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RESUMO

Esta pesquisa propde um levantamento e estudo da obra de Milton Kurtz
(1951 - 1996), arquiteto e artista que desenvolveu sua técnica basicamente calcada
no desenho, participando de grupos de artistas que promoveram um debate e uma
efervescéncia cultural no Rio Grande do Sul no final dos anos 70 e inicio dos 80. O
recorte principal esta vinculado a presenca de uma visualidade que denota sintonia
com sua contemporaneidade e com a midia de massa. Com referenciais nas histérias
em quadrinhos, revistas, jornais, anuncios publicitarios, cinema e televisao, que
compdem sua colecdo pessoal, Kurtz constréi uma obra com intensas aproximacoes
ao espirito caracteristico da Pop Art.

A pesquisa propde um levantamento destas aproximagdes, bem como o
estudo de sua poética que apresenta forte viés erético, explorando questées do
corpo e revelando ambiguidades e dualidades ligadas tanto a bidimensionalidade
quanto as questdes de género.

O presente estudo visa ainda, contribuir para o devido registro na histéria da
arte no estado, nao apenas da obra de Milton Kurtz, mas também do KVHR, grupo de
artistas do qual participou ativamente desde novembro de 1977 a maio de 1980,

junto com Julio Viega, Paulo Haeser e Mario Réhnelt.



ABTRACT

This research proposes a survey and study the works of Milton Kurtz (1951 -
1996), architect and artist who developed his technique essentially based on
drawing, participating in groups of artists that promoted a discussion and a cultural
effervescence in state of Rio Grande do Sul in the final of the 70’s and beginning of
the 80’s. The main bias is linked to the presence of a visuality that shows a link with
his contemporary and the mass media. With references in comics, magazines,
newspapers, advertisements, movies and television, making up his personal
collection, Kurtz produced an intense work with verifiable approaches to the spirit
characteristic of Pop Art.

The research proposes a survey of these approaches, and the study of his
poetic feature that shows a strong bias erotic, exploring issues of body and revealing
ambiguities and dualities related to the bi-dimensionality and to the gender issues.

This study also aims to contribute to the proper record in the history of art in
the state, not just the work of Milton Kurtz, but also the KVHR, group of artists which
participated actively since November 1977 to May 1980, with Julio Viega, Paulo

Haeser and Mario Rohnelt.
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INTRODUCAO

FIG. 1 - O Equilibrista 6, des. grdfite e acrilico s/papel, 70x100cm, 1983

Milton Kurtz (Santa Maria, 1951, Porto Alegre, 1996) foi um artista que desenvolveu
sua obra predominantemente em desenho com fortes referenciais oriundos da midia de
massa, explorando temas préprios de sua contemporaneidade. Inseriu sua obra no circuito
das artes do Rio Grande do Sul e do Brasil através da convivéncia com artistas e grupos que
promoveram o debate e uma efervescéncia cultural responsavel por tornar a capital gaucha
um importante polo das artes no pais no final dos anos 70 e inicio dos 80. No Grupo KVHR
(Novembro, 1977 — Maio, 1980), junto com Julio Viega, Paulo Haeser e Mario R6hnelt, Kurtz
deu inicio a sua obra, desenvolvendo uma série de desenhos com referenciais no cinema,
televisao, revistas, jornais, anuncios publicitarios e nas histérias em quadrinhos, promovendo
exposicoes na capital e no interior do estado. No Espaco N.O., (Outubro, 1979 - Abril, 1982), ele
e Rohnelt participaram ativamente dos debates que questionavam os rumos das artes no
estado, arejando o ambiente cultural com as novas tendéncias da arte contemporanea, arte

postal e arte conceitual e ainda, chamando a atencao do mercado para estes artistas.



Toda esta informacéao e participacdo cultural ativa construiram em Kurtz — junto com
sua incontestavel habilidade para o desenho desenvolvida no curso de arquitetura - as
condicdes ideais para a formacdo de um artista singular. Sua obra trouxe novas visualidades
para o desenho classico hiperrealista que dirige seu olhar para o corpo humano, inserindo um
didlogo com cores vivas e vibrantes em um clima préximo da Pop Art. Kurtz construiu uma
poética visual bastante particular e auto-referencial, em que traz para a materialidade do
desenho um intenso jogo entre o corpo e suas relagdes com o espaco, os conflitos humanos e
os desejos mais intimos.

Conforme destaca José Luiz do Amaral Neto', o equilibrio das composicées de Kurtz
aparece ameacado por fortes elementos de tensdao criando a imagem de uma ordem
constantemente contestada. A propria elei¢do da figura fotogrdfica se torna, nesse conjunto, um
dado descontextualizado, estabelecedor de tensdo e, portanto critico. E como se o desenho se
constituisse justamente para romper a organizagdo que lhe é imposta a partir do mundo que
retrata. Conflitos marcados por corpos em grafite versus chapadas de cores primarias que
reforcam a bidimensionalidade, colocadas em planos a delimitar dreas especificas do desenho
e criando relacdées com a prépria natureza humana.

