pedrosa: “nele, o mecanico, o ferreiro,
o artesdo é um ser mais frustre que o idealizador de formas, dos
mais completos de nossos dias”*!. Em sua visdo, a poética do artista
apresentava trés niveis: a especulacio formal, o estdgio preparatério
(artesanal ou semi-industrial) e a “transposi¢cdo” dos esbogos para
materiais industriais. Embora valorizasse o terceiro nivel, revelando
sua simpatia pelo Concretismo, o critico percebeu que Weissmann
concentrava-se nos dois primeiros. Essa concentracio fé-lo “hesitar”
na ideacdo e na escolha dos materiais, resultando que “sua arte
transmite ddvidas e nido solucdes” — em dltima instincia, o mérito
do artista foi transformar essas hesita¢des em qualidades estéticas.

Na realizacdo dos trabalhos, Weissmann foi influenciado pelo
circuito artistico, pelas cidades onde morou e por sua condig¢ao social,
que sublinham, respectivamente, a penetracio do Concretismo
no Brasil, os entraves tecnoldgicos do subdesenvolvimento e seus

poucos recursos financeiros. Vale dizer, contudo, que o artista nao



sofreu essas pressdes passivamente: ndo apenas ele se afastaria da
ortodoxia concreta, como também teria sucesso professional a partir
do préprio esfor¢o. Tratava-se de uma escultura divergente desde
o inicio, pelo menos porque Cubo Vazado refletia a precariedade
tecnolégica de Belo Horizonte*?. A técnica industrial daria uma
contribui¢do secunddria ao seu trabalho nesse periodo, levando-o
as préaticas artesanais e semi-industriais, que s6 dependiam dele e
que se ajustavam a “idealizacdo” das formas. Compreende-se que
Weissmann tenha valorizado a intuicdo, que requer o contato direto
com os objetos, desautorizando as teorizacdes: “elaborar teorias,
explicar o trabalho, me parece uma coisa desnecessaria, porque o
artista procura se comunicar com o publico e se ele ndo consegue se

comunicar através do seu trabalho, ndo adianta explicar”*.

A base da escultura

Depois da Bienal de 1951, Weissmann continuou investigando
anatureza do cubo. O artista comegou umanova série com Construgio
(1951), logo criando outros trabalhos: Cubo em Cantoneiras, Cubo
Mutdvel, Cubo Aberto e Cubo Virtual (feitos entre 1951 e 1952).
Eles sio compostos de médulos quadrados, de configuragdes em
formatos de L (que conectam duas placas quadradas através de um
angulo de 90 graus) e de U (que conectam trés placas quadradas
através de uma sequéncia de dois Angulos de 90 graus), e de prismas
retangulares de secdes quadradas, que constroem e desconstroem o
cubo diversas vezes. Nessas obras, os componentes esculturais sio
separaveis, permitindo novas arranjos formais — em uma exposicao,
Weissmann chegou a colocar um cartaz, convidando os observadores
para participar: “E favor mexer nos objetos”*. Esse convite evidencia
sua tentativa de se afastar da ortodoxia concreta, ndo obstante sua
preocupacdo em realizar composicdes meticulosas.

Coluna Concreta, Coluna Concreta Vazada e Coluna Linear
refletem seu zelo compositivo, sendo inspiradas na Coluna Sem
Fim (1918), de Brancusi®**. Em Coluna Concreta (1952), o artista
também analisou o cubo, produzindo uma obra leve e insubstancial:

ela possui quinze niveis e é composta por trinta e dois médulos
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perspective aspect”.
MERLEAU-PONTY, Maurice.
Phenomenology of Perception.
Londres: Routledge & Kegan
Paul, 1962, p. 264.

31. PEDROSA, Mério. Franz
Weissmann, prémio de
escultura. Jornal do Brasil.
Rio de Janeiro, 11 dez. 1957.
Os préximos termos entre
aspas sdo do proprio Pedrosa.
Apesar de Weissmann ja viver
no Rio de Janeiro em 1957,
essa analise é valida para o
comeco da década, quando
ele ainda morava em Belo
Horizonte.

32. Weissmann reinscreveu
Cubo Vazado na Il Bienal

de S3o Paulo, em 1953,
realizando-o em cobre e com o
acabamento impecavel: dessa
vez, a escultura foi aceita.

33. WEISSMANN, Franz. Op.
cit., 2002, p. 37.

34 .Ver MORAES, Angélica.
Cronologia. In: WEISSMANN,
Franz. Franz Weissmann: 1911-
2005 (catalogo de exposicao).
Rio de Janeiro: Pinakotheke,
2017, p. 31. A autora nao
identificou a exposicao onde
Weissmann colocou o cartaz.

35. Sobre a Coluna Sem Fim,
ver NAUMAN, Francis. From
origin to influence and beyond:
Brancusi's Column

Without End. Arts Magazine.
Nova lorque, vol. 58, no. 9, 1985,
pp- 112-118.
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[Esquerdal

Figura 3: Franz Weissmann
com escultura Coluna
Concreta (1952, aco, 48 x 240
x 48 cm.

[Direital

Figura 4: Planta-baixa das
quatro secoes que compoem
o primeiro supermadulo de
Coluna Concreta: a linha
continua grossa representa
as projecoes dos modulos
verticais; a linha continua fina
representa tanto as projecoes
da malha quadrada como

as projecdes dos modulos
horizontais da base; e,
finalmente, os pontos cheios
significam os lugares que
recebem os apoios

das secoes inferiores.

quadrados e dezoito configura¢des em forma de L [Fig.3]. Um arranjo
exclusivo estabelece a primeira se¢do da escultura; enquanto dois
moédulos quadrados ocupam os limites extremos da faixa mediana
da malha, outros dois estdo posicionadas na parte interna, sendo
que todos compde as quatro configuracdes da base. A segunda secdo
da escultura apresenta duas configuracdes em L, que ocupam os
quadrantes diagonais da malha: cada uma delas estd conectada a dois
moédulos da base. A terceira apresenta um retingulo descontinuo
que ocupa a regido mediana, sendo idéntica ao do primeiro nivel,
embora em disposicdo ortogonal. As duas configuracdoes em L da
quarta e ultima secdo repetem o segundo nivel, mesmo seguindo a
outra diagonal. Weissmann repetiu essa sequéncia de quatro se¢des,
que compdem um supermodelo, até alcancar dois metros e quarenta

centimetros de altura [Fig. 4].

12 segdo (base) 22 secao
M — -
| |
.
39 secao 42 se¢do

Na composi¢do de Coluna Concreta, portanto, hd uma
discrepancia entre o primeiro nivel e os outros que se seguem acima,
visto que Weissmann fortaleceu e diferenciou a base. Na realidade,
constatamos que os médulos verticais inferiores da escultura fazem
parte das quatro configura¢cdes em L que compdem o primeiro nivel.
Desenhamos uma perspectiva da primeira se¢do, mostrando que
essas quatro configuragdes sdo interconectadas através dos vértices

dos médulos horizontais, formando um quadrado vazado central;



outrossim, suas dimensdes verticais estabelecem um retingulo
descontinuo, comeg¢ando a eleva¢do da coluna [Fig.5]. Mesmo que
o artista tenha engenhosamente acomodado a base ao ritmo da
escultura, ela se mostra altamente problemitica, porque separa a
func¢do estrutural dos efeitos visuais, rejeitando a hipétese concreta

que defende o uso de elementos puros.

