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RESUMO

Este estudo apresenta uma andlise da seérie Microplanos, de autoria do artista
pernambucano Montez Magno e discute as ideias centrais propostas pelo artista, que
focalizam a nogéo de infra-mince; termo criado, mas nunca revelado sendo atravées de
exemplos, por Marcel Duchamp para designar certas operacdes fundamentais no
conjunto da sua obra.

A pesquisa se adentra por uma investigacdo da nocao de infra-mince a luz da
metafenomenologia do fildsofo portugués José Gil e levanta algumas indagacdes sobre
as possiveis reverberacfes deste termo em outros segmentos da arte e da ciéncia.

Palavras-chaves: intervalo,  Microplanos,  Metafenomenologia,  suspenséo,

imaterialidade.



ABSTRACT

This study presents an analysis of the series “Microplanos” whose author is the
Pernambuco born artist Montez Magno, discusses the central propositions created by
the artist , that focuses in the notion of the “ Infra-mince”, Term created but never
revealed except through samples by Marcel Duchamp to designate certain
fundamental operations in the body of his works.

The research enters by an investigacion of the notion of the “ infra-mince” under the
light of the “ metafenomenologia” of the portuguese filosopher José Gil and raises
some questions of its possible influence of this term in other segments of art and
science.

Key works: infra-mince, Microplanos, metafenomenologia, subtlely, sensibility,
imagination.



Lista de figuras

Figura 01 - Montez Magno: Microplanos, 2007. Acrilica s/ papel-cartéo.
23,5x35cmx2mm. Foto: Fred Jordéo, 2011. 16

Figura 02 - Atelier Montez Magno no bairro de Casa Forte — Recife. Foto: fonte prépria,
2011. 19

Figura 03 - Atelier Montez Magno no bairro de Casa Forte — Recife.Foto: fonte prépria,
2011. 20

Figura 04 - Montez Magno durante entrevista em seu atelier. Foto: fonte propria, 2008.
26

Figura 05 - Montez Magno: Abstracdo Geométrica, 1957. Oleo, p6 de serra e areia
sobre tela/ 40x48,5. 28

Figura 06 - Exposicdo Montez Magno na Galeria do IBEU, 1968. Rio de Janeiro. (foto:

arquivo do artista). 30

Figura 07 - MAGNO, Montez. Ludos. Recife: M&M Editor, 1992. (foto: fonte propria,
2012). 32

Figura 08 - MAGNO, Montez. Dentro da caixa, cinza. Olinda: M&M Editor, 1980. (foto:
fonte prépria, 2012). 33

Figura 09 - MAGNO, Montez.Floemas. Recife: Nordeste Grafica Ind. e Editora S.A,
1978. (Foto: fonte prépria, 2012). 34

Figura 10 - Catdlogo 50 Anos de Arte. 35

Figura 11 -. MAGNO, Montez. Nuvem, 1977. Algodao, arame, sobre predra abrasiva.
13,5x5,5x15cm.Recife. Foto Fred Jordao. 36

Figura 12 - Montez Magno: Microplano n°l: lamina de acetato transparente. Dimenséo:



30x21cm (foto: fonte propria, 2011). 37

Figura 13, 14, 15 - Montez Magno. Trés Microplanos: lamina de papel-cartdo e tinta
acrilica, 27,5 X 34 cm X 2mm (fig.7 e 8), 28,5 X 21 cm X 3 mm (fig. 9) (foto: Fred
Jordao, 2011). 37

Figura 16,17- Dois Microplanos: lamina de compensado e tinta acrilica, 32 X 34 cm X

6mm, respectivamente. (foto: Fred Jordao, 2011). 38

Figura 18 — Marcel Duchamp, Femme Cocher. Desenho, 1907. (Foto: fonte propria). 44

Figura 19 - Apontamento de Duchamp referente a nota n® 32, e ao infra mince n°® 32:

lupa para o tato com quatro microns separando o infra mince. (foto: fonte propria). 57

Figura 20 - Apontamento de Duchamp referente a nota n°® 30, e ao infra mince n°® 32:
Procedimento para o llhamento de um infra mince (Foto: fonte propria). 58

Figura 21 - Maria lvone dos Santos, Zona de Sombra, (1994). Ferro fundido. Dim.
12x6x2 cm. 73

Figura 22 - Performance de Franz Walter, Intitulada Armstuck, 1967 (Fonte:

www.sielo.br/scielo, 2012). 74

Figura 23 - Helena Almeida, A ilha. Tinta da china, lapis, pastel, colagem de papéis e

fios de crina. Dim: 53 X 43 cm (foto: fonte propria). 75

Figura 24 - Miguel angelo Rocha, Sem Titulo(1994). Acetato e tinta da china. Dim. 16
x 39 cm. (foto: fonte prépria). 76

Figura 25 - Ana Jota, Sem Titulo( a partir de Klee), 1994. Bordado sobre pano . Dim.
121 x 107 cm. (foto: fonte propria). 76

Figura 26 - Rui Sanches, Sem Titulo, 1994. Técnica mista sobre papel. Dim. 70 x 50

cm. (foto: fonte prépria). 77


http://www.sielo.br/scielo

Figura 27 - Montez Magno. Série Microplanos: lamina de papel-cartédo e tinta acrilica,
Dim 27,5 X 34 cm X 2mm (foto: fonte propria, 2011). 80

Figura 28 - Montez Magno. Trés obras da série Microplanos. MAMAM, 2011(Foto:
fonte propria,2012). 86



SUMARIO

I. Introducéo

.......................................................................................... 13
TEMA A PESGUISA. ...vteeeeitteie ettt ettt ettt e ettt e sttt e s ah et e e s e et ee e s s ebbe e e e e nnne e e s 14
FUNDAMENtAGAD tEONICA. ... veei i ieieeiieie ittt ettt e e et et ee e e s seae e e e e s sraeeeneeas 17
(O] ][ 1Yo L PSPPSR UPPRSTPPPP 18

1Y =30 Yo [o] Fo T - NPT PP PSP UTPPPPN 19
lll. Capitulo 1 - Sobre Montez Magno...........coeiiiiiiiiiiiieeee e 24
Um artista da transiGao NiStOMNCAL...........ueerieieiiieiiie e 24

Os diversos eixos presentes Na sua trajetOria.........ccceiuueerieer e e 30
Situando os Microplanos no projeto poético de Montez Magno.............cccccvveeeevnneen. 36

IV. Capitulo 2 - Os Microplanos segundo Montez Magno................cceeeeee 40
V. Capitulo 3 - O infra- mince como termo duchampiano..............ccccuee..... 44
VI. Capitulo 4 - Desvendando o conceito de infra-mince..............ccccuuueeee. 62
Infra- mince e as pequenas percepcdes sob a 6tica de José Gil..........cccoevvvenennee. 63

Infra- MINCE € SUAS reVEIDEIAGOES. .. . .uuvieiieiieeereie e e e e e ee e s es e er e e e e e e s 71

VII. Capitulo 5 - Microplanos e infra-minCe.........cccceveeeiiieeiiiieiiiee e 79

VIII. CoNSIderagctes FINAIS .....occoviieeiiieiieeeeiee e e e 87

DX NOTAS .. 88

X. Referéncias BibliografiCas......cccoeuiiiiiiiiiiii e 89

DT A o 1= Lo [T o = PRSP 93

XIl. Anexos 100



I.  INTRODUCAO

Esta pesquisa tem como ideia central a investigacdo de uma série de trabalhos, intitulada
Microplanos, do artista pernambucano Montez Magno, focalizando-os a partir de uma analise
do seu processo de criacdo, junto a no¢do duchampiana de infra-mince.

Para esta discussdo escolhemos o viés da metafenomenologia como principal
eixo tedrico, bem como questionamentos direcionados ao artista em torno da
construcdo desta série quanto a sua concepc¢do, e do seu resultado como forma
material.

Montez Magno € dono de uma vasta obra, cuja trajetéria teve inicio na década
de cinquenta em Pernambuco. Os primeiros dez anos da sua vida artistica
aconteceram entre Rio de Janeiro, Sdo Paulo e alguns paises da Europa, época de
profundas transformagdes no cenario nacional e internacional, pontuada pela crise da
modernidade, e o inicio de novos paradigmas que pontuam os ideais contemporaneos
no segmento da arte.

E significativa a contribuicdo desses primeiros anos na formacdo dos seus
alicerces, haja vista a pluralidade de interesses que demarcam o seu projeto poético,
gue absorveu esse intervalo de transicao.

A série Microplanos se localiza dentro de um dos importantes eixos presentes na
sua trajetdria — 0 eixo dos questionamentos formais - fruto das influéncias ainda
provenientes das tendéncias construtivas européias e da arte conceitual de viés
duchampiano, posicionando-se em menor escala, como um trabalho conceitualmente
fronteirico entre os ideais modernos e 0s contemporaneos.

As ideias do autor a respeito do processo de criacdo dos seus Microplanos
revelam que ele se debrucou sobre o termo infra-mince de Marcel Duchamp segundo
alguns dados coletados sobre esta enigmatica palavra, porém a partir de sua livre-
interpretacdo, sem o devido aprofundamento no estudo do significado desse termo na
obra do artista francés.

O significado da nocdo de infra-mince, ndo € exatamente revelado nas Notas
(1998) deixadas por Duchamp, onde localizamos quarenta e seis infra-minces citados

por ele, unicamente através de exemplos, porém ainda pouco estudados por parte de
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outros pesquisadores, cujas investigacdes ainda assim, muito contribuiram para nossa
pesquisa. A escassez de aprofundamento sobre este termo duchampiano nos conduziu
a busca de um aporte tedrico que pudesse dar uma maior sustentagdo ao noOSSO
estudo.

Ao nos depararmos com o pensamento do filésofo portugués José Gil (2005),
logo percebemos uma perfeita afinidade com o nosso tema. Suas reflexdes acerca das
micropercepcdes aplicadas a obra de Marcel Duchamp abriram caminho para uma
investigacdo mais ampla a respeito da nogéo de infra-mince, e se constituiram como
nossa principal fonte de estudo. Também suas idéias a respeito da hipersensibilidade
vinculada a um pequeno intervalo (infra-mince) contribuiram a uma tomada de
consciéncia da possibilidade de expansao do termo na obra de outros artistas e em
diversos segmentos da arte e da ciéncia.

A partir dessas contribuicdes, analisamos a relagdo entre os Microplanos de
Montez Magno e os infra-minces de Marcel Duchamp, levando em consideracao as
nocdes de intervalo, do visivel e do invisivel, da imaginacdo, da dimensado, da
materialidade e imaterialidade, das oposicdes, do espaco e da hipersensibilidade que
envolve as delicadas operacgfes infra-minces, verificando os pontos de coesao e cisao

entre as mesmas e as obras que compdem a série Microplanos.

Tema da pesquisa

O processo de criacdo da série Microplanos se desenvolveu a partir da nogéo de
infra-mince, este poético e complexo termo criado por Duchamp, que se vale como
inesgotavel foco gerador de estimulos sensoriais e que ao mesmo tempo sé podem ser
acessados pela imaginacdo. Ao tomarmos conhecimento desta palavra, através de
Montez, nossa curiosidade em conhecé-la se intensificou, assim como nosso interesse
pela série Microplanos, por explorar conceitos voltados a este curioso termo, e ainda

mais pelo fato da quase auséncia de investigacdes sobre o0 mesmo.

Ao se concentrar numa analise sobre a relacdo da série Microplanos com 0s
infra-minces de Duchamp, esta pesquisa inevitavelmente se debrucou sobre o
processo de criacdo de Montez Magno no tocante a este pequeno fragmento da sua

obra, que € a série em questao.
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Pernambucano, nascido em 1934 na cidade de Timbauba, na regido agreste de
Pernambuco, Montez Magno vem realizando, ha mais de 50 anos, uma obra vasta,
plural e abrangente.

Por se tratar de um artista que vivenciou grandes transformacfes no cenario da
arte internacional e brasileira, em momentos de transicdo entre o modernismo e a
contemporaneidade, sua obra, ainda pouco estudada, constitui um valoroso material
para ser investigado nesses dois territrios que ainda se imbricam e, por isso,
apresentam muitas possibilidades de reflexdes e questionamentos nas atuais
investigagdes sobre arte.

A série Microplanos é um dos seus trabalhos que levantam algumas
guestbes intrigantes no campo da percepcao artistica, uma vez que ao realiza-la,
Montez tem como ponto de partida um conceito criado por um artista que revolucionou

0 campo da percepcao do que é arte: Marcel Duchamp.

A série Microplanos (2007) [...] explora o conceito de inframince ao discutir o
carater de pinturas executadas sobre um suporte plano. As obras, tidas
convencionalmente como bidimensionais, sdo remetidas a categoria de objetos
pela evidenciacdo dos seis planos paralelos na estrutura fisica do suporte, o
que, em geral, passa despercebifddo ao observador.

Ao considerar a espessura minima do suporte como uma das faces da figura,
o0 artista faz mais que evidenciar a sua tridimensionalidade; alude ao infimo e
ao sutil, fenbmenos que ndo escaparam ao olhar de Duchamp, vislumbrando
neles infinitas possibilidades de desdobramento no campo das
artes.(Gouveia,2011:.Revista :Estudio 3. Vol.2(3), 292 p.)

Numa das pecas que compdem a série Microplanos (fig. 1), a acentuacdo das

bordas de transicdo se apresentam com cores saturadas.
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Figura 1. Montez Magno: Microplanos, 2007. Acrilica s/ papel-cartdo. 23,5x35cmx2mm

Foto: Fred Jordao, 2011.

Infra-mince é um termo criado pelo artista francés Marcel Duchamp. Segundo
Torres (2010), é uma palavra inexistente na lingua francesa. Para este autor “infra-
mince é uma palavra composta por Duchamp através de um dos seus muitos jogos
verbais e conceituais. (...)". Assim, ele adotou algumas formas de escrevé-la:
inframince, infra mince, e infra-mince. Para o nosso estudo, adotamos a grafia infra-
mince. Essa decisdo foi tomada por conta propria, por entendermos que uma
caracteristica fundamental do termo, a partir de Duchamp, € a indicacdo de um

intervalo.

Infra significa abaixo de, e em francés mince pode equivaler a fino, muito fino,
finissimo, delgado, magro, ténue, insignificante ou leve (1).
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A tradugéo literal, poderia se estabelecer em torno de infra delgado, infrafino,
infraleve, inframagro, a depender do contexto em que estd empregado o termo. Para
este trabalho, preferimos manter a grafia original em francés, para evitar quaisquer

equivocos semanticos.

Fundamentacao tedrica

Em suas Notas, Duchamp usa o termo infra-mince para remeter a existéncia de
fenbmenos que ndo se dao a palavra, mas apenas descritos através de exemplos.
Esses exemplos apresentados por Duchamp nos servem de base para esta pesquisa,
bem como os comentarios de Gloria Moure (1998) na apresentacao das Notas.

Analisaremos os Microplanos, a luz da no¢do duchampiana de infra-mince, por
este também se constituir como ponto de partida para o autor dos Microplanos, na
execucado dessa seérie de obras. O nosso interesse advém do fato de percebermos,
num primeiro olhar sobre os Microplanos, certos distanciamentos deste conceito
duchampiano no tocante a sua materialidade como forma. Cientes de que Duchamp
nao priorizava a forma e sim as ideias, que tipo de relacdo pode se verificar em torno
de tal andlise? Existe uma relacdo direta ou indireta dos Microplanos com a nocéo de
infra- mince? Quais 0s aspectos que entrariam em jogo nessa verificacao?

Ao abordar questdes relacionadas a natureza da percepcao estética, Gil (2005),
propde a exploracdo do fenbmeno das pequenas percepcdes, ou das sensacodes
infimas, imperceptiveis. No seu aprofundado processo de analise, o filésofo lanca um
olhar sobre a obra de Duchamp, verificando nela emanacdes de pequenas percepcdes
gue brotam de “imagens-nuas”, que ele define como imagens que apelam a um sentido
e a uma traducdao verbal.

Essas constatacfes de Gil (2005) nos trazem a tona reflexdes acerca da nocéo
duchampiana de infra-mince no sentido das possibilidades de estabelecermos
equivaléncias com o0s conceitos referentes as pequenas percepcdes em multiplos
aspectos. Entre eles, a questédo do visivel e do invisivel, do real, do sensivel, da busca
da quarta dimensao na obra de Duchamp, da materialidade e imaterialidade do objeto,
da auséncia-presenca como dubiedade do visivel, da oscilacdo entre a significacédo
verbal e visual, além de outras implicacfes que esses aspectos apresentam.

As idéias de Gil (2005) foram eleitas como centrais para nosso estudo devido ao
grande detalhamento e aprofundamento que apresentam, provocando, deste modo,

maiores possibilidades de expanséo das nossas investigacoes.
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Consideramos, portanto, ao longo da nossa pesquisa, além desses dois marcos
tedricos, os depoimentos de Montez Magno, como autor da série em questdo, e as
préprias pecas que compdem os Microplanos.

Escolhemos os Microplanos como obra focal por notarmos neles questbes
fundamentais ao processo de criacdo de Montez Magno e por nos despertar para um
termo (infra-mince) cuja importancia foi fundamental para Duchamp em seu processo
de criagao.

Também procuramos, em nossa analise, os desdobramentos do conceito de
infra-mince na cena artistica contemporanea na visdo de outros pesquisadores e em
outras esferas, na intencdo de provocar maiores esclarecimentos e verificar a

reverberacdo desse sensivel termo no territorio da arte.

Objetivos
Objetivo Geral:
Investigar a relagédo entre a série Microplanos de Montez Magno e 0 conceito
duchampiano de infra-mince.
Objetivos Especificos

e Situar o projeto poético de Montez no contexto cultural e histérico a partir da
década de 50.

e Situar a série Microplanos no projeto poético de Montez Magno.

e Analisar a série Microplanos segundo o processo de criacdo do proprio autor.

e Pesquisar materiais, suportes e o tratamento dado, pelo artista, na construcéo
da série Microplanos.

e Problematizar o conceito de infra-mince segundo Duchamp.

e Refletir sobre o conceito de infra-mince na visao de José Gil .

e Analisar a série Microplanos a luz dos conceitos gerados a partir de outros
pesquisadores que se debrucaram sobre 0 uso do termo em varios segmentos
da arte.

e \Verificar as reverberacfes da nocdo duchampiana de infra-mince nas atuais

pesquisas ( tedricas e praticas) presentes no territorio da arte contemporanea.
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II.  Metodologia

Iniciamos a presente pesquisa, em 2008, por um levantamento completo da
trajetéria de Montez Magno, na tentativa de conhecermos mais detalhadamente sua
producéo e a partir dai, chegarmos ao objeto de interesse para o nosso estudo.

A principio, tivemos algumas dificuldades em tracar um roteiro metodoldgico,
dadas as péssimas condi¢cdes de acondicionamento do acervo; uma vez que esse
acervo, com um montante de aproximadamente 1500 obras, se encontrava
caoticamente disposto num espaco ndo condizente com as dimensdes das obras, sob
uma iluminacdo precaria e um nivel de umidade quase acima do suportavel,
dificultando assim 0 nosso acesso para a coleta de dados da pesquisa. Esse mesmo
espaco, superacumulado, ndo se restringia apenas ao atelier, visto que tomavam o
espaco total da sua residéncia. Devido a falta de espaco, as obras se mesclavam aos
objetos do cotidiano, dificultando, consequentemente, a visualizacdo dos mesmos
(figuras 2 e 3).

Figura 2. Atelier Montez Magno no bairro de Casa Forte — Recife.Foto: fonte propria, 2011.
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Figura 3. Atelier Montez Magno no bairro de Casa Forte — Recife.Foto: fonte prépria, 2011.

Um segundo problema quanto ao estabelecimento da metodologia, se deu
em relacdo a descontinuidade da producao artistica de Montez: séries de obras que se
iniciam paralelamente, outras que estacionam e sdo retomadas décadas depois, outras
gue se interpenetram ao longo dos anos, além de obras isoladas cujos titulos sao
mutaveis com o passar do tempo. Por dltimo, a resisténcia do artista em seguir um
roteiro cronolégico que tracamos inicialmente para a coleta de dados, também foi uma
dificuldade inicial.

Diante desses aspectos problematicos, decidimos respeitar o ritmo do artista
e deixar fluir mais livremente as entrevistas e 0s registros do acervo. Essa atitude,
porém, nos exigiu um maior esfor¢co na organizacdo dos arquivos, pois, cada vez que
realizavamos essas visitas, tinhamos que efetuar uma revisdo completa no material
coletado anteriormente, na tentativa de darmos sentido ao imenso e labirintico quebra-
cabecas que é a trajetoria do artista em questdo. A sensacao de desperdicio de tempo
nos acompanhou até um certo momento. S6 mais adiante, depois de alguns meses de
visitas assiduas, percebemos as ramificacdes e interligacbes que emanavam do
material coletado, e a partir dai ficamos mais a vontade para trilhar o nosso caminho
em direcdo a investigacdo da série Microplanos, finalmente definida como ponto focal.
Foi quando constatamos a eficacia da nossa metodologia, especificamente construida

para esse trabalho.
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Para um maior esclarecimento do nosso processo de coleta de dados,
subdividimo-lo em algumas etapas que se efetivaram sob a forma de consultas feitas
diretamente ao artista, através de visitas semanais. No entanto, é necessario
esclarecermos que essas etapas aconteceram concomitantemente umas as outras,
ndo obedecendo a quaisquer sequéncias légicas para o seu desenvolvimento.

Portanto, sdo as seguintes etapas que fazem parte desse processo como um todo.

Entrevistas gravadas
Efetuadas em audio, essas entrevistas acompanharam a linha do tempo da
sua trajetoria artistica, coletando dados fornecidos, por ele, sobre o inicio da sua
formacdo até o presente momento, perfazendo ao todo cerca de trinta horas de

gravacao.

Pesquisa no acervo
Observac0Oes feitas das obras e séries que compdem o acervo do artista em

diversas categorias artisticas, totalizando-se em, aproximadamente, mil obras.

Registros fotograficos

Grande parte do acervo pessoal do artista foi registrado. Composto de séries
e obras isoladas, entre elas, desenhos, pinturas, gravuras, xeroarte, objetos, poesias-
visuais, partituras de musicas aleatorias, projetos de arte ambiental, instalagdes,
registros de performances, livros de artista, fotomontagens e maquetes. Esse arquivo
fotografico foi acondicionado em midias eletrbnicas, classificado em dois médulos: um
contendo pastas classificadas por cada ano da sua producdo, onde pudemos
contemplar imagens dos trabalhos a partir de 1954, e outro modulo, contendo pastas
classificatérias das seéries de trabalhos, uma vez que o artista costuma trabalhar em
diversas séries, simultaneamente, ou as vezes retomar séries, anos ou décadas

depois. Os dois arquivos abrangem aproximadamente seiscentas imagens.

Registros do acervo
Tais registros foram elaborados através de redacdo, focalizada nas
observacOes feitas no acervo, bem como em relacdo as entrevistas gravadas. Essa

etapa foi fundamental para a escolha do nosso objeto de estudo: a Série Microplanos.
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Constituicdo de banco de dados

Organizacdo do conteudo documental constituido por: catalogos de
exposicoes realizadas pelo artista, reportagens em revistas e jornais a seu respeito,
textos criticos sobre seu trabalho, depoimentos escritos pelo proprio artista, fotos do
artista em diversos momentos da sua trajetéria, comprovantes de participacdes em
palestras e exposicdes, etc. O material coletado, a principio, foi reunido em pastas tipo
arquivo subdivido por décadas, perfazendo seis pastas ao todo, a comecar pela década
de 50 até a atual.

A realizacdo do banco de dados como um todo serviu de suporte para a
construgao dos conceitos em torno dos Microplanos.

Classificacao e fichamentos das obras
As classificacBes e os fichamentos foram efetuados através de constituicdo
de fichas técnicas individuais das obras, contendo as seguintes informacdes: autor,

titulo da obra, técnica, dimenséo e data. Aproximadamente quinhentas fichas técnicas.

Pesquisa bibliogréafica

A pesquisa bibliografica funcionou como ferramenta de investigacdo dos
autores cujos conceitos fundamentaram a pesquisa, e se deu paralelamente ao
processo de construcédo do banco de dados.

Dada a escassez de fontes tedricas que abordem o conceito duchampiano
de infra-mince com aprofundamento, selecionamos como autores principais: Montez
Magno, Marcel Duchamp (1998) e José Gil (2005). Além destes, outros autores
contribuiram para esta discussdo, nos trazendo informacdes sobre os aspectos
conceituais do termo infra-mince na obra de outros artistas, bem como aspectos
historicos que ajudaram a fundamentar a obra de Montez Magno. Séao eles: Bachelard
(2000) (2009), Bitencourt (2005) Blauth (2005), Cardoso (2004), Chiarelli (1999), Diniz,
Herkenhoff e Monteiro (2010), Duve (1984), Franca (2007) (2012), Ferreira e Cotrin
(2009), Gouveia (2011), Lima (1997), Luchesi (2003), Marcondes (2005), Menon Junior
(2010), Moure (1998), Naves (2001), Pape (1968), Pessanha (2006), Rodrigues (1994),
Silva (1982), Stolf (2008), Schopke (2010).

Além destes autores, outros contribuiram indiretamente para a construcao
do nosso pensamento. Sdo eles: Almeida (2010), Barbosa (2010), Harvey (2010),
Morgado (2010), Obrist (2009), Scovino (2009), Rosenberg, Tejo (2003), Dampsey
(2003), Spoccrati (1997).
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O proprio criador do termo infra-mice, Marcel Duchamp, em suas Notas
(1998) aborda, apenas através de exemplos, situagdes que acolhem o sentido do infra-
mince. Ao analisarmos mais de perto esses exemplos, tivemos a oportunidade de
verificar a dimensédo da imaterialidade do termo que nos foi de grande valia para a
formulacdo de questbes a serem aplicadas nas entrevistas com Montez Magno
referente aos Microplanos, uma vez que o artista partiu das ideias de Duchamp para a
criacdo desta série.

Em A Imagem-nua e as Pequenas Percepcoes, Gil (2005) discorre sobre as
percepcdes infimas, levantando investigacbes que ampliam o sentido do termo, pelo
viés da metafenomenologia. A partir desse conceito, o fildsofo lanca um olhar sobre a
obra de Duchamp, destacando nela a relagdo do artista com a questdo da quarta
dimensdo. Uma vez cientes de que o problema da quarta dimensdo se relaciona
diretamente com a natureza do termo infra-mince, escolhemos as ideias deste autor
como principal eixo norteador da nossa pesquisa, no sentido de verificarmos com um
maior aprofundamento os conceitos omitidos por Duchamp no tocante ao infra-mince.

Somando-se a este aspecto, a discussdo em torno da
materialidade/imaterialidade € de suma importancia para ndés, uma vez que O0S
Microplanos, localizados entre a pintura e o objeto, possuem uma forte materialidade
por um lado, e por outro atraem nossa atencdo para aspectos fora da esfera da

visibilidade.