As técnicas utilizadas ao marcar o papel com areas de cor, se visualizadas as obras
originais, denotam uma qualidade grafica que se aproxima do resultado conseguido através
da impressdo industrial. As chapadas de cor sdao uniformes, sem imperfeicdes e, portanto,
desprovidas de expressdo gestual. Ao confrontarmos a técnica utilizada - estritamente manual
- com o resultado final, surge o questionamento dos porqués destas escolhas e se abre outro
conflito de dualidades presente em sua obra: o processo de fatura manual versus o aspecto de
impressao mecanica. Trata-se de uma forte caracteristica que remete a uma aproximagao com
a postura utilizada pelos artistas pop. Ou seria um desvio que o distancia do movimento? A
meu ver, esta questao que discute a pop relativa a obra de Kurtz, cria a problematica ideal para
uma abordagem abrangente e enriquecedora do trabalho do artista.

Para investigar estas aproximacgdes ou desvios, desde o processo de fatura em que se
destaca a habilidade manual na precisdao do traco, é necessdrio estudar os artistas que mais
caracterizam este “espirito pop”, ao utilizarem técnicas como a serigrafia e a colagem,
presentes no proceso de trabalho de Roy Lichtenstein, Andy Warhol, Tom Wesselmann, James
Rosenquist e Claes Oldenburg, para citar apenas os de Nova York. Qual seria a intencao de

Milton Kurtz ao pintar suas chapadas de cor de forma que o observador desavisado se

! NETO, Catalogo Sala de Exposicdes UFSM, Santa Maria — RS, 1982; A obra “Equilibrista 6”, de 1983 (Fig. 1) ilustra alguns destes
momentos de desequilibrio e tensdo descritos por Neto.
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perguntasse “isto aqui foi pintado, colado ou foi impresso? E esse outro aqui é desenho
mesmo ou é xerox de uma foto?”. Ou, formulando uma questdo pertinente: “Qual a intencao
da fatura manual em contraponto as técnicas industriais da Arte Pop?” A Pop Art aparece na
obra de Milton Kurtz como resultado de sua sintonia com a contemporaneidade e como guia
de uma busca consciente de auto-referéncia? Investigar estas hipoteses, confrontando com
um estudo aprofundado do movimento, sob o referencial tedrico de Lucy Lippard, é um dos
principais objetivos deste trabalho.

Meu interesse pela obra de Milton Kurtz se justifica pela relagao visual com a Pop Art e
pela sua trajetéria como arquiteto, artista grafico e desenhista. Assim como ele, minha
formacgdo em Arquitetura e Urbanismo foi o caminho académico encontrado para o estudo e
aprimoramento da vivéncia natural com o mundo das artes e das técnicas de desenho, que
mais tarde se especificaram na atividade profissional efetiva na publicidade e no design
grafico. Apesar de ndo me dedicar a criacao artistica, meu cotidiano de trabalho é povoado
pelos referenciais da Arte Pop, do citacionismo e da semiética. Além disso, aspectos relativos
aos procedimentos utilizados por Milton Kurtz guardam estreita relacdo com a fatura comum
ao meio publicitario do final dos anos 70, numa época pré-digital em que as pecas graficas
eram finalizadas com eximio acabamento, sendo ainda fundamental a habilidade manual para
atingir bons resultados. Uma época que fez parte da minha formacao anterior a entrada na
faculdade, através de cursos de desenho publicitdrio, em que todos os trabalhos eram
produzidos estritamente por meio do ¥t/ N v
contato da mao com o papel, o lapis e a .
tinta. Este aspecto é evidente ao nos
depararmos com as obras originais de
Milton Kurtz, como foi destacado por Ana
Maria Albani de Carvalho no catdlogo da
exposicao mais recente do artista: “E ndo
se trata de mero virtuosismo técnico. Trata-
se de saber fazer, um dom que se merece
pelo exercicio, mas ndo se reduz a uma
habilidade (...). Vejo a produgéo de Milton
Kurtz assim: ele desenhava e tinha uma boa
mao”. (CARVALHO, 1987). Mais que um

dom, um virtuosismo calcado pela

FIG. 2: Zapatos Errados 3, des graf acril, 1982



evidente habilidade manual, Kurtz foi além, questionando e colocando constantemente a
prova a sua habilidade para o desenho. Revelou a cada obra um universo complexo de
relagcbes entre os planos, as ilusbes que enganam habilmente nossos olhos, trazendo a tona
questionamentos que raramente ficam reduzidos a visualidade, transpondo os limites da
imagem.

Investigar o processo que conduziu ao preciosismo no acabamento é tarefa desta
pesquisa, trazendo reflexdes em relacdao a cultura atual marcada pelas facilidades
proporcionadas pelas novas midias.