Além da exclusividade da base, a composi¢io de Coluna
Concreta apresenta outra particularidade. Na verdade, Weissmann
repetiu o supermddulo (composto das quatro secdes descritas
acima) trés vezes, adicionando trés-quartos do quarto na parte
superior da escultura. Mesmo que o0s componentes sejam
previsiveis, tendo sido planejados de antemao, tal como requeria o
Concretismo, o fato que ele tenha deixado o dltimo supermédulo
perto da totalizacdo é intrigante. Nao ha nenhuma razao explicita
para essa inconsisténcia, que resulta da sua interferéncia subjetiva
na composicio. Entretanto, hd uma explica¢do possivel. Em uma
fotografia de época, o artista aparece com o brago estendido em
direcdo a Coluna Concreta, com sua mio direita tocando uma secio
posicionada a altura dos olhos; tal imagem sugere que a escala do
trabalho — ndo apenas a dimensdo — definiu o corte. Enquanto essa
nocdo ressalta a recepc¢do, sublinhando a relacdo do corpo com o
trabalho, a dimensdo é objetiva®.

Fotografias de artistas com suas obras sdo lugares-comuns na
modernidade, servindo para definir suas identidades poéticas. Nas
imagens de Weissmann, seu envolvimento fisico e até mesmo corporal

com as esculturas (que amitide aparecem sendo manipuladas) é
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Figura 5: Perspectiva da
primeira secao (base) da
Coluna Concreta.

36. Sobre a nocao de

escala, ver MORRIS, Robert.
Continuous Project Altered
Daily: the Writings of Robert
Morris. Cambridge, Mass: The
MIT Press, 1995, p. 13 et seq.
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37. Nessa fotografia, é
possivel que Weissmann
esteja simplesmente
segurando a Coluna Concreta
em funcao da fragilidade da
estrutura. Seja como for, o
envolvimento fisico do artista
com suas obras torna-se
evidente nessa mesma
circunstancia: caso contrario,
ele ndo permitiria apresentar
a escultura tendo seu proprio
corpo como suporte.

38. WEISSMANN, Franz.

Op. cit., 2002, p.43. Para o
artista: “Depois, se o estudo
merece ser ampliado, procuro
a metallrgica para executar
as pecas grandes, aquelas
que precisam de maquinas
poderosas para cortar e
dobrar. Gosto de acompanhar
0 processo porque se nao

a coisa nao sai certo, se

nao eles nao obedecem
rigorosamente ao meu estudo
e fazem uma coisa mais ou
menos”. Essa declaracao
ocorreu décadas depois do
Concretismo, revelando que a
industria brasileira sempre foi
objeto de desconfianca.

39. Como vimos, Pedrosa
afirmou que Weissmann
seria um mecanico, ferreiro

e artesao frustrado, o que

nos pareceu exagerado. Esse
julgamento negativo decorreu
da dificuldade em caracterizar
seu método como concreto
(que seria industrial), mesmo
que tenha reconhecido que o
artista conseguia concentrar-
se “para conceber, sim, mas
nao tanto para realizar. Seus

frequente®’. Portanto, a escala — que ajusta o espaco abstrato da
concepg¢io tanto ao corpo quanto as condi¢des expositivas — requisita
que nuancemos a andlise anterior de Pedrosa, que o representou
mais como idealizador do que realizador. Ao contrdrio, o artista
afirmou: “eu procuro trabalhar com o préprio material. Trabalho com
cartolina, com chapa fina, materiais que posso cortar e dobrar com
as maos e ndo precisam de maquina”®. Trata-se de outra declaracdo
esclarecedora, na qual ele afirma a preferéncia pelo trabalho feito
“com as maos” aquele totalmente realizado pela industria®*. Como
na Coluna Concreta, suas esculturas cobriram a distincia entre a
concepcdo e o manuseio direto dos materiais, revelando que seu
corpo tornou-se um elemento poético decisivo.

Enfim, a percepcio da Coluna Concreta favorece duas leituras,
que contrastam as perspectivas frontais e as diagonais. Depois de
algum tempo, o observador consegue distinguir a sequéncia de
componentes quando ocupa a primeira posicdo, equivocando-se
com a experiéncia da segunda. De fato, a malha modular facilita
o entendimento, mas essa ortogonalidade cria dificuldades quando
a escultura é observada inclinadamente, mesmo que apresente
sequéncias geometrizadas. A razdo dessa diferenca é que o espaco
estacionado entre as faces quadradas ganha defini¢cido na percep¢do
frontal, mostrando-se imprevisivel em outras circunstincias: na
primeira alternativa, esse elemento perde conectividade, tornando-
se quase material, o que cria um padrido em xadrez que se generaliza
pelo trabalho. Weissmann notou essas diferencas e desenvolveu
novas colunas para unificar os efeitos visuais.

Coluna Concreta Vazada (1952) e Coluna Linear (1954)
renovaram o tema da escultura vertical. Apesar da base robusta,
Weissmann reduziu o nimero de componentes do primeiro trabalho,
guiando a percepc¢ido por meio de um movimento ascensional que
percorre todas as se¢des até ultrapassar o médulo superior. Assim,
a escultura “apontou” a galeria, demarcando o raio de acdo da
atividade humana — e o artista aludiu ao cardter convencional da
mostra [Fig.6]. Ja Coluna Linear emprega a maleabilidade do metal
para unir forma e espaco. Com um desenho cursivo, o artista criou
uma linha fluida, caprichosa, que delineia sequéncias de quadrados
e retingulos abertos até superar o emaranhado central. Esse

trabalho é um protétipo de escultura publica, pois o gesto do artista



unificou trés supermédulos e meio em um movimento que comega

no “chdo”, mas termina no espaco celestial [Fig.7].

Depois da série de colunas, Weissmann esforcar-se-ia para

ndo empregar a base da escultura, que serd analisada em detalhe
agora. Fazendo referéncia aos trabalhos dos anos 1950, ele afirmou:
“sempre procurei fazer um trabalho evitando a base. Nido gosto
de base, que considero um elemento estranho, sem participacio
na obra. Mas, infelizmente, existem trabalhos que precisam de

"4, Trata-se de uma afirmacdo que ele repetiu em diferentes

base
oportunidades ao longo da vida. Em 1957, tomando como modelo
os Moébiles e Estdbiles, de Alexander Calder, Weissmann declarou
em entrevista que a escultura “devia nascer do céu, mas como nido
pode, deve nascer do chdo, como uma arvore, deve vir de dentro do
chdo”*. Algum tempo depois, ele retomou o assunto: “as formas da

escultura devem estar de tal modo interligadas, num todo orgénico,
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projetos, seus eshocos, suas
construcdes em primeira
mao (quando dependem do
seu fazer) sdo geralmente
felizes”. Assim, o problema
de Weissmann estaria na
“transposicao” dos eshocos
para os materiais industriais.
PEDROSA, Mario. Franz
Weissmann, prémio de
escultura. Jornal do Brasil.
Rio de Janeiro, 11 dez. 1957.

Figura 6: Vista geral de sala
da “IV Bienal do Museu de
Arte Moderna de Sao Paulo”
em 1957; ao centro, Franz
Weissmann, Coluna Concreta
Vazada (1952), aco, 40 x 240
x 40 cm.

40. Coluna Linear nao tem
base, sendo diretamente
presa a uma plataforma: a
primeira solucao faz uma
preparacao para receber a
escultura, que é entendida
como um objeto auténomo;
a segunda funciona como
um substituto do “chao”,
apresentando o trabalho como
um modelo ou protdtipo de
escultura publica.

41. WEISSMANN, Franz. Op.
cit., 2002, p. 30.

42. WEISSMANN, Franz. A
escultura devia nascer do céu
(entrevista com Gullar). SDJB.
Rio de Janeiro, 28 jul. 1957.
Nessa parte da entrevista,
Gullar e Weissmann
conversam sobre a base nos
trabalhos de
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Constantin Brancusi, Georges
Vantongerloo e Alexander
Calder. Mais especificamente,
os Modbiles e Estabiles do
ultimo escultor eram muito
apreciados por Weissmann,
uma vez que os primeiros
suspendiam o objeto em pleno
ar, enquanto os ultimos - de
acordo com Gullar - ndo
apresentavam base.