Leituras e fichamentos bibliograficos

Os registros das leituras foram efetuados em forma de redacao classificados
em pastas por assunto, datados, enumerados, e atualmente formam um banco de
dados que, em ordem cronoldgica, localiza fatos marcantes da sua vida, destacando,
passo a passo sua producao artistica desde 1954 até os dias atuais e 0s principais
acontecimentos que marcaram até hoje sua trajetéria artistica — exposicdes realizadas,
premiacdes, livros e textos publicados pelo artista além de publicacdes feitas sobre sua

obra em diversos momentos ao longo dos seus 55 anos de realizagdes.
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lll. Capitulo 1

Sobre Montez Magno

Um artista da transicédo histérica

Montez Magno nasceu em Timbauba, regido agreste de Pernambuco, em 1934.
Filho do poeta e jornalista Balthazar José de Oliveira e da professora Sebastiana Veras
de Oliveira, Montez chega ao Recife, cidade para onde sua familia se transfere, em
1934. Em 1950, sob a influéncia do pai, escreve seus primeiros poemas. Em 1954
inicia seus estudos na Escola de Belas Artes do Recife com o prof. Mario Nunes por um
curto periodo, optando em vez disso pelo estudo autodidata quando passa a se dedicar
integralmente a arte. Em 1957 se estabelece em Olinda e divide o atelier com Ad&o
Pinheiro e Anchises Azevedo. Ainda em 1957 realiza sua primeira exposicao individual
no Instituto dos Arquitetos do Brasil. Em seguida, 1958 recebe o 1° prémio do XVIII
Saléo de Pintura do Museu do Estado de Pernambuco. Em 1959 faz uma viagem ao
sudeste do pais (Rio de Janeiro e Sdo Paulo), onde participa de importantes mostras
como, o VIl Saldo Nacional de Arte Moderna (Rio de Janeiro) e a V Bienal de Séao
Paulo, além de importantes coletivas, onde tem a oportunidade de conhecer nomes
significativos no campo das artes, entre eles Alexander Calder, Volpi e o critico Paulo
Mendes de Almeida. Mais adiante, em 1962 passa a residir em Sao Paulo, participa do
IX Saldo Paulista de Arte Moderna, do Saldo do Trabalho (Galeria da Folha) e do Xl
Saldo Nacional de Arte Moderna (Rio de Janeiro), além de mostras coletivas. Em 1963
comeca a trabalhar em espaco cedido pela Fundacdo Armando Alvares Penteado,
participa do XII Saldo Paulista de Arte Moderna, da 12 Exposicdo do Jovem Desenho
Nacional, e realiza individual na Galeria Seta (SP). Nesse periodo, amplia seus
contatos e amizades com artistas, criticos, poetas e escritores como, Mario Schenberg,
Theon Spanudis, Aracy do Amaral, Lygia Pape e artistas do Grupo Concreto e
Neoconcreto. Em 1964, ganha bolsa de estudos para a Espanha pelo Instituto de
Cultura Hispanica de Madrid, onde passa a residir e ali realiza trés exposicdes
individuais e faz viagens pela Grécia, Itdlia e Franca. No retorno ao Brasil em 1966,
entre idas e vindas a Séao Paulo e Olinda, participa de outras importantes exposicdes
tais como, XIV Saldo Nacional de Arte Moderna (RJ), Seventeen Latin American
Painters from the VIII Sdo Paulo Bienal (MAM, RJ, e itinerancias), XVI Saldo Nacional
de Arte Moderna (RJ, 1967), | Bienal de Artes Plasticas da Bahia (Salvador, BA, 1967),

IX Bienal de sédo Paulo, IV Saldo de Brasilia (1967), Xl Saldo Nacional de Arte
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Moderna, realiza individual na Galeria Instituto Brasil-Estados Unidos (1968) e 12 Feira
de Arte do Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro (1968). Em 1969, retorna por uns
meses a sua residéncia em Olinda e em 1970 passa a lecionar escultura na
Universidade Federal da Paraiba pelo periodo de dois anos. Fixa residéncia no Recife,
a partir de entdo, onde continua a concentrar sua producdo artistica repleta de
participacbes e premiacbes em mostras nacionais e internacionais, tais como, o 1°
Prémio no | Saldo Global do Nordeste (Museu de Arte Contemporanea de
Pernambuco) em 1974, a mostra Poéticas Visuais (Museu de Arte contemporanea da
USP, Séo Paulo) em 1977, a 72 Bienal de Valparaiso (Chile) em 1985, a lll Bienal de
Havana (Cuba), em 1989 a coletiva RECIFE - Raizes e Resultados (Porto, PT) em
1994, a exposicdo Contemporaneos no Acervo do MASP (SP) também em 1994, e
Brasil Século XX (Fundacao Bienal de Sdo Paulo) em 1996. Ainda em 1996 participa
da 232 Bienal de Sao Paulo e da V Bienal de Poesia Visual e Experimental da cidade
do México (México).

Entre as décadas de 70 até o presente, realizou varias exposi¢cdes individuais
apresentando, em cada uma delas, diferentes linguagens da sua trajetéria como, a
mostra da Petite Galerie (Rio de Janeiro - 1973) onde expbe pinturas e objetos, a
exposicdo da seérie Barracas do Nordeste em 1985 (Centro de Convencdes de
Pernambuco), a individual no MAMAM (Museu de Arte Moderna Aloisio Magalhées,
Recife), em 2000 com a série Branca e a série Portbes e a série Tantra no Museu do
Estado de Pernambuco em 2006 e a série Thanatos no |Instituto de Arte
Contemporanea — UFPE, Recife em 2010, entre muitas outras.

Além do seu exercicio como artista, Montez atuou diversas vezes como membro
de jari em importantes Salbes de arte, entre eles o XV e XVI Saldes de Artes Plasticas
de Pernambuco, o 6° Saldo Nacional de Artes Plasticas do Rio de Janeiro. E autor de
varios textos curatoriais, principalmente para os jovens artistas das geracfes surgidas
em finais da década de 80 até o inicio da década de 90 em Pernambuco, onde era
notoria a escassez da critica especializada neste Estado.

Dono de uma obra vasta e heterogénea, e com uma trajetéria de mais de 55
anos transitando interdisciplinarmente por algumas areas do conhecimento, o artista €,
inegavelmente, um dos mais significativos criadores da historia das artes visuais de
Pernambuco e do Brasil.

Segundo Diniz (2010, p.5), Assim como “Aqui outrora passava um grande rio”, a
obra de Montez Magno, se permite dissoar através de luzes, espacos e siléncios nao-

ordinarios, constituindo um corpo hibrido.
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O periodo do inicio da sua trajetoria na década de 50 em Recife foi um periodo
de profundas transformac¢des no cenario artistico brasileiro. Segundo Chiarelli (1999),
foi na década de 50 que o Brasil ingressou, de fato, na modernidade do século XX. No
meio artistico, essa atualizacéo se fez percebida especialmente apds o impacto da
realizacao da primeira Bienal Internacional de S&o Paulo, em 1951, quando a partir de
entéo os artistas locais puderam entrar em contato direto com as produgdes realizadas
no ambito internacional.

Alguns movimentos artisticos renovadores surgiram no Brasil durante essa
década, entre eles, o Neoconcretismo, que “(...) se interessava pelos questionamentos
formais propostos pelas tendéncias construtivas europeias deste século” (Chiarelli,
1999, p.31).

E Herkenhoff (2010) localiza Montez numa geracdo que vivenciou momentos

criticos da historia do Brasil ao dizer que,

Montez Magno deve ser situado numa geracdo de artistas-agenciadores da
histéria no Rio de Janeiro, cidade onde vivia, na segunda metade da década de
1960. Nessa passagem politica do regime militar de 1964, atuam na cidade
artistas de sua geracdo, como Lygia Clark, Hélio Oiticica, Lygia Pape, Antonio
Dias, Anna Maria Maiolino, Carlos Vergara, Rubens Gerchhman, Glauco
Rodrigues, Pedro Escostéguy, Anna Bella Geiger, Carlos Zilio, Maria do Carmo
Secco, entre outros. Criticos, como na opinido ja referida de Frederico Morais,
integram Montez Magno nessa geragao pela natureza contundente, pertinéncia
tempestiva e agudo significado do seu trabalho. (Herkenhoff, 2010, p.97).

Embora em Pernambuco predominasse um ambiente artistico mais conservador,
Montez se lancava em pesquisas de carater mais intimista que destoavam
completamente das ideias predominantes no Estado.

No cenario pernambucano, por essa época, predominavam valores
preconcebidos de criacdo de uma arte nacional a partir da tematica social ligada ao
imaginario popular, fruto dos ideais dos partidos de esquerda. O principal agrupamento
teve o nome de Atelier Coletivo, que dava continuidade aos propésitos da anterior
Sociedade de Arte Moderna do Recife fundada em 1948. A respeito do Atelier Coletivo,

o artista José Claudio da Silva, um dos seus representantes, nos explica que:

De um lado Rivera, do outro a Escola de Paris. (...) Mesmo os proximos a
tendéncia francesa interessados em formalismos ndo ousavam pintar outros
assuntos que ndo fossem figuras do povo, trabalhadores, camponeses,

26



feirantes, vaqueiros, estivadores, ambulantes, criancas pobres... Ninguém
ousava pintar paisagem nem como fundo. Os quadros tinham que ser
ocupados por figuras, como fazia Rivera. (SILVA apud. ROSENBERG, 2003,
p.18).

Assim, a maior parte das realizacdes do periodo aureo do Atelier Coletivo foi
‘contaminada” por essa ideologia, sendo considerada como alienada a producao
proveniente de outras vertentes da arte.

Essa foi uma das razdes pelas quais, Pernambuco se voltava ao ideal de um
modernismo que se debrucava, predominantemente, sobre os pressupostos da arte
engajada, que dava énfase a figuracdo como ferramenta para facilitar a compreensao
do espectador menos informado, fato que manteve esse Estado isolado em relacdo as
ideias renovadoras predominantes no sudeste do pais.

No entanto, na década de 50, Montez Magno ja afirmava posturas que mais
se afinavam com o contexto internacional do que com esse modernismo figurativo
predominante em Pernambuco ( fig.5) .

Figura 5. Montez Magno: Abstracdo Geométrica, 1957. Oleo, p6 de serra e areia sobre tela/ 40x48,5.

Em meados da década de 50 também surgia no Recife o Grafico Amador,
uma oficina experimental de artes gréficas que objetivava criar pequenas e bem
cuidadas tiragens. Essa oficina ndo se enquadrava exatamente como um grupo

ideologicamente atuante como o anteriormente citado, a medida que reunia em torno
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de si intelectuais, principalmente poetas, que se empenhavam em desenvolver edi¢oes,
cuidadosamente trabalhadas, de pequenos textos literarios, em tiragens reduzidas.

Criado por Gastédo de Holanda, José Laurénio de Melo e Orlando da Costa
Ferreira, o Grafico Amador realizou 24 publicacdes ao longo da sua existéncia, entre
1954 e 1961. Entre os autores, que por ali passaram estédo, Aloisio Magalhées, Ariano
Suassuna, Carlos Pena Filho, Jodo Cabral de Melo Neto, Mauro Mota, Hermilo Borba
Filho, Carlos Drummond de Andrade, Glauco Campelo, Jorge Martins, Adao Pinheiro,
Reinaldo Fonseca, Ana Mae Barbosa, Francisco Brennand, José Mindlin, Montez
Magno, Osman Lins, Abel Accioly, entre outros. Aloisio Magalhdes e Montez Magno,
muitas vezes realizavam trabalhos de ilustracéo e de experimentacéo artistica.

Poetas, escritores, artistas gréaficos, pintores, gravadores, arquitetos,
dramaturgos, engenheiros, musicos, criticos literarios e professores, passaram pela
oficina, além dos seus fundadores, nomes bastante significativos do panorama
intelectual e artistico brasileiro. A heterogeneidade dos campos de atuacdo desses
frequentadores também deve ser destacada como mais uma das marcas da oficina,
gue despretensiosamente, comungava com o0s valores interdisciplinares ja presentes
em alguns movimentos modernos europeus, como também ao longo da discussao

contemporanea.

O Gréfico Amador ndo tem uma ligacdo sequencial direta com esses
movimentos europeus. Entretanto, no seu arcabougo, encontram-se 0s
mesmos elementos formadores desses movimentos modernos, por outras
palavras, o entrelacamento da literatura com as artes plasticas e com o design
visando a equacionar nova forma de expressar os sentimentos de uma nova
sociedade. (LIMA, 1997 p.18).

Esse foi 0 Unico agrupamento de artistas em que se pode registrar uma curta
participacdo de Montez Magno, apenas como visitante. Foi também o tempo que ele
aproveitou para entrar em contato com processos de impressdo de monotipias,
processos experimentais em que ele desenvolveu técnicas com materiais nao
convencionais num segmento da abstracdo informal. “O Grafico Amador, ndo se
limitava as amarras politico-ideolégicas, uma vez gque seus interesses se voltavam
principalmente para a alta qualidade artistica e pela liberdade de expressao dos seus
membros participantes” (Magno, 2010 - entrevista nov.2011).

Portanto, desde o inicio da trajetéria do artista em questao, fica evidente sua
desvinculacdo a qualquer segmento ideoldgico sectéario, seja politico ou estético, o que

ndo ocorria no ambiente artistico de Pernambuco nos idos da década de 50. Uma

28



constante afirmagcdo de Montez é no sentido de primar pela sua independéncia. “Eu
nao me prendo a nada” (Magno, 2010- entrevista nov.2011).

Esse posicionamento de liberdade ja demonstra, desde o inicio, um
despojamento em relacdo a constru¢do do seu projeto poético.

Ao entrar em contato com o cosmopolitismo das ideias predominantes no
sudeste do pais em finais da década de 50, Montez entra em contato com importantes
artistas e criticos, entre eles, Mario Schenberg, Théon Spanudis, Alexander Calder,
Volpi, Lygia Pape, além de outros artistas do grupo Neoconcreto, do qual foi convidado
a participar, mas resistiu. Esse também é o momento em que participa como artista da
V Bienal de Sao Paulo, 1959, com duas obras intituladas, respectivamente, Abstracao |
e Il, ambas 40x50 cm, 6leo sobre tela.

Os contatos que Montez ali fizera com alguns dos pensadores fundamentais
para a construgdo da verdadeira modernidade brasileira, foram importantes para o
desenvolvimento do seu projeto poético. O artista continuava a seguir seu caminho
independente, apesar de ter recebido convites para participar de significativos
agrupamentos de artistas naquela regiéo.

Entre a abstracdo geométrica e a informal, além da producdo de objetos e
esculturas com materiais precarios, ndo convencionais, que tangeciavam a antiarte,
Montez construia sua trajetoria tendo a liberdade como seu principal argumento.

PAPE (1968), num texto de apresentacdo da exposicdo de objetos de
parede, chdo e teto de Montez Magno, acontecida na galeria do IBEU, no Rio de
Janeiro (fig.6), sugere que:

O material provoca a criagdo, sugere a invencdo, espontéaneo, liberto de
gualquer conotacao particular.

Ha a ideia.

E ela rascunha o material do cotidiano.

Como uma proposi¢cdo, uma amostragem, a transmutacédo do uso ordinério, ao
novo significado. Algo diferenciado. O anti-residuo da faina, alguma coisa nova,
plena.

E antiarte.

Proposta a partir do quase-nada. Daquilo que é usado, e agora, é novo ato.
(PAPE,1968).
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Figura 6: Exposi¢cdo Montez Magno na Galeria do IBEU, 1968. Rio de Janeiro. (foto: arquivo do artista).

No inicio da década de 60, Montez viaja pela Europa, onde manteve contatos
com outros artistas e poetas brasileiros, como Franz Weissman, Cicero Dias, Murilo
Mendes, Rubem Valentim, entre outros. Realiza trés exposi¢cdes (Espanha) e também
conhece importantes museus em diversos paises, ampliando ainda mais seus
horizontes

Mas o que importa para nds nessas circunstancias, € verificarmos que o
projeto poético de Montez, ja nessa época, fazia parte da construcdo dessa nova
modernidade brasileira dos anos 50, do século XX, e a0 mesmo tempo travava um
didlogo com as tendéncias da arte contemporanea internacional. Nesse caso podemos
afirma-lo como um artista de transicdo dos paradigmas da arte moderna a arte
contemporanea.

A série Microplanos € um reflexo da condicdo histérica do seu autor, por

apresentar “contaminagdes” com a arte construtiva e com a arte conceitual.

Os diversos eixos presentes natrajetéria de Montez Magno

Do Recife ao sul do pais, e dai para o velho mundo, essas passagens
contribuiram significativamente na construgdo da trajetOria artistica de Montez, no
sentido de uma abertura e uma receptividade em relagdo ao que ocorria no mundo da

arte além da sua aldeia. De temperamento artistico permeével, o artista deixa-se
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“‘contaminar” pela heterogeneidade das poéticas contemporaneas, continuando a
seguir o seu caminho individual e ao mesmo tempo livre de quaisquer amarras
estéticas.

A heterogeneidade formal e conceitual da obra desse artista, que inclui um
enorme espectro de acdes, desde as mais tradicionais aos campos mais expandidos,
perpassa pela pintura, desenho, gravura, xeroarte, escultura, objeto, livro de artista,
partitura de musica aleatdria, fotomontagem, maquete, projetos de arte ambiental,
instalacdes e registros de performances. Isso configura-se um corpo uno € a0 mesmo
tempo plural, uma vez que essa complexa multiplicidade de linguagens, suportes,
materiais, técnicas, categorias e abordagens artisticas, presentes ao longo da sua
trajetéria, se deixam perceber através das suas numerosas séries de obras e obras
isoladas que, ao nosso olhar particular, podem ser reunidas em diversos eixos distintos.

Esses conteudos, além de guardarem aspectos singulares, também
contemplam aspectos multidisciplinares em diversos niveis: estruturais, conceituais,
materiais, espaciais, temporais, psicologicos, filosoficos, historicos, fisicos, quimicos,
transcendentes, teldricos, liricos, asperos, leves, densos, ludicos e sensuais.

Segundo Luchesi (2004),

Montez Magno € um dos artistas mais abertos e concentrados, mais
enraizados e cosmopolitas que tenho noticia nesses dltimos anos. E também
dos que mais apostam em riscos e desafios. Isso porque ndo separa
conhecimento e arte, labor manual e filosofia. Toda uma poiesis que move seu
espirito inquieto por regibes diversas, linguagens, suportes. O campo da
pluralidade. Melhor: da unidiversidade (Luchesi, 2004).

Vale ressaltar que o citado artista também transita por outras linguagens, além
das artes plasticas. Sua producdo no campo da poesia € significativa perfazendo os
seguintes titulos: Floemas,1978; Narkosis, 1979; Dentro da Caixa, Cinza; 1980;
Pequenos Sucessos, 1981; As Estagfes Visionarias, 1989; Diwan de Casa Forte,1992;
Ludos, 1992; Notassons,1993; Camara Escura, 2002; As Invencdes de Cambroque,
2002) e suas incursfes pela musica (canto lirico e masica aleatoria), pelo texto critico
e pelo ensaio sempre estiveram presentes ao longo da sua trajetoria.
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Figura 7: MAGNO, Montez. Ludos. Recife: M&M Editor, 1992. ( Foto: fonte propria, 2012).

32



Figura 8: MAGNO, Montez. Dentro da caixa, cinza. Olinda: M&M Editor, 1980. (Foto: fonte propria,
2012).
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Figura 9: MAGNO, Montez. Floemas. Recife: Nordeste Gréfica Ind. e Editora S.A, 1978. (Foto: fonte
propria, 2012).

Em recente exposicdo de carater retrospectivo, por nés organizada, no Museu
de Arte Moderna Aloisio Magalhdes (MAMAM) Recife, intitulada Montez Magno: 55
anos de arte, no periodo de 4 de maio a 19 de junho de 2011, foi apresentado um
conjunto de 148 obras, perpassando pelos principais momentos da sua trajetéria
dividido em sete eixos, selecionados de acordo com o nosso olhar. S&o eles:

Arquiteturas, Cartografias, Escrituras, Metafisica, Critica institucional,

Escrituras/Grafismos e Ludos.
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Figural0. Catalogo da exposicdo Montez Magno: 55 anos de arte. MAMAM, 2011.

O eixo das Arquiteturas foi composto por trabalhos que refletem o viés
predominantemente construtivo do artista, vinculado ao aspecto arquiteténico voltado
ao seu imagindrio poético.

As obras do eixo das Cartografias, aludem a permanente preocupacao do
artista em localizar (se) frente a relacdo tempo/espaco, ao registrar a ligacdo do
regional com o universal, valendo-se da estética das cartas geogréficas.

Compondo o eixo das Escrituras, em que vem a tona seu lado caligrafico,
gestual, selecionamos os trabalhos em papel da série Fragmentacdes, distanciados do
rigor geométrico de séries anteriores

No eixo da Metafisica (a nosso ver, principal ponto de tangéncia entre o
pintor e o poeta) é composto por obras que lidam com a intui¢cdo, que ultrapassam a
mera representacdo, onde o contingente e o eterno e se fazem presentes, como na
série Cartas Estelares.

Se, do ponto de vista formal, Arquiteturas representa com maior propriedade
o fazer artistico predominante na obra de Montez, Metafisica € 0 eixo que mais se
aproxima de suas caracteristicas psicoldgicas, dramaticamente expressas em seus
poemas.

O sexto eixo, Critica Institucional, representa 0os questionamentos do artista
diante do papel desempenhado pelos espacos expositivos inseridos no circuito
institucional das artes plasticas.

Ludos, o0 sétimo e ultimo eixo, onde se situam os Microplanos, o artista
revela uma de suas faces mais instigantes, a do exercicio livre da criacéo,
ressignificando objetos do cotidiano e transformando-os em obras, transitando entre o

insignificante, do aspecto material, e 0 monumental, no sentido da imaginagdo, como
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na delicada e poética Nuvem, elaborada com materiais singelos como uma pequena

pedra abrasiva, um delgado fio de arame e um floco de algodao. (figura 11)

Figura 11: MAGNO, Montez. Nuvem, 1977, algoddo, arame, sobre predra
abrasiva/13,5x5,5x15cm.Recife. Foto Fred Jord&o.

De todos os eixos supracitados, por nés pecebidos e concebidos, recheados de
obras de naturezas e dimensdes diversas, situamos a série Microplanos no segmento
dos questionamentos formais, este também inserido na sala Ludos - espaco aberto as

obras que sao frutos de experimentacdes mais amplas.

Situando os Microplanos no projeto poético de Montez Magno

A série Microplanos € composta por 6 pecas: 1 lamina de acetato; 3 laminas de papel-

cartdo e 2 Laminas de compensado (figs 12,13,14,15,16) :
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Figura 12. Montez Magno. Microplano n°l: lamina de acetato transparente. Dimens&o: 30x21cm
(foto: fonte prépria, 2011).

Figura 13 Figural4 Figura 15

Figuras 12, 13, 14. Montez Magno. Trés Microplanos: 1dmina de papel-cartéo e tinta acrilica,
27,5 X 34 cm X 2mm (fig.12 e 14), 28,5 X 21 cm X 3 mm (fig. 15)
(foto: Fred Jordao, 2011)
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Figura 16 Figura 17

Figura 16 e 17. Dois Microplanos: lamina de compensado e tinta acrilica,
32 X 34 cm X 6mm, respectivamente. (foto: Fred Jorddo, 2011).

Sua aparéncia € de pintura monocromatica, mas uma andlise minuciosa revela
gue todas as faces do suporte recebem tratamento pictérico, com cores
contrastantes, criando uma borda de delicada presenca.

A percepcao visual dos Microplanos € proporcional a espessura do suporte,
podendo, em principio, variar de fracdes de milimetros (microns) a centimetros,
ou a metros, para ficarmos numa escala razoavel para as dimensdes de uma
obra plastica.

Excetuada a ldmina de acetato, as pecas tém superficies pintadas com cores
saturadas numa composicdo cromatica de 6 cores que determinam planos
isolados, impossiveis de serem Vvisualizados conjuntamente, apenas
perceptiveis de determinado &ngulo de viséo.

Essas obras habitam um territ6rio hibrido entre a pintura, o objeto, a escultura e
a instalagdo por questionarem a propria bidimensionalidade, enguadrando-se,
pelo viés construtivo, na abordagem duchampiana de infra-mince. (Gouveia,
2011).

No projeto poético de Montez, consideramos o0s Microplanos como uma das
obras que mais refletem a sensibilidade do seu criador por algumas razdes: pela
atraente singeleza poética da sua aparéncia; por sua indefinicdo como categoria
artistica, entre a pintura, o objeto, a escultura e a instalacdo; e por se manifestarem
como forma no campo material, a0 mesmo tempo afirmando-se com veeméncia nos

dominios da imaginacao.

Entre o fazer artesanal e uma acentuada cromaticidade, a configuracao
geométrica dos Microplanos, escapa ao rigor das primeiras vanguardas internacionais
da abstracdo geométrica (Neoplasticismo, Construtivismo e Suprematismo),
aproximando-se de um tipo de geometrismo mais intimista e ténue, que caracterizou
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parte da primeira geracdo da nova modernidade brasileira dos anos 50, do século XX.
Na busca de uma melhor compreensao da arte construtiva brasileira iniciada na década

de 50, Rodrigo Naves em A Forma Dificil faz a seguinte reflexao:

Essa dificuldade de forma de fato perpassa boa parte da melhor arte brasileira. A
reluténcia em estruturar fortemente os trabalhos, e com isso entrega-los a uma
convivéncia mais positiva e conflituada com o mundo, leva-os a um movimento
intimo e retraido, distante do carater prospectivo de parcela consideravel da arte
moderna. (Naves, 2001, p.21).

Esses antagonismos que observamos nos Microplanos, ainda mais se
evidenciam, por conta da sua suposta aproximagdo com a experiéncia duchampiana,
motivo da nossa pesquisa. Os Microplanos se traduzem como formas abstratas
geomeétricas e os Infra-minces de Duchamp se manifestam como jogos de linguagem
caracteristicos da experiéncia duchampiana, viabilizada pela figuragdo em direcdo da
abstracao a partir do proprio enunciado.

Segundo Menon Junior (2010), a articulacdo entre enunciado e figuracdo € uma

condicao evidente e inseparavel as experiéncias sensiveis de Duchamp.

Nosso objetivo é evidenciar que a ldgica da aparéncia segundo a nocdo de
Duchamp, pressupde necessariamente que a funcdo do enunciado é a da
figuracéo, assim como a da figuracdo, a de enunciar. Tal articulacéo condiciona
0 uso da linguagem e envolve toda producédo de sentido. (Menon Junior, 2010,
p. 23).

Em nossa analise, portanto, faz-se cabivel mais um guestionamento: até que
ponto os Microplanos levam em consideracdo a questdo da linguagem como

enunciado? Até que ponto seus aspectos estruturais preponderam como forma?
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IV. Capitulo 2
Os Microplanos segundo Montez Magno

Em uma entrevista realizada no seu atelier do bairro de Casa Forte, Montez discorre
sobre os Microplanos.
Marcel Duchamp néo inventou o infra-mince, apenas constatou sua existéncia
em diferentes manifestacdes. O infra-mince pertence ao campo da fisica. A
partir dele, faz alguns anos, desenvolvi o que chamo de Microplanos, ou seja,
uma abordagem mais elastica e construtiva em relagdo aos planos
bidimensionais, que se contraem e se expandem na mesma superficie.
Estes planos podem ser vistos e sentidos em superficies milimétricas

(chegando ao micron) ou podem crescer e existir ilimitadamente no espaco em
que se situar. (Montez Magno, entrevista em 29/11/2010, Recife. 2011).