O filésofo Arthur Danto,
auxilia na abordagem e na visualizagcao
dos didlogos de Kurtz com a arte pop,
quando desenvolve uma série de
reflexbes em “A Transfiguracdo do
Lugar Comum”, em que apresenta
comparagoes entre obras
aparentemente semelhantes, e as
vezes idénticas, mas que se diferem

totalmente, sobretudo, na intencdo do

artista. Danto chega a pop com o

Fig. 3: Roy Lichtenstein - Yellow Brush #1, 1965 - Litografia

exemplo de Lichstenstein “Brushstroke
Series” (Fig. 3), destacando que a presenca da técnica do dripping, (gotejamento) descoberta
por Pollock, aparece em suas pinturas junto com as pinceladas tradicionais, assinalando que
elas ndo possuem nenhuma das propriedades associadas ao tema que tratam. O tema da
pintura é a pintura. Segundo Danto, estas pinceladas que sdo o tema dessas pinturas ndo se
confinavam em limites preexistentes, eram aplicadas densamente sobre a tela, num tnico gesto
impulsivo, definindo elas seus prdprios limites. Em contraste com a liberdade e o espirito libertdrio,
as pinceladas de Lichtenstein parecem ter um cardter mecdnico, como se fossem impressas no
suporte do tecido. Alids, o artista usou os pontos de reticulado do tipo benday dos processos
grdficos. Assim, as telas de Lichtenstein parecem ser representacdes mecdnicas de gestos vitais.
(DANTO, 2005 - p. 170). Danto destaca o profundo simbolismo nesta utilizacdo dos pontos de
benday, muito caracteristico da cultura massificada, dos telejornais da época, dos impressos
serigraficos, dos jornais impressos, como parte da forma como percebemos as noticias que

nos chegam e o nosso préprio cotidiano. Destaco a presenca destas areas hachuradas na obra



de Milton Kurtz, as escalas de benday cujos pontos ou quadriculados eram pintados um a um,
com extrema precisao e rigor, propondo uma reflexao entre o impresso mecanico da cultura
industrial massificada e o desenho classico & mao® Segundo Danto, algumas obras de
Lichtenstein sdao profundamente tedricas, tdo conscientes de si mesmas que é dificil saber
quantos elementos do seu material correlato devem ser levados em conta como parte da
obra. A reflexao ajuda a deliberar a respeito do carater auto-referencial de Kurtz, reforcando
sua intencdo pessoal e suas escolhas que compdem as particularidades do seu processo de
trabalho.

Além de Danto, considero importante referencial teérico, as reflexdes de Lucy Lippard,
principalmente na fase de descricdo dos procedimentos pop em que serdao comparados com
0s processos e técnicas de Milton Kurtz. O estudo é ainda enriquecido pela andlise de autores
e obras mais recentes relativas ao movimento, como John Wilmerding, Tilman Osterwold,
David MacCarthy e a brasileira Annateresa Fabiris, ja que a obra de Lucy Lippard foi organizada
“no calor” da Pop Art exatamente na época em que estava em pleno vigor e vigéncia. “Pop
Art”, publicado pela primeira vez em
1966 e reeditado varias vezes em
diferentes épocas, auxilia principalmente
na identificacdo dos pormenores que
caracterizam as obras, os procedimentos
e mesmo os artistas realmente pop.
Lippard chega a apontar aqueles que
reconhece como genuinos - 0s quais ela

denomina como “pop ortodoxos” -

EEEEEREREEER
diferenciando daqueles que apenas :::::::::::::::::::-.
tiveram parte da obra influenciada, ou .:::::::::::::::::::::::-:-:-.-:-.-.l.-
simplesmente adotaram o clima pop. ...::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::::
Além das reflexdes da autora, o livro :I:l:l:l:l:l:l:l:l:l:l:l:l:l:l:l:l:l:l:l:l:l:
BB B E B B E EEEE EE R E NN EEEDR

contém capitulo de Lawrence Alloway,
envolvido com a pop NOS comecos do  Fig. 4:KURTZ Perna Mdo Cigarro, des. grafite e acrilico s/papel, 49,7x49,8cm, 1979
movimento e quem primeiro utilizou o termo “Arte Pop” para designar a nova figuracao.
Alloway traz um definitivo panorama das manifestacdes britanicas do movimento. Com estes

referenciais, é possivel ter um apanhado organizado e palpavel que permite apontar as

2 A Fig. 4 “Perna, m3o, cigarro”, 1979 — é exemplo de uma série de obras que usam os hachurados pintados um a um, sem
portanto, recursos proprios da pop, como a serigrafia.



aproximacoes e também os desvios presentes na obra de Kurtz. Importante também abordar
as influéncias absorvidas em seu traco e em suas composicoes, por outras referéncias além da
pop, como a Op Art de Bridget Riley, a Art Noveau, de Alphonse Mucha, que, segundo Réhnelt,
inspirou “ndo apenas no traco nitido, inequivoco e preciso como na atmosfera decadentista e
perversa”, (ROHNELT, outubro 2007).

Em uma andlise mais aprofundada de sua obra, investigando aspectos mais
subjetivos, verificamos que o artista faz surgir uma interessante problematizacdo ao trazer
para os desenhos as situagdes de conflito presentes nas relagdbes humanas, momentos
carregados de sentimentos como paixao, desejo, ironia e mistério. A paixdo revelada através
de figuras masculinas e femininas em manifestacdes de afeto e desejo. O desejo manifesto
pelo toque entre corpos, que trocam caricias e afetos. A ironia revelada através da
recombinacao dos referenciais colecionados por Kurtz aparentemente inocentes a criar novas
relacdes afetivas, por vezes veladas por um manto de mistério que ndo deixam que todas
estas situacdes sejam completamente evidentes. Mesmo a relagdo entre os corpos em grafite
e 0s campos de cor, denota possiveis implicacdes que ultrapassam a bidimensionalidade.