Figura 7: Vista geral de sala
“IV Bienal do Museu de Arte
Moderna de S3o Paulo,” em
1957; em destaque: Franz
Weissmann, Coluna Linear
(1954), aco, 25 x 102 X 25 cm.

43. WEISSMANN, Franz.
Franz Weissmann (entrevista
com Gullar). SDJB. Rio de
Janeiro, 21 mar. 1959.

de modo que independa de uma base”*. Embora o artista tenha feito
essas declaracdes em momentos distintos, elas formam um sistema
conceitual que deve ser contextualizado e analisado.

Hé4 quatro pontos que precisam ser analisados nessas
declaragdes: o primeiro sublinha que a base é um “elemento
estranho” 2 escultura, que deveria ser eliminado, sendo um mal
necessario em muitos casos, tal como na Coluna Concreta; o
segundo recusa o método construtivo tradicional, para enfatizar a
leveza ideal de uma estrutura que “devia nascer do céu”; o terceiro
revela o desejo, aparentemente contraditério, de estabelecer uma
relacdo entre a escultura e o solo, “como uma 4rvore”, caso as

condi¢des anteriores ndo sejam realizdveis; o tdltimo ponto, enfim,



afirma que as formas devem estar interligadas “num todo organico”
o que dispensaria quaisquer suportes, sugerindo que quanto mais
aérea for a escultura, mais ela deve apresentar essa caracteristica*’.
Percebemos que o artista refletiu bastante sobre essas alternativas
durante a década de 1950: com efeito, estando impossibilitado de
criar uma escultura celestial e orginica, ele desejou encrava-la no
solo, tal como uma arvore, evitando a base.

Nessas declaracdes, ha um contetido simbélico, posto que
a escultura de Weissmann desenvolveu-se entre o céu e a terra,
parametros esses que definem a metafisica religiosa do Ocidente.
Outrossim, o contetddo poético do seu discurso sugere que esses
parametros, respectivamente, representem a idealidade do projeto
construtivista e a sociedade brasileira, com suas desigualdades
regionais e tecnoldgicas, que o artista ja tivera a oportunidade de
conhecer. Assim, sua missdo foi adaptar esse projeto 2 realidade
do pais — tratava-se de tarefa dificil, que lhe exigiu muita reflexao
e tenacidade, mas cuja realizacio dar-se-ia através das obras
construidas. Destarte, compreendemos sua preocupacdo com a
conexdo do trabalho ao solo, que é o locus que une esses limites:
“concebo minhas esculturas em propor¢des monumentais, nascendo

945

do chao, para serem colocadas num logradouro, ao ar livre”**. Essa
declaragdo revela que a construc¢io de esculturas no espaco publico
tornou-se o principal objetivo da sua poética.

Weissmann foi o primeiro artista concreto a construir uma
escultura publica no Brasil, instalando Monumento a Liberdade de
Expressdo do Pensamento (1954) na Quinta da Boa Vista, Rio de
Janeiro, obra que foi infelizmente destruida pela administracido da
cidade anos depois*®. Ademais, o artista desenvolveu outros projetos
de esculturas publicas nesse periodo que ndo foram realizados.
O artista s6 implementaria esse programa duas décadas depois,
indicando que a populacdo e as autoridades brasileiras ainda
tinham uma compreensdo limitada da arte moderna. Percebendo
as dificuldades de constru¢do de obras publicas, Weissmann
paulatinamente recentrou sua poética na composicdo do trabalho
independente, autonomo, redimensionamento suas expectativas.
Ele entdo procurou eliminar a base, com o intuito de dotar sua
escultura de um cardter relativamente organico, de modo a pousa-

la em um museu ou galeria, o que significou a aceita¢do critica do

122
Renato Rodrigues da Silva*

Entre o céu e a terra: as
esculturas (neoJconcretas de

Franz Weissmann dos anos 1950

44. O objetivo de eliminacao
da base guiou o trabalho do
escultor: “Eu queria eliminar
o pedestal. Queria que minhas
esculturas nascessem do
chdo. Acho que a escultura
deve brotar do fundo da

terra e crescer pelo espaco
afora, como uma arvore”.
Mais adiante, ele retomou o
raciocinio: “Sempre imaginei
fazer uma escultura que se
movimentasse, que surgisse
do ar, que fosse leve e
dindmica”. WEISSMANN,
Franz. Entrevista com
Frederico Morais. O Diario.
Belo Horizonte, 26 jul. 1958.

45. WEISSMANN, Franz. A
escultura devia nascer do céu
(entrevista com Gullar). SDJB.
Rio de Janeiro, 28 jul. 1957.

46. Sobre essa escultura,

ver MAURICIO, Jayme.
Monumento a Liberdade de
Expressao. Correio da Manha.
Rio de Janeiro, 13 out. 1954.
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47. Para o critico Ronaldo
Brito: “Num plano mais
abstrato de reflexao, talvez
nao seja temerario afirmar
que, para Weissmann, o real
consiste no jogo muitas vezes
inopinado e inesperado dos
possiveis”. BRITO, Ronaldo.
Monumentos provisdrios. 0
Globo, 29 set. 1987.

48. Escultura Linear

(1954) é provavelmente a
primeira escultura da série.
Weissmann entao empregou
um fio de aco para descrever
um cubo virtual aberto,
enquanto inscrevia outro
menor no interior. O artista
finalmente inclinou a peca
em um angulo de 45 graus,
apoiando-a em um plano
horizontal. Assim, as formas
geométricas explicitam o
objeto e a sua representacao,
dando uma dimensao estética
ao trabalho.

49. Sobre esse incidente, ver
FRANCO, José. A arte nao
paga aluguel. O Cruzeiro. Rio
de Janeiro, no. 14, 1957, p.
50-53.

50. WEISSMANN, Franz.
Franz Weissmann (entrevista
com Ferreira Gullar). Esse
pronunciamento foi realizado
durante o lancamento do
Neoconcretismo no MAM-RJ,
quando o artista exp6s
varias esculturas
trabalhadas em arames.

nosso estagio de desenvolvimento cultural. Tratava-se da viabilizacao
artistica do seu projeto — entre o ideal e o desejado, Weissmann

sabiamente escolheu o possivel*’.

Espaco e tempo

Weissmann comegou a experimentar com fios de metal no
final da década de 1940, estabelecendo uma pratica que durou
toda a carreira. Quando ainda modelava esculturas em argila,
percebeu que as estruturas metalicas dos moldes as vezes geravam
expressoes independentes, descoberta essa que serviu de base as
Figuras Lineares e as Esculturas Lineares. Na primeira série, ainda
podemos reconhecer as imagens; entretanto, as ultimas esculturas
ja sdo abstratas*®. O artista fez centenas de pequenas esculturas e de
esbogos simplesmente torcendo fios, muito embora a maioria dessa
producdo tenha se perdido. Em um incidente de 1957, por exemplo,
a policia de Belo Horizonte invadiu seu estidio, que era localizado
em um prédio publico, destruindo centenas de trabalhos — ela queria
despeja-lo para adaptar o prédio a fun¢do de cadeia municipal®.
Weissmann aproveitou a dificuldade de construir esculturas

liberdade.

maleabilidade do metal serviu para delinear quadrados, retangulos,

publicas para experimentar com mais Assim, a
cubos e paralelepipedos vazios, que reorganizaram o espago. O
esboco que revelava alguma ideia valiosa servia para desenvolver
sequéncias de obras; em certos momentos, ele juntou os fios de metal
uns aos outros em loops, expressando uma tensdo entre a exploracdo
livre do espago e a autorreferencialidade. Apesar da abordagem
experimental, o artista mostrou-se preocupado com a recepcio das
obras, que ndo apresentam “nem sensualidade, nem explosdo”. E
continua, demonstrando uma preocupacio claramente modernista,

que modera as conota¢des vanguardistas da série:

Minha escultura ndo explode. Procura organizar-se com precisio no
espago. Repare que todos os meus trabalhos sdo fechados em si mesmos,
a forma nunca se rompe, ha sempre uma tendéncia para encerrar, conter

o0 espago™.