Na continuidade dessa entrevista, Montez Magno nos esclarece suas ideias
sobre a criagdo dos Microplanos, colocando mais detalhadamente o seu ponto de

vista e diz que:

“Vocé sabe que eu fiz véarios trabalhos com folhas transparentes de acetato e
papeldes finos pensando nos infra-minces.

Depois, quando fiz aqueles quadrados, com a borda de quase 2 cm, percebi que
estava me afastando da ideia original de Duchamp. Quando notei que estava me
afastando, eu disse: bom, se eu estou me afastando, isso ja ndo é mais infra-
mince, € outra coisa.

Porque o infra-mince é baseado em estruturas extremamente finas, delicadas, por
exemplo: a folha de papel tem dois lados, e o que divide os dois lados, em termos
de espessura é uma dimenséao infima, talvez um micron...

Mas quando eu vou paulatinamente aumentando a espessura, estou me
distanciando da ideia do infra-mince de Duchamp. Isso foi interessante porque a
medida que fui me afastando, fui me libertando. O ponto de libertacdo foi a
espessura, em se tratando de planos. Entdo, conscientemente e honestamente digo
gue apenas 0s primeiros Microplanos surgiram a partir da idéia de Duchamp. Esse
afastamento paulatino, pra mim foi favoravel, pois a partir de 1,5 cm, ja ndo € mais
infra-mince. Ai eu parei pra pensar e realizei os Microplanos. A ideia dos

Microplanos é minha; ndo é mais de Duchamp.
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Duchamp também lidava com a forma. Os Rotorelevos sdo formas circulares.
Vamos entender isso melhor a partir dos infra-minces: a primeira observagao de
Duchamp foi em relacdo a uma folha de papel que tem dois planos e, raramente, a
pessoa se refere ao que divide os dois planos. Isso é um infra-mince, que é tao
fino, que € quase imperceptivel, mas ndo é imperceptivel porque divide os dois
planos. N&o sei, exatamente qual a sua espessura certa, sei que € muito menos
gque 1 mm, mas eu ndo posso dizer a voce com seguranca se € um micron (a
milionésima parte de um milimetro), mas que é muito fino. Isso € um infra-mince.

O veludo cotelé de uma pessoa — a saia de uma mulher que rocga - e que faz aquele
barulho préprio do veludo; para ele, do ponto de vista sonoro, € um infra-mince.
Olhe, vamos afastar os quarenta e cinco exemplos e deixar apenas o da folha de
papel. Esse é um trabalho que tem uma forma: dois planos e uma diviséria que,
pela sua espessura infima, caracteriza tal objeto como infra-mince, localizando-o no
plano material e formal.

Entdo, eu fiz a partir disso dois trabalhos: um mais aproximado ao conceito
duchampiano de infra-mince, que é a folha de acetato, ainda mais pela sua
transparéncia.

Quando passo para um papeldo de 2 mm de espessura, esta querendo se afastar,
mas ainda permanece amparado pelo infra-mince.

Quando passo para uma grade de 40cm X 30cm X 1 cm de espessura, ndo é mais.
N&o tem nada a ver com infra-mince.

Mas eu tive o bom-senso de notar isso. Quando observei que ndo era mais infra-
mince, me guestionei — se ndo é mais infra-mince, o que é? — Ai, depois de alguns
dias, me veio a ideia dos Microplanos.

Entdo, a ideia dos Microplanos é minha, embora tenha partido das experiéncias
duchampianas com os infra-minces.

Eu os trato, é claro, como superficie. Repare: se eu faco 40cm X 40cm X 1 cm,
depois para 2cm, depois para 3cm de borda e vou aumentando o Microplano até
chegar a 40cm X 40cm X 40cm, se transformard num cubo, portanto existe um
limite.

Mas acho que ndo podemos chegar a uma extrapolacdo mais violenta. Creio que
existe um limite. Tanto do ponto de vista formal quanto do ponto de vista dos
Microplanos, quanto do ponto de vista dos infra-minces.

Entdo, eu posso dizer a voce que até, por exemplo 1,5 cm de espessura € um infra-

mince. Evidentemente, se eu fizer Im X 1m X 5 cm é um Microplano. Entdo, essa
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ideia de Microplano € minha, assim como o termo também. Mas, honestamente,
nao posso negar que tudo surgiu da experiéncia com o infra-mince de Duchamp.
Os Microplanos sé@o objetos, ndo séo pinturas, apesar das suas superficies serem
pigmentadas manualmente. Mas, vamos supor que néao tivesse pintura nenhuma.
N&o deixaria de ser um Microplano. Apenas, com a pintura, acentuei a superficie
lateral. Se coloquei um vermelho em uma das bordas e um verde noutra, pelo
contraste resultard num Microplano com cor, mas poderia também ser sem cor.
Duchamp nao poderia dar exemplo com cor porque ele se referiu a superficie da
folha de papel, sem interferir nela. O que fez foi observar, perceber, e em cima
disso criou o termo. Ele se apropriou de uma coisa existente e nomeou.

Eu confesso, ndo tenho pensado na questdo dos Microplanos. Ainda ndo me
debrucei sobre eles porque atualmente ando realizando outras coisas. Mas penso
gue se eu voltar a me debrucar sobre eles, descobrirei outras coisas.

E importante que voce saiba que eu atuo em dois campos: 0 da intuicdo e o da
imaginagdo. De repente pode ser. Se eu me concentrar, provavelmente
desenvolverei, mas por enquanto ndo estou preocupado com isso.

Mas eu dou muita importancia aos Microplanos no conjunto da minha obra. Desde
gue eu sai das maos de Duchamp e criei um negdcio que € meu, COMO eu hao
daria importancia? E que vivo me dividindo entre diversas outras criacées.
Atualmente estou “boiando” no vazio. Se aparecer uma coisa, eu faco, e o que vier
eu ‘topo”.

(Montez Magno, depoimento a Ana E. Gouveia, Recife, dez.2011).

A partir deste depoimento de Montez Magno, observamos que a sua visao
construtiva desloca a nocéao de infra-mince como experiéncia sensorial para o campo
material na construcdo dos Microplanos a medida que se concentra nas provaveis ou
improvaveis dimensdes das bordas de transicdo do suporte, porque na medida em que
o0 artista aumenta deliberadamente a espessura das respectivas bordas, o0s
Microplanos se expandem, caminhando para uma situacdo limite, que ele ainda, por
falta de um maior debrugcamento sobre o assunto, ndo estabeleleu ao certo.
Paradoxalmente, € o aspecto construtivo que vai restabelecer o sentido conceitual da

obra.

Excetuando um entre os seis Microplanos - lamina de acetado transparente -
situado como apropriacdo, evidencia-se um aspecto artesanal através do modo como
as outras cinco pecas, de papel-cartdo e compensado, respectivamente, receberam
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tratamentos de recortes e pigmentacOes diferenciados pela acdo manual do artista,

como se fossem pinturas.

Essas mesmas cinco pecas de papel-cartdo e compensado apresentam um forte
apelo cromatico que se expressa através das altas saturagdes das cores primarias e
secundarias nelas utilizadas, ora nas superficies de transicao, ora nas superficies mais

extensas da forma retangular plana desses trabalhos.

Portanto, excepcionalmente, um dos seis Microplanos se materializa como um objeto
apropriado - lamina de acetato transparente - sem nenhuma interferéncia da méao do
artista que apenas o apresenta pela indicacdo verbal da sua borda de transicdo. Como
apropriagao, esse Microplano se diferencia dos outros cinco, mais se aproximado da

nocao de infra-mice vinculada a Duchamp.

O artista afirma ter consciéncia do distanciamento dos Microplanos em relacéo a
experiéncia de Duchamp a medida que os mesmos se expandem. Diferentemente do
depoimento inicial do presente capitulo, quando ele admite a ligacdo dos infra-minces
com o campo da fisica, Montez também n&o leva em consideracdo, pelo menos

conscientemente, essa mesma ligacao a respeito dos Microplanos.

Ao que nos parece, a criagdo dos Microplanos ainda se encontra num nivel
intuitivo, uma vez que o artista ndo se debrucou sobre 0 aspecto da percepcao estética
da série em questao, e 0 que esta mais evidente, nesse momento inicial, € sua atencéo

voltada para as indefinidas superficies de transicao.
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V. Capitulo 3

O infra-mince como termo duchampiano

O surgimento da nocdo de infra-mince na obra de Duchamp j& se esbocava,

previamente, nos seus primeiros desenhos humoristicos, executados desde o inicio do

século XX como, por exemplo, no cartoon intitulado Femme Cocher (fig. 18).
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Figura 18. Marcel Duchamp, Femme Cocher. Desenho, 1907. (Foto: fonte propria).

Segundo Gil (2011), os desenhos humoristicos de Duchamp,

(...) N&o séo cartoons para suscitar o riso desabrido: o humor irrompe
subtilmente, como que encoberto, mesmo quando as imagens visuais
contém ja um sentido visivel e (quase) completo (¢ o caso de Femme
Cocher). As figuras comp8em um contexto em geral neutro ou, pelo menos,
sem sentido aparente claro. De qualgquer modo, se imaginarmos qualquer
desenho sem o titulo ou as legendas que o acompanhem, a cena que resta
ndo envolve um sentido preciso, mas presta-se a uma infinidade de
interpretacdes, diferentes daquela que, com as palavras, Duchamp escolheu
(Gil, 2011, p. 10).

Esse distanciamento verificado entre palavras e imagens, a quase nao-relacao
entre eles & também quase uma relacao de indiferenca, uma vez que o desenho em si
guarda apenas um sentido comum, ordinario, trivial, e as palavras que o compdem atu-
am sobre o seu sentido dando-lhe uma “alma”. Existe, portanto um intervalo vazio (in-
fra-mince) entre a linguagem e o desenho, onde um atua sobre o outro gerando possi-
bilidades de significados. No desenho Femme Cocher, “(...) séo as palavras distribuidas
pelos diferentes elementos graficos (Grand Hotel, Taximétre, Tarif horo-Kilométrique,

Primeurs, etc.) que dao um sentido erotico, grosseiro ao desenho” (Gil, 2011, p.16).

As operacOes infra-mince propriamente ditas, exemplificadas pelo proprio Du-
champ s6 foram publicadas muitos anos apoés. Primeiramente em 1940 e seguidamen-
te, em 1945. Na tabela a seguir (tabela 1), localizamos a quase totalidade dos infra-
minces duchampianos. Desta tabela foram omitidos unicamente as operacfes de nu-
mero 30 e de numero 31. O Motivo dessa omissado séra exposto na continuidade deste

texto.

Do lado esquerdo encontram-se os infra-minces originais escritos por ele, e na
ordem de sequéncia estabelecida por este autor. Do lado direito estdo apresentados 0s

mesmos infra-minces por nés traduzidos, em portugués.

O motivo pelo qual expusemos o0s originais, em francés, € porque Duchamp
escreveu os infra-minces de forma poética, numa grafia muito particular, utilizando-se
de espacos e fonemas que mitas vezes deslocam o sentido da palavra ou da frase a

45



gue se refere, provocando o leitor a interpretd-los como uma espécie de charada, numa

interpretacdo ao mesmo tempo aberta a percepcédo e a imaginacao.

A traducd@o que deles fizemos teve a intencdo de apresenta-los literalmente,
embora tendo consciéncia dessa impossibilidade, pois cada tradug&o, nesse caso, se
faz duvidosa, uma vez que localizamos algumas palavras intraduziveis do francés ao

portugués, pelas modificacdes e interferéncias que Duchamp, ocasionalmente, nelas

realizava.
TABELA 01- constam natabela 63, do total de 65 Infra-minces.
N° Inframinces Infra-minces Ano  da
Publicagdo
01 Le possible est / un infra mince - / La possibilité de plusieurs / O possivel é / um infra mince - / A possibilidade de | 1980
tubes de couleur de /devenir un Seurat est/ “I' explication” concréte | varios/ tubos de tinta/ se tornar um Seurat é / "a
/ du possible comme infra/ mince explicacdo" prética / do possivel como infra/ mince
Le possible impliquant/ le devenir — le passage de /I' un a I autre A implicacdo do possivel / ao chegar a ser - a
alieu / dans I’ infra mince. passagem de/ um para outro lugar / no infra mince.
allégorie sur I’ “oubli” alegoria sobre o0 "esquecimento”
02 analogie inframince analogia inframince 1980
03 “porteur d’'ombre” / société anonyme des porteurs / d’'ombre / "projetor de sombras" / sociedade andnima dos | 1980
représentée par toutes / les sources de lumiéere / (soleil, lune, projetores / de sombra / representados por todas / as
étoiles, bougies, feu -) fontes de luz / (sol, lua, estrelas, velas, fogo -)
incidemment :/ différents aspects / de la réciprocité — association acidentalmente :/ diferentes aspectos / da
[feu- lumiére / (lumiere noire, / feu-sans-fumée = certaines / reciprocidade - associagdo / fogo- luz / (luz negra /
sources de lumiéere fogo sem fumaca = certas/ fontes de luz
le pourteurs d’'ombre/ travaillent dans I' infra mince 0s projetores de sombra / trabalham no infra mince
04 La chaleur d’ un siége (qui vient / d’ étre quitté) est infra-mince O calor de um banco (que acaba / de ser deixado) & | 1980
infra-mince
05 inframince (adject.) /pas nom —ne / jamais en faire / un substantif inframince (adjet.) / ndo nome - ndo / nunca fazer dele | 1980
I’ oeil fixe phénomene / inframince /'um substantivo
fendmeno olho fixo / inframince
06 I” allégorie / ( en général) / est une application / de I’ infra mince a alegoria / (em geral) / € uma aplicacédo / a infra 1980
mince
07 Semblablité / similarité / Le méme (fabricat. En série) / Semelhanca / similar/ O mesmo (fabricac. em Série) / | 1980
approximation pratique de la similarité. aproximagao préatica do similar.
Dans le temps un méme object n’est pas le / méme a 1 seconde | Ao mesmo tempo um objeto ndo é ele / sequer um
" I 5 . segundo de intervalo - que / Relagdo com o principio
— ?
d’intervalle — quels / Rapports avec le principe d’identit? da identidade?

08 gratuité du petit poids Insignificancia do pequeno peso 1980
09 (recto)Infra mince- / Toile araignée — pas la toile ( croquis) / mais (Frente) Infra mince /teia de aranha - ndo a tela 1980
le toiles araignée qui ressemblent / a du tissu gris- blanc — (desenho) / mas as teias de aranha que parecem / a

de tecido cinza — branco-
Reflexion de miroir — ou de verre - /plan/ convexe —
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Séparation inframince — mieux / que cloison, parce que indique /
intervale (pris dans un sens) et/ cloison ( pris dans un autre sens)
— séparation / a les 2 sens male et femelle-

Moire -/ irisés ( voir interferénces au Palais Découverte.)

Portillon du métro — Les gens / qui passent au tout dernier moment
/ infra mince -

Reflexdo de espelho - ou de vidro - / plano / convexo

Separacao Inframince - melhor / que barreira, por
gue indica/ intervalo (medido em uma direg&o) e /
barreira (tomada em outro sentido) - Separagao/ a
maneira 2 sentidos macho e fémea-

Tecido de seda - / furta-cor ( ver interferéncia no
Palécio Découverte.)

Portas do metr6 — As pessoas / que passam no ultimo
momento / Infra mince -

09 ( verso) La convention du signe de / la fleche produit une réaction/ | (Verso) A convenc¢do de sinal de / a flecha produz | 1980
infra mince sur le sens de déplacement / accepté uma reagcdo / infra mince sobre o sentido do
deslocamento / aceito
Pantalons de velours - /leur sifflotement (dans la marche) par/ | Calgas de veludo cotelé - / seu suave barulho (ao
fronttement des 2 jambes est une/ separation infra mince signalée | andar) pelo / rogar das duas pernas é uma/ separagéo
/ par le son. (ce n’est pas ? um son inframince inframince indicada / pelo som. (ndo é? um som
inframince
10 L’enchange entre ce qu’on/ offre aux regards [toute la/ mise en A troca entre o que se / oferece ao olhar [toda a/ | 1980
oeuvre pour offir/ aux regards ( tous les domaines)]/ et le regard obra que se oferece / aos olhares (todos os campos)]
glacial du/ public ( qui apercoit et / oublie immédiatement) Trés / e o olhar gélido do / publico (que vé e / esquece
souvent / cet échange a la valeur / d’'une separation infra mince / ( imediatamente) muitao frequentemente / esta troca
voulant dire que plus chose est admire / et regardée moins il Y a tem o valor de uma separacgéo infra mince / (querendo
sépa. /inf.m dizer que quanto mais/ uma coisa é admirada / e
olhada menos existe uma separac&o / inf.m
11 (recto) Transparence de I infra mince (Frente) Transparéncia do infra mince 1980
Suivant le matériau employé I’ infra mince/ donne des Segundo o material empregado o infra mince / da
transparence calculables par/ un faisceau de lumiére de plus em transparéncias calculaveis por / um feixe de luz cada
plus fort/ quando le matériau passe de / I'animal au/ vegetal et vez mais forte/ quando o material passa do / animal
au/mineral ( par ex. feuille de cuivre sera telle/ toujours opaque.) — | ao/ vegetal e ao/ mineral (por exemplo, uma folha de
Autre ex. feuille d’or / est ele infra mince? cobre sera / sempre opaca) -. Outro ex. folha de ouro
é infra mince?
Physiquement infra mince est-il réalisable a une/ valeur de p -
demander? Fisicamente infra mince é realizavel a um/ valor de
M - perguntar?
Loupe pour “toucher” — inframince)/ chercher dans quel corps de
métier on se sert/ d’ instruments a mesurer épaisseur. ( Lupa para "tocar" - inframince) / buscar em que
marchands/ de plaque de cuivre) qui vont jusqu’a quelle/minceur? comércios se utilizam/ instrumentos para medir a
1/20 mm = 100 pu = minceur des/ papiers espessura. (Comerciantes / placa de cobre) que
alcangam que / finura? 1/10 mm = 100 Y = espessura
Morceau d’étoffe gorge de pigeon acheté a Grenoble/ soie dos / papeis
changeant — (support d’infra mince/ visible/) en opposition au
velours a cotes qui en fronttant contre/ méme velours/ donne inf. Pedagco de pano furta-cor comprado em Grenoble /
mince/ auditif seda cambiante - (suporte de infra mince / visivel) em
oposicdo ao veludo que ao rogar contra/ mesmo
veludo / resulta num inf. mince / auditivo
11 (verso) Quand la fumée de tabac sent aussi de/ la bouche qui I' | (Verso) Quando o fumo do tabaco cheira também a/ | 1980
. . . ) . boca que o exala, os 2 odores / se casam por infra
exhale, les 2 odeurs/ s’épousent par infra mince ( infra mince / . : ) .
mince (infra mince / olfativo)
olfacif)
12 Séparation de infra mince entre/ le bruit de détonation d'un fusil/ | Separagéo de infra mince entre / ruido de detonacdo | 1980
(trés proche) et I'/ apparition de la marque de / la balle sur de cible | de um fusil / (muito préximo) e a / aparigdo da marca
-/ ( distance maximum / 3 & 4 métres- Tir de foire da / bala no branco - / (distancia méaxima / 3 a 4
metros —tiro de feira
13 (photographie de la Sculpture de Voyage) (Fotografia da Escultura de Viagem) 1980
14 Pseudo-expérience Pseudo-experiéncia 1980
Différence entre le contact/ de I'eau et celui du/ plomb fondu par Diferenca entre o contacto / da agua e do / chumbo
ex./ ou de la créme./ avec les parois du / méme récipient’remué/ derretido por exemplo. / Ou creme. / Com as paredes
autour du liquide ( eau, plomb/ fondu ou créme) restant/a peu prés | do/ mesmo recipiente movido / em torno do liquido
immobile — cette différence entre 2 contacts/ est infra mince. (4dgua, chumbo / derretido ou creme) que permanece /
para quase imével - esta diferenga entre 2 contatos / é
( dans cette pseudo expérience, interviennent/ viscosité — rugosité | infra mince.
des parois, genre/ giroscope du lig.
(com este pseudo experimento intervem / viscosidade
- rugosidade da parede, tipo / giroscépio do liquido.
15 Peinture sur verre/ vue du cété non peint/ donne un infra/ mince Pintura em vidro / vista pelo lado lateral ndo pintado/ | 1980
d& uma infra / mince
16 Allégorie d’oubli Alegoria do esquecimento 1980
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17 Papier creux/ (intervalle infra-mince/ sans qu'’il y ait pour/ cela 2 Papel perfurado / (intervalo de infra-mince / sem ser 1980
feuilles)
por / 2 folhas)
18 La différence / (dimensionnelle) entre/ 2 objets faits en /série [ A diferenga / (dimensional) entre objetos feitos em / | 1980
sortis du /méme moule)/ est un infra mince/ quand le maximum/ série [tirado do/ mesmo molde] / € um infra mince /
(?)/ de précision est/ obtenu. guando a maxima / (?) / Preciséo é / obtido
19 Papier creux/ intervale inframince/ papier a lettres pas cartons Papel perfurado / intervalo inframince / papel de 1980
appareil/ de mesure femelle/ (croquis ) on coupe et on introduit/ la N 15 ida femini
chose escrita ndo papeldo aparato / de medida feminina/
(desenho) se corta e se intoduz / acoisa
20 Pastel de pellicules/ trombées des cheveux/ sur papier/ humide de | Pintura a pastel com caspa/ caida do cabelo/ sobre 1980
colle um papel umedecido com cola
21 Ombre portée/ frisante/ infra mince Sombra projetada / transversalmente / infra mince 1980
Impression typo/ photo/ etc./ infra mince Impresséo tipo / foto / etc / Infra mince
22 Application du ‘jour frisant’/a la production/ infra mince Aplicagéo da luz "obliqua" / a produgéo / infra mince 1980
23 Rayons X (?)/ infra mince/ Transparence ou coupaison Raio X (?)/ Infra mince / Transparéncia ou corte 1980
24 Un rayon de lumiére ( soleil)/ réduit & um infra mince ( Um raio de luz (sol) / reduzido a um infra mince | 1980
probablement pas possible a / cause de “céne” — Fumée ou autre (provavelmente néo é possivel por / causa do “"cone" -
gaz/ coupée em tranche infra mince. Fumagca ou outro gas / Cortado em fatia infra mince.
Couleurs et infra mince/ Trasparence “ atténuant” les couleurs/ en Cores e infra mince / Trasparéncia que “"atenua" as
infra mince cores / em infra mince
“Laminage” pour isoler un/ infra mince — Entre 2 plaques de "Laminado" para isolar um / infra mince - entre duas
verre/une placas de vidro /Juma
Substance qui se solidifie sans/ adhérer au plaques de verre - substancia que se solidifica sem / aderi-se as placas
Ipressage — plutdt que laminage- de vidro - / prensado— mais do que laminado-
Toile d’araignée comme exemple d’isolement/ “naturel” d’'une Teia de aranha como um exemplo de isolamento /
carcasse/ (pseudo-géométrique)/d’infra mince "natural" de uma carcaca / (pseudo-geométrica)/do
infra mince
25 Le nacré, le moiré/ l'irisé em général:/ rapports avec/ I'infra mince O perolado, tecido de seda / furta —cor em geral:/ 1980
relagdes com / infrafina
26 (recto) Epaisseurs infra Les infra-épaisseurs./ (gente “mise” de (Frente) Espessuras infra das infras-espessuras. / | 1980
clichés typographiques) (Tipo "ajustes" de blocos de impressao)
Les infra-mince ( sur une seule dimension)/??/ les 2 autres/ Os infra-mince (em uma s6 dimensédo) /?? / Os
normales/ Le rabot instrument grossier arrivant a paine a outros 2/ normal / a escova instrumento tosco que
l'inframince/ rentoilage(opération pouvant/ servir dans I'exploitation | apenas chega ao inframince / mudanca da tela de
des infra minces uma pintura (operacdo que pode / ser utilizada na
operacdo de infra mince
mode: I'état actif et non pas le/ résultat- I'éctat actif ne donnant/
aucun intérét au résultat — le résultat/ étant different si le meme modo: o estado ativo e ndo o / resultado- o ativo ndo
état/ actif/ est répété aporta / nenhum interesse no resultado - o resultado /
é diferente se 0 mesmo estado /ativo/ é repetido
mode: expériences — le résultat ne / devant pas étre gard pe — ne
présentant auncun/ intérét modo: experiéncias. - o resultado n&o/ deve ser
guardado- carece de/ interesse
non-échang-
néo-intercambio
Gruyeére plombé pour dentitions défectueuses
Gruyere em pasta para denticdo defeituosa
26 ( verso) Coupage - coupant( massicot, lames rasoir/ glissage-/ Séchqy (Verso) Corte- cortante ( guilhotina, laminas de 1980
collage/ viscosité — (/ cassage./ Brilage/fondage (dans les liquides a| barbear / arrastamento secamento-adesivo /
sucre pax.)/ Porosité — imbibage (pap buvard) Perméabilité/ a I'eau ¢ viscosidade - (/ quebra. / queima / dissolugédo (nos
(cuir)/ Enfongage (clous, plante de fleche/ frottage grattage- / ajustag liquidos com agucar por ex.) / Porosidade -..
repérage- /réparage (camouflage/ retissage — ou réparation/ mécani§ empapamento (papel secante) Permeabilidade / a
Adhérence collage- / Empesage agua e o ar / (couro) / fundimentos (pregos, solas de
flecha / esfregando-cocando / ajustando localizagao /
reparacdo (camuflagem / reparagem - ou reparagéo/
mecanica / aderéncia colagem- / engomar
27 Limage —polissage Limagem- polimento 1980