Kurtz dialogava constantemente entre as significacdes evidentes na visualidade e as
significacdes veladas. Talvez a questdao mais importante do seu intimo criativo estava
relacionada com as possibilidades de convivéncia entre duas ou mais significacdes na mesma
figura, no mesmo desenho. A possibilidade de se produzir imagens que pudessem conviver
no mesmo espac¢o do papel produzem um novo conflito que enriquece as obras, conferindo a
consisténcia ideal para analises tedricas. Kurtz aparentava partir do mesmo desafio que o
acompanhou em toda a sua trajetéria artistica: “onde existe um corpo ndo existe outro” ,
conforme suas palavras.

Porém, antes de trazer esta questdo a pesquisa, é necessario levantar um outro ponto
que traz a tona a personalidade do artista: a presenca de imagens que apresentam ou
insinuam relacdes intimas entre individuos do mesmo género. E evidente que algumas
imagens transparecem um sentimento de desejo erético e afetivo entre corpos masculinos,
realistas ao apresentar luz, sombra, volumes, texturas, perspectivas, colocados em choque
com planos de cores chapadas, intensas e vivas. Seriam estas cores chapadas uma analogia a
sociedade que limita as relacdes humanas? Seriam as obras de Kurtz a recriacao no espaco
bidimensional, das relacdes existentes na realidade, a transparecer inclusive aquelas vividas
pelo artista de paixao, desejo, ironia, duvida e mistério?

A andlise do corpo apresentado por Kurtz, os diferentes embates visuais travados na



superficie do papel, bem como o aparato simbdlico que ele representa, constitui-se
importante aspecto a ser levantado para uma minha leitura da obra do artista. Proponho
analisar estas questdes referentes ao corpo através dos referenciais da prépria Arte Pop e das
evidéncias aparentes na fotografia brasileira dos anos 70 e 80, carregados de conceitos
politicos, sociais e eréticos. O caminho percorrido pelo corpo representado na arte ao longo
da histdria, os diferentes pontos de vista em relacdo a nudez, e as manifestacdes explicitas de
desejo entre os géneros.

Escrever sobre o estudo do corpo na arte de Milton Kurtz, assim como na proépria
histéria do corpo na arte, ndo é uma tarefa facil de concretizar, porque tudo o que se relaciona
ao assunto é, de um modo geral, remetido a zonas mais obscuras da conduta humana. O
corpo é o lugar onde se esconde o olhar, do que se furta a promiscuidade, é o espa¢o da
intimidade e dissimulacao dos subentendidos, do que ndo se diz ou vé de imediato. Explorado
por temporalidade, contingéncia e instabilidade, historicamente, o corpo sempre foi alvo
temdtico dos artistas, desde uma abordagem classica, ou para além da performance. Nesse
percurso de possibilidades, a nocao de corpo privilegia-se do estado da arte e adentra no
universo da subjetividade, em que surgem variantes poéticas do proprio processo de criagao
da obra. Nesse caso, a poética aqui deve ser lida e vista como uma estrutura aberta em
constante transformacgdo, assim como ao longo de uma trajetéria, desde os primeiros
desenhos sao importantes as mudancas de percurso e os caminhos por onde a obra caminha
e se desenvolve.

O corpo, inserido no contexto pop, é comercializado, sexualizado e percebido como
um produto, distante das ninfas e pastoras da arte cldssica, ou dos nus castos da pintura
renascentista. O ideal feminino que surge na pop é fruto da fantasia sexual masculina e
também critica — através da visao do Independent Group inglés sobre os Estados Unidos, como
a exoética terra de plenitude e liberdade sexual dos tempos modernos. Embora o tratamento
pop da revolugao sexual fosse basicamente masculino e “hetero”, havia outras vozes do desejo
no movimento, abrigando artistas gays e feministas. Claro que o hedonismo ndo era um tema
novo naquele momento em que a pop comeca a surgir como movimento. Segundo
MacCarthy (2002), era velho e venerado como a propria arte ocidental. O que era novo era a
atencao dada ao assunto, e o dinheiro que as pessoas gastavam para senti-lo no cinema, na
literatura, nas revistas masculinas, nos discos ou nas obras de arte. Assim, a arte de Milton
Kurtz passa pela absorcao das influéncias pop, na sua esséncia definidora, ndao apenas pela

presenca do corpo feminino, das divas do cinema, as pin-ups, mas também pelos corpos



masculinos que podem revelar um desejo além do heterossexual, em uma tentativa talvez, de
libertar este desejo das opressdes promovidas pela sociedade.