Trés Cubos Virtuais e Trés Cubos em Ordem Crescente (ambas
de 1954) sdo exemplos de esculturas autorreferentes. Weissmann
pousou os vértices dos cubos virtuais sobre planos horizontais,
fazendo com que suas arestas externas zigzagueassem de forma
ascendente para estabelecer as dimensdes das figuras geométricas. A
partir desses pontos superiores, o artista gerou sistemas relativamente
fechados, tratando-se de uma decisdo que representou o momento
estético dos trabalhos. Mas ha diferencas significativas entre ambos
trabalhos: enquanto o primeiro repete as arestas do cubo trés vezes,
entrecruzando as conexdes internas para reiterar o sentido de unidade,
o segundo enforma cubos diferentes, produzindo resultados complexos
e dinAmicos [Fig. 8]. Desse modo, ele cumpriu as promessas contidas

nos titulos das esculturas, paradoxalmente recusando a geometria

euclidiana através da intera¢do com o espaco real®'.

Com as Esculturas Lineares, Weissmann deu forma ao espaco
real, transformando as qualidades abstratas de Cubo Vazado em

elementos singulares. Essa investigacdo gerou consequéncias

notdveis na sua poética. Primeiramente, em termos técnicos, os
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51. A geometria euclidiana
baseia-se na nocao de espaco
homogéneo e isotropico, que
nao apresenta modificacoes
qualitativas, possibilitando
relacdes formais
perfeitamente simétricas.

Figura 8: Franz Weissmann,
Trés Cubos em Ordem
Crescente (1954), aco, 64 x 52
x 60 cm.
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52. “Apenas pousadas, quase
sempre em trés pontos de
apoio, essas esculturas
estdao mais no ar do que no
solo. Diante dela sentimos
nos elevar um pouco,

como se perdéssemos um
pouco do nosso peso. De
fato, o chao se resume
praticamente a um plano
geométrico e a superficie do
andar, ambos coincidentes,
horizontais e estabelecendo
um horizonte plenamente
livre. Essa assercao integral
da superficie determina a
perfeita homogeneidade

e franqueza espacial do
ambiente”. FILHO, Paulo
Venancio. Apresentacao.

In: WEISSMANN, Franz.
Weissmann (catalogo de
exposicao). Rio de Janeiro:
Casa Franca-Brasil, 2001, n.p.

53. GULLAR, Ferreira. Op. cit.,
2015, p. 306. As Esculturas
Lineares de Weissmann
também dispensaram

a ultima caracteristica

do método construtivo
tradicional, que determinava
que os objetos construidos
submetessem as dimensoes
horizontais as verticais.

54. SALZSTEIN, Sénia. Franz
Weissmann. Sao Paulo: Cosac
Naify, 2001, p. 21.

trabalhos descartaram as caracteristicas construtivas tradicionais,
esparramando-se livremente pelos saldes (planos horizontais) de
museus, galerias e feiras de arte’’. Gullar entdo percebeu essa
revolucdo com a clareza que lhe era habitual: “nada verd quem busque
as qualidades tradicionais de volume, de massa, de peso, de matéria.
Sua escultura é um ser do espaco e de espaco, e é das tensdes e das
virtualidades do espaco que ela se constréi”?. Portanto, Weissmann
empregou as potencialidades formais, materiais e expressivas —
ou seja, “organicas” — dos arames, desenvolvendo livremente suas
esculturas no espaco aberto.

Em segundo lugar, o espaco de Weissmann tornou-se singular,
caracterizando-se como impar, especial, distinto, raro, exclusivo,
peculiar e insubstituivel — em uma palavra, “real”. A critica Sonia

Salzstein escreveu, em seu livro sobre o artista:

[...] aquilo que se estendia para além do lugar da escultura — o vazio, o
volume ‘externo’ — envolvia uma espessura cultural, uma ordem com a qual
cabia dialogar e interagir — e esta dizia respeito ao espaco da cidade, a um

tipo de permeada pelas vida novas formas tecnologicamente produzidas®*.

Destarte, o espaco das obras “dialogou e interagiu” com o
desenvolvimento urbano do pais. As Esculturas Lineares do artista
visaram essa “espessura cultural,” manifestando as linhas de
forcas que, ao mesmo tempo que atravessavam sua subjetividade,
definiam a realidade. Essas linhas expressavam fatores positivos,
tais como o otimismo com a construcdo de Brasilia, e outros nem
tanto, como o atraso tecnolégico de algumas regides. Ao incorporar
essas desigualdades a sua poética, o artista produziu uma sintese,
insinuando uma modernizacdo dindmica, envolvente e prospectiva,
mas cuja fragilidade alertava-nos para possiveis reveses.

Com as Esculturas Lineares, Weissmann tornou-se consciente
de que o destino final de suas esculturas era o real, mesmo que o
trabalho fosse instalado em um museu ou galeria — essa consciéncia
caracterizaria sua produ¢do neoconcreta. Anos depois, ele reavaliou

sua participacdo nos movimentos construtivistas do pais:

Esses movimentos nasceram de Max Bill, quando ele esteve aqui na la

Bienal de Sao Paulo. Depois os paulistas adotaram o chamado movimento



concreto, que foi um movimento construtivo geométrico. Mas os cariocas,
que sdo mais abertos, transformaram o concreto em neoconcreto. Em
sintese, o trabalho concreto do paulista é mais fechado e o neoconcreto
¢ do carioca mais aberto. E uma questdo de ordem. No caso, o que é o
Concretismo paulista e o Neoconcretismo carioca, é que, aqui no Rio, eles
fazem as obras com muito mais liberdade, sem aquele rigor geométrico

que existe em Sdo Paulo, um rigor que sai do plano e volta ao plano®.

Essa declaracdo casual teve o mérito de especificar algumas
praticas e conceitos neoconcretos, diferenciando-os daqueles ligados
ao Grupo Ruptura. O discurso de Weissmann baseou-se na oposicio
entre o “rigor geométrico” dos artistas paulistas, que determinou os
significados dos trabalhos, e a maior liberdade formal dos cariocas.

Mais especificamente, Weissmann criticou o Concretismo
paulista por construir os trabalhos baseados no “rigor que sai do
plano e volta ao plano” — se considerarmos a énfase que Cordeiro
deu a esse elemento no artigo “Ruptura”; citado acima, podemos
imaginar que essa observacdo seria capaz de dividir o movimento
concreto. Na realidade, Luiz Sacilotto seguiu essa determinacio
na série Concre¢io (1954-2003): ele usou placas de metal
quadradas ou retangulares como mddulos, desenhando motivos
geométricos sobre elas, de maneira a determinar o corte e a dobra
dos padrdes tridimensionais das esculturas. O reconhecimento das
origens projetivas desses motivos tornou-se parte da recepc¢io, que
estabelece um tempo 6timo em fun¢do da base geométrica. Com
efeito, o plano foi elevado a condi¢do privilegiada de comego e fim
da poética concreta, ancorando a percepc¢do entre dois momentos
ideais®®. Para Weissmann, nido obstante, os artistas neoconcretos
fizeram seus trabalhos com mais liberdade.