La lime infra mince-/ papier de verre — troile émeri/ pongcage du laqy

A lima Infra mince-/ papel de lixa —tela esmeril /
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souvent ces opératios atteignent/ a I'infra mince-

polimento da laca / a miudo essas
chegarma / ao infra mince

operagdes

28 Caresses/ infra minces Caricias / infra minces 1980
29 Isolation de I'infra mince! Isolamento do infra mince 1980
Comment isoler-
Como isolar
32 Loupe pour le toucher (infra mince) y p y y séparant I'infra mince Lupa para o toque (infra mince) y y Y y separando 1980
Les infra minces sont diaphane et quelquefois transparents infra mince
(verso) 50 cent. Cubes d’'air de Paris
Os infra mince sdo diafanos e por vezes transparentes
(verso) 50 por cent. Cubos de ar de Paris
33 Quand la fumée/ de tabac sent aussi/ de la bouche dont elle sort, Quando a fumaca/ do cigarro se sente também / a 1980
les/ 2 odeurs s’épousent/ par infra mince bocaque o exala os / 2 odores se completam / infra
mince
34 Habitants de/ I'infra mince/fainéants Residentes do / infra mince/relaxados 1980
35 (recto) Séparation infra-mince (Frente) Separagdo infra-mince 1980
2 formes embouties dans/ le méme moule (?) different/ entre 2 formas moldadas no/ mesmo molde (?) que diferem
elles/d’'une valeur séparative infra/mince- / entre eles /por um valor separativo infra/mince-
Tous les “identiques”aussi/ identiques qu’ils soient, (et/plus ils sont | Todos os «idéntico» por muito / idénticos que sejam,
identiques)/se rapprochent de cette/ différence séparative (e / quanto mais idénticos sao) / se / aproximam a
infra/mince esta/ diferenga separativa o infra/ mince
Deux hommes ne sont/ pas un exmeple d’identité/ et s’ éloignent Dois homens ndo sdo / um exmeple de identidade/ e
au contraire/ d’'une différence évaulable/infra mince- mais se distanciam pelo contréario / de uma diferenca
apreciavel / infra-mince, porém
35 (verso) il existe la conception groissiare/ du déja vu qui mene de/ (verso) existe uma concepcao tosca / do JA visto que 1980
groupement génerique/ (2 arbres, 2 bateaux)/ aux plus identiques leva do / agrupamento genérico / (2 arvores, 2
“emboutis”/ il vaudrait mieux chercher a passer/dans I’ intervalle barcos) / aos mais idénticos "moldados” / melhor seria
infra mince qui sépare/ 2 “identiques” qu’/ acceptier tentar mover / pelo intervalo entre os infra mince que
commodément/ la géneralisation verbale/ qui fait ressembler/ 2 os separa/ 2 "idénticos" que / aceitam
jumelles a 2/ gouttes d’eau. convenientemente / a generalizag&o verbal / que faz
com que parega /2 gemeos a2 /gotas de agua.
36 Les buées- sur surfaces polies ( verres/cuivre/infra mince Os vapores sobre superficies polidas (vidro /cobre / | 1980
On peutdessiner et peut étre rebuer/ a volonté un dessin qui infra mince
apparaitrait/ a la vapeur d’eau ( ou autre) Se poderia desenhar e talvez vaporizar de novo/ a
vontade um desenho que aparece / ao vapor de agua
(ou outro)
37 Oudeurs plus inframinces/que les couleurs Odores sdo mais infra mince / que as cores 1980
38 Contact et/ infra mince Contato e / infra mince 1980
39 Transparence/imitant supposant/espérant un infra mince Transparéncia /que imita supde / espera um infra 1980
Savon qui glisse/ glissage friction/ patinage mince
(datée 1938 au verso) Sab&o que escorrega / escorregamento fricgéo /
deslizamento
(datado no verso 1938)
40 La querelle/ de 'ombre/ portée dans son/ rapoport avec I'/ infra- A briga /da sombra / projetada em sua /relagdo com o 1980
mince / infra-mince
41 70+40=110/ ahaute voix ou a voix basse ( surtout énoncé/ 70+40 = 110/ em voz alta ou em voz baixa (sobre 1980
mentalement)/ 70+40 font plus de 110 — ( par infra mince) gualquer enunciado / mentalmente) / 70+ 40 fazem
Extatiques esthétiques. (sic) mais de 110 - (por infra mince)
Substantif adjectif Extaticos estéticos. (Sic)
substantivo adjetivo
42 Reflets — sur certains bois/ lumiére jouant sur/ surfaces. Reflexos — sobre certas madeiras / luzque se reflete | 1980
infra-mince ma/ par la perspective sobre / superficies.
Infra mince ocasionado / pela perspectiva
43 Le poli/ phénom/ d’infra/ mince O polido / fendmeno / infra/ mince 1980
44 Moule en plis. /dans le cas du coude/ Moule (a coude droit) Moldes em pregas. / No caso do cotovelo / molde (do 1980

Ex.type- pantalon porté et trés marqué/ de plis. (donnant une
expression sculpturale/ de ¢’individu qui I'a porté)/ le fait de porter
le pantalon, le port du/ pantalon est comparable a I'exécution/
manuelle d’'une sculpute originale

Avec en plus, un renversement technique :/ en portant le pantalon/
la jamble travaille comme la main di/ sculpateur et produit un
moule ( au/ lieu d’'un moulage) et un moule en étoffe/ qui/s’exprime
en plis -/ y adapter I'infra mince/ gorge de pigeon

question de conversation des étoffes — ( mites)/ ne pas les

cotovelo direito)

Ex.tipo- calga vestida e / com pregas/ muito marcadas.
(Dando uma expresséao escultérica / do individuo que
a carrega) / o ato de vestir as calgas, vestindo calgas /
séo idénticos ao da execuc¢do / manual de uma
escultura original

Com além do mais, uma invers&o técnica,:/ ao vestir a
calca/ a perna trabalha como a méo do / escultorr e
produz um molde (em / lugar de um modelado) e um
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solidifier — peut étre dans certains cas
Chercher autres exemples-

molde feito de pano / que / se expressa em pregas - /
adaptar aisto o infra mince / furta-cor

guestdo de conservagédo dos - (4caros) / ndo solidificar
— las- talvez em alguns casos

Encontrar _outros exemplos-

45 afleur. En essayant de mettre | sufrace plane/ a fleur d’ une autre | A flor. Ao se tentar colocar 1 superficie plana / a flor | 1980
surface plane/ on passe par des moments infra-minces- de outra superficie plana / vocé passar por momentos
infra-mince-
46 Infra mince Infra mince 1980
Reflets/ de la lumiére sur diff.surfaces/plus ou moins polies Reflexos/ da luz sobre diferentes superficies / mais
Reflets dépolis donnant un / effet de réflexion — miroir en / ou menos polidas
profundeur- pourraient servir/ d’illustration optique a I'idée/ de Reflexo sem brilho que dao um/ efeito de reflexdo-
l'infra mince comme/ “conducteur’de la 22 a la 32 dimension espelho em/profundidade- poderiam servir/ como
Irisations en tant que/ cas particulier du reflet. ilustracdo dptica da ideia/ do infra mince como/
- Miroir et réflexiondans le/ miroir maximum de/ ce passage de la “condutor” da 22 a 32 dimensao
22 3 la 32 dimension- (incidemment/ pourquoi les yeux Enquanto iridescéncia/ particularrde reflexo.
“accommodent”/ ils dans un miroir ?) - Espelho e réflex@o no / espelho maximo de / esta
passagem da 2 @ para a 3@ dimenséo-
(incidentalmente / por que os olhos se "acomodam" /
em um espelho?)
47 L’excés de pression sur um bouton electrique O excesso de presséo sobre um botéo elétrico; 1940
48 L’exhalaison de la fumée de tabac A exalacao da fumaca do cigarro 1940
49 La poussée des cheveaux, des poils et des ongles Crescimento dos cabelos, pelos, unhas 1940
50 La chute de I urine et des excréments O odor de urina e excrementos 1940
51 Les mouvements de peur, d’étonnement, d’ennui, de colére Os movimentos de dor, arrependimento, melancolia, | 1940
célera (entre o sono e a vigilia)
52 Lerire O riso 1940
53 La chute des larmes A queda das lagrimas 1940
54 Les gestes démonstratifs des mains, des pieds, les tics Os gestos demonstrativos das méaos, dos pés e dos | 1940
tiques nervosos
55 Les regards durs Os olhares duros 1940
56 Les bras qui emtombent du corps Os bragos que tombam do corpo. 1940
57 L’étirement, le baillement, I'éternuement As evolugBes (do corpo, movimentos etéreos) A | 1940
exclusdo, o deposito, a ternura.
58 Le crachement ordinaire et de sang As perdas ordinérias, a perda de sangue 1940
59 Les vomissements O vomito 1940
60 L’éjaculation A ejaculagdo 1940
61 Les cheveaux rébarbatifs, I'épi O impulso dos cavalos, o crecimento dos cabelos e das | 1940
unhas
62 Le bruit de mouchage, le ronflement O Confronto, o ronco 1940
63 L’évanouissement Os desmaios 1940
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64

Le sifflage, le chant Os murmurios e o cantarolar 1940

65

Les soupirs, etc. Os suspiros 1940

As primeiras fontes para a nossa compreensao do termo infra-mince
correspondem as Notas escritas pelo préprio autor, Marcel Duchamp. Publicadas em
1980, estas se constituem por conjunto de textos e apontamentos, realizados entre
1935 e 1945, e conservados por ele até sua morte em 1968. Neste Unico documento,
deixou registrados 46 exemplos de fenbmenos infra-minces, permeados por sintéticas
e laconicas apresentagoes.

Porém, Rodrigues (1994, p.7) nos afirma o surgimento e a repercussao da nogao

de infra-mince na obra do artista francés, muitas décadas anteriores a sua publicacao.

A nocao de infra-mince é uma constante na obra de Duchamp a partir de Trois
Stoppges-Etalon, de 1913-14, embora s6 mais tarde viesse a nomea-la em
aforismo impresso em caracteres variados numa pagina do primeiro nimero da
revista nova-iorquina View, consagrado ao proprio Duchamp e publicado em
marco de 1945.

A explicacdo da nocdo foi antecedida pela proposta de Um Transformador
destinado a utilizar as pequenas energias desperdicadas, em texto
publicado por Breton. (Rodrigues, 1994).

O texto de André Breton tem o titulo original de “Antologie de ’humour noire”
(Paris, Sagittaire, 1940, p.225). Nesse texto, anteriormente publicado por André Breton
(Duchamp apud Breton (1940) in Rodrigues (199, p. 225)), foram reveladas mais
dezenove operacdes onde se verifica a no¢ao de infra-mince, além das 46 operacfes

posteriormente publicadas em 1980. Séo eles:

e O excesso de pressao sobre um botéo elétrico;

e O odor de urina e excrementos;

e Os movimentos de dor, arrependimento, melancolia, célera (entre o sono e
a vigilia;

e O sorriso;

e A gueda das lagrimas;

51



e Os gestos demonstrativos das maos, dos pés e dos tiques nervosos;
e Os olhares duros;

e Os bracos que tombam do corpo; A exclusdo, o depdésito, a ternura;
e As perdas ordinéarias, a perda de sangue;

e O vOmito;

e Aejaculacéo;

e O impulso dos cavalos, o crescimento dos cabelos e das unhas;

e As evolugbes (do corpo, movimentos etéreos);

e Os desmaios;

e Os murmdurios e o cantarolar;

e Os suspiros;

e Cabelos/crescimento dos cabelos, pelos, unhas;

e O confronto;

Mas, porque Duchamp apenas exemplificou? Segundo Du Duve (1984) “Existe no
pensamento de Duchamp uma afinidade profunda entre o infra-mince e o julgamento
estético. Para Duchamp, o julgamento estético € uma enunciagéo suspensa.”

Se existe um estado de suspensao no seu enunciado, subentende-se a existéncia
de uma contradicdo intrinseca nesse intervalo que constitui a suspenséo. Assim sendo,
“(...) a decisdo estética € uma experiéncia que escapa a toda e qualquer apreenséo
conceitual, sé6 se pode exemplificar. E a prop6sito do infra-mince que Duchamp se
expressa” (DU DUVE, 1984).

Para compreender essas operacdes, necessitaremos abandonar a certeza, assim
como em toda a obra de Duchamp, que atua justamente nos intervalos abertos de
oposicdes entre palavras e imagens, matérias e pensamentos; lugares de pura
abstracdo manifestada por intermédio da realidade natural (o visivel).

Portanto, compreender parece nao ser exatamente o termo cabivel, pois as acdes
infra-mince atuam, justamente, no campo da percep¢ao e imaginacao, territorios sem
limites, cohabitados por todas as areas do conhecimento humano.

Segundo Moure nas Notas de Duchamp ( Duchamp,1998 p.11.),

O infra-mince é o lugar plastico dessa cointeligéncia abstrata que deve ser
intervalo aberto. E nesse intervalo que habita a infinidade de limites. (...) esse
intervalo é refratario a qualquer analise.

(...) O infra-mince é imenso em sua infima infinitude, transborda todas as
realidades, acolhe a energia da poesia, conjura e assiste o aleatdrio, reline e
separa todas as dualidades. (Moure,1998.In:Notas.11 p.)
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Essa infinitude, contraditériamente infima, presente no intervalo das ag¢fes infra-
minces, € também morada da sensibilidade no seu aspecto mais raro, sutil e
misterioso. O termo, que carrega inerentemente a contradicdo, aponta para um

intervalo “entre-dois”, conforme nos explica Franca:

(...) Podemos sentir o entre-dois como um ponto de conexdo intra-
partes. O entre-dois define uma dimens&o, uma relacdo de fato ou uma
situacdo, uma necessidade permanente de causa que se revela, ou uma
existéncia temporal. Ndo poderiamos dizer (porque € pra sentir) qual seria a
esséncia dessas Notas sobre o infra mince, dada a sua dimensdo de segredo
que transcende. (1999, p.2)

Assim, o territério das operacdes infra-minces € um territério cuja possibilidade de
ser demarcado € inexistente porque €é permeavel a infinitude e repleto de
flexibilizagbes. E assim que percebemos no somatdrio dos sessenta e cinco exemplos
gue foram garimpados no decorrer deste trabalho (46 exemplos das Notas somado aos
19 exemplos da publicacdo anterior de André Breton).

Esse conjunto de percepcdes sutis apresentados por Duchamp — através de
frases, nameros, grafismos e referéncias - atua através da linguagem exalando ao
mesmo tempo fortes apelos visuais e abrindo caminhos que, concomitantemente,
apontam para situacdes de ordem corporal, situacional, dimensional, e suas oposicoes,
incluindo entre elas momentos onde se sobressaem principios de repeticdo, de
necessidade, de semelhanca e seus contrarios, através de métodos geomeétricos nao-
lineares e ocultos.

Uma das pistas apontadas pelo artista francés acerca do infra-mince é dada pela
nota n® 5, que diz: “Infra-mince € adjetivo, ndo um nome. Nunca fazer dele um
substantivo” (Duchamp, 1998, p.21).

Trata-se de uma relevante pista, porque como substantivo, o termo forcosamente
se empregaria para denominacdes; mas como adjetivo, pode se flexibilizar e oscilar
entre qualidades opostas de um enunciado.

A esse respeito, Du Duve nos traz a seguinte reflexdo: “O infra-mince ndo é um
nome, e sim um intervalo entre dois nomes. (...) o julgamento estético ndo € uma
consideracao (nomeacao) em si propria.” (DU DUVE, 1984)

Entendemos por esta reflexdo que, uma vez tendo como julgamento estético o
lugar de travessia entre uma consideracdo e outra, € nessa travessia que situa-se o

infra-mince.
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Ao mesmo tempo, desta travessia podem emanar decisfes, mas decisdes
oscilantes, cujas reciprocas também podem ser verdadeiras, dai a natureza das a¢des

infra-minces.

Visto que no infra-mince o determinante é o acaso, cada ponto de passagem (0
interlocutor/narrador) equivale a outro ponto, pois cada um é a alegoria de si
mesmo com o outro. Da mesma maneira, cada referente equivale a outro. Tudo
pode se substituir a tudo e cada enunciado é tdo verdadeiro quanto o seu
contrario, com a condicdo de pertencer a falas diferentes, a jogos de linguagem
diferentes. A analogia infra-mince resume, portanto, a associagéo entre signos,
cuja semelhanca deriva de forcas simpaticas convergentes, as mesmas
relacdes magicas. (Menon Jr., 2010, p.37).

Entre os exemplos dados por Duchamp, observamos as operacgdes infra-minces
em alguns aspectos relacionados ao corpo humano, como 0s que selecionamos a
seqguir:

“Calcas de veludo — seu zunido agudo (no andar) pelo rocar das duas pernas é
uma separacao infra-mince indicada pelo som (1989, nota 9); Quando o fumo do
cigarro cheira também a boca que o exala, os dois cheiros se casam por inframince —
infra-mince olfativo (nota 11); E infra-mince o calor do assento que se acaba de deixar;
(1989, nota 4); O intercambio entre o que se oferece ao olhar, toda a acdo para
oferecer aos olhos (em todos os campos) e o olhar glacial do publico ( que percebe e
esquece imediatamente). Esta troca tem o valor de uma separacdo infra-mince
(querendo dizer, quanto mais admirada e olhada é uma coisa, menor sera a
possibilidade de existéncia de separacao infra-mince (nota 10) (Duchamp, 1998. p. 21-
27); As caricias sao infra-minces (nota 28).”

Tateis, visuais, auditivos e olfativos estes exemplos apontam, respectivamente
para alguns canais receptores do corpo humano.

Mas as operacdes infra-minces apesar de refletirem, em alguns exemplos, os
sentidos do corpo, essas mesmas operacdes (corporais) ndo se se limitam apenas a
uma sensorialidade, uma vez que sao acessadas pela imaginacéo, deixando de lado
apelos puramente retinianos, pois a medida que aludem ao insignificante presente no
cotidiano - assim como os ready mades, sdo operagfes que exigem um especial
agucamento da percepc¢ao - justamente pela natural oposicdo do olhar ao objeto que
nao clama pela sua atencdo, ou seja, ao que € desinteressante por nao ser
visualmente apelativo.

De fato, constatamos ja nessa acdo uma situacdo matematica e geométrica: o
gue é retinianamente apelativo é inversamente proporcional ao que é mais elevado em

termos de sensibilidade, e o seu contrario, ou seja, o que nao é retinianamente
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apelativo é inversamente proporcional ao que exige pouca sensibilidade em relacdo a
percepcdo. Eis a exposi¢cdo de um aspecto paradoxal também presente no conjunto da
obra duchampiana — sua busca pelo insignificante — frequentemente comentada por
diversos estudiosos da sua obra, como também aspecto constantemente presente em
obras de artistas contemporaneos.

Indo além do plano sensorial, é possivel ainda localizd-las no campo da ciéncia e
da filosofia, envolvendo aspectos da percepcao, da linguagem, e da imaginagdo, como
nos exemplos que se seguem:

“O possivel é um infra-mince — a possibilidade de vérios tubos de tinta chegarem
a ser um Seurat - € “a explicagdo concreta do possivel como infra-mince” - a passagem
do possivel ao chegar a ser (1989, nota 1). E infra-mince a diferenca (bidimensional)
entre dois objetos feitos em série, saidos do mesmo molde (1989, nota 18); A
fabricacdo em série — aproximacédo pratica da semelhanca posto que ao mesmo tempo
um mesmo objeto ndo € ele mesmo — é infra-mince (nota 7); O espelho e as coisas
nele refletidas, essa passagem da segunda a terceira dimenséao é infra-mince (nota
46).”

Cientes da necessidade de abandonarmos quaisquer espécies de afirmacdes
categoricas, uma vez que noSsS0O maior interesse recai no vasto territorio da imaginacao
poética, nossa investigacdo acerca do infra-mince procura se concentrar no que o
termo tem de mais essencial e peculiar: a extrema sutileza — aspecto marcante em
obras cujas leituras exigem uma perspicaz sensibilidade - no¢do que se faz presente
em todos os campos onde emanam as operacdes infra-minces.

Ao dizer que “(...) os odores sdo mais infra-leves que as cores” (Duchamp 1998,
p. 37) cria uma vasta escala de sutilezas entre os infra-minces. Mas, ao se aproximar
da materialidade, atingem maior delicadeza através da transparéncia: “Os infra-minces
sdo diafanos e algumas vezes transparentes” (Duchamp,1998 p. 35-37). Ao comentar
as Notas de Duchamp, Gléria Moure (Duchamp,1998, p.21) utiliza dois sentidos na
traducdo do termo infra-mince, nomeando de infraleve para as opera¢des mais sutis, e
infradelgado para as opera¢cGes que envolvem uma maior materialidade.

Assim, em mais outros exemplos, Duchamp revela aspectos de grande acuidade
nas suas observacoes, ao dizer que sao infra-minces:

“Portas do metrd: as pessoas que passam no ultimo momento (nota 9); O olho
fixo é fenbmeno infra-mince (nota 5); Os projetores de sombra — sociedade andnima
dos projetores de sombras, representados por todas as fontes de luz (sol, lua, estrelas,

velas, fogo...) - trabalham com infra-mince (nota 3); O ruido de detonacé&o de um fuzil
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muito préximo — distancia méaxima de trés a quatro metros (tiros de feira) — e a aparigdo
da bala no branco, € uma separacgéo infra-mince ( nota 12)”.

Observamos que a dualidade, existente na operacédo infra-mince, e presente em
toda obra duchampiana, se funde e, ao mesmo tempo se afasta, por meio de um fragil
intervalo de transicdo abissal, local de siléncios e mistérios, quase sempre
imperceptivel, e de impossivel desvelamento. Isso explica 0 motivo pelo qual se torna
dificultoso para n6s acompanhar a sensibilidade de Duchamp, especialmente em certos
apontamentos, ora afirmativos, ora questionadores ou ainda combinados com uma boa

dose de ironia.

Duchamp opera, em suas Notas, uma sutil dosagem entre aspectos ludicos e
hipersensiveis — ora sensitivos — e aspectos rigorosamente proporcionais e
referenciais ao infra-mince. E sem duvida seu carater especulativo e irdnico
que lhes proporcionam uma tonalidade ao mesmo tempo estética e cientifica
(Franca, 2009, p.1).

Aqui, selecionamos alguns exemplos cujo conteudo nos parecem obscuros:

“E infra-mince, um queijo Gruyére empastado para dentaduras (nota 26); E infra-
mince uma pintura em pastel com caspa, caida do cabelo, sobre um papel umedecido
com cola (nota 20); A alegoria (em geral) € uma aplicacdo do infra-mince (nota 6); Um
retalhno de tecido furtacor, comprado em Grenoble - seda oscilante — suporte infra-
mince visivel em oposicdo ao tecido que, ao rogar contra o0 mesmo tecido, resulta num
infra-mince auditivo (nota 11); Ao se tentar colocar uma flor de uma superficie plana a
outra superficie plana, se passa por momentos infra-mince (nota 45); Ao vestir a calca,
a perna trabalha como a mao do escultor e produz um molde (em vez de um
modelado), e um molde de tecido que se expressa através de dobras — adaptar a isto o
infra-mince furta-cor (nota 44)”.

Esta nota supracitada (numero 44), mais se aproxima de uma experimentacao,
assim como em outros momentos em que Duchamp afirma essa condicdo (notas 30 e
31), ao tentar exemplificar sobre os procedimentos viaveis para provocar o isolamento
de uma operacao infra- mince.

Sao operacbes muitas vezes herméticas; incomunicaveis para o leitor, mesmo
0S mais atentos. Eis a raz&o pela qual excluimos da tabela as notas de numero 30 e
31, por se constituirem de operacdes que mais se assemelham a uma misteriosa teia
labirintica repleta de frases sem linearidade, além de ilustracdes abstratas, palavras,
desenhos, grafismos e calculos numéricos que mais parecem ter sido executadas
unicamente para a leitura e compreensdo do proprio artista em seu devaneio de

criacdo. Essa visivel complexidade dos seus apontamentos relacionados com o
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ilhamento do infra-mince nos revela mais um dado: quanto a elevada importancia
desse termo no conjunto da sua obra, devido as operacgdes tdo detalhadas e ordenadas
geometricamente, no sentido linguistico.

Como por exemplo, o indecifravel esquema de Duchamp utilizado para realizar o
isolamento de um infra mince: 12 op. A (esquema 1,2,3,4, = 5,6,7,8) / sobram 4
(9,10,11,12) / entre os quais / a mais pesada ou a mais leve / B (esquema: 1,2,3,4
menor que 5,6,7,8) / C ( esquema: 1,2,3,4 maior que 5,6,7,8) / caso simétrico / de B
gue se tratara identicamente / 22 op. / substituir 5,6,7 por 9,19, 11 / e substituir 1 2 3 por
5 6 7 etc. / ver desenvolvimento no caso de B / simétrico (Duchamp, 1998). Na figura

17 observamos um esquema para ilhamento de um infra-mince:

Figura 19 - Apontamento de Duchamp referente a nota n° 32, e ao infra mince n°® 32: lupa para o tato
com quatro microns separando o infra mince (Foto: fonte propria).
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Figura 20 - Apontamento de Duchamp referente & nota n® 30, e ao infra mince n® 32:

Procedimento para o llhamento de um infra mince (Foto: fonte propria).

Moure afirma que “Duchamp atuava no intervalo, na divida, que se aproxima da
nocéo de inframince. (...) Esse intervalo ndo possui espaco nem tempo. E silencioso”
(Moure, In Notas de Duchamp,1998 p.11 /12).

O que nos intriga em relacdo ao procedimento de isolamento do infra- mince,
adotado por Duchamp é a seguinte questdo: se o infra- mince é intervalo e duvida e
justamente essa duvida € composta de antagonismos, como isolar essa composicao
dual? Seria um isolamento do proprio siléncio absoluto? Ou uma abstracdo pura?

Certamente ambas, 0 que parece nos conduzir a um mundo paralelo e cadtico.

Pelo fato de conservarem um estreito lago com a imaginacdo, Cardoso (2004),

vincula os infra-minces a quarta dimenséo (campo da fisica), ao constatar que:

A quarta dimensdo seria um estdgio mais complexo que o mundo
tridimensional, mas que, vedando-se-nos a uma experiéncia fisica directa, s
poderia ser abarcado por dedugdo ou por imaginagdo. Em notas posteriores
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(entre 1935 e 1945), ainda relacionadas com a quarta dimensdo, Duchamp
refere o inframince (nogdo criada pelo préprio e fulcral na sua obra, que s6
raramente comentou) como realidade ligada as pequenas nuances surgidas
entre as coisas. (Cardoso, 2004, p.1).

No depoimento acima, o autor ndo duvida da vinculacdo dos infra- minces com a
quarta dimensédo. E, pelo viés da fisica nos esclarece o que vem a ser a quarta

dimenséo no campo da fisica através da seguinte explicagéo:

(...) partindo de uma figura com um dado nimero de dimensoes, n, poder-se-ia
chegar, por uma progressdo elementar e ordenada, a uma figura de n + 1
dimensdes. Um segmento de reta, definido por dois pontos, € uma figura
unidimensional. Se lhe imprimirmos um movimento de rotagdo centrado num
desses pontos, a reta define um plano, uma figura bidimensional. Todo plano
rodado sobre uma das suas bordas, determina um espaco volumétrico, uma
figura tridimensional. Pelo mesmo processo ldgico, um corpo tridimensional
rodado sobre um dos seus planos-limite geraria um continuum
guadridimensional. (Cardoso, 2004, p.1).

E afastando-se da nocdo de tempo, visitada anteriormente por diversos
pensadores, notadamente Alfred Jarry, Henri Bergson, e Albert Einstein, segundo
Cardoso (2004), a possibilidade de existéncia de uma realidade quadridimensinal, &
refletida por este autor através do seguinte questionamento, “(...) se a imagem
bidimensional pode reproduzir a imagem do mundo das trés dimensfes, ndo serdo os
corpos tridimensionais representacdes de um mundo de quatro dimensdes?” (Cardoso,
2004, p.1).

Ao desviar a quarta dimensédo da nocdo de tempo, 0 autor sugere aplicar as
nocbes duchampianas nas questdes relacionadas com 0 espaco e com a
representacédo, afirmando o intervalo infinitesimal do infra- mince como espaco. Mas, o
desvio da nocdo de tempo nao implica também no abandono da logica cientifica para
se adentrar no viés de outros campos, como o da filosofia, por exemplo? De acordo
com o que é levantado pelo autor, percebemos essa sutil mudanca de paradigma.