Sob este aspecto que investiga um olhar homoerdtico na obra de Milton Kurtz, utilizo
0 mesmo termo - homoarte - cunhado por Wilton Garcia em Homoerotismo & imagem no Brasil
(Sao Paulo, 2004), utilizado por Alexandre Santos na analise da obra de Alair Gomes em sua
tese de doutorado (SANTOS, 2006), na qual emprega o conceito de arte homoerética toda a
poética que inspire ou revele uma temdatica comprometida com o amor homoerético ou com
sensibilidade homoerdtica. A tese de Santos enriquece o estudo do corpo sob este aspecto,
trazendo um importante grupo de autores e tedricos sobre o tema, ligado a fotografia na arte
e ao corpo manifesto em diferentes movimentos da histéria. O préprio termo "homoerotismo”
serd abordado sob sua aplicabilidade as reflexdes sobre a obra de Kurtz.

Um referencial tedrico importante a dar rumo para estas investigagdes sobre o papel
do corpo na obra do artista, passa obrigatoriamente pelo estudo organizado por Maria Lucia
Kern no livro “Espacos do corpo: aspectos das artes visuais no Rio Grande do Sul (1977-1985)”,
em que realiza uma abordagem direta da obra de Milton Kurtz, Mario Réhnelt e Alfredo
Nicolaiewsky, além do estudo de outros artistas do circuito de artes gaucho, ativos na década
de 70 e 80, promovido pelas autoras Ménica Zielinsky e Icléia Cattani, e dos diversos autores
que elas utilizam como referencial para o estudo. Em especial, a abordagem da obra de Milton
Kurtz sob os aspectos do corpo serve ndo apenas como referencial teérico, mas como roteiro
de trabalho para uma reflexao ainda mais aprofundada em busca das questdes relativas ao
universo pessoal que perpassa para a obra. Conforme dito adiante no capitulo 3 desta
pesquisa, nao ha na obra de Milton Kurtz, a preocupagdao com a representacao fisica do corpo
como simulagdo da realidade visivel, mas como um aparato simbdlico construido através da
fotografia e do “livro de referéncia” que muniam o artista de imagens ja possuidoras de um
significado inicial, mas que ele recombinava através de “colagens”, possibilitando novas
significagcdes e interpretagdes. Investigar estes significados é tarefa que pode langar luz a obra
de Kurtz, ao seu imaginario psicoldgico, seus desejos e paixoes.

Importante para empreender este estudo é trazer a tona os documentos de trabalho
garimpados no atelier de Mario Rohnelt, com quem Milton Kurtz dividia espaco de sua vida
profissional e também pessoal. Os documentos sdao provas vivas que descrevem a obra do
artista passo a passo, revelando detalhes intimos do seu processo de fatura. Para que o estudo
fosse organizado de forma tedrica, utilizo a abordagem de Flavio Gongalves a respeito dos

documentos de trabalho, inserido no Ciclo de palestras e exposicao — Grupo de Pesquisa



“Dimensdes Artisticas e Documentais da Obra de Arte”, promovido no Instituto de Artes da
UFRGS em novembro de 2008. Nele, Gongalves desfila uma série de tedricos e fildsofos para
discutir as relacdes dos documentos de trabalho durante o percurso de elaboracao das obras
conferindo luz a conceitos possiveis referentes a importancia das fotografias colecionadas por
Kurtz. Desde os recortes de jornais e revistas, passando pelas registradas por ele préprio em
exercicio do olhar fotografico vouyer ou na construcao de situagdes propositais a criar
imagens a serem exploradas nas obras. Também sao importantes os rascunhos e decalques
guardados como sintese dos elementos e tracos graficos mais atraentes para o artista dentro
de sua visao particular na construcdo do desenho. O grande numero destes documentos, em
poder de Paulo Haeser e Mario Rohnelt, traz importante oportunidade de visualizacdao do
processo criativo do artista, como reconstituicdo das etapas e enriquecendo as leituras das
obras do acervo disponibilizado por Rohnelt para a pesquisa.

Assim, os objetivos deste trabalho passam por investigar como os didlogos de Milton
Kurtz com a Pop Art influenciaram seus procedimentos e sua temdtica e serviram como meio
de exploracdo dos espacos bidimensionais, em que se evidenciam as dualidades gréficas
como reflexo de seus desejos e sua visdo pessoal do corpo. Verificar como sua coeréncia
caminhou independente do engajamento junto ao meio artistico local, alimentando-se dos
ecos remanescentes da cultura pop, e do seu didlogo com os artistas do seu meio. Analisar a
producao das obras de Milton Kurtz e do grupo KVHR, realizando um levantamento histérico,
estabelecendo relacdes com a Arte Pop em suas manifestacbes regionais e nacionais,
refletindo sobre os conceitos estéticos operados, na ética organizadora de Lucy Lippard.
Contribuir para atualizacdo da documentacao da obra de Milton Kurtz e do KVHR, reunindo
trabalhos e documentos, inéditos e desconhecidos do publico e do contexto das artes do Rio
Grande do Sul, utilizando o acesso a acervos particulares.