Depois de mais de dez anos morando em Belo Horizonte,
Weissmann mudou-se para o Rio de Janeiro, fixando residéncia
em Ipanema, em 1956. Ele entdo frequentou o grupo de artistas e
criticos (ao qual pertenciam, entre outros, Gullar, Lygia Clark, Lygia
Pape e Madrio Pedrosa) que organizaria o movimento neoconcreto
em um futuro préximo. O escultor montou seu estidio na fibrica
de carrocerias Ciferal, que foi fundada pelo seu irmao, doravante
contando com apoio tecnolégico para fazer pecas de maior

envergadura. Seu retorno 2 cidade foi-lhe favordvel, e sua carreira
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55. WEISSMANN, Franz.

Op. cit., 2002, p. 27 e 30. 0
artista empregou o termo
“trabalho fechado” em um
sentido diferente de quando
se referiu a propria obra,
cujos trabalhos sao “fechados
em si mesmos,” referindo-
se a nocao de autonomia.
No primeiro caso, ele fazia
mencao a poética concreta,
que propde que “a obra de
arte deve ser inteiramente
concebida e formada pelo
espirito antes da execucdo”.

56. De fato, Concrecao, 5942
“displays a craftsmanship

in which the artist is bent

on creating and re-creating

a permanent figure [o
quadrado], on revealing

the complexity of what is
quite simple. This is why his
work never ceases to refer

to the original form, which
maintains the possibility of
comparison”. BELLUZZO, Ana
Maria. The Rupture Group
and Concrete Art. In: Inverted
Utopias: Avant-Garde in Latin
America. OLEA, Héctor. New
Haven: Yale University Press,
2004, p. 209.
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57. Para uma discussao
bastante pertinente sobre o
significado do anel quadrado
para o artista, ver SALZSTEIN,
Sonia. Franz Weissmann. Sao
Paulo: Cosac Naify, 2001, p.
34, 90 et seq.

58. 0 Matematico Ronaldo
Rodrigues da Silva, professor
da Universidade Federal
Rural do Rio de Janeiro
(UFRRJ), demonstrou que

os dois arcos da escultura
Médulo Neoconcreto podem
ser considerados como
secoes de uma - e somente
uma - esfera, e que “o raio

da esfera a ser obtida é maior
que o raio da circunferéncia
do médulo original” (anel
quadrado). Agradeco ao
referido professor por ajudar-
me a entender as figuras
geomeétricas dessa escultura,
assim como de Espaco
Circularem Cubo Virtual
(entrevista realizada em 19 de
margo de 2018).

tornou-se extremamente bem-sucedida. Os trabalhos desse periodo
sedimentaram sua oposicdo ao Concretismo, abrindo espaco para
um movimento de dissencdo. Em geral, Weissmann empregou
placas de metal para construir médulos geométricos, desenvolvendo
procedimentos similares aos de Sacilotto. Entretanto, suas propostas
divergiram porque aquele transformou os elementos plasticos
mobilizados, com o objetivo de determinar uma recep¢do mais
complexa do objeto.

Weissmann empregou como médulo escultérico uma placa de
metal quadrada com um circulo vazado ao centro, formando um anel
quadrado. Sénia Salzstein visitou a fabrica Ciferal, inferindo que o
artista teria adotado esse médulo quando frequentava o lugar, pois
constatou que as chapas vazadas resultaram dos rejeitos da fabricac¢do
dos respiradouros das carrocerias dos onibus®”. Vale ressaltar que
a ideia de juntar o quadrado e a circunferéncia é representativa
da sua escultura, visto que a oposicdo entre linhas retas e curvas
foi importante para sua pratica desde o comeco da carreira. Com
certeza, Weissmann estava consciente a respeito das divergéncias
intrinsecas dessas figuras geométricas, que opdem a organizacdo
cardeal do quadrado a regularidade generalizada da circunferéncia:
enquanto a primeira figura tem somente quatro pontos principais, a
segunda tem uma infinidade desses elementos.

Ele utilizou com frequéncia o anel quadrado no final dos anos
1950: Mdédulo Neoconcreto (1957) é exemplar, sendo definido por
duas linhas que infletem o médulo de maneira simétrica e invertida
em relacdo ao seu centro. A escolha dessas linhas ¢é idiossincritica,
manifestando a interferéncia subjetiva do artista na composicio.
Assim, a escultura ganhou uma expressio espacial quando ele cortou
o médulo na parte inferior, ao mesmo tempo que o dobrou a 90 graus
na parte superior [Fig. 9]. Através desses procedimentos, Weissmann
estabeleceu algumas contradi¢des relativas as figuras geométricas
do trabalho: na realidade, o quadrado do médulo foi desconstruido
através da desarticulacdo dos seus pontos cardeais, porque a
experiéncia prévia da forma cedeu lugar ao ato de reconstituico;
por sua vez, a circunferéncia foi atualizada duas vezes através da
generalidade dos arcos; enfim, esses mesmos arcos permitiriam a
inscricio de uma esfera, cujas dimensdes extrapolariam os limites

da escultura [Fig. 10]%.



Tais contradi¢des definem os significados da escultura. De
fato, a percepcdo é protelada, quase parada devido aos diversos
requerimentos de Mddulo Neoconcreto. Nos trabalhos de Sacilotto,
o tempo é determinado pelo retorno imediato da visdo ao plano de
projecdo, depois que aimaginacio é estimulada areencontrar a origem
dos elementos. Em contraposi¢do, Weissmann criou circunstancias
perceptivas que postergam indefinidamente esse reencontro: na
recep¢io, “o contraponto entre o obliquo e o ortogonal é importante,
pois o circulo engendra um campo de tangentes continuamente

em desvio dos angulos retos do quadrado™®

. Para compensar os
“desvios” dessa escultura, o observador vé-se obrigado a sintetizar
o passado do quadrado, a atualidade das duas circunferéncias e a
possibilidade de inscri¢do da esfera, gerando uma experiéncia de
“duracdo,” que desconstréi o tempo matematico do Concretismo — e
que institui um porvir que apenas comecou. Usando as palavras do
artista, portanto, podemos afirmar que a percep¢do também “sai do
plano”, mas a diferenca é que ela dificilmente retorna, pois “dissolve
a idealidade do plano”®.

Como o titulo sugere, Weissmann usou Modelo Neoconcreto
como base para outras esculturas. Espaco Circular em Cubo Virtual
(1957) — que foi aumentada e instalada nos jardins do MAM-R], em
1978 — apresenta a mesma configuracio, que foi duplicada: ele entdo
conjugou os segmentos seccionados da primeira aos complementos
da segunda, fechando a secdio em um loop. Essas configuracdes
apresentam identidades equivocas, visto que ndo indicam onde
comecam nem terminam — tratando-se da recusa implicita dos
elementos puros do Concretismo. Ademais, o artista definiu outra
caracteristica das suas esculturas. Seguindo as Esculturas Lineares,
ele desdobrou esse trabalho lateralmente, apenas para reafirmar
sua autonomia no mesmo movimento [Fig. 11]. Em geral, sua
poética baseou-se nas seguintes expectativas: “eu uso o material
para delimitar o espaco. Ainda mais, quero abranger o maximo de

176!, Nesse sentido, a tensido entre

espaco com o minimo de materia
a dispersdo reducionista e a contenc¢do de componentes define sua
escultura da época.

Weissmann também empregou o anel quadrado em Trés Pontos,
Ponte e Coluna Neoconcreta n°l, que foram exibidas no “VII Salio

Nacional de Arte Moderna” e no lancamento do Neoconcretismo —
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Dobra

Corte

Figura 9: Diagrama do
anel quadrado de Mddulo
Neoconcreto, mostrando
os lugares que Weissmann
dobrou e cortou o module
para criar a escultura.

Figura 10: Franz Wessmann,
Méddulo Neoconcreto, 1957,
aco, 24 x 36 x 24 cm.