Partindo do exemplo da Nota n° 11 (1980, p.23), relacionada ao fumo do cigarro
gue mescla o seu odor a boca que o exala, Cardoso (2004) vincula essa imagem a
uma representacdo proveniente de um outro estado de coisas, onde a aparéncia de
todo o objeto seria a soma dos fendmenos de evidéncia sensorial que permitem a cada

um ter uma percepc¢ao comum desse objeto, num mundo tridimensional.
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A aparicdo dos objetos, pelo contrario, seria a sua analogia pictérica. Na
terminologia duchampiana, uma aparicdo é uma representagdo (n - 1)
dimensional de uma configurag&o n dimensional. (Cardoso, 2004, p.1).

Esse outro estado de coisas, por um lado se encontra distante, e por outro
afirma uma certa presencga, como se pertencessem a um outro mundo, ao relacionar
“(...) o fumo do cigarro como imagem do devir, da transparéncia e do esquecimento”
(idem: Cardoso, 2004, p.1), equivalendo a um relagéo de subtracdo ( n -1), ou seja, a
imagem da fumaga do cigarro sendo a imagem tridimensional, que podemos observar a
olho nu. Por sua vez, a transparéncia, o devir, € 0 esquecimento como aspectos dessa
outra realidade, quadridimensional e cadtica, que se acerca do que observamos no
mundo tridimensional, como se fossem apari¢des que nos chegam através da nossa
percepcao e imaginacgao.

Uma questdo fundamental para entendermos Duchamp parece ficar clara: A
diferenca entre aparéncia e aparicdo. Enquanto que a primeira se da através da soma
de uma dimensdo mais uma certa acdo, que resultard na dimensao seguinte, a
segunda acontece pela subtracdo de uma dimenséo n, subtraindo dela uma certa agéo,
gue resultara na dimensdo anterior. Logo, matematicamente falando, pensamos que
isso resultaria na seguinte equacao: linha (unidemensional) + Acdo = plano
(bidimensional). Plano + acdo = forma (tridimensional), resumindo-se a uma simples
equacao (n + 1), portanto é dai que depende a aparéncia das coisas (a tridimensao).

Sendo assim, na nossa compreensao, a aparicao se dara pela equacao inversa:
guarta dimenséo — acdo = Forma (tridimensional). FORMA (tridimensional) — acdo =
PLANO. PLANO - acdo = LINHA. S&o equacdes inversas que correspondem a
relacdes inversas.

Essas inversbes cabem dentro do espaco entre-dois (infra- mince), que lida
justamente com passagem entre antagonismos, relacdo também fundamental em
Duchamp (dentro da sua concepcdo de quadridimensionalidade), e presente em toda
sua obra.

E sabido que, por volta da primeira década do século XX, a evolugdo no campo
da ciéncia (Einstein e a Teoria da Relatividade) e da psicologia (Freud e o
inconsciente), além de outros acontecimentos importantes, estava na ordem do dia. E
possivel que Duchamp tenha bebido nessas fontes.

Uma vez analisado sob o ponto de vista cientifico-filoséfico ,0 mesmo exemplo
da nota n° 11 é abordado por um olhar proveniente de um outro contexto, onde termos
tais como sensualidade, caricia e intensidade se direcionam para a dimensao do corpo

(humano) em sua forma material.
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O casamento do odor da boca com o odor da fumaca é uma
situagdo entre-dois infra-mince — assim como algo da ordem do
beijo ou da intensidade de uma caricia. Todos sabemos da
dimenséo tétil, cachée, erdtica da obra de Duchamp. (Franca,
1999, p.20).

Localizado ainda como infra-mince olfativo, esta operacdo abre espaco para
possiveis reflexdes com outros inlmeros termos.

Num uUnico exemplo, que demos na nota numero 11, foi possivel extrair diversas
palavras: o corpOreo e o incorpéreo, representacao, transparéncia, plano, forma, linha,
equacles, progressdes, inversdes, 0 espaco e suas possiveis dimensdes, caricias,
devir, esquecimento... estados palpaveis e impalpaveis que, localizados em campos
distintos, permite-nos ilustrar a permeabilidade dos procedimentos infra-minces através
das reflexdes de dois pensadores de areas distintas.

Esse € o territorio dos infra-minces: diminuto espago que separa e une,
concomitantemente, afirmando e negando. Ao mesmo tempo cheio e vazio, quase
perceptivel, e misterioso porque indecifravel, portanto aberto as investigacdes
consonantes e dissonantes, e variaveis a depender dos respectivos campos de
interesses. Nao por acaso, o0 termo se aplica ao conjunto da obra do seu autor, porque
sua obra esta intimamente relacionada ao julgamento estético, assim como as
operacgles infra-mince estdo situadas nessa posi¢cdo, como afirma Du Duve (1984),
“Existe no pensamento de Duchamp, assim como no seu vocabulario, uma afinidade
profunda entre o infra-mince e o julgamento estético”.

Um dos melhores exemplos dessa afinidade € a obra A noiva despida pelos seus
celibatarios, mesmo ou O Grande Vidro, onde se destaca sua intencional

experimentacdo com a quarta dimensao por intermédio de uma fragil travessia.

A noiva ou a passagem da virgem a noiva (metafora que Duchamp
aprofundava desde as duas versdes de Viérge, La mariée e Le passage de la
vierge a la mariée, todos trabalhos de 1912) ndo é sendo um agudizar da
virgindade, o cume de uma condi¢&o prestes a alterar-se ( com a passagem de
noiva a casada). Duchamp centra-se, sobretudo, na altera¢@o do seu estatuto
social, no modo como muda o nosso olhar sobre ela, a representacdo que dela
produzimos. Essa passagem, como todo o infra-mince, € infinitamente fragil.
(Cardoso, 2004, p.1).

Compreendemos a vastiddo do micro espaco infra-mince e com isso a
possibilidade de relacionamento do termo com outros territdérios que necessariamente
nao caibam nas experiéncias especificas de Duchamp.

Quanto aos Microplanos, cremos na existéncia de pontos de encontro entre
estas obras e as operacg0des infra-minces, pontos a serem investigados mais adiante.
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VI. Capitulo 4

Desvendando o conceito de infra-mince.

Infra-mince e as pequenas percepcdes: José Gil e a metafenomenologia.

O aspecto que diz respeito a vastidado do intervalo existente nas operacoes infra-
minces, nos conduziu a escolha de um caminho mais instigante e seguro para dar
continuidade ao aprofundamento da nossa pesquisa. Estamos nos referindo ao viés da
filosofia. E por esse caminho que segue este subcapitulo, que se debruca,
enfaticamente sobre a visdo do filésofo portugués José Gil, pelo viés da fenomenologia,

ou mais especificamente, pela metafenomenologia.

E a partir dos fundamentos da fenomenologia, que o filésofo portugués José Gil
aborda questdes centrais e inerentes a arte contemporanea, entre elas o da natureza
da percepcao, se concentrando mais especificamente, nas pequenas percepcdes ou

peguenas impressdes como sensacoes infimas, imperceptiveis.

E para refletir sobre as percepcbes infimas, esse filésofo contemporaneo

abandonou a nocéo de fenomenologia classica. Segundo Marcondes (2004),

O termo fenomenologia foi inicialmente utilizado pelo filosofo e matemético
alemado do séc. XVIlIl Johan Lambert para caracterizar “as ciéncias das
aparéncias”, e empregado posteriormente por Hegel em sua “ciéncia da
experiéncia da consciéncia”, sendo esta a tradicao em que Edmund Husserl
(1859-1938) se inspirou para inaugurar a fenomenologia como movimento
filoséfico que constituiu uma das principais correntes do pensamento do século
XX. A fenomenologia de Husserl, como método que pretende explicitar as
estruturas implicitas da experiéncia humana, do real, revelando o sentido dessa
experiéncia através de uma analise da consciéncia em sua relagdo com o real,
influenciou importantes fildsofos, como Martin Heidgger, Karl Jasper, Alfred
Schutz, Max Scheler e Merleau-Ponty. (Marcondes, 2004, p. 258).

Ao repensar a fenomenologia no que diz respeito aos fenébmenos de fronteira, o

filésofo portugués assim nos diz que:

A extraordinaria bateria de novos conceitos, forjados sempre num plano de
movimento que Deleuze e Guattari trouxeram a filosofia, obrigam ao repensar
da fenomenologia. E ndo se trata ja de fenomenologia, mas de
metafenomenologia: o estudo do vastissimo campo de fendmenos de fronteira
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e de um ivisivel radical, ndo-inscrito, ndo-manifesto, mas que tem efeitos (por
isso mesmo) no visivel. (Gil, 2005, p. 18).

Nosso primeiro despertar para o campo da fenomenologia se deu a partir da
leitura de Bachelard, o Bachelard “noturno”, voltado aos problemas da imaginacao,
especialmente aqueles que envolvem a busca de uma determinacédo fenomenoldgica
das imagens poéticas, imagens que afloram na consciéncia do sujeito, imagens de
origem, concentradas no presente, por isso sem antecedentes psicolégicos, que
apenas surgem na consciéncia pela propria riqueza das possibilidades de suas
multiplas variagBes. Para José Américo Mota Pessanha (Pessanha, 2006), coexistem
dois lados em Bachelard: o lado “diurno” e o lado “noturno”. O Bachelard diurno é
voltado para a clarificacdo dos conceitos cientificos, através da epistemologia. Quanto
ao Bachelard “noturno” ele nos diz que “(...) O Bachelard “noturno”, é dedicado a
exploragdo dos universos do devaneio e da arte, que apresenta os resultados, no
campo do imaginario, do corpo a corpo do “corpo operante” com a corporeidade do
mundo” (Pessanha, 2006, p.154). Uma vez atreladas a imaginacdo essas imagens Sao
essencialmente abertas ao futuro, em permanente deuvir.

Ao dizer que “Os poetas e os pintores sdo fenomendlogos natos”, Bachelard
(2009, p.154), aborda o devaneio poético nas artes plasticas e na linguagem (escrita)

da poesia, ambas situadas no territorio do olhar (do sujeito) sobre as coisas do mundo.

A abordagem bachelardiana, até certo ponto nos serviu para tomarmos
consciéncia da fenomenologia como um ramo da filosofia que se debruca sobre o
fendbmeno de limiar. Nesse sentido, o infra-mince pode ser encarado, e por isso
problematizado, como sendo o préprio limiar, porque lhe escapa a materialidade
integral, mesmo estando parcialmente vinculado a ela, no sentido de que essa mesma
materialidade parte da imagem proveniente ndo s6 da matéria, mas do aspecto

linguistico vinculado ao aspecto material, através da imaginacéao.

Gil (2005), concentrou-se justamente neste aspecto, e por esta razao denominou
de metafenomenologia, o debrucar-se sobre a imaterialidade visivel do fenbmeno de

limiar, no caso especifico das pequenas percepcoes.

Ao associar a percepcao artistica com as pequenas percepcoes, o filosofo fala

sobre 0s objetivos da sua metafenomenologia:
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(...)o objetivo maior é a abertura e a exploragdo de um dominio afim ao da
percepcdo artistica: o das pequenas impressdes, sensagfes infimas,
imperceptiveis, que acompanham necessariamente a apreensao de uma forma
pictural ou musical. O estudo desse campo revelou imediatamente outros
fendmenos (de tipo consideravelmente diferente aos que 0s conceitos
pontianos descreviam), transformando a perspectiva fenomenolégica classica
da “experiéncia estética” ou da “percepcédo da obra de arte”. Na verdade, a
observacédo do campo das pequenas percepcdes ampliava os acontecimentos
de maneira surpreendente: convertendo as micro em macropercep¢des como
uma lente, a percepcdo do objeto modificava-se ao ponto de exigir uma
descricéo diferente. (GIL, 2005, p.11).

E mais adiante ele afirma, confirmando o que Bachelard outrora afirmou, “O
pintor, 0 masico, o escultor trabalham constantemente com as pequenas percepgdes”
(idem; p.11).

Ambos parecem concordar nesse mesmo ponto de vista, na medida em que
Bachelard afirma o artista como fenomendlogo; e José Gil afirma-o como utilizador de
pequenas percepc¢des. Uma vez que as pequenas percepcdes situam-se como o foco
de atencdo deste atual filésofo, verificamos a concordancia das suas respectivas
visdes, embora distanciadas, por questdes especificas aos seus respectivos olhares no
contexto da época em que viveram. Nesse sentido (do tempo historico), o territorio das

artes plasticas sofreu transformacgdes brutais, notadamente a partir de Duchamp.

Como conciliar a impulsdo, oriunda das Ultimas vanguardas, no sentido de um
fim da estética, e que parece instalar-se num certo setor da arte
contemporanea, com a necessidade de inventar um discurso tedérico, ainda que
fragmentério que legitime as praticas artisticas atuais? Necessidade que se
verifica aqui e ali, que se manifesta e se desenvolve as vezes simplesmente
numa exposicdo de pintura. Esta impossivel conciliacdo (quer dizer,
articulagcdo) entre duas tendéncias contraditorias que coexistem pacificamente,
€ mais um aspecto da indeterminac@o sem fim que herdamos de Duchamp.

Era preciso, pois, examinar este legado. Mas abordando-o de maneira
diferente: nem historicamente ou ideol6gicamente (como o faz Thierry Du
Duve, por exemplo), nem do ponto de vista da sociologia da arte, da
semiologia, ou da psicanalise (de que se socorrem muitas das interpretacfes
de Duchamp.) (GIL, 2005, p.10).

Visando uma atualizacdo, dada a importancia do papel de Duchamp para a arte
contemporanea, José Gil dedica boa parte da sua abordagem metafenomenoldgica ao
artista francés, responsavel pela invencao do termo infra-mince, justamente criado para

se referir aos fendbmenos infimos ja existentes.
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Seriam as pequenas percepcdes, de que nos fala José Gil, o termo equivalente

ao termo infra-mince?

Para o filosofo em questdo, as pequenas percepc¢des sao estados psiquicos
‘crepusculares”, fendmenos de fronteira, percepg¢des infinitesimais, (quase)
imperceptiveis, que tanto podem estar presentes nas experiéncias humanas mais
triviais, como nas ciéncias humanas mais sofisticadas. Sao experiéncias que exigem

uma aguda sensibilidade para serem sentidas e percebidas.

Esses infimos contatos sdo geradores de forgas invisiveis e nao-conscientes,
gue se diferenciam no campo da psicanalise. Por se tratarem de fenbmenos de limiar,
as pequenas percepgdes se caracterizam como estados psiquicos “crepusculares”, ou
de “simbiose” ou de indefinicdo de campo. José Gil exemplifica essa diferenciacdo ao
dizer que:

O “inconsciente” a que se refere a psicanalise ndo € o mesmo que se refere
aos rituais de transe e cura estudados pela etnologia. (...) Nao ha uma idéntica
definicdo de “imagem” que se aplique a imagem do sonho e do fantasma, a dos
cultos, a da criagdo artistica, ou a de uma estampa na sua fungdo cognitiva.
(...) Muitas outras sdo as nog¢des que atravessam erraticamente as ciéncias
humanas, fazendo sentir a exigéncia de um rigor que ndo existe ainda, e que
aparece como uma condicao indispensavel a interdisciplinaridade: corpo, forca,
identificacdo, osmose, caos, etc. (Idem, 2005, p.12).

A introducao da nocao de “forca” e de “inconsciente” modifica radicalmente o
campo operatorio da fenomenologia (Ibdem, p.16). Nesse sentido o autor acredita na
metafenomenologia abrindo caminho para novas abordagens neste campo. Além do
gue, para se manifestarem, as pequenas percepcdes dependem de uma certa escala,
tanto por parte do objeto quanto por parte do sujeito, no tocante ao aprimoramento dos

cinco sentidos do seu corpo: visao, tato, audi¢cdo, paladar e olfato.

Por aprimoramento, nos referimos ao poder relativo dos nossos sentidos. Qual
seria o poder absoluto de cada um desses canais receptores? Algumas pessoas, por
exemplo, ouvem ou véem melhor que outras, ndo apenas no aspecto fisiologico.

Existiria uma escala absoluta para essa medicdo?

Por outro lado, em se tratando do objeto experienciado, qual seria sua escala
relativa ao grau de sensibilidade auditiva, visual, etc, de quem o experiencia? Falar de
grau quantitativo, portanto, ndo solucionaria o problema, uma vez que, a ampliacdo da
escala das pequenas percepcdes, na intencdo de intensificar a experiéncia da

apreensdo consciente, ndo necesariamente resultaria nessa intensificacdo, sendo
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possivel até que acontecesse a experiéncia contraria: um enbrutecimento desta mesma
experiéncia, conforme nos indica o infra-mince n°10 (que se refere ao grau de
sensibilidade do sujeito, pois quanto mais uma coisa chama a atencdo do olhar, menos

sensibilidade exige do observador, expresso nas Notas de Duchamp).

Essa relatividade presente nesses dois campos (do sujeito e do objeto), foi uma
das preocupacfes do fildsofo na construcdo do seu pensamento, na medida em que
lida com o invisivel presente nesses fenbmenos crepusculares constituintes das

pequenas percepcoes.

Assim, as pequenas percepcdes sao feixes de forgas invisiveis, metafen6menos,
como nos explica Gil (2005): “(...) cremos que a articulagdo da nogédo de “pequenas
percepgdes” e de “forca” (nomeadamente na nog¢do de forma de uma forca) permite

liberar o campo especifico do invisivel” (ibdem, p.17).

O invisivel de que nos fala José Gil se distancia da nocao de invisivel de outros
pensadores contemporaneos. Assim podemos constatar a partir das sua proprias

palavras:

(...) Mas, trata-se entdo de um outro invisivel, muito diferente daquele que
Merleau-Ponty pretendia explorar. ndo ja a “perceber” ou a “imperceber”
(Merleau-Ponty: o invisivel é a “impercepgdo da percepgao”), mas saindo das
categorias classicas da representacao (e do seu contrério, o irrepresentavel), a
“‘experimentar” de maneira “inconsciente”. Este “experimentar’ engloba um
“experienciar’ e uma experenciagao para além da consciéncia: é este o campo
da “metafenomenologia” (Gil, ibidem, p.17).

(...) um tipo de experiéncia que se caracteriza, precisamente, pela dissolucdo
da percepc¢éo. (Idem, 2005, p.17).

(...) Metafendmenos se definem como feixe de forcas. (ibidem, p.19).

Situadas no campo das pequenas percepcdes, nesse feixe de forcas invisiveis
encontram-se as imagens-nuas. Essas imagens, despidas da traducdo verbal, e por
isso de significado ndo-acessivel, compdem as pequenas percepcdes que povoam 0
nosso mundo trivial, passando despercebidas em meio ao excesso de
macropercepcdes as quais estamos submergidos e anestesiados. Estas pequenas
percepcdes sdo responsaveis pelo transporte de “significacdes mudas e informacdes

muito mais ricas do que as mensagens verbais” (ibdem. p.15).
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Nossa busca pelo entendimento das pequenas percepg¢des, no caminho para um
estudo das operacgdes infra-minces até o presente momento, nos trouxe constatagfes
gue muito nos auxiliardo em nossa tentativa de expansao dessas operacdes pelo viés
da metafenomenologia, uma vez que verificamos pontos de convergéncia entre os dois
termos (pequenas percepcdes e infra-minces): Ambos sao fend6menos crepusculares e
de fronteira, sdo intervalos infinitesimais, imperceptiveis, incomensuraveis, e que
exigem uma aguda sensibilidade para serem percebidos ou sentidos. O entendimento
da nocéo de forca vinculada a nocdo de imagem-nua, portanto constitui uma nova

etapa da nossa investigagao.

Segundo o autor, as imagens-nuas acompanham invisivelmente as pequenas
percepgbes. Por sua vez, as pequenas percepgfes possuem um certo elo com o
visivel; um elo fragil, devido a sua imperceptividade. E a partir deste elo que as

imagens-nuas atuam,

O recorte da massa amorfa de sentido faz portanto aparecer um contetdo
linguistico, e um conteddo néo-linguistico em poténcia de verbalizagdo, mas
ainda nao significado pela linguagem; e também um laco que os deve unir
preservando ao mesmo tempo a autonomia do conteldo linguistico. Este laco é
garantido pelas pequenas percepcdes.
Com efeito, sendo estas invisiveis, ndo se “vé&” a sua agdo mediadora entre as
duas esferas, verbal e ndo-verbal; e, quando a linguagem finalmente as
nomeia, € para descobrir, retrospectivamente imagens-nuas ou linguagens néo-
verbais que se erguem no horizonte, por detrds delas, como se elas ai
estivessem para as assinalar a linguagem (uma expressao do rosto que “nao
se notara”, um som que se “ouvira sem se dar por isso). (Ibidem, p.98).
Mas uma questdo se torna intrigante para nés: Onde se localizam as imagens-

nuas?

Para um melhor entendimento, o fil6fofo portugués classifica as pequenas percepc¢des

em duas categorias:

1 — As pequenas percepc¢des infimas (demasiadamente fracas para serem percebidas).

2 — As pequenas percepcdes que envolvem o infinito (nos vinculando ao resto do

universo). E sobre esta categoria que se debruca José Gil, subdividindo-a em duas

espécies:

2.1 — As que afetam nossos sentidos, ainda que ndo sejam puramente sensiveis.

2.2 - As gue nao se traduzem como estimulo, mas sim como um écart. Para Georges

Didi-Huberman (Hurbeman, 1997, p.167, apud Franca, 1999, p.4), ecart pode ser

identificado como a “distancia, intervalo ou diferenca entre as coisas ou as pessoas’.

Essas pequenas percepc¢des atraem para si um conjunto de imagens-nuas, despojadas
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de sentido e de conceitos. “A imagem-nua ndo pertence a um mundo pré-verbal, mas
faz parte do mundo da linguagem. Resulta de operagdes que consistem em cortar 0
laco que a une as palavras” (GIL, 2005, p.95).

Seriam as imagens-nuas (localizadas no intervalo aberto pelas pequenas
percepcgdes) pertencentes a uma quarta dimensdo, assim como a quarta dimensao é

explorada por Duchamp?

Ao se debrucar sobre a obra de Duchamp, José Gil nos traz novas pistas
fazendo-se o0 seguinte questionamento: O que é entdo o invisivel em Duchamp?
(ibidem, p. 80). E logo adiante conclui: O virtual da 42 dimenséo (ibidem, p.80).

Verificaremos em seguida a natureza virtual das pequenas percepcdes pela
analise de outro depoimento de José Gil, no campo da semidtica:

Talvez devessemos classificar as pequenas percepcdes nas modalidades
“‘degeneradas”. (...) A impossibilidade de realizar plenamente a funcéo
semiética de uma ou outra classe de signos resultaria antes da situacdo das
pequenas percepcoes, precisamente no limiar de tal fungdo, numa zona pré-
semidtica de indeterminacdo onde as formas hesitam ainda entre os signos e a
presenca. Zona pés-verbal, contudo, o que explica que o pré-semiotico seja, na
realidade um pds-semidtico. (...) Tudo isto documenta a natureza semiética
virtual, ndo atualizada, mas sempre disponivel, das pequenas percepcdes.

(...) A ambiguidade do estatuto semidtico das pequenas percepcdes tem efeito
decisivo sobre as imagens-nuas (idem, p. 110, 111).

Ao verificarmos a natureza virtual das imagens-nuas vinculadas as pequenas
percepcdes, lancaremos mao do olhar de Gil sobre o Grande Vidro ou A noiva despida
pelos seus celibatarios, mesmo, como o exemplo maior entre as experiéncias de
Duchamp com a quarta dimenséo onde o artista desenvolve cédigos muito particulares
no desejo de afastar-se da aura romantica e simbolista, por desacredita-la quanto ao
poder expansdo do olhar, uma vez que contribui para o esgotamento rapido da
visualidade, pelo seu poder de velar a imagem no que ela tem de mais rico em termos
da nossa experiéncia em percebé-la.

A substituicdo dessa aura (aspecto constantemente presente no conjunto da sua
obra), portanto se revela através de dois aspectos segundo Gil (idem, p. 67) “(...) da
aparéncia (realidade) no seu molde (aparicao); e do molde na aparéncia”. Essa dupla
transformacdo que se da através de um processo de inversdao. Duchamp

constantemente lidou com oposi¢des, conforme nosso entendimento.
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Resumidamente, o processo de Duchamp, segundo o filésofo se daria em trés
etapas:

1.Escolha de palavras (abstratas) ou expressbes de formacdo de tipo
‘rousseliano”(2); 2. Escolha de formas abstratas filmadas (negativos); 3.
Por impregnacéo (aposi¢do), a significagdo dos signos-filmes torna-se a
das palavras (com modificacdes). A relagdo coisa-sentido é invertida: sao
abstrac6es de coisas (partes abstratas e microscopicas de coisas) que se
tornam signos para as significagdes das palavras (ibidem, p.76).

Comparando o processo de Duchamp ao tragcos essenciais presentes nos

metafendmenos, o autor explica:

Tres tracos essenciais caracterizam o metafendmeno: a) E um feixe de forgas;
b) Cria um plano infinito de movimento em que varios tipos de forcas se
encontram e se conectam; surgem neste plano multiplos devir-outro, seguindo
fluxos diversos, consoante a qualidade, a intensidade, a dire¢do; ¢) Envolvendo
imediatamente o inconsciente, a sua “percep¢do” nao admite Abschattungen,
mas oferece uma totalidade invisivel (apreendida numa forma de forgas).
(Ibidem. p. 302).

SCHOPKE, Regina. Dicionario Filoséfico: conceitos fundamentais. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2010.

O “devir-outro” é o desligamento da percepc¢ao trivial ou natural do objeto,
segundo Joseé Gil (ibidem , p.276).

Ao dizer que “(...) Tudo € movimento no Verre” (ibdem, p.67), José Gil verifica a
intencdo de fixacdo da mobilidade que as imagens desta obra sugerem, a partir de
“inscrigdes” traduzidas como imagens-frases que o autor inscreve nos readymades,
“(...) inserem-se num contexto preciso, na sua busca por uma linguagem capaz de
traduzir suas teorias sobre a quarta dimensao” (ibidem, p.68), e foram deixadas como
complementacédo do Grande Vidro na Boite-en-valise, que funcionava ao mesmo tempo
como orientacGes para uma maior percepcao desta obra por parte do expectador.