Saliento a importancia desta pesquisa junto aos registros ja existentes da arte no Rio
Grande do Sul na década de 70, em especial os livros que abordam pesquisas sobre a arte em
nosso estado “Memdria em Caleidoscépio”, “A Roda da Fortuna” e o que resultou das
Pesquisas sobre artes Pldsticas no Rio Grande do Sul’, organizados por Maria Amélia Bulhoes.
Também a dissertacdo de Ana Maria Albani de Carvalho abordando o Nervo Optico e o Espaco
N.O, sob orientacao de Bulhdes, ganham um importante complemento com a realizacdo de

mais este estudo, dedicado a obra de Milton Kurtz e do grupo KVHR. Um levantamento
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histérico da trajetéria do grupo, os diferentes aspectos da obra produzida, bem como as
particularidades de cada artista, suas contribuicées para o coletivo e a forma como cada um
possivelmente influenciou na formacao de Milton Kurtz como artista, constitui-se em uma das
bases desta dissertacdo: fazer uma abordagem nao apenas tedrica e critica, mas
preponderantemente historica.

Este trabalho reine uma série de depoimentos de artistas — em especial, as
entrevistas com Rohnelt e Haeser - como fonte importante de teorizacdo da arte enquanto
levantamento do contexto vivido pelo artista. O exame desses depoimentos pode contribuir
para elucidar as relagdes entre a obra e os grupos e vertentes estéticas contemporaneas a ele.

Além dos depoimentos e entrevistas, foram importantes referéncias os artigos que
encorpam o livro organizado por Paulo Gomes, “Artes Pldsticas no Rio Grande do Sul: Uma
Panoramica” especificamente os de Maria Amélia Bulhdes, que se fixa nos anos 60 e 70,
periodo de definitiva maturidade da arte local e o de Blanca Brites, que analisa o boom do
mercado das artes e as novas linguagens da década de 80.

A pesquisa esta organizada em trés capitulos em que procuro fazer minha
abordagem utilizando como norteadora a questao sempre presente a respeito dos possiveis
didlogos entre Kurtz e a Pop Art. No Capitulo 1, relaciono os aspectos histéricos que
contribuiram para a sua formacdo como artista, em especial atencdo para a trajetéria do
Grupo KVHR, trazendo depoimentos dos integrantes e delineando os primeiros passos, as
circunstancias que levaram a trabalhar juntos e a formar este grupo de exploracao do desenho
como ferramenta de expressao coletiva. A organizacao destes fatos, em ordem cronolégica é
enriquecida com as analises de criticos que empreenderam estudos na época ou posteriores.
Desdobram-se também no Capitulo 1, os acontecimentos histéricos que registram a Arte Pop
desde sua origem internacional, até suas influéncias na construcao de uma “Pop Brasileira”,
além dos ecos regionais que influenciaram de alguma forma Milton Kurtz a manifestar em sua
obra os resquicios vivos da pop através de imagens da cultura de massa abrigadas por cores
primarias de intensa vivacidade. O capitulo encerra com a investigacdao do terreno no qual o
artista insere sua obra nos anos 80 e 90.

No Capitulo 2, os aspectos mais evidentes em que se abre todo o campo da
visualidade presente nos documentos de trabalho, seus croquis, rascunhos, decalques,
fotografias, livros de recortes referenciais, esquemas construtivos e os registros destes
documentos identificdveis diretamente nas obras. No referido capitulo, ofereco a

possibilidade de classificacdo da obra completa de Milton Kurtz em fases marcadas por
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caracteristicas distintas e mudancas de percurso significativas, procurando organizar também
em ordem cronoldgica. Assim, a obra de Kurtz foi estudada desde as origens da construcdo de
suas habilidades, seus desenhos primeiros e sua formacao em arquitetura que o levou a
participar do KVHR, passando pelos trabalhos depois da dissolucao do grupo em que
transparecem o uso da fotografia como referencial. Passa ainda pelo abandono gradativo dos
corpos em grafite substituidos pelo corpo como campo de cor, chegando as experimentagdes
das técnicas de pintura acrilica sobre tela e sobre tecidos estampados.

No Capitulo 3, a abordagem investiga aspectos das escolhas promovidas por Kurtz
referentes ao corpo. O corpo na arte, o corpo na fotografia, o desejo intimo manifestado ao
longo da histéria da arte, bem como na ética de artistas locais sob contato mais préximo com
Kurtz. Revelagdes através do olhar fotografico, o hedonismo presente nas escolhas dos
modelos para o desenho e como estes passam a representar algo além da busca classica por
referenciais, deixando transparecer implicacdées que vao além do desejo intimo que o artista
criador desejaria transparecer. O corpo na arte de Milton Kurtz permite reflexdes importantes
a partir das suas manifestacdes na Arte Pop; o corpo erético, transgressor, desafiador dos
limites impostos pela sociedade, o olhar desejante do artista revelado nas imagens de corpos
masculinos e femininos e as implicagdes visiveis ou ndo, de um olhar homoerético. A
investigacdo do artista a respeito do corpo no espaco através de subjetividades referentes a
vida e sua visao particular, fiel as questdes internas que perpassam o corpo da obra e se
mesclam com o corpo do artista, seu intimo criativo, seu intimo desejante. A criatividade
colocada a prova através da questao “onde existe um corpo nao existe outro” e forma como
estabelece o didlogo entre obra e personalidade.