59. TASSINARI, Alberto. A
Construcao do Espaco. In:
WEISSMANN, Franz. Op. cit.,
1998, p. 38.
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60. SALZSTEIN, Sénia. Op.
cit., p. 11. Para outro critico:
“o plano inicial é de fato
geométrico, mas apenas
porque a chapa industrial
assim se apresenta. Porém,
o esquema a que ela é
sujeitada tem como base
decisdes empiricas, o sistema
da tentativa e do erro, nao
de calculos que antecedam
sua manipulacao efetiva.”
ROELS JR, Reynaldo. In:
WEISSMANN, Franz. Op. cit.,
1998, p. 22.

Figura 11: Franz Weissmann
Espaco Circular em Cubo
Virtual (1957), aco, 300 x

300 x 300 cm. Fotografia da
instalacao da escultura nos
jardins do Museu de Arte
Moderna do Rio de Janeiro,
em 1978.

61. WEISSMANN, Franz. Op.
cit., 1957.

elas ficaram conhecidas, portanto, como esculturas neoconcretas.

Trés Pontos (1957) deu forma definitiva tanto a equivocidade dos
elementos como a tensdo entre dispersdo e contencdo. Dessa vez,
o artista infletiu dois lados adjacentes do anel quadrado, criando
uma configuracdo nova, com um segmento seccionado e outro
protuberante, que foi flexionado a 90 graus [Fig. 12]. Depois, ele
combinou trés dessas configuracdes, de maneira que os segmentos
estivessem sempre conectados aos seus complementos, em ambos
os lados. A despeito da retérica racional (cartesiana), o observador
mostra-se incerto quanto as identidades dos componentes. Outrossim,
o artista inclinou a estrutura 45 graus, assentando suavemente os
trés vértices sobre o plano horizontal; agora, as linhas obliquas
disfarcam ainda mais as configuracdes, cujas identidades tornam-

se irreconheciveis [Fig. 13]. Em uma resenha do Saldo Nacional,



Pedrosa descreveu a obra: trata-se de “um dindmico jogo de trés
circunferéncias que se interpenetram e criam, a cada momento, e
nio somente a cada angulo visual ou face, novas perspectivas, numa
fascinante sugestdo multidimensional”®2.

Torna-se impossivel compreender a composi¢do de Trés Pontos
com uma visada. Na verdade, o observador enfoca segmentos que
estdo presentes em pontos especificos apenas para justificarem outros
e assim sucessivamente. As configura¢des estio continuamente
transferindo suas completudes aos préximos segmentos em linha,
gerando incontdveis ambiguidades que ndo sdo resolvidas, pois
sdo sempre deslocadas. Assim, a escultura produz recorrentes
movimentos virtuais, posto que as ambiguidades e as disposi¢cdes
contrarias de conter e dispersar os componentes organizam-se como
forgas centripetas e centrifugas. De fato, esse trabalho incita-nos “a
imaginar as outras combina¢des que parecam anunciar. Isto é, uma
vez satisfeitos, logo divididos. Ao atingir uma certa completude somos
de pronto convocados para o futuro, para o projeto da existéncia,
este que ndo conhece termo final”®. Como o espaco de Trés Pontos
é real, malgrado suas conotagdes, o artista faz-nos vislumbrar aquilo
que constituird o futuro da nossa existéncia — e das nossas cidades.

Na resenha, Pedrosa também declarou: “as qualidades
plasticas e seu poder de invencio estdo confirmados, como por assim
dizer, acrescidos, integrados por uma realiza¢do, um acabamento,
um afinamento com o material a que ainda nio tinha chegado”.
O critico reavaliou seu julgamento a respeito do uso que o artista
fazia dos materiais industriais, sugerindo que as novas condi¢des de
trabalho melhoraram a qualidade das suas obras. Na verdade, ocorreu

uma afortunada convergéncia de fatores profissionais, artisticos,
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62. PEDROSA, Mario. A
escultura do Salao. Jornal
do Brasil. Rio de Janeiro, 17
jul. 1958.

Figura 12: Diagrama de uma
das trés configuracées de Trés
Pontos.

[Esquerdal
Figura 13: Franz Weissmann,
Trés Pontos (1957), aco, 71 X
95X 82 cm.

63. BRITO, Ronaldo. Situacoes
Transitivas. In: WEISSMANN,
Franz. Op. cit., 1998, p. 139.
Nesse artigo, a analise

do critico sobre a obra de
Weissmann desenvolve-se
em um plano geral, mas é
particularmente valida para
Trés Pontos.
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Figura 14: Franz Weissmann,
Ponte (1957), aco, 67,6 x 47,3
x 47,3 cm.

64. GULLAR, Ferreira. Op. cit.,
2015, p. 306.

Figura 15: Elementos da
estrutura e da composicao

poéticos e politicos: Weissmann tinha condi¢des 6timas de trabalho,
desenvolvia uma proposta alternativa ao Concretismo, incorporava
tecnologia industrial & sua producgdo e repercutia a revolucdo de
Brasilia — Trés Pontos é o resultado dessa convergéncia. Por essas
razdes, a escultura realizou plenamente seu projeto construtivista:
tratava-se de um sopro de esperanca de emancipac¢io, simbolizando

a melhor oportunidade que tivemos para desenvolver nossas cidades.

Além da geometria

As outras contribui¢des do artista ao VII Saldo Nacional,
contudo, ndo respaldaram seu projeto construtivista da mesma
forma. O delicado equilibrio da escultura anterior acabou, e o que
era contencdo transformou-se na complexidade de Ponte (1957)
e Coluna Neoconcreta n° 1. No primeiro trabalho, os pontos de
inflexdo do anel quadrado ndo serviram para cortar e dobrar o metal
como antes, mas demarcaram um segmento que foi extraido na sua
totalidade. Weissmann abandonou o discurso linear de Trés Pontos,
conectando cada configuracio com os corpos das outras duas.
Esse gesto produziu uma secdo distinta, com trés configuracoes
articuladas, o que permite a circunscri¢do de um cubo virtual. Ele
considerou essa secio como um achado escultural em si mesmo,
chegando a criar um trabalho independente: Unidade Neoconcreta
(1958).

Em uma resenha do Saldao Nacional, Gullar percebeu que os
cubos circunscritos das secdes de Ponte sugerem uma construcao
ortogonal, tal como a realizada com tijolos vazados [Fig. 14]. Para
Gullar: eis “o espirito de Ponte, ampla e leve arquitetura de circulos
(vazios) e quadrados, dispostos vertical e horizontalmente: a visdo
penetra toda a estrutura, que parece flutuar acima de sua base”*.
Weissmann aparentemente seguiu essa disposi¢do arquitetonica,
posicionando duas se¢des na parte inferior (S1 e S2), que se
apoiam no plano horizontal, quatro no nivel intermediario (S3 a S6)
e duas na parte superior (S7 e S8), que seguem as projecdes das

duas primeiras. A despeito da aparéncia arquitetdnica, o elemento



estrutural de Ponte é o supermédulo: ele articula diagonalmente
duas se¢des através dos seus cantos minimos (conectores), tal como

acontece com S1 e S3, que formam o supermédulo SM13 [Fig. 15].

o
<7 S5 56 <8
_ _Eixorotacional L | . et mmm e ——————
Conexéo
S3 54
S1 S2

Orientagao do super-
madulo

Analisemos, portanto, a estrutura de Ponte. Porque somente
uma combinac¢do de configuracdes cria a secdo e o conector [Fig.16],
o supermédulo apresenta apenas uma expressdo visual, embora
possa mudar de orientacdo [Fig. 17]. Weissmann fez o maximo que
pode desse novo elemento, que se desenvolve diagonalmente. Na
composicio, ele realizou ajustes espaciais complexos. Por exemplo, a
conexdo das se¢des S1 e S3 forma uma nova unidade: o supermédulo
SM13. Depois de rotacionar esse supermédulo 180 graus em torno
do eixo horizontal da estrutura — o que translada S1 dois niveis
acima, colocando essa secio de modo simétrico e invertido em
relacdo a original, e desloca S3 lateralmente, também se situando
em posicdo simétrica e invertida —, ele se torna SM75, cuja estrutura
é homoéloga a do primeiro. Ademais, a conexio foi transferida para
o vértice diagonal do quadrado formado pelas arestas das secc¢des
envolvidas.