A nocdo de inscricdo € importante na obra de Duchamp. José Gil ressalta sua

importancia através de alguns questionamentos:

O que é uma inscricdo? E uma imagem duchampiana por exceléncia:
imagem-ato, uma vez que a imagem resulta de uma certa acdo de que ndo se
separa. Como se obtém uma inscricdo? Esse problema se liga ao da
natureza da imagem (-inscricdo) que ndo € sendo uma aparicao ou projecao
de um objeto de n dimensGes num espaco de n-1 dimensbes. Mas como se
passa de um universo ao outro? E como se deve representar na imagem do
objeto (no seu molde de n-1 dimensbes) esta passagem, de tal maneira que
ai se reconheca a aparéncia de n dimensdes? A inscricdo tem de responder a
estas questdes. (Ibidem, p. 68).
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Quanto ao processo de isolamento e fixagdo da mobilidade numa imagem
estatica em Duchamp, este se da através de algumas pacientes transformacfes que
envolvem algumas etapas, voltadas para a escolha de palavras, grafismos, frases,

negativos fotograficos, onde a relacdo coisa-sentido é invertida. Quanto a essa
escolha, José Gil nos diz que:

Ha uma grande parte de ndo-aleatério no acaso, tanto mais que Duchamp
seleciona palavras apanhadas ao acaso no dicionario, e trabalha as imagens
fotogréficas enquadrando-as, aumentando-as, etc. Podemos pensar que todo
este fundo ndo-aleatdrio — sem davida inconsciente — traz em si certa ineréncia
entre as palavras e as imagens da inscricdo projetada. O que nos parece mais
plausivel ainda no caso da Marriée (composta de inscricoes, de readymades e
de imagens pictéricas cuja concepcdo propfe uma narrativa precisa e
minuciosa. Podemos pensar que este fundo de onde partem as significacdes
das palavras e das imagens (rumo a um “anti-sentido” final) se situa na quarta
dimenséo. (ibidem, p.74)

Compreendemos, a partir deste ponto como se torna possivel a localizacao das
imagens-nuas no mundo de quarta dimenssdo, uma vez que, ao situarem-se no
intervalo aberto pelas pequenas percepcdes, sdo depojadas de conceitos além de
possuirem um carater de ambiguidade em relacéo ao verbal e ao ndo-verbal, ao visivel
e ao invisivel.

No que diz respeito a nocdo duchampiana de infra-mince, entendemos que
existem evidéncias de suas equivaléncias com a nocao de pequenas percepcdes na
categoria n° 2 segundo Gil, ou seja, a das pequenas percepcdes que envolvem o
infinito nos seus dois aspectos classificados pelo autor; aspecto 2.1 (As que afetam
nossos sentidos, ainda que ndo sejam puramente sensiveis, e 0 2.2 cuja nocao &
verificada como um intervalo infimo e infinito, repleto de imagens-nuas, além de
guardarem certa distancia do mundo sensivel.

A depender do tipo de operacao infra-mince no sentido de uma maior ou menor escala
de visibilidade e de materialidade, algumas dessas operac¢des poderiam se encaixar ha
categoria 2.1, ou na 2.2, como nos exemplos a seguir. o infra-mince n°17
(DUCHAMP,1998, p.25) - uma folha de papel perfurado/ intervalo infra-mince/ papel de
carta, ndo papeldao — e o infra-mince n°® 1 (Duchamp, 1998, p.21) — O possivel é um
infra-mince - / A possibilidade de vérios tubos / de tinta / chegarem a ser um Seurat € /
“a explicagdo concreta / do possivel como infra-mince. Entre estes dois exemplos, o de

n° 17 poderia se encaixar, pela sua imaterialidade e invisibilidade, na categoria de n°
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2.1 e 0 de n° 1 poderia, pela sua (fraca) visibilidade e materialidade na categoria de n°®
2.2. Ambos, porém apontam para infinitas possibilidades de desdobramentos.

Em Duchamp, a possibilidade do invisivel no visivel € uma constante nas suas
apresentacoes.

Assim como a nocdo de infra-mince - traduzido como intervalo infimo “entre-
dois”, coabitado® por uma infinidade de limites, que esconde e transborda todas as
realidades e inversdes, que comportam um conjunto de percepgdes sutis, que aludem
a uma realidade quadridimensinal, sendo um diminuto espago que separa e une,
concomitantemente, afirmando e negando, ao mesmo tempo cheio e vazio, quase
perceptivel, e misterioso porque indecifravel, portanto aberto as investigacdes
consonantes e dissonantes, e variaveis a depender dos respectivos campos de
interesses -, as pequenas percepcdes desempenham o mesmo papel a depender do
territério onde se localizam.

Mas para José Gil os metafenbmenos (campo das pequenas percepcdes) esta
presente nas experiéncias humanas mais comuns além do vasto territorio das

manifestacdes da arte, de maneiras respectivamente especificas.

Estamos rodeados de metafenbmenos: ndo se trata de atendermos apenas no
gque se passa ao lado das ciéncia humanas (psiquiatria, psicanalise, etnologia,
sociologia), porque a experiéncia mais comum nos pde ja em contato com uma
infinidade de metafendmenos. O amor, a crenca, todos os fatos de influéncia ou
de “transferéncia”, a relagcdo politica ou religiosa, giram em torno de
metafenémenos.

Mas em que é que o metafenébmeno artistico se distingue dos outros? Pelo fato
de construir formas visiveis (um “objeto”) enquanto dispositivo perceptivo
singular de acesso ao plano infinito de movimento (ibidem, p.302).

Deste modo, entendemos que € possivel, no campo da arte em todas as suas
manifestacdes, verificarmos a presenca de metafenébmenos, independentemente do
momento histérico a que pertencam, logo entendemos que existem possibilidades de
relacionamento das pequenas percepcdes com os infra-minces, como também dos
Microplanos com os infra-minces, além da experiéncia duchampiana. E o que veremos

na continuidade desta investigacao.

Infra-mince e suas possiveis reverberacdes
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Constatar a existéncia de operacdes infra-minces em diversas esferas do
conhecimento nos estimula a investiga-las no segmento da arte, area do nosso
interesse neste trabalho. Deste modo, abordaremos, seguidamente, os depoimentos de
alguns pensadores sobre suas descobertas relativas a essas operagdes na intengcao de
trazer a luz as possiveis ramificacbes que o termo sugere, considerando o campo da

arte como territorio de coexisténcia de todas as areas do conhecimento humano.

Ao criar uma proposicdo artistica como objeto da sua pesquisa, intitulada
Assonancias e Siléncios, Stolf (2008), investiga o siléncio como interrupcdo de sentido,

e através do seguinte relato na primeira pessoa ela nos diz que:

Os primeiros sons que escuto quando acordo pela manhd, constituem uma
massa de ruidos composta por varias camadas que vao se entrelacando:
camadas de sons de passarinhos, o rumor do ar em movimento, o vento que
varre o comeco do dia, outros passaros passando pelos arredores do jardim e
pela mata do terreno ao lado de casa, e sempre alguns carros, ao longe,
arrastando um barulho de fumaca, que de perto mais parece o0 rumor de um
movel pesado sendo mudado de lugar. (...) Tudo isso concomitantemente, com
sobreposi¢cBes variadas e imprevistas: o vento repira mais forte ao mesmo
tempo em que escuto o motor da geladeira branca, com seus grupos de ruidos
e de siléncios planejados.

Conseguir escutar um ruido dentro da massa de barulho do dia, escutar uma
s6 camada de siléncio ou a textura de um rumor dentro de um campo de
barulho constituem exercicios presentes no processo de criacdo de
Assonancias e Siléncios. (Stolf, 2008, p.1).

Na continuidade do seu relato, identifica o conceito de infra-mince a certos

intervalos sonoros.

Os siléncios, no plural. Camadas de cilios, camadas de vento, camadas
inframince de sons, Se mince significa algo sutil, ténue leve, muito pequeno,
mas também algo de pouca importancia, algo inframince é algo com espessura
abaixo do sutil, abaixo do transparente, quase imperceptivel, um minimo que
subsiste, que insiste. (Stolf, 2008,p.20).

O resultado material desse seu trabalho foi a confeccédo de um CD de audio em
gue ela selecionou e agrupou uma colecdo de sons no qual alguns siléncios foram
gravados cotidianamente em diferentes contextos, seccionados em quatro blocos: o
dos siléncios possiveis (colecdo de siléncios); o das subtrages-colagens (experiéncias
com diminuicdes de volumes até o ponto zero); um outro das falhas (reunindo falhas
em diferentes gravacgdes); e um outro denominado contra-siléncios (reunindo siléncios
ruidosos) .

Em nossa busca pelos desdobramentos do fenémeno infra-mince, também
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trazemos o estudo de Franca (1999) referente ao trabalho intitulado Zona de Sombra,

da artista Maria Ivone dos Santos (fig. 21).

Figura 21 - Maria Ivone dos Santos, Zona de Sombra, (1994). Ferro fundido. Dim.
12x6x2 cm.

Essa pequena escultura que traduz o espacgo negativo da unido das duas maos
de uma pessoa, despertou o interesse da pesquisadora no sentido do espaco em que
se insere. Esse espaco, que ela denomina de espago “entre-dois”, € justamente o

aspecto que revela uma operacao infra-mince.

Esse aspecto “entre-dois” faz da obra de Maria lvone dos Santos um limiar
infinitesimal de uma sensacao. (...) O trabalho articula os espacos mentais e
fisicos na sua forma de insercdo no espaco. (...) O gesto de unido das méos
pode aqui ser verificado como uma sintonia. (...) O que vemos é a possibilidade
de sentir esse espaco, tocando a peca em ferro onde nossa experiéncia com o
objeto traduz a intensidade que a pecga, no sentido relacional, propde. Tocamos
0 espago cavado pelo encontro das méos, aquele que esquecemos que esté ali
— espaco circunscrito, intimo e revelador.

Acreditamos que, encaixando-nos nos passos de Marcel Duchamp,
poderiamos pensar que esse espago é infra-mince, aquele do invisivel, do
impasse — o de falar do corpo (e das maos) através do ferro fundido. (Franca,
1999, p.2).

Numa outra pesquisa intitulada Sentimentos Topologicos: a mao nas artes
plasticas, Franca (2007) nos traz outro exemplo onde a nocdo de infra-mince se
presencia. Desta vez por intermédio de uma performance realizada pelo artista Franz

Erhard Walther, cujo titulo € Armsttick (1967), assim dizendo:

Na performance de Franz Erhard Walhter, intitulada Armstiick (1967), onde as
maos e 0s bracos estdo imobilizados e em repouso em uma peca de tecido
colocada face ao artista sobre uma mesa. Aqui € o crater instrumental da méo
ou sua substancialidade que estdo sublinhados, na medida em que estdo ou
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impedidos ou pelo menos colocados entre parénteses. O que seria do corpo do
artista (pintor, fotégrafo) sem os seus bracos e suas méos? A natureza
produtora da m&o é submetida ao pensamento pela sua inatividade
esteticamente apresentada. (Franca, 2007, p.3).

Segundo a autora, esta obra (fig. 22) aponta para “(...) uma tal suspensao ao

mesmo tempo minimalista, infra-mince e criticamente contundente” (idem, p.3).

Franz Erhard Walther, Armstick, 1967

Figura 22 - Performance de Franz Walter, Intitulada Armstuck, 1967 (Fonte:

www.sielo.br/scielo, 2012).

Na exposicdo denominada Desenhos Contemporaneos a partir do infra-mince,
acontecida em Lisboa (1994), o curador Antonio Rodrigues reuniu o obras de sete
artistas, vendo nos seus respectivos trabalhos certas operacdes que se desenvolveram

a partir do conceito de infra-mince relacionado ao entre-espaco.

(...) O infra-mince permanece atual e a sua natureza global e dispersa torna-o
verifichAvel em muitas realizacdes da arte contemporanea, na variabilidade das
implicacBes proprias de cada obra e sem a necesséria relacdo direta com a
enunciacao duchampiana.

O desenho parece constituir a partida, o processo artistico mais adequado a
abordagem do infra-mince. A tradicdo associa-o a fragilidade dos materiais, a
imediaticidade dos registros e também a funcionalidade projetual de uma
posterioridade que seria a pintura, a escultura ou a arquitetura.

Mas tal e qual, assim ndo acontece nos sete artistas aqui reunidos, onde o
desenho funciona por si mesmo, embora mantendo relacdes de proximidade e
ndo de anterioridade com outros processos artisticos também praticados.
(RODRIGUES, 1994, p. 8).

Os trabalhos selecionados para a exposi¢do supracitada abordam realidades

bastante diferenciadas entre si, ndo s6 em termos dos materiais como nos
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procedimentos de criagdo e execucao, exigindo por parte do espectador, percepcdes

distintas, como no trabalho, intitulado Ilha, de Helena Almeida (fig. 23).

Figura 23 - Helena Almeida, A ilha. Tinta da china, lapis, pastel, colagem de
papéis e fios de crina. Dim: 53 X 43 cm (foto: fonte prépria).

Neste trabalho de Helena Almeida, Antonio Rodrigues enfatiza um intervalo entre

o desenho enquanto linha e enquanto corpo, ao dizer que

(...) a sutilissima ironia que negava o ato de desenhar na afirmacdo do desenho
enquanto linha mesmo ou corpo fisicamente autbnomo, acresce agora a sua
metafdrica presenca-auséncia na orgénica de uma narrativa conceitual.
(Rodrigues, 1994, p.8)

A seguir, no t.rabalho de Miguel Angelo Rocha (fig. 24), o autor salienta as
transparéncias e sua relacdo de oposicdo entre o involucro e o seu conteudo, o
curador, nesse sentido, percebe um intervalo. “As fun¢des contrarias como o invélucro
e 0 conteldo, a transparéncia e a obscuridade, ndo sdo afrontadas, antes conciliadas

em objetos maleaveis e frageis como os “envelopes” (idem, p.10).
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Figura 24 — Miguel Angelo Rocha, Sem Titulo (1994). Acetato e tinta da china
Dim. 16 x 39 cm. (foto: fonte propria)

O trabalho de Ana Jota (fig. 25) é uma apropriacdo de um a obra de Klee (Driiber
und empor), que ela vai “copiando” através de bordados em tecido. Ao fazé-lo a artista

0 submete a uma variacdo minima de escala.

Figura 25 — Ana Jota, Sem Titulo (a partir de Klee), 1994. Bordado sobre pano
Dim. 121 x 107 cm. (foto: fonte propria).

Para Rodrigues,

(...) os bordados de Ana Jota ficam sujeitos as irregularidades préprias, séo
afinal, cépias mas ou falhadas do original alheio. A originalidade possivel e
provdvel da acdo da autora é pois deliberadamente investida nessas
infidelidades ou desvios timidos a matriz, assim repondo a ato criativo como
uma espécie de litania. Se a arte é realizada a partir da arte, se-lo-a, como aqui
guer Ana Jotta, a partir de uma vontade de distancia: aquela que suspende o
continuo de um dado objeto artistico, para uma atencdo minucisa as suas
varias cintilagbes em intervalos infinitesimais. (ibidem, p. 9)
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Ja no trabalho de Rui Sanches (fig. 26), Antonio Rodrigues percebe a presenca
de limites, surgidos nao tanto como obra pronta, mas sempre em processo, onde (...) a
necessidade de desenhar, de projetar, de interrogar, para saber até onde uma obra
pode ir. E entdo um trabalho no limite que conjuga uma determinacg&o de representac&o

e de situar-se aquém da forma (ibidem, p.11).

Figura 26 — Rui Sanches, Sem Titulo, 1994. Técnica mista sobre papel.
Dim. 70 x 50 cm. (foto: fonte propria)

Até o presente momento verificamos o pensamento de diversos autores sobre
obras artisticas que de alguma maneira apontam para a nocdo de infra-mince na

musica, na escultura, no objeto, na performance e no desenho.
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Tendo em vista a equivaléncia dos dois termos (pequenas percepcdes e infra-mince),
encerraremos este capitulo com algumas opinides de José Gil, (nosso principal aporte
tedrico) sobre a questdo da pintura, da cor e sua vinculacdo com as pequenas
percepcdes, uma vez que a nossa investigacdo sobre os Microplanos também os
guestiona como pintura, apesar de terem sido inseridos, pelo autor, na categoria de
objeto. Assim, o filésofo inicia sua reflexdo sobre a criacdo em pintura através de um
guestionamento.

Que faz o pintor? Fabrica um objeto que mostra as pequenas
percepcdes trabalhando a uma escala macroscépica. Constréi pequenas
percepcdes que agem dentro do visivel como formas a nossa medida. (...) As
“pequenas sensagbes” de que Cézanne via a atmosfera povoada como por um
“caos irisado”, habitam o olhar de todo pintor. Como o escultor ou 0 musico,

aquele forca o espectador a mergulhar num mundo de escala ampliada onde o
infinitesimal e o intersticial se tornam tangiveis e imediatos.(Gil, 2005, p.309)

E ao verificar que a instabilidade do fenbmeno cromético em si, como uma fragil
travessia, ele afirma:
A impureza da cor é o seu destino. (...) O conceito de cor pura ndo existe. (...) &

como culminacéo e ponto de partida de multiplos devir-outros que a cor entra
em redes “rizomaticas” (ibidem p.312).

(...) O amarelo de Van Gogh, os vermelhos e os azuis de Gauguin, para nao
falarmos ja do monocromatismo de Klein e dos minimalistas americanos,
possuem valores plasticos autbnomos, ainda que o0s seus autores tenham por
vezes querido atribuir-lhes significacdes simbdlicas, cosmicas, ou metafisicas
(ibidem, p.309).

Ao ampliar a nocdo de pequenas percepcdes no territério geral da arte, José Gill
conclui que, “A obra de arte resume-se a um dispositivo que transforma a escala das
micropercepcdes. Dai a sua forca e o seu impacto sobre o espectador, convidado no

mesmo ato a entrar num mundo de uma outra dimenséao” (Ibidem, p.309).

Com esta afirmacéo fica claro que para José Gil, o fenbmeno das pequenas
percepcdes € indissociavel ao campo da arte em todas as suas manifestacoes, - seja
do ponto de vista do processo de criacdo (o artista), seja do ponto de vista do
espectador, ou ainda da obra em si - assim como fica esclarecida a relacdo de
equivaléncia entre o termo duchampiano infra-mince com o fenbmeno das pequenas

percepcoes.
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Certamente, ao constatar a existéncia dos fendomenos infra-minces, Duchamp
mudou 0s rumos da arte porque problematizou o julgamento estético, silenciosamente

através da sua obra.

Na obra de Duchamp as operacdes infra-mices se particularizam através dos
seus jogos de linguagem, dos seus enunciados suspensos, a deslizarem de um lado

para o outro numa travessia fragil como o transitar pela fita de Moebius.

Os Microplanos de Montez Magno n&o apresentam enunciados suspensos, uma
vez que o titulo desta série aponta para uma ligagéo direta com o seu aspecto material,
no caso, as suas bordas de transi¢do. Sua vinculagdo com a nocgéo de infra-mince se

da através de outros aspectos, que serdo tratados no capitulo seguinte.

VII. Capitulo 5

Microplanos e infra-mince

Voltemos a nossa questdo central: qual a relacdo dos Microplanos de Montez

Magno com o termo duchampiano infra-mince?

Dedicamos os dois primeiros capitulos desta pesquisa a uma investigacao sobre
a natureza dos Microplanos, o que nos levou a analisa-los dentro do conjunto da obra
de Montez Magno, tendo em vista dados historicos sobre o artista, principais influéncias
sofridas ao longo da sua trajetdria, bem como seus depoimentos em torno da

realizacdo desta série.

Esse somatério de aspectos nos revelaram algumas particularidades em relacao

aos Microplanos:

1) E uma série que se enquadra no viés construtivo, porém sem 0 mesmo rigor
das primeiras vanguardas modernistas, uma vez que, excetuando-se o
Microplano n° 1 (lamina de acetato transparente), as outras pecas
apresentam as bordas de transicdo pigmentadas com cores saturadas cuja
linha de definicdo se mostra fluida, escapando em pequenas manchas que

dividem uma cor da outra.
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Figura 27 - Montez Magno. Série Microplanos: lamina de papel-cartdo e tinta acrilica,
27,5 X 34 cm X 2mm (foto: fonte prépria, 2011).

2) Dentre as seis pecas que compdem a série, o Microplano de acetato
transparente € uma apropriacao, ndo tendo sido manipulado artesanalmente
pelo autor, diferentemente dos outros cinco.

3) Mesmo tendo sido inserida, pelo autor, na categoria de objetos, a série
Microplanos questiona-se como pintura - uma vez gque cinco entre as seis
pecas, tenham recebido em suas superficies, demaos de tinta, a medida que
0 artista se preocupou com a elucidacdo das bordas de transicdo — como
também pode ser concebida como instalacdo, por questionar o seu
posicionamento no espaco no qual estara situada.

4) A preocupacdo do artista com a espessura da borda de transicéo,
especificando a medida-limite de 1,5 cm como espessura maxima para
serem identificados com o termo infra-mince, libertando-se das experiéncias
duchampianas a partir de entéo.

5) A localizacdo dos Microplanos como um trabalho que reflete preocupactes
geométricas, por um lado e ao mesmo tempo abrem uma discussédo sobre
uma experiéncia duchampiana, cuja validade é inegavel no ambiente

contemporaneo.

No capitulo Ill, analisamos os exemplos de infra-minces trazidos por Duchamp
seguidos por comentarios de alguns autores, que nos auxiliaram a ampliar nosso
entendimento sobre o termo. Portanto, desta andlise salientamos 0s seguintes

aspectos:
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1) Infra-mince indica um intervalo de suspenséo.

2) H&4 uma afinidade profunda entre infra-mince e julgamento estético, sendo o
julgamento estético considerado em transito entre um enunciado e outro cujas
reciprocas podem ser verdadeiras.

3) Aexisténcia de uma contradi¢cdo intrinseca neste intervalo.

4) O infra-mince n&o pode ser compreendido e sim percebido.

5) A percepcgao do infra-mince envolve incertezas.

6) A percepgéao do infra-mince envolve a imaginacao.

7) O infimo intervalo do infra-mince € infinito.

8) No intervalo infra-mince podem coabitar diversos campos do conhecimento.

9) Os exemplos dados por Duchamp apontam operacdes infra-minces em alguns
aspectos relacionados a sensorialidade, a visualidade, a ciéncia e a filosofia.

10) Anocdao de infra-mince é central na obra de Duchamp.

11) Duchamp atuava na arte atraveés da linguagem apontando ao mesmo tempo para
fortes apelos visuais. Seus jogos semanticos apresentam oposi¢cdes entre palavras
e imagens sintonizadas com uma sutil ironia.

12) As experiéncias duchampianas tinham carater especulativo.

13) Os infra-minces operam através da extrema sutileza e da hipersensibilidade.

14) A articulacdo entre enunciado e figuracdo é uma condicéo evidente e inseparavel

as experiéncias sensiveis de Duchamp.

A partir desses aspectos verificamos o0s infra-minces como operacdes
duchampianas, ou seja, a partir do modo como o artista 0s inseriu na sua obra.
Também constatamos o alto grau de importancia do termo para Duchamp, ao
verificarmos a presenca dos infra-minces desde o inicio até o final da sua trajetoria
artistica.

Ao mesmo tempo observamos que, a maior parte dos aspectos supracitados,
tocam em questdes bastante pertinentes ao ambiente da arte contemporanea,
especialmente aquelas referentes a vastiddo do termo, no sentido de sua expansao por
diversos campos do conhecimento, e do outro aspecto que se refere a afinidade

profunda entre infra-mince e julgamento estético.

Ora, diante da importancia da contribuicdo revolucionaria de Duchamp para o
campo da arte — especialmente no que concerne ao julgamento estético - e

entendendo-se os infra-minces como o ponto fulcral da sua obra, ndo poderiamos
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duvidar da grande importancia das delicadas e quase invisiveis operacgdes infra-minces

para o campo da arte contemporanea.

7

Portanto, em nossa compreensdo, o termo infra-mince é passivel de ser
experienciado e verificado nas diversas manifestacdes da arte contemporanea,
Inclusive nas manifestacfes artisticas que se afastam do viés especifico dos jogos

semanticos essencialmente presentes na obra duchampiana.

Na primeira parte do capitulo 1V investigamos o infra-mince a luz do pensamento
do filésofo contemporéneo portugués José Gil, pelo viés da metafenomenologia —
ramificacdo da fenomenologia que trata do que ele denomina de pequenas percepc¢des
como fenbmenos que comportam a imaterialidade visivel do fenébmeno de limiar, o que
nos trouxe novos olhares sobre as operac¢des infra-minces - pelas notdrias relacdes de

equivaléncia entre os dois termos, destacados a seguir:

1) As pequenas percepcdes assim como o0s infra-minces, podem ser
problematizados como fenémenos de limiar porque Ihes escapa a
materialidade integral, visto que em seus intervalos acomodam-se aspectos
linguisticos (o invisivel) e aspectos relativos as imagens provenientes da
matéria (visivel), entremeados pela imaginacgao.

2) Ambos os termos (infra-mince e pequenas percepcdes) dependem de certa
escala por parte do sujeito e do objeto relacionada aos canais receptores do
corpo (humano).

3) As pequenas percepcdes sdo feixes de forcas invisiveis, metafendmenos,
povoadas de “imagens-nuas” que compdem nosso mundo trivial, sem serem
percebidas (porque infimas), sendo pela hipersensibilidade. Por sua vez, as
imagens-nuas situadas no intervalo aberto pelas pequenas percepc¢des, sao
despojadas de conceitos, sdo ambiguas em relacédo ao visivel e ao invisivel,
por isso torna-se possivel localiza-las numa outra dimenséao.

4) O infra-mince é intervalo suspenso, aberto entre o visivel e o invisivel,
comporta ambiguidades em diversos campos do conhecimento, é vasto e
infimo, esconde imagens sem significacdo que anseiam pelo verbal, que séo
distantes do mundo sensivel, por isso também aludem a uma outra
dimensdo. Essas imagens escondidas por tras do infra-mince, embora néo
denominadas por Duchamp, se equivalem as imagens-nuas denominadas

pelo filésofo.
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5) Além de presentes no mundo trivial, as pequenas percep¢bes povoam o0
mundo da arte em todas as suas manifestacOes, independentemente do
momento historico a que pertencam.

6) Na obra duchampiana os infra-minces aparecem por intermédio da
linguagem, pelos seus jogos semanticos, relacionados ao julgamento

estético.

Na segunda parte do capitulo IV, constamos a existéncia de operacdes infra-
mince em alguns segmentos da arte: na masica, no objeto, na performance e no
desenho. Essas exemplificacbes além de tratarem de linguagens diversas,
respectivamente, transitaram entre alguns niveis distintos entre suas devidas
materialidades, como também sofreram acfes diferenciadas em relagdo aos canais
receptores do corpo do artista propositor. O que essas manifestacdes teriam em
comum? O distanciamento da experiéncia duchampiana propriamente dita, posto que
nenhuma dessas obras exemplificadas abordam a operacao infra-mince por intermédio

dos jogos semanticos, indissociaveis do universo de Duchamp.

Para defendé-las em sua relacdo com os infra-minces, os comentadores dessas
respectivas obras utilizaram argumentos bastante diferenciados que variaram de
acordo com a poética de cada artista citado. Dai percebermos que o posicionamento
de Duchamp em relacdo aos infra-minces € Unico, assim como cada artista citado por
nos na segunda parte do capitulo IV. Somando-se a esta reflexdo, verifica-se que &
possivel que a nocdo de infra-mince sobreviva além do viés duchampiano, se
adentrando por outros territorios que dizem respeito a forma sensivel. Porque embora
Duchamp tenha cunhado o termo infra-mince, ele ndo fez mais que constatar a
existéncia desses fendbmenos ja existentes - indubitavelmente uma grande descoberta -
gue José Gil chama de pequenas percepcbes e outros pensadores poderiam

denomina-los de outro modo.

Os conteudos vinculados ao infra-mince, embora o termo em si ainda seja
escassamente estudado, ganharam importancia no territério da arte contemporanea,
justamente por ter sido aplicado com genialidade pelo artista francés ao longo das suas
experimentacdes, que abalaram fortemente as estruturas do campo da arte. Portanto, a
particularidade dos infra-minces na obra de Duchamp é que faz o diferencial e se

adentra por outras esferas de discussoes.