O presente trabalho visa contribuir para o estudo das manifestacbes tardias de
movimentos internacionais em terras gauchas especificamente as do periodo fértil dos anos
70 e 80, identificando sua trajetdria dentro de uma forma didatica e cronoldgica, respeitando
0s momentos que se permeiam, as escolhas indefinidas e os percursos e duvidas naturais
decorrentes.

Contribuir para a visdo do corpo na arte, na fotografia e no desenho, abordando
abertamente as questdes de género que podem também trazer reflexdes tedricas relativas a
outras areas do conhecimento. Este levantamento de dados e a apresentacao de uma visao
abrangente da obra de Milton Kurtz visam deixar uma contribuicdo que faca jus a importancia

e complexidade do seu trabalho.
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CAPITULO UM
O Artista e seu Tempo

Apesar do carater evidentemente complexo que é analisar as diversas influéncias que
possam ter contribuido para a construcdao da personalidade artistica e do posicionamento
critico adotado por Milton Kurtz ao longo de sua carreira, é necessaria a visualizacao do
cendrio em que o artista atuou, verificando os detalhes que estavam |a presentes e sua atitude
em relacdo a cada um destes universos que compunham o contexto vivido em sua
contemporaneidade.

Em um contexto global, estava o universo da midia, a propaganda, a influéncia cada
vez maior da televisao, das telenovelas, do cinema, da literatura e das artes visuais aplicadas
em obras cada vez mais pensadas no espectador como um consumidor em potencial da mais
variada miriade de ofertas de produtos e ideais de consumo.

Iniciava-se em 1973, com a chegada das primeiras transmissées em cores e ao vivo, a
globalizacao da cultura de massa consumida em tempo real vivida nos tempos atuais e com
isso, os produtos, os ideais de beleza, de consumo, comecavam a se tornar cada vez mais
coletivos. Estavam literalmente “no ar”, as facilidades que a midia podia vender, antes
limitados as cores das revistas impressas, das embalagens nas géndolas, dos cartazes, mas
agora com movimento, colorido e com efeitos sonoros, tudo isso ao alcance do seletor de
canais.

No Brasil, porém, existiu um paradoxo entre a livre informacao e a repressao politica
vivida nos tempos da ditadura militar. Se esta condicao nao foi suficiente para reprimir a
criatividade artistica, contribuiu para gerar este ar de mistério em relacao a certos assuntos
“proibidos”, conferindo um ar de ingenuidade na postura do telespectador, que
freqlientemente acreditava que o que se apresentava nas telas era a absoluta realidade,
corroborando para o poder da midia.

E de se salientar, sequindo a linha que tenta tracar o contexto brasileiro, que a
televisao a cabo ja existia e era muito comum nos Estados Unidos, nesta época em que a
televisao brasileira dava os primeiros passos na transmissao de imagens coloridas, via satélite
e ao vivo. Talvez por isso, os ecos da explosao causada nos anos sessenta pela Pop Art no
mundo das artes, tenham chegado aqui com tanto “delay”, apesar de muitos artistas de
heranca concretista tenham incorporado o espirito pop desde o inicio dos anos 60.

No campo da sexualidade, vivia-se a época do amor livre, a liberacao total, a mulher

como um ser atuante e com personalidade capaz de escolher seus parceiros e o momento de
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engravidar, podendo trabalhar, divorciar-se e cuidar sozinha dos filhos. Assuntos relacionados
ao feminino e as relacdes heterossexuais eram o centro das atencées da midia como um todo,
ficando a homossexualidade obscurecida, dissimulada e raramente comentada, muito menos
manifestada nas ruas ou em locais publicos. Era mais um daqueles assuntos “proibidos e de
atitude suspeita e reprimivel”. Talvez na musica possamos citar dois exemplos de
transgressao: David Bowie, que, junto com Lou Reed e a turma remanescente do Velvet
Underground vivia a sua fase “glam rock” andrégeno, e Ney Matogrosso no Brasil (Fig. 5), que
estourava em 73 e 74 com enorme sucesso, a frente da banda Secos & Molhados. Os dois sao
exemplos pop, principalmente o primeiro, ja que recebeu influéncia ativa de Andy Warhol,
mas habitam a regidao do glamour, da popularidade, e, no caso de Ney Matogrosso, seu visual
andrégeno e extremamente sensual, servia de atrativo principalmente ao publico feminino.
Suas fantasias e maquiagens estavam presentes também na televisdao, na abertura do

programa Fantastico de 1973, uma das atragbes televisivas mais populares da

época.

Fig. 5: David Bowie, Lou Reed e Ney Matogrosso.