Em Ponte, Weissmann realizou o mesmo procedimento com o
supermédulo SM26, cujo eixo é ortogonal ao do SM13. Com efeito, a
se¢do S2 estd em uma posicdo simétrica e invertida em relagio a S1,
sendo que cada uma conecta o canto superior direito do respectivo

supermédulo. Com o movimento de rota¢do no sentido oposto ao
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de Ponte: secoes: S1a S8;
supermodulos: SM13, SM75,
SM26, e SM84; orientacdo do
SM13, que é representada
por uma linha continua cheia
que se desenvolve através

da conexao (ponto cheio) das
secoes S1 e S3; e, finalmente,
a orientacao do eixo de
composicao representado por
uma linha pontilhada.

Figura 16: Maquete da secao
de Ponte, mostrando o
conector localizado no canto
superior direito.

Figura 17: Maquete do
supermodulo de Ponte, que é
composta de duas secoes que
se conectam em diagonal.



133
ARS

ano 17

n. 37

65. SALZSTEIN, Sénia. Op. cit.,
2001, p. 59.

anterior, o artista criou SM84. Nao bastasse a complexidade dessa
elaboragdo, o problema composicional ainda ndo havia terminado,
pois era necessario unir ambos os lados da escultura, que estavam
separados. Assim, ele empregou as complementaridades de S3 com
S4 e de S5 com S6 para formar juncdes tipicas de um quebra-
cabeca no meio da escultura, estabelecendo um discurso fechado,
autorreferente. Quando consideramos o efeito visual de Ponte,
notamos que os procedimentos de duplica¢do (com transformacoes
de simetria e inversdo) engendraram trés superfaces (duplas), que
projetam quadrados e circulos vazados no interior da escultura.

Na medida em que a disposicdo ortogonal é enganosa, o
observador tem dificuldade de entender a escultura. A percep¢io
defronta-se com uma massa compacta de informacdes (vinda
da estrutura e do método de composi¢do) que é imediatamente
indestrin¢dvel. Na verdade, Ponte baseia-se em um espaco ndo
euclidiano, que é orientado através dos eixos diagonais dos quatro
supermdédulos, sempre apresentando muito mais que os olhos podem
ver. Por conseguinte, a recep¢io requisita um tempo dilatado, que
extrapola as possiblidades de observacdo da escultura nas exposic¢oes.
Essas particularidades galvanizaram a reflexdao de Weissmann, que
provavelmente concluiu que seu raciocinio ndo foi imediatamente
traduzido em termos visuais, e que o nivel de complexidade era
inacessivel.

Weissmann refletiu intensamente sobre suas esculturas.

Soénia Salzstein descreveu esse momento:

o fato de que suas esculturas haviam reduzido ao minimo os pontos de
apoio, e de que literalmente realizassem a proeza de constituir espacos
cada vez mais complexos e substanciosos no ar era, enfim, significativo de
que a obra operara uma revisdo profunda no legado construtivo — sem que
com isso tivesse perdido sua verve cldssica e seu Animo fundamentalmente

otimista®.

Com efeito, a “revisdo profunda no legado construtivo” feita
por Weissmann apresentou os sinais de uma crise que o afastaria
dessa corrente por anos. Afinal, Ponte é hermética quanto aos seus
procedimentos, pois separa os meios esculturais dos resultados, nao

estabelecendo plena comunicacio estética. Assim, somos lembrados



que a realidade do pais ultrapassava Brasilia e a Bienal de Sdao Paulo®®,
possibilitando ou mesmo requisitando a reavaliacdo dos trabalhos:
essa crise resultou da sua intuic@o de que a sociedade brasileira (que
era, em geral, atrasada tecnologicamente, tinha muitos bolsdes de
pobreza e era controlada por uma elite conservadora) recusaria ou
nio conseguiria implementar seu projeto emancipatoério.

Com Ponte, o projeto de Weissmann voltou-se sobre si mesmo,
sendo incapaz de abarcar todas as contradi¢des da realidade brasileira.
Mesmo que sua escultura mantivesse “seu animo fundamentalmente
otimista”, ainda respaldando o construtivismo, alguns aspectos
da sua poética mudaram, convocando o observador (essa mistura
de participante da experiéncia e cidaddo) a um engajamento mais
intenso. O artista entdo trabalhou para melhorar a integracdo das
suas esculturas, visando exteriorizar as formas compositivas. Usando
o conhecimento acumulado, ele formulou um objetivo diferente
do que a mera simplificacdo de Ponte, pois percebeu que, para a
complexidade ser apreendida como tal — além de evitar a proliferacdo
de informacdes reiterativas ou desnecessarias —, ela deveria estar
ligada a um campo mais explicitamente racional. As novas colunas
resultaram dessa reflexdo.

As Colunas Neoconcretas (a maioria de 1957) coroaram
o sucesso do artista nesse perfodo e merecem um estudo a parte
em funcdo de sua riqueza formal. Os cinco trabalhos da série
apresentam o anel quadrado em viarias combinac¢des. Como vimos,
Weissmann formulou configura¢des que produziram divergéncias
entre a circunferéncia e o quadrado em Mddulo Neoconcreto e
Espaco Circular em Cubo Virtual; essas esculturas superaram
o Concretismo devido as interferéncias subjetivas e a nocido de
tempo. Nos novos trabalhos, ele escolheu pontos matematicamente
justificdveis entre as formas geométricas, criando convergéncias para

facilitar desdobramentos espaciais®’

. Essa estratégia gerou sistemas
sinérgicos que explicitaram a “interioridade” (ou a racionalidade) das
obras, revelando sua preocupacido em impedir que a complexidade
dominasse completamente as esculturas.

As colunas apresentam desde secdes simples até aquelas mais
elaboradas. Weissmann foi novamente inspirado pela Coluna Sem
Fim, de Brancusi, devido a verticalizacdo e ao seu carater modular.

A escultura mais importante da série, Coluna Neoconcreta n° 1,
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66. Mesmo premiando artistas
construtivistas, como George
Oteiza e o proprio Weissmann,
a Bienal de Sao Paulo ajudou
a introduzir o informalismo
no Brasil, ao organizar uma
exposicao retrospectiva do
pintor americano Jackson
Pollock, em 1957. Tal corrente
ainda era considerada uma
das novidades artisticas

da Europa e dos Estados
Unidos, fazendo frente ao
construtivismo, visto entao
como ultrapassado. Em

1959, a Bienal promoveria

o informalismo quase que
exclusivamente.

67. Em algumas Colunas
Neoconcretas, Weissmann
infletiu o médulo de
acordo com decisoes
subjetivas, sugerindo que
sua investigacao anterior
nao foi superada, mas
redimensionada. Ele
desenvolveu também novas
configuracdes em outros
trabalhos, que ndo serao
analisadas neste artigo.
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Figura 18: Franz Weissmann,
Torre [Neoconcreta] (1957),
aco, 47 x 114 x 29 cm.

Figura 19: Diagrama da secao
de Torre (Neoconcreta),

mostrando as duas

configuracoes dentro de um
cubo virtual circunscrito.

68. GULLAR, Ferreira. Op. cit.,

2015, p. 307.

também denominada Torre (Neoconcreta), foi mostrada na “IV
Bienal do Museu de Arte Moderna de Sdo Paulo”, em 1957, além das
exposicdes mencionadas anteriormente — ela se tornaria outro icone
do Neoconcretismo. O artista articulou duas estruturas verticais de
maneira a pousar suavemente o conjunto sobre o plano horizontal,
evitando a base. De fato, ele interconectou essas estruturas a partir
da metade das suas proje¢des horizontais, usando a diferenca entre
os lados para aumentar a coesdo interna da peca, maximizando o
suporte sobre o plano, além de dinamizar a composi¢dao em termos
visuais [Fig. 18].