Quanto a série Microplanos de Montez Magno, nosso principal objeto de
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interesse, algumas questdes que ficaram sem resposta a partir do nosso
guestionamento inicial, - quanto a possivel relacdo entre os Microplanos e os infra-
minces - agora podem ser esclarecidas, levando em consideragao as etapas anteriores

do nosso estudo.

Retornemos, pois, as questdes referentes aos aspectos implicitos a natureza
dos Microplanos: seu processo de criacdo, suas dimensfes, sua materialidade e
abstracao, e sua localizagcédo espacial.

O processo de criagcao dos Microplanos envolve o relacionamento do artista com
materiais simples (a lamina de acetato, o papelao cru), de pequenas dimensdes e tintas
a base d’agua para a demarcagado das superficies de transigdo que serviram como
indicadores das crescentes espessuras, huma alusao ao infimo e ao sutil, até uma

duvidosa monumentalidade tridimensional que s6 podera ser acessada por imaginacao.

Excetuando o Microplano de acetato transparente (apropriacdo), a realizacao
das outras cinco pecas, perpassa pela acdo manual utilizando-se da pintura e do
recorte simeétrico, localizando-se no viés construtivo. O artista pigmenta as bordas de
transicdo entre os planos maiores na intencdo de chamar a atencdo do espectador
para esses intervalos infimos, querendo evidencia-los como planos. Paradoxalmente, é
0 aspecto construtivo da obra que ira restabelecer o aspecto vinculado a imaginacéo,
uma vez que, ao questionar a borda de transicdo como um plano flexivel, somos
convidados a imagina-la em transito e com isso questionarmos suas possiveis
dimensdes. Nesse caso, a pigmentacdo é utilizada como apenas um dado, uma pista
para despertar a ideia dimensional. O fato da utlizacdo, pelo artista, das cores
primarias, secundarias, de altas saturacoes, teve este Unico proposito, essencialmente
voltado para uma ideia, distanciando-se de apelacbes secamente retinianas. Mas ao
declarar a medida maxima de 1,5 cm para as bordas de transicdo, € nesse momento
gue Montez se preocupa com uma medicdo exata para se ajustar a nocdo de infra-
mince. E nesse momento que revela a sua percepcdo dos mesmos no sentido
aproximado ao termo, porém distanciando-se dos outros conteudos (linguisticos, por

exemplo) presentes na experiéncia duchampiana.

Quanto ao Microplano de acetato transparente, no momento em que ele apenas
se apropria desse objeto e 0 nomeia, nos parece que essa materializacdo aconteceu
como operacdo de uma acdo orientada por Duchamp, uma vez que nas suas

exemplificacdes das operac¢des infra-mince, ele se refere a espessura da folha de papel
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e um outro a transparéncia, como se 0 artista desejasse apenas vivenciar a

experiéncia duchampiana sem nenhuma interferéncia da sua propria ideia.

E inegavel que toda a série Microplanos se afirma antes como forma material no
vies da abstracdo geométrica, do que como enunciado verbal apontando para
figuragbes como procedia Duchamp. Como vimos anteriormente, a articulagdo entre
enunciado e figuracdo € uma condicdo evidente e inseparavel as experiéncias
sensiveis de Duchamp. Nesse sentido, os Microplanos escapam a Duchamp porque
mesmo utilizando a cor apenas como um meio para por em evidéncia as bordas de

transicdo, esta se evidencia através da materialidade do suporte.

Portanto nos dois sentidos, da sua afirmacdo anterior como forma, e pela sua
expressdo como abstracdo geométrica, os Microplanos se afastam da experiéncia
duchampiana.

Um aspecto que também ganha relevancia em nossa investigagcao € o referente
a uma possivel indefinicdo da categoria artistica em que poderiam ser inseridos 0s
Microplanos. Uma vez concebidos como objetos, estes também poderiam ser
encarados como pinturas, ou ainda como instalacdo a depender do espaco onde
poderiam ser situados. Tais incertezas, relativas a sua classificacdo, estédo
intrinsecamente relacionadas a um problematico relacionamento com o espaco
destinado a sua exibicdo, em qualquer uma entre as possiveis categorias que possam

vir a ser encaixados, a comecar pela categoria de objeto, definida pelo autor.

Vistos como objetos, como apresentar suas quatro bordas de transicdo ao

mesmo tempo?

Na exposicao realizada no MAMAM (Recife), tivemos graves problemas na
montagem desta série, uma vez que resolvemos inseri-la junto a um jogo de espelhos
acoplados a uma mesa, de modo que os Microplanos ficassem suspensos (figura 27),
presos minimamente na parte (borda) inferior. Se por um lado o problema da
visualizacdo dos quatro lados foi resolvido, por outro lado, a série se transformou em

algo oscilante entre a instalagcéo, a escultura e o objeto.
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Figura 28 - Montez Magno. Trés obras da série Microplanos. MAMAM, 2011(Foto: fonte prépria,2012).

Se fossem pendurados ao teto por fios transparentes, de modo que se
localizassem soltos no espaco, teriamos problemas com a visualizagdo das mesmas
guatro bordas de transicdo; a borda de transicdo superior ndo seria visualizada e

poderiam ser percebidos como mébiles.

Para expb-los fixados a parede, se evidenciaria apenas um dos dois planos

centrais e se transformariam em pinturas.

Uma possivel solucédo, mas desautorizada pelo autor, seria observa-los através

do manuseio, 0 que poderia resultar no seu enquadramento como livro de artista.

Ora, entdo para termos uma visualizacdo perfeita, como objetos — com uma visao de
todas as suas seis bordas, eles teriam que estar em movimento e serem expostos hum
ambiente sem nenhuma gravidade, de modo que resultassem levitando através do
espaco expositivo. Essa condicdo seria possivel, porém com aparelhagem altamente

tecnoldgica. Mas, por imaginacéo, tal condicédo é acessivel.

Concomitantemente, esses aspectos ndo fazem mais que reforcar sua
instabilidade entre as cinco categorias artisticas citadas, ao mesmo tempo negando-se
e afirmando-se como qualquer uma entre elas. Esses paradoxos reciprocamente
verdadeiros se ancoram basicamente no territdério da percepcdo e da imaginacao, e
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vinculam-se a nocdo de infra-mince. Portanto, embora deslocados da particular
experiéncia duchampiana, os Microplanos nos trazem a luz outras possiveis

ramificagdes que o termo infra-mince sugere.

VIIl. CONSIDERACOES FINAIS

O trabalho teve o carater de trazer de forma quase inédita a investigacdo da
nocdo de infra-mince, a0 mesmo tempo em que trouxe a oportunidade de nos
aprofundarmos num fragmento representativo da obra de Montez Magno, um artista
cuja obra, incompreensivelmente, ainda carece do devido reconhecimento, dada a sua
importancia para o cenario da arte nacional.

O termo infra-mince também carrega uma dicotomia, mas é um intervalo aberto,
suspenso, contraditério, infinito, sutil, territorio aberto a diversas areas do
conhecimento.

Ao fazer uso deste termo e subliminarmente apresenta-lo como o ponto central
da sua obra, Duchamp o particularizou, utilizando-o como julgamento estético, atuando
através da linguagem e envolvendo, sobretudo, a imaginacdo ao evocar imagens
figurativas através do simples enunciado e assim, ao mesmo tempo, transformando-as
em abstracfes, no sentido da sua ndo-materializacdo. Dai que percebemos que o
posicionamento de Duchamp em relacao aos infra-minces € bem particular.

Os Microplanos se aproximam da nocao de infra-mince, em si, quanto a sua
instavel localizacdo espacial, que repercute na sua indefinicdo como categoria artistica
(pintura, instalacdo, objeto ou livro de artista?), e as suas dimensfes, que ora se
expandem, ora se recolhem, mas se afastam da nocdo duchampiana de infra-mince
guanto a afirmacao da sua materialidade como forma sensivel, e pela sua expressao,

ao afirmarem-se como abstracdo geomeétrica.

Este fragmento — a série Microplanos - é um trabalho que carrega uma
dicotomia, onde o insignificante € ao mesmo tempo monumental, um aspecto que se

repete ao longo do processo de elaboracdo de outras séries de Montez Magno.

Tal aspecto pode funcionar como janelas para futuras investigacdes do
processo de criacdo do artista como um todo, e que por isso aponta para uma abertura

muito maior do que a propria materialidade presente nos Microplanos.
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Também ndo podemos aqui deixar de destacar a oportunidade que tivemos, ao
longo desta pesquisa, de investigarmos aspectos importantes do processo de criacéo
de Duchamp, e reconhecermos muitas lacunas por nds deixadas, especialmente as
que dizem respeito a influéncia de Raymond Roussel na obra do artista francés,
assunto de grande complexidade e que indubitavelmente nos remeteria a amplas

discussdes em diversos segmentos presentes ao territério da arte.

Pela necessidade de uma maior focalizacdo no tema por nds proposto nesta
pesquisa, deixamos este enfoque em aberto, esperando que futuramente possamos

desenvolver novas investigagoes.

IX. Notas

(). Disponivel em: http://oque.dictionarist.com/+mince (consultado em 10/01/2012).

(2). A influéncia de Raymond Roussel sobre Duchamp € afirmada pelo proprio
Duchamp ao dizer que ele “me mostrou o caminho”, numa entrevista a Pierre Cabanne.
O processo de Roussel (...) € um proceder puramente linguistico, embora crie

naturalmente imagens visuais ( GIL, 2005, pag 71, apud, Cabanne, entrevista, 1990).
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Xl.  Apéndice

Os Microplanos de Montez Magno e os inframinces

Abstract. This article proposes an analysis of a series of works entitled Microplans, created by
the contemporary Brazilian artist Montez Magno. Discusses the main ideas proposed by the
artist, who focus on the duchampian concepts of inframince, and concludes with some
guestions about possible reverberations of that concept in other segments of the art and
science.

keywords: Inframince, microplans, subtlety sensibility, art, science.

Resumo. Este artigo propde a andlise de uma série de trabalhos, intitulada Microplanos, de
autoria do artista contemporaneo brasileiro Montez Magno. Discute as ideias centrais,
propostas pelo artista, que focalizam o conceito duchampiano de inframince, e conclui com
algumas indagacdes sobre as possiveis reverberacdes desse conceito em outros segmentos
da arte e da ciéncia.

Palavras Chave: Inframince, microplanos, sutileza, sensibilidade, arte, ciéncia.

Introducéo

A série Microplanos(2007), do artista brasileiro Montez Magno, explora o conceito
de inframince, ao discutir o carater de pinturas executadas sobre um suporte plano. As
obras, tidas convencionalmente como bidimensionais, sdo remetidas a categoria de
objetos pela evidenciacédo dos 6 planos paralelos na estrutura fisica do suporte, 0 que,
em geral, passa despercebido ao observador.

Ao considerar a espessura minima do suporte como uma das faces da figura, o
artista faz mais que evidenciar a sua tridimensionalidade; alude ao infimo e ao suitil,
fendbmenos que ndo escapam ao olhar de Duchamp, vislumbrando neles infinitas
possibilidades de desdobramentos no campo das artes.

Em suas Notas (1945), Duchamp usa o termo inframince para se referir a
existéncia de fendmenos que ndo podem ser definidos, apenas descritos atraves de
exemplos.

Analisamos a série Microplanos, a luz do conceito duchampiano de inframince,
procurando ramificacfes desse conceito na cena artistica contemporéanea e em outras
esferas.

Consideramos as pecas da série Microplanos, o depoimento do autor e as fontes
tedricas a eles relacionados. A conclusédo dar-se-4 em torno das contribuicbes desses
conceitos a contemporaneidade, pois, refletir sobre a extrema sensibilidade, nos leva a
guestionar o seu lugar na atualidade.

Montez Magno nasceu em Timbauba, em 1934. Vive e trabalha no Recife, capital
do Estado de Pernambuco.

Autodidata, dono de obra vasta e heterogénea, tem uma trajetéria de mais de 50
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anos, com participagbes em mostras nacionais e internacionais, como as V, VIl e IX
Bienais de Sao Paulo, a exposi¢cédo coletiva Pernambuco Terra Brasilis na Fundacao
Julio Resende (1998) no Porto, e a mostra individual Série Tantra, realizada no Museu
do Estado de Pernambuco (2006).

1-ConsideracOes sobre os Microplanos

A série Microplanos é composta de 6 pecas: 1 lamina de acetato; 3 laminas de
papel-cartdo e 2 Laminas de contraplacado.

Sua aparéncia € de pintura monocromatica, mas uma analise minuciosa revela
gue todas as faces do suporte recebem tratamento pictérico, com cores contrastantes,
criando uma borda de delicado efeito plastico.

A percepcdo visual dos Microplanos, € proporcional a espessura do suporte,
podendo, em principio, variar de fracdes de milimetros (microns) a centimetros, ou a
metros, para ficarmos numa escala razoavel para as dimensfes de uma obra plastica.

Excetuada a lamina de acetato, as pecas tém superficies pintadas com cores
saturadas numa composi¢cado cromatica de 6 cores que determinam planos isolados,
apenas perceptiveis através de determinado angulo de viséo.

Essas obras habitam um territério hibrido entre a pintura e o objeto, por
guestionarem a propria bidimensionalidade, enquadrando-se, pelo viés construtivo, na

abordagem duchampiana de inframince. O préprio autor esclarece:

Marcel Duchamp né&o inventou o inframince, apenas constatou sua existéncia em diferentes
manifestacdes. O inframince pertence ao campo da fisica. A partir dele, faz alguns anos,
desenvolvi o que chamo de Microplanos, ou seja, uma abordagem mais elastica e
construtiva em relacdo aos planos bidimensionais que se contraem e se expandem na
mesma superficie.
Estes planos podem ser vistos e sentidos em superficies milimétricas (chegando ao
micron) ou podem crescer e existir ilimitadamente no espago em que se situar.
(Magno,2011)
(Insercéo das Figuras 1,2 e 3)
A visdo construtiva de Magno desloca a nogéo de inframince como conceito para
o campo material. Porém, na medida em que o artista aumenta deliberadamente a
espessura do suporte, os Microplanos se expandem, caminhando para a situagao limite
de se transformarem em um cubo (solido platbnico) com seis faces idénticas e em
perfeito equilibrio.
Paradoxalmente, € 0 aspecto construtivo que vai restabelecer o sentido conceitual
da obra.
2. Os inframinces segundo Duchamp
A fonte para o entendimento do termo inframince sdo as Notas escritas pelo
préprio autor. Publicadas em 1980, sdo um conjunto de textos e apontamentos, feitos
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entre 1935 e 1945, e conservados por Duchamp até sua morte em 1968. E o (nico
documento em que ele deixou registrados 46 exemplos de fendmenos inframince,
permeados por sintéticas e lacbnicas definicbes. Assim, para Duchamp, séo
inframinces:

O calor do assento que se acaba de deixar; (1989, nota 4); A diferencga (bidimensional)
entre 2

objetos feitos em série, saidos do mesmo molde; (1989, notas 18); Calcas de veludo -
seu

zunido agudo (no andar) pelo rocar das duas pernas € uma separacao inframince
indicada

pelo som (1989, nota 9); Quando o fumo do cigarro cheira também a boca que o exala, 0os

dois cheiros se casam por inframince (nota 11); Portas do metr6: as pessoas que passam
no

ultimo momento (nota 9); O intercambio entre o que se oferece ao olhar, toda a acao para

oferecer aos olhos (em todos os campos) e o olhar glacial do publico ( que percebe e
esquece

imediatamente). Esta troca tem o valor de uma separacéo inframince (querendo dizer,
quanto

mais admirada e olhada é uma coisa , menor a possibilidade de existéncia de separacao

inframince (nota 10) (Duchamp, 1998. p. 21-27).

A amplitude do fenbmeno, seja sinestésico ou pertencente ao dominio da
especulacdo da materialidade, adentra os dominios da ciéncia e da poesia, da
percepcao e da representacao.

Gloria Moure afirma que “o inframince é imenso em sua infima infinitude,
transborda todas as realidades, acolhe a energia da poesia, conjura e assiste o
aleatdrio, reune e separa todas as dualidades” (Duchamp, 1998 p.11)

A dualidade nas operacdes inframince se funde e, ao mesmo tempo se afasta,
por meio de um fragil intervalo de transicdo, quase sempre imperceptivel, sendo por
sensibilidades mais delicadas.

Ao dizer que ‘os odores sao mais infra leves que as cores’, Duchamp cria uma
escala de sutilezas entre os inframinces. Mas, ao se aproximar da materialidade,
atingem  maior sutileza através da transparéncia: “Os inframinces sédo diafanos e
algumas vezes transparentes” (Duchamp,1998 p. 35-37).

3. Os inframinces e suas contribuicdes

Constatar a existéncia de operacfes inframince em diversas esferas nos

estimula a investigar os desdobramentos do fendmeno para além do campo das artes.
O Prof. Jodo Souza Cardoso, vincula os inframinces a quarta dimensao (campo

da fisica), ao constatar que:

A guarta dimensao seria um estagio mais complexo que o mundo tridimensional mas que,
vedando-se-nos a uma experiéncia fisica directa, s6 poderia ser abarcado por deducao
ou por imaginacéo.

Em notas posteriores (entre 1935 e 1945), ainda relacionadas com a quarta dimensé&o,
Duchamp refere o inframince (nog&o criada pelo préprio e fulcral na sua obra, que so
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raramente comentou) como realidade ligada as pequenas nuances surgidas entre as
coisas
(Cardoso, 2003)

Na musica, Maria Raquel S. Stolf, correlaciona o conceito de inframince a certos
intervalos sonoros. Para ela:

Os siléncios, no plural. Camadas de cilios, camadas de vento, camadas inframince de
sons, Se mince significa algo sutil, ténue leve, muito pequeno, mas também algo de

7

pouca importancia, algo inframince € algo com espessura abaixo do sutil, abaixo do
transparente, quase imperceptivel, um minimo que subsiste, que insiste. (Stolf, 2008)

Na arte, encontramos poéticas inframince, independentemente dos materiais
utilizados, ou do grau de sofisticagdo com que foram construidos. S&o exemplos a série
Droguinhas de Mira Schendell, ou A Coleta da Neblina de Brigida Baltar, as projecdes
solares de Olafur Eliasson, as Naturezas Mortas de Morandi, obras que se distanciam
do sensacional, e evocam discricdo e delicadeza, cuja esséncia extrapola a
materialidade do suporte para atingir nuances conceituais sutis, que passam

despercebidas ao observador menos atento.

Concluséo

Vemos aspectos singulares nos Microplanos: a sua existéncia material, como
visualidade, por elementos pictoricos e objetuais; a flexibilizacdo das faces de
transicdo, como um questionamento em torno da dimensdo inframince; a natureza
heterogénea do inframince atuando nos campos da arte e da ciéncia.

Vemos outras possibilidades de ampliacdo da nocao de inframince, a medida em
gue, perceber a sutil delicadeza -que reside no territério do quase imperceptivel, do
infimo que é infinito- equivale a refletir no minimo que é mais, ou nas operacoes que se
afastam do sensacional, por isso mais intimistas.

Se a existéncia do inframince nos faz refletir sobre a agudeza da percepcao,
também somos atraidos a pensar no seu contrario, ou seja, no olhar desatento da
maioria, sobrecarregado pela excessiva sobreposicao de informacfes superficiais, uma
das marcas da contemporaneidade. Isso nos conduziria a futuras indagacfes
presentes em outras esferas do saber.

Perceber a expansdo da nocado inframince € no minimo enriquecedor para
pesquisas no campo da arte, territdrio de coexisténcia de todas as areas do

conhecimento humano.
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Figura 1. Montez Magno: Microplanos:Transparéncia em lamina de acetato, 2007;

21x30 cm x Imm  Foto: Fonte Propria, 2011.

Figura 2. Montez Magno: Microplanos: Acrilica s/ papel-cartdo 2007. 23,5x35cmx2mm

Foto: Fonte Propria, 2011.
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igura 3. Montez Magno: Microplanos: Acrilica s/ contraplacado, 2007; 44x42cm x1cm

Foto: Fonte Propria, 2011.
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XIl.  Anexos

I. Linha de tempo de Montez Magno composta de dados sobre sua vida e sua

obra.

Il. GOUVEIA, A. Elisabete. Thanatos e o Lugar Especifico. Catalogo da exposi¢ao
Thanatos, Instituto de arte contemporanea- UFPE, Recife, 2010.

I1l. GOUVEIA, A. Elisabete. O tempo labirintico em Montez Magno. Catalogo da
exposicdo Montez Magno: 55 anos de arte, MAMAM, Recife, 2011.

IV. GOUVEIA, A. Elisabete. MORGADO, Itamar. Montez Magno:55 anos de Arte.
Texto para sign da exposicdo Montez Magno: 55 anos de arte, MAMAM,
Recife, 2011.
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Anexo |

PRIMEIRAS DECADAS: 1934-1959

1934 40-42 43-45 50-53-54 54-57 57 58 59
LOCAL Timbauba> | Recife Afog. Recife Recife Olinda Olinda Olinda>RJ>SP
Ingazeira> R.S.Bento, 358
Recife Atel/res.
Recife
ESTUDOS GR.ESCOLAR E.B.A. (54) Estudo Intensa
Jodo Barbalho pintura/des.art. | autodidata: Atividade
paisagem DaVinci, Estudos/
Grinewald. Trabalhos
Tecn. pintura e
desenho
Influencias:
(56)Mondrian
FATOS Imagens da GRAF.AMADOR | Atelier Rua Sao | Divide Atelier Conhece Volpi,
RELEVANTES caatinga (57) trabalha Bento com Adao Alex.Calder e os
com Pinheiro e criticos _
Aluisio Anchises Egﬂii%émﬁ
Magalhaes Azevedo do (Bien a.I) e art
Plastico
Fernando Lemos
OBRAS Desenhos/ 98 monotipias no | Pint.abstr.geom
Trab.Manuais 1° quadro: Graf.Amador e retratos
Pintura vidro Veleiro(54). Pint.abstr.geom | fusain

1% Abstracdes
(56)

Pint.relig.semi-
abstratas
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EXPOSICOES IAB-PE GAL.LEMAC VIII SALAO
(pint.6leo). (pint. 6leo). NACIONAL
ARTE
XVI SALAO TIMBAUBA MODERNA RJ
PINT.PE (coletiva).
BIENAL SP
GAL.LEMAC
(monotipias). 12 EXPO
ART.PLASTIC
12PANORAM. OS RECIFE
ARTES- GAL.FOLHAS
CABANGA SP
(pinturas). IBEU RJ
XVII SALAO
OF.PINTURA
PREMIOS/IND 1° PREMIO
XVII SALAO

OF.PINTURA PE

DECADA DE 50: IMAGENS
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Abstracdo Geométrica Abstracdo Geométrica Abstracdo Geométrica

Abstracdo Lirica Abstracdo Lirica Monotipias :Tinta de Impressao s/ pedra
litografica
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DECADA DE 60 (1960-64)

60 61 62 63 64
LOCAL Recife Olinda(S.Bento/ Amparo) | > S.PAULO (atelier SP (FAAP) MADRI-Colegio Mayor
>RJ FAAP) >MADRI Hisp.Americano
N.SréGuadalupe
>MILAO
ESTUDOS CURSO INT. HISTORIA Estudos pincel seco. Litografia c/Darel Hist.Arte com
ARTE - Rec-Wolfgang Peg.estudos aguada 6leo | Valenca(FAAP) J.Almagro(Madri)
Pffeifer ; sl/tela e tinta de Fragmentac&o da forma Trabalha no atelier
Estudos vegetais e impressao Estudos de Goya G.Brusamolino (ltalia)onde
natureza morta s/papel(FAAP). inicia Série Morandi
Estudos
p/Fragmentacéo.
FATOS Conhece o0 poeta e Conhece Mario Pedrosa, | M.Schenberg, Eduardo Sued, Marcelo Divide atelier c/Boanerges
RELEVANTES/ | tradutor Matheos de Ant° Dias e Emeric W. Zanini,Geraldo Grassmman, Caciporé Mideros (pintor
contatos Lima, irm&o de Jorge de | Marcier Ferraz,J.G.Vieira e Aracy | Torres,Antonio Henrique equatoriano);
Lima. Amaral Amaral, Trindade Franz Weissmman (escultor
Conhece Myriam Leal,Odetto Guersoni e brasileiro) passa a residir no
Flavio de Carvalho Instituto.
Murilo Mendes/Rubem
Valentin/Cicero Dias/Di
Cavalcanti/
OBRAS 24 monotipias Série Negra Série Caatinga(dleo) Estudos Mykonos - Moinhos

nat.morta:6leo s/duratex
pré-série Negra

Est.vegetais /estudo 6leo
seco s/papel(Negra)

Negro s/canson em
gdes.dimensdes
Abstr.Geometrica/tecn.
mista s/tela

Goyescos(peg.série).

Fragmentacéo da Forma

(esbocos).