Toda esta cultura de massa ja estava, como foi dito, “no ar”, desde os anos 60 na
eclosao da Pop Art e na revolugcdao que ela causou no mundo das artes visuais, abrindo
caminho para a arte conceitual e ao pluralismo, ligada mais a ideia do que a producdo de
obras através das técnicas tradicionais. Com a pop, os elementos do mass media, ganharam o
status de obra de arte, mas foram rejeitados pelos mais ortodoxos, entre eles o célebre
Clement Greenberg, que a considerava apenas “uma escola e uma moda” e nao poderia ser

considerada um episddio autenticamente novo na evolucdo da arte contemporanea. “Por mais
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divertida que seja a pop art”, afirmou ele em 1960, “ndo a considero realmente original. A Pop Art
desafia o gosto apenas superficialmente” (COUTO, 2003, p. 51 )4,

Entre os artistas pop mais significativos além de Andy Warhol e Roy Lichtenstein, que
contribuiram ndo apenas produzindo obras, mas abrindo o debate filoséfico sobre o fim da
histéria da arte referido por Arthur Danto, figura o nome de Allen Jones, que se tornou
conhecido mundialmente por seus cendrios, objetos e figurinos criados para o filme Laranja
Mecanica (Fig. 8), carregados de erotismo e fetiche, caracteristicas marcantes também em
suas pinturas e esculturas. Jones é citado por Mario R6hnelt como um dos artistas que mais
chamaram a atencao de Kurtz, e realmente, a primeira vista, suas obras guardam estreitas
relagdes visuais (Figs. 7, 8 e 9). Porém, ha aspectos que os diferenciam na esséncia. De um
lado, a tematica erdtica e fetichista de Jones é retratada sob o ponto de vista estritamente
heterossexual, ja nas obras de Kurtz, o corpo masculino é exposto a relacées conflitantes com
outros corpos masculinos e femininos, revelando uma ética que nao esta presente na obra de

Allen Jones.
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Fig. 6: Allen Jones, desenhos, figurino. / Fig. 7: The Magician Suite VI

No contexto das artes, no Rio Grande do Sul, os movimentos de artistas mais
relevantes ligados a presenca de Milton Kurtz e do seu companheiro Mario Rohnelt foi o
Espaco N.O. e o Grupo KVHR, em que as questdes relativas ao mercado da arte foram tema de

debates e de constante troca de informacao com artistas locais e de outras capitais. De um

4 Segundo a autora, a citacdo foi extraida de: “Entrevista com Lily Reno”, in John OBrian (org), Clement Greenberg, The
collected Essays and Criticism, Chicago, University of Chicago Press, 1986-1993, vol. 4:303-314
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lado havia o desejo de abrir espaco para a manifestacdo da arte conceitual, questionando o
sistema das artes e marcando uma posicao critica em relacao ao bindbmio criacdo-mercado, e
de outro, como é o caso do KVHR, houve a producdo de obras predominantemente em
desenho e com tematica pop (atrativos ao gosto popular), destinadas a colocacdo destes
artistas no circuito comercial.

Milton Kurtz viveu nesta época, ja formado em arquitetura e iniciando os primeiros
passos na construcao de sua obra, alimentou-se do talento criativo de uma série de artistas,
arquitetos, atores e diretores de cinema com os quais teve contato, apaixonado quase que
exclusivamente pelo desenho, mas com um aspecto notavel: seus trabalhos frequentemente
transgridem uma harmonia aparente entre as relagdes humanas, guardando questdes
profundas que suscitam reflexodes.

Kurtz explorava as possibilidades do desenho no suporte, criava conflitos em que
desafiava seus préprios conceitos adquiridos de perspectiva, profundidade e volume
desenvolvidos no curso de arquitetura, e os usava para contar histoérias em que apresentava
momentos congelados, agdes cheias de movimento - tipicas dos quadrinhos — e deixava ao
espectador o exercicio de intuir o desfecho ou 0 momento anterior ao quadro.

Seria entao todo este contexto histérico o campo ideal para que Kurtz explorasse no
papel as possibilidades geradas por estes conflitos? Contrapor a fatura pop seria uma forma de
renovar o desenho classico e trazé-lo a contemporaneidade? Seria a pop o meio de trazer a

tona os assuntos “proibidos e reprimidos” relativos a sexualidade e suas questdes intimas?

1.1 - DIALOGOS ENTRE MILTON KURTZ E A POP ART

A observacdo pura e simples dos trabalhos do artista e suas influéncias revela-se
fragil, jd que limita-se apenas ao apreensivel aos sentidos, sem trazer-nos luz ao que de fato
identifica cada artista ou movimento. No caso de Milton Kurtz, nem ao menos a visualizacdo
das reprodugdes de suas obras nos trazem respostas quanto a meticulosa feitura até o
desenho final. Este processo somente se revela ao contato direto com a obra original e com as
informacdes reveladas pelos depoimentos de quem acompanhou todo o planejamento -
similar a projetacao arquiteténica, calcado basicamente em técnicas classicas de desenho com
grafite, desenho com tinta, reveladas por um esmero técnico e uma habilidade manual que se
contrapdem a fatura industrial caracteristica da Pop Art. Investigar este processo de producao
que caracteriza a pop e compara-lo com os procedimentos técnicos de Milton Kurtz constitui

uma tarefa essencial para este trabalho.
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Antes disso, é possivel visualizar os indicios que se descortinam: a presenca das cores
primarias vibrantes que lembram os quadrinhos; os anuncios ou cartazes publicitarios; a
temdtica do corpo como objeto de desejo; a impessoalidade das figuras e a auséncia do
gestual do artista; os hachurados que