Nesse trabalho, o artista empregou secdes com duas
configura¢des: uma apresenta a metade, e a outra, um quarto do anel
quadrado. Elas conectam alternadamente duas unidades da primeira
configuracdo com duas da segunda: os elementos do primeiro par
foram colocados em posi¢des opostas e ortogonais, e os do segundo,
em posi¢des simétricas e invertidas, considerando-se o referencial
do cubo circunscrito. Além disso, essas se¢cdes também inscrevem
esferas virtuais, diferenciando-se das esculturas anteriores [Fig.19].
Seguindo o exemplo de Trés Pontos, entretanto, Weissmann inclinou
os componentes estruturais em 45 graus, articulando-os uns sobre os
outros em diagonal. Como resultado dessa inclinac¢io, ele disfarcou
as figuras geométricas, que se intersectam quando realinhadas
verticalmente — os observadores tém a impressdo de que o artista
sugeriu essas figuras apenas para desconstrui-las.

Em Torre (Neoconcreta), as estruturas verticais conectadas
determinam as vistas frontais e laterais: enquanto as primeiras
superfaces tém a largura de duas sec¢des, as tltimas, de uma e
meia. Weissmann organizou a recep¢do em momentos diferentes.
Em relacdo as superfaces frontais, o observador percebe uma malha
visual cerrada que compreende séries de quadrados (e partes de
quadrados) em diagonal; internamente, essa malha é avivada por
arcos de circunferéncias que emergem em duas dreas: nio somente
eles realgam, por oposi¢do, os limites laterais em zigzag da escultura,
como também unificam as duas estruturas, projetando elipses na
parte central. Assim, Torre “é uma obra prima, rica e contida, onde
as combinac¢des do espaco atingem a um nivel de intensa fantasia:
o visual ultrapassa o campo da constatagdo e a obra se desdobra em

um licito milagre do olhar”®®. Esse trabalho ultrapassa a visualidade



concreta, resultando de um impulso lirico — mesmo que refreado —
do artista.

A regularidade da composicdo mostra-se enganosa, pois as
conexdes entre as duas estruturas verticais desenham linhas soltas
e figuras abertas sobre a malha, gerando movimentos virtuais
imprevisiveis. Pedrosa descreveu esse efeito: “Iorre tem o cubo por
modulo, e, em trés séries de variacdes angulares projeta no espaco
os desenhos ritmicos mais imprevistos e belos, numa verdadeira
fragrancia formal, pura festa visual”®. O critico baseou-se em um
observador em movimento, sugerindo que Weissmann produzira
padrdes superficiais para projetd-los no espaco e alterar a percepcio
do conjunto. Com efeito, esses padrdes convidam o observador a
circular Torre (Neoconcreta) para examinar as superfaces frontais
e laterais em sequéncia, tratando-se de um movimento que acaba
ressaltando a tridimensionalidade do objeto. Afastando-se da énfase
no plano, o artista enfim reconstruiu a nocio de escultura.

Weissmann produziu esculturas diferentes daquelas feitas
no inicio dos anos 1950, que respaldavam as propostas concretas.
A nocdo de complexidade possibilitou varios desses experimentos.
Como devemos entender a producdo do artista? Essa questdo é
central ao debate entre Concretismo e Neoconcretismo. Na verdade,
se o Neoconcretismo nunca tivesse sido lancado, a pratica do
escultor ainda assim divergiria do Concretismo. Na apresentacdo
da 1* Exposi¢cdo Neoconcreta no Jornal do Brasil, Gullar afirmou
o seguinte: “Se hoje um grupo de artistas concretos se levantam
reclamando uma revisdo das ideias concretistas é precisamente
porque confiam na arte que fazem e querem perspectivas mais amplas

"I, Em consequéncia, é possivel afirmar que

para suas realizacdes
Weissmann, ao lado de Lygia Clark™, foi um dos primeiros artistas a
redirecionar as ideias concretas, abrindo espago para aquilo que se
tornaria o Neconcretismo em um futuro breve.

Terra (1958) é uma das esculturas mais expressivas de
Weissmann e um dos tltimos trabalhos dessa fase — ela foi finalmente
instalada na Praca XV, centro do Rio de Janeiro, em 1983. O artista
colocou de ponta-cabega sua obra anterior, Construcdo, flexionando
também a parte superior do médulo. Essas decisdes adicionaram
mais tensdo a composicdo: o anel quadrado e o circulo ganharam

disposicdes obliquas, transformando o espaco em uma entidade
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70. Toda escultura, por
definicdo, requisita que o
observador circule em torno
do objeto. Contudo, Torre
(Neoconcreta) é diferente de
uma escultura tradicional
porque essa requisicao

s6 acontece depois da
apresentacao das suas
superfaces frontais e laterais.
Desse modo, Weissmann
organizou elementos
pictoricos e tateis em um
mesmo objeto, que, todavia,
permanece integro.

71. GULLAR, Ferreira.
Neoconcreto. SDJB. Rio de
janeiro, 4 abr. 1959.

72. Sobre a importancia de
Lygia Clark para o surgimento
do Neoconcretismo, ver
SILVA, Renato Rodrigues da.
Ferreira Gullar’s art criticism
and the debates of concretism
in Brazil. World Art. Norwich:
vol. 7, no.1, 2017. p. 157-187.
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Figura 20: Franz Weissmann,
Terra (1957), aco, 400 x

400 x 200 cm. Fotografia

da instalacdo da escultura
proximo da Praca XV, Rio de
Janeiro, in 1983.

73. Na Europa, Weissmann
criou a série dos Amassados,
feita com zinco, aluminio

e papel, cujas chapas ou
folhas eram socadas com
martelo, malho, porretes,
instrumentos cortantes e
mesmo com as maos, para
serem, depois, realinhadas
as posicoes originais e
exibidas verticalmente. A
recomposicdo dos formatos
originais desses suportes
permite a ligacdo indireta
dessa poética com o
construtivismo.

tangivel, material, que anulou as conotacdes ainda projetivas da
versdo anterior. O circulo cindido ganhou proeminéncia, a despeito
do médulo, que funciona apenas como um quadro estrutural.
Agora, tudo parece mover-se, e o observador é convidado a circular
repetidas vezes em torno da escultura. Dessa maneira, a percep¢do

enfrenta muitas dificuldades para equilibrar subjetividade e razao,

aprofundando a crise do seu projeto construtivista [Fig. 20].

A crise de Weissmann refletiu a imprevisibilidade do
desenvolvimento brasileiro. Ademais, o ceticismo de Cubo Vazado, a
composicido da Coluna Concreta, a experiéncia do tempo em Modelo
Neoconcreto, o problema identitdrio em Trés Pontos, a complexidade
de Ponte, os efeitos superficiais em Torre (Neoconcreta) e a
expressividade de Terra criaram um caminho que divergiu do
Concretismo. Esses trabalhos prenunciam os Amassados, dos anos
196073, Nesse sentido, a tltima série apresenta certa familiaridade,
visto que seu informalismo ndo se distanciou tdo radicalmente das
obras anteriores. Tanto melhor, pois o conhecimento que o artista
tinha do caminho que trilhou facilitaria o retorno, sugerindo que a fase

europeia havia possibilitado a renovacdo do projeto construtivista™,



que procurou dotar a escultura de uma inteligéncia quanto aos
meios, processos e resultados — uma escultura que requisitou um
observador afetivamente empenhado na transformacdo do espaco

urbano.
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