Série Morandi
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SALAO PAULISTA DE

EXPOSIQ@ES TEATRO STA.IZABEL GAL.ROZEMBLIT (REC). CASA DO ART.PLASTICO. |GAL.CAJAAHORROS
(PE) B ARTE MODERNA. ~ ASTURIAS.
24 variagdes s/mesmo SALAO NAC.ARTE Xl SALAO PAULISTA
tema (monotipias-lito) MODERNA (RJ). 12 EXPO JOVEM (pinturas). CENTRO
DESENHO NACIONAL- INF.CONSTRUCCION
MAM BAHIA(dir.Li-na Bo | GAL.GEAD-RJ (coletiva) | MAC. GAL.SETA (pinturas) BARCELONA.
Bardi) (pint.6leo). B
XI SALAO NAC. ARTE CASA DO BRASIL-
12 EXPO GAL.ARTES MODERNARJ MADRID
RECIFE (coletiva) GAL. IBEU (coletiva)
PREMIOS/ Concorre ao prémio BOLSA
iNDICAQ@ES Guggeinheim RJ INST.CULT.HISP.MADRI
SERIES Série Negra (INICIADA) Pequena Série Goyesca Série Morandi (inicio)
Série Fragmentacdes
VIAGENS LISBOA E MADRI ESCORIAL, ANDALUZIA
MILAO,ROMA,VENEZA,
PARIS, IUGOSLAVIA,
GRECIA
DECADA DE 60 (1965-69)
65 66 67 68 69
LOCAL SPAULO> OLINDA>RJ |RJ RJ RJ RJ > RECIFE (Casa
Forte)>RJ
FATOS Vicente Rego Frederico Morais, Mario | Participa Passeata dos 100 | Assiste pela TV, a chegada
RELEVANTES/ | Monteiro(Atelier 10 Mais- Barata ,Quirino mil do homem na Lua.(inspira 3
contatos Olinda; Ney Quadros e Campofiorito,Clarival trabalhos)

Thiago Amorim traba-

Valadares (criticos)
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Iham em seu atelier
Olinda- R. Amparo

OBRAS Pinturas sobre madeira | Primeiros Relevos e Trilogia Labirinto Arte Efémera ; Projetos arte
objetos em madeira e (pinturas) 25 guaches em cartéo: experimental; desenho
Fragmentacdo da forma | vidro. Fragmentacédo Ritmica
(frag:gera linhas e gera Primeiros Mdltiplos
relevos) Colagens Surreais. Telas acetato; objetos de
cartao betumado
Canavial +aluminio+fita adesiva;
projetos de arte conceitual
Des. Expressionistas
(pincel seco)
GAL.ONIX-REC-
EXPOSIQ@ES BIENAL DE S.PAULO. desenhos. XVI SALAO NACIONAL |GAL. IBEURJ XVII SALAO DE ARTE
ARTE MODERNA RJ. (pinturas e objetos). MODERNA DO RJ.
GAL.GOELDI-RJ. SALAO ABRIL MAM-RJ
(pinturas). GALERIA CANTU RJ Il SALAO ESSO DE SALAO DOS
GAL.ATRIUM-SP (objetos). PINTURAS- MAM- RJ. TRANSPORTES RJ.
(trabalhos sobre XV SALAO NAC.ARTE
madeira). MODERNA RJ. IX BIENAL SP (pinturas e | | FEIRA DE ARTE MAM RJ. | CASA HOLANDA Recife
esculturas). Individual ( objetos e
XIV SALAO NACIONAL || BIENAL ARTES pinturas)
DE ARTE MODERNA- PLAST.BAHIA . Il BIENAL BAHIA.
RJ.
“SEVENTEEN LATIN IV SALAO DE BRASILIA.
1° SALAO ESSO AMERICAN
ART.JOVENS FOUND.FOR THE ARTS
MAM RJ. FROM THE S.P
BIENAL”
PREMIOS/ Concorre ao Premio Air | Prémio Isen¢&o do Juri Concorre ao Prémio de
INDICAQC)ES France de Pintura Saldo Nacional. Viagem ao Exterior no XVII
Concurso caixas Petit SALAO DE ARTE
Bienal Bahia (Premio Galerie-RJ. MODERNA (RJ)
Pesquisa) Prémio Aquisicao
Itamarati-Bienal SP
SERIES CANAVIAL
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DECADA DE 60: IMAGENS

Natureza Morta - monotipia Estudos Vegetais — carvao s/ papel Colagem Surreal
Série Morandi Passaro: Pincel seco s/papel Fragmentagéo Ritmica: Guache
s/papel
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DECADA DE 70 (1970-74)

70 71 72 73 74
LOCAL RECIFE-PE RECIFE-PE> J.PESSOA > OLINDA OLINDA
J.PESSOA-PB RECIFE>OLINDA
ESTUDOS/ Convidado a assumir | Cria e passa a dirigir | Pede desligamento da
DOCENCIA a cadeira de o Curso de UFPB para dedicar-se a
Escultura-Setor de Criatividade Artistica | pesquisas e trabalhos no
Artes da UFPB do Centro de Artes da | atelier de Olinda- R.Boa
UFPB Hora (AGO)
FATOS
RELEVANTES/c
ontatos
OBRAS Série Kirklos Mapas: colagem O Siléncio de Duchamp | Inicio Série Tantra Série Homenagem a Max
(pinturas) (peca unica) Ernst.

Estudos para
escultura aérea

Continuacao 1° Ciclo
Barracas do Ne.

Série Portas de
Contemplagéo
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EXPOSIC@ES PETITE GALERIE-RJ | 1° SALAO ARTE GAL. DEGRAU (Recife) |PETITE GALERIE RJ |GAL.PONTO DE ARTE RJ
(pinturas). ELETROBRAS, MAM | (pinturas). (objetos) (pinturas ).
(RJ).
MAC - OLINDA PANORAMA ARTE 1°SALAO GLOBAL NE —
Individual PANORAMA ARTE ATUAL BRASILEIRA MAC PE (objetos e
(pinturas e ATUAL BRASILEIRA | MAM (SP),(objetos). pinturas).
esculturas). MAM (SP)
(desenhos) MULTIPLA GAL.-SP. GAL. TRES GALERAS -
REITORIA UFPB Olinda (pinturas:paisagens
individual realizadas entre 1957 e
(esculturas) 1974).
PREMIOS/ Concorre ao Saldo de | Prémio do 1° SALAO | Concorre ao XXI SALAO | Concorre ao SALAO
INDICA(;@ES Arte Moderna do RJ | ARTE ELETROBRAS | DE ARTE MODERNA RJ | DE ARTE MODERNA
MAM (RJ) RJ
SERIES INICIO Barracas do INICIO série Tantra Inicio da Série Portas de

Nordeste (Olinda)

Contemplagéo
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DECADA DE 70 (1975-79)

75 76 77 78 79
LOCAL OLINDA > OLINDA OLINDA OLINDA
EUROPA>AFRICA
ESTUDOS/ Documentacao
DOCENCIA fotogréfica de barracas
do interior do estado de
PE.
FATOS Entrevistado pela
RELEVANTES/c Réadio e TV da Suécia
ontatos
OBRAS Série Barracas do NE Da sequencia a Lameiros de Caminhéo
Monocromatica 2°Ciclo) pinturas da série (apropriacéo)
(miniat.) éleo s/papel Barracas do NE Teares de Timbatba (79-
98)
Flan (peca Unica)
MOSTRA POETICAS MUSEU DE ARTE SACRA
EXPOSIQC)ES VISUAIS — MAC SP DE PE Olinda 1° e 2° Ciclo
de Barracas do Nordeste
PREMIOS/ PREMIO | SALAO
INDICACOES |GLOBALNE
SERIES Barracas do NE 2° Ciclo Teares de Timbauba (79-

98)
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VIAGENS Portugal,
Espanha,Franca,
Inglaterra, Holanda,
Dinamarca e Suécia;
Argélia(Africa)
PUBLICAQAO “O Material na Obra de “O Poder e a Arte” JB- RJ

Textos Arte

Arte: Mito e
Preconceitos”-JB-
RJ(ensaio)

(ensaio)
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DECADA DE 70: IMAGENS

O silencio de Duchamp: colagem Série Monocromatica: Oleo s/papel Est. para Escult.Aéreas
s/duraplac

Kirklos: Oleo s/tela Flan:mat. Off set- peca unica Lameiros de Caminh&o
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DECADA DE 80 (1980-84)

80 81 82 83 84
LOCAL OLINDA OLINDA OLINDA OLINDA OLINDA
ESTUDOS/
DOCENCIA
FATOS Integra o Juri de selecdo | Integra o Juri de selecdo | Integra o Juri de selecéo
RELEVANTE e premiagéo do XXV e premiagéo do 6° do XXVI SALAO ARTES
s/ SALAO ARTES SALAO DE ARTES PLASTICAS DE
PLASTICAS -PE PLASTICAS (RJ) PERNAMBUCO
contatos
OBRAS Série Eckhout Termina série Eckhout | Inicia a série AqQuimista 4 p¢cs em homenagem a
Mondrian (pastilhas).
Inicia as séries: Bissier,
Especular e Poiesis Retoma Barracas do
colcha de retalhos NE.
(apropriacéo)
Retorna a Série Negra
EXPOSK;C)E GAL.VILA RICA RECIFE | GALERIA LULA
S Série Eckout CARDOSO AYRES
Recife .
12 EXPOSICAO DE ARTE
LATINA
PREMIOS/ Convidado a participar Prémio Concurso Ivan
INDICAC@ES Feira Intern.Bilbao — Serpa instituido pelo

ARTEDER /83 com

INAP
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desenhos e fotografias

SERIES ECKHOUT ECKHOUT, BISSIER, ALQUIMISTA MONDRIAN
ESPECULAR E POIESIS NEGRA
DECADA DE 80 (1985-89)
85 86 87 88 89
LOCAL OLINDA RECIFE RECIFE RECIFE RECIFE
ESTUDOS/ Estudos de natureza Morta
DOCENCIA
FATOS Inicia construgédo do
RELEVANTES/CON seu atelier em Casa
TATOS Forte
OBRAS Continua o 3° Série Tacos (inicio) Série Janelas de Taquaritinga | Continua a Série
Ciclo da Série Portas de
Barracas do Ne | Retoma a série Interferencias (xeroart) Contemplacéo
Portas de
Contemplacgéo 2 quadros a Oleo (pendant) em
Homenagem a Chardin
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CENTRO

EXPOSIC@ES CONVENCOES | CENTRO CULTURAL GALERIA DE GALERIA GUILHERME
OLINDA DANTE ALIGHIERI ARTE CENTRO |EUSTAQUIO- Recife,
Barracas do NE | 22 Artistas EMPRESARIAL |individual (pinturas)
(3° Ciclo). Contemporaneos RJ- Botafogo-RJ

individual
72 BIENAL
VALPARAISO
(CHILE)
Barracas do Ne
( 1° Ciclo).
MAC- SP- O

popular como
Matriz expds a
Série Barracas
do Ne (3° Ciclo-
6 pinturas)

SERIES TACOS (Inicio) Interferencias:xeroart

Série Portas de
Contemplacao

DECADA DE 80: IMAGENS
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Série Tacos : 6leo s/ madeira antiga Janelas de Taquaritinga Série Portas de Contemplacéo

Xeroarte Colchas de retalhos populares Inicio Série Mondrian: Pastilhas minerais s/comp.
Madeira
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DECADA DE 90 (1990-94)

90 91 92 93 94
LOCAL RECIFE RECIFE RECIFE RECIFE RECIFE> EUROPA
ESTUDOS/ estudos para Veleiros Estudos preparatérios para
DOCENCIA séries 4° Ciclo Barracas
do NE e Mondrian
OBRAS pinturas a 6leo Nike e | sequéncia das pinturas a | Série Max Ernst ; 24 guaches Livros de Artista
VISUAIS/ Anunciacéo, dentre 6leo Nike e Anunciagdo, |s/cartdo em homenagem a
outras dentre outras Max Ernst Série Divertimentos
Sacolas Populares Inicia mural interno Série Percursos
(apropriacaol) (s/residéncia)de 160 x 190cm.
11 pint.esmalte s/aluminio Série Mondrian
com signos ideogramaticos
Poesias:inicia Crepusculo e
Traga-Tragos(poesia visual);
MUSEU DO ESTADO (PE)
EXPOSIQC)ES Batalha dos Guararapes:

Um olhar Contemporaneo

Exposigéo Arte
Contempor.(Recife);
Prédio da Alfandega-

Porto,Portugal:Raizes e
Resultados(47 pc¢s,obj e

pint)

Mostra de Arte Brasileira
(W.Zanini-SP(livros de
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artista)

MASP:Contemporaneos
no acervo do MASP

SERIES Inicio da Série Max Ernst Série Animais Mecéanicos | Série Divertimentos
Série Percursos
Série Mondrian

VIAGENS Portugal(Porto e

Guimarées);Espanha(Sant.
Compostela,Madri,
Barcelona;ltalia(Florenca)
Franca (Paris)
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DECADA DE 90 (1995-99)

95 96 97 98 99
LOCAL RECIFE RECIFE RECIFE RECIFE RECIFE
ESTUDQOS/ | Retoma estudos série Estudos para Variagfes.Geom.
DOCENCI Mondrian
A
OBRAS Conclui série Mondrian Série Fachadas do Série Branca Inicia série
VISUAIS/ | (18 pgs)(depois-2005) Ne Desconstrucdo da
POESIAS Mondrian -Grades Série Teares Timbauba (79-98) Geometria
Série Mur
Série Mir (xeroarte)
Obra:
PARTHENON Parthenon
3 Veleiros
Trilogia

Baldo Branco

Passaro.
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EXPOSIC MAM (SP)/MAM (RJ): | MAM (BA) FUNDACAO JULIO REZENDE-
OES 15 Artistas Brasileiros | 15 Artistas PORTO, Portugal
Brasileiros coletiva
V BIENAL DE
POESIA VISUAL
EXPERIMENTAL-
México
SERIES Série Mondrian Série Branca Série MUR

Série Teares de Timbauba(79-98)

Série Desconstrucéo
da Geometria
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DECADA DE 90 - IMAGENS

Pintura 6leo s/ duratex 91/92- Apropriac@o- Sacolas Populares Estudos 6leo seco s/papel

Série Fachadas Série Max Ernest Série Divertimentos
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12 DECADA DE 2000 (00-04)

00 01 02 03 04
LOCAL RECIFE RECIFE RECIFE RECIFE RECIFE
OBRAS Série Desconstr. Da Série Desconstr. Série Desconstr. Série Desconstr. Série Variacbes
VISUAIS/ Geometria Geometria. Geometria e contin. Geometria se Geomeétricas.
Série Tantra transforma em
Série Maquetes Projeto Memorial WTC. >Variacoes Série Max Ernest
Geométricas
Obras:Baldo Branco e Série Tantra
Passaro Contin. Série Tantra.
Pinturas
Série Malevich
(xeroarte) Novas Partituras
(&lbum)
LanternasBrancas
Cabecas
Primavera.
Série Agnes Martin
Série Malevich
EXPOSICOE | MAMAM
S Séries Branca e

Portbes
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12 DECADA DE 2000 (05-10)

05 06 07 08 09 10
LOCAL RECIFE RECIFE RECIFE RECIFE RECIFE
FATOS Inicio das pesquisas | Inicio das pesquisas
RELEVANTES/ da Prof.2 Bete dos criticos Paulo
contatos Gouveia e equipe Herkenhoff e Clarissa
sobre a obra de Diniz para publicagéo
Montez Magno de livro sobre a obra
do artista
OBRAS Série Variacbes VariacGes VariacGes Série Variacoes Série Casulos Série Desenhos

Geométricas
Série Tantra

Série Mondrian-
Grades

Nanoesculturas
Série Geométrica

Série Malevich

Geométricas Tantra
Livro de Ouro

Livro de Prata
Malevich

Geométricas Série
Planetas
Inframagros

Geométricas

Obra em Dobras
Série Thanatos

Série Quadrados

Celebracéo a
Duchamp

Série
Monocromatica lll

Série Fragmentos
Iémen (diptico)
Série Barracas Ne
Série Branca

Trilogia /Isopor

Série Novas
Partituras

Série Pictogramas
Série Negra lll

Museu Portétil (livro
de artista)

Nanoesculturas

Pequenos Estudos
em branco

Série
Mondrian (42 e Ultima
etapa)

Grotescos

Caixa da Fama
(objeto)

Ludico (objeto)

Rotacéao (objeto)
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Penetrante
Sélido Platénico

EXPOSICOES

IAC-UFPE
Série Thanatos

SERIES

Série Casulos

Série Negra lll

Série Mondrian (42 e
Gltima etapa)

DECADA DE 00 - IMAGENS
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v B g

Xeroarte Série Malévich Série Marx Ernst — Variacao

Serie Agnes Martin Trilogia de Isopor Alveolos
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Anexo I

THANATOS E O LUGAR ESPECIFICO

E com grande honra que o Instituto de Arte Contemporanea recebe a série Thanatos,
em suas salas de exposicdes, principalmente por se tratar de um conjunto de obras
bastante significativo para o autor, Montez Magno.

No desejo de compartilhar com o publico a plenitude dos graves e delicados
sentimentos que permeiam essa série, o artista escolheu criteriosamente um espaco

arquitetdnico que nao agredisse a atmosfera que emana dos trabalhos.

O Centro Cultural Benfica, em cuja estrutura o IAC se inclui, foi o lugar escolhido. Sua
composicao arquitetdnica, que remonta ao século XIX, entra em visivel consonancia
com a esséncia dos trabalhos, por sua carga de informacdes sobre a passagem do
tempo. Porque também é sobre o tempo que nos fala Thanatos - a acdo do tempo
sobre as coisas viventes, uma ac¢ao terminal, que evidencia o triunfo do siléncio, um

siléncio sem possibilidades.

A configuracéo interna dos espacos expositivos do Centro, a acentuada verticalidade
das suas paredes, portais, e arcos, garantirdo a devida solenidade e intimidade -
condicBes necessarias ao mergulho nas dez grandes pinturas de Thanatos, cujos
significantes nos remetem a uma emocéao de grande densidade e a sentimentos por

vezes incomodos, a depender do modo como vislumbramos nossa inevitavel finitude.

A maneira como o artista realizou essas pinturas, por outro lado, leva-nos a
experimentar sensacdes de serenidade e equilibrio. Provavelmente pelo sentido
rigorosamente geométrico que elas encerram em suas respectivas composicoes, pelo
rebaixamento das cores que emprega, ou pela maneira que dispde elementos cujos
significados transcendem o assunto abordado. Assim sendo, também ha nelas algo que

escapa a realidade de thanatos, autorizando o observador ao devaneio poético.

Bete Gouveia

Recife, 26 de fevereiro de 2010
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Anexo |l

O TEMPO LABIRINTICO EM MONTEZ MAGNO

Montez Magno pertence a categoria de artistas que, pela heterogeneidade de
seus trabalhos, desafiam os esquemas classificatérios tradicionais.

Camalednico, resiste a rétulos e adjetivacdes com o vigor de seus 76 anos, a
maior parte deles dedicados a constru¢cdo de uma obra vasta e plural que, embora
tardiamente, vem afinal recebendo a atencéo da critica especializada e despertando o
interesse de pesquisadores académicos e artistas da nova geracgao.

Ha muito movidos pelo desejo de investigar o intrigante mecanismo do seu
processo criativo, iniciamos, em 2008, um levantamento completo do seu acervo em
busca do fio condutor da sua poética, tentando estabelecer conexdes entre obras de
caracteristicas tao diversas, que abrangem os campos da pintura, escultura, poesia e
objetos conceituais.

A medida que a pesquisa se desenvolvia, foi-se revelando a complexidade da
tarefa: cerca de 1.500 obras armazenadas em condicfes distantes do ideal; dezenas
de séries que se iniciavam paralelamente, podendo ser retomadas apOs décadas;
outras que se desdobravam ou eram incorporadas a séries futuras; e ainda a prolifica
construcéo de trabalhos isolados sem aparente vinculacdo com os demais.

Tudo isso dentro de um contexto material amplo, em que as variacbes de
suportes, técnicas e jogos de linguagens se interpenetravam, constituindo um cenario
fragmentado, plural e temporalmente descontinuo.

Exemplo disso é a série Negra, iniciada em 1961 e que permanece até hoje em
processo, registrando varias interrupc¢des ao longo dos anos. Também a série Barracas
do Nordeste comporta trés ciclos: 1972, 1977 e o terceiro em 1984, sendo que, em
1993, foi retomada sob a forma de estudos.

Outra série que sofre descontinuidade é a Morandi, composta de trés momentos
separados por longos intervalos: 1964, 1990, sendo retomada em 2009. Esses
exemplos nédo so ilustram a auséncia de linearidade no seu processo de criagdo, como
servem para demonstrar o transito intenso entre universos poéticos distintos, quando
nao antagonicos.

Fendmeno semelhante ocorre na série Desconstrucdo da Geometria, iniciada

em 1993, posteriormente reclassificada pelo autor como uma das vertentes de
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Variacdes Geomeétricas, de 2003, titulagdo abrangente que passa a englobar também
outras séries, como Iémen e Quadrados.

Enquanto a série Barracas do Nordeste vai beber na fonte da geometria popular
e transborda cromaticidade, a série Morandi se resguarda da saturagdo da cor para
mergulhar na serenidade clara dos semitons, cuja delicadeza se aproxima do universo
metafisico do mestre italiano.

Em contraponto, a série Negra, mais grave, quase dispensa 0 uso da cor e nos
induz a profundidade, na qual a matéria cede lugar ao espaco puramente metafisico,
de introspeccao e subjetividade, também presente em seus trabalhos literarios.

Compondo um universo a parte, Cromossons, Notassons e Madrigais transitam
simultaneamente pela musica, pelo desenho e pela poesia. Sao “partituras” elaboradas
a partir de estruturas formais (o ponto, a linha e a cor) transformadas em composicdes
ritmicas, numa evidente aproximagdo com as teorias de Kandinsky e John Cage,
artistas que, pioneiramente, vislumbraram a possibilidade de comunh&o entre essas
duas linguagens.

Dificeis de serem executadas (do ponto de vista estritamente técnico), essas
composicdes expressam graficamente ritmo e harmonia musicais, resultando em
trabalhos de notavel efeito plastico.

Evidenciando o viés construtivo — predominante em Montez —, as Maquetes e
as Cidades Imaginarias aparecem como projetos arquitetbnicos, elaborados a partir de
materiais singelos e diminutos retirados do cotidiano do atelié do artista, que neles
interfere  minimamente, deixando aflorar novas possibilidades da sua natureza.
Deslocada de sua funcao original e com o auxilio da imaginacdo do observador, uma
simples folha de lixa usada pode adquirir a suntuosidade de uma imponente catedral.

A mesma cumplicidade € requerida para apreciacdo da série Microplanos.
Situada num territorio hibrido entre a pintura e o objeto, essa série subverte o conceito
espacial ao questionar a sua propria bidimensionalidade e extrapolar a materialidade
do suporte, atingindo nuancas que podem passar despercebidas ao observador
comum.

Sem perder de vista o panorama geral da obra do artista, por razdes
metodolégicas a pesquisa passou a concentrar-se neste pequeno fragmento: a série
Microplanos, inspirada nas Notas de Marcel Duchamp sobre os “fenémenos infimos”,
batizados de inframince pelo artista francés, frequentemente reverenciado por Montez.

Com esse novo recorte, a pesquisa incorporou-se a meus projetos académicos,
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vinculando-se ao mestrado em Artes Visuais do Programa de Pdés-graduacdo da
UFPB/UFPE.

Esse universo singular, surpreendente mesmo para quem desfruta do seu
convivio de longa data (como eu tive o privilégio de usufruir), apresenta variacfes de tal
ordem que, se pouco contribuem para a identificagdo do seu fio condutor, reafirmam a
contemporaneidade da obra do artista, parcialmente exposta nesta retrospectiva.

O conjunto de sua obra assegura a Montez Magno um papel relevante nos
rumos que a arte pernambucana tomou a partir da segunda metade do século passado,
influenciando boa parte dos jovens artistas das geracdes posteriores.

O nosso objetivo ao realizar esta exposicdo € contribuir para o processo de
resgate de um artista de grande importancia para a arte pernambucana, ensejando as
novas geracdes a oportunidade de conhecer a sua obra e também incentivar futuras
investigagbes em torno de outros artistas que, por motivos ainda desconhecidos,

ficaram a margem do processo historico.

Bete Gouveia
Recife, marco de 2011.
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Anexo IV

MONTEZ MAGNO: 55 ANOS DE ARTE

O conjunto dos150 trabalhos reunidos nesta exposi¢cao representa apenas um
fragmento da vasta obra do artista pernambucano Montez Magno.

Sua trajetdria artistica, iniciada no Recife em 1954, desdobrando-se por periodos
no Rio de Janeiro, Sao Paulo, Madrid e Mildo, é repleta de importantes realizacées no
campo da experimentacao e de realizacdes artisticas.

Suas obras foram exibidas nos mais importantes espagos expositivos nacionais,
(como a Bienal de Sao Paulo) e do exterior, e mantém-se atualizadas, apesar das
grandes mudancas ocorridas ao longo desse periodo no cenario mundial, em seus

aspectos artistico, politico e cultural.

Seu vasto acervo pessoal € composto de aproximadamente 1500 obras entre
desenhos, pinturas, gravuras, xeroarte, esculturas, objetos, livros de artista, partituras
de musica aleatéria, fotomontagens, maquetes, projetos de arte ambiental e
instalacdes, registros de performances, sem citar sua producéo poética, que conta com

10 livros editados.

Diante da impossibilidade de expor todos os seus trabalhos, e sem perder de
vista a proposta de realizar uma exposicao retrospectiva, selecionamos para esta
mostra obras que revelam momentos pontuais no seu longo percurso, procurando
contemplar todas as décadas da sua producdo artistica, nos seus instantes mais

significativos.

Por tratar-se de um artista camaledbnico, portanto resistente a rotulacées, a
mostra foi dividida em 7 eixos tematicos distribuidos pelos trés pavimentos do Museu.
Para isso, contamos com a valiosa contribui¢éo do critico e curador Paulo Herkenhoff
gue, em recente pronunciamento, declarou publicamente ser Montez Magno um dos

mais importantes artistas brasileiros da segunda metade do Século XX.

No piso térreo, o0 visitante tera acesso ao eixo das Arquiteturas, obras que

refletem o viés predominantemente construtivo do artista, representado por diversas
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séries, entre as quais se destacam as Barracas do Nordeste, em que Montez foi beber
na fonte da arquitetura singela do comércio popular do interior do Estado de
Pernambuco, para compor obras solares, de cunho geométrico, com forte apelo

cromatico.

O Aquério Hélio QOiticica abriga a instalacao Olhe! do inicio da década de 70,
revelando o lado conceitual do artista, consolidado no decorrer das décadas seguintes.

Ainda no pavimento térreo e estendendo-se pelos dois outros pisos proximos ao
vao da escadaria, estdo dispostas as obras do eixo das Cartografias, que alude a
permanente preocupacao do artista em localizar(se) frente a dicotomia tempo/espaco,
ao fazer a ligagéo do regional ao universal, valendo-se da estética das cartas
geogréficas, ou simplesmente referindo-se ao periodo das Grandes Navegacdes, como
em Ovo de Colombo.

Distribuidas nas salas principais do segundo, e parte do terceiro piso, estao as
obras componentes do eixo das Escrituras, em que vem a tona seu lado caligrafico,
gestual, como os desenhos em papel da série Fragmentacgdes, distanciados do rigor
geomeétrico de séries anteriores, ao lado de trés séries das suas partituras de musica
aleatdria: Cromossons, Notassons e Madrigais Recifenses, em que a Musica (outra das
paixdes da vida de Montez) inspira composicdes de signos graficos de notavel efeito

plastico.

O eixo da Metafisica (a nosso ver, principal ponto de tangéncia entre o pintor e o
poeta) pode ser apreciado no segundo piso, na sala contigua a das Escrituras. Nela se
encontram obras das séries Portas de Contemplacéo, Solidos Platonicos, Cartas
Celestes e Morandi, contrapondo-se a solaridade das obras da Série Barracas do

Nordeste, expostas no pavimento térreo.

Essa sala pede luz baixa e siléncio, induzindo a contemplacéo e a reflexao,
assim como as obras do eixo Oriente, onde o0 artista reconceitua em telas e objetos a

cultura milenar do Oriente, com seus mistérios e transcendéncias.

Se, do ponto de vista formal, Arquiteturas representa com maior propriedade o
fazer artistico predominante na obra de Montez, Metafisica é o eixo que mais se
aproxima das suas caracteristicas psicologicas, dramaticamente expressas em seus

poemas, que podem ser apreciados nos livros colocados a disposicéo do publico para
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leitura, na Sala Linha do Tempo, no segundo pavimento.

No sexto eixo, Ludos, também no segundo andar, o artista revela uma de suas
faces mais instigantes, a do exercicio diério de criatividade, resignificando objetos do
cotidiano e transformando-os em obras de arte, como na poética Nuvem elaborada
com pedra abrasiva e flocos de algodéo.

Critica Institucional, o sétimo e ultimo eixo, representa os questionamentos do

artista frente ao circuito institucional das artes plasticas.

Este € o universo de Montez Magno, um artista plural em sua singularidade.

Bete Gouveia/ltamar Morgado

Recife, margo de 2011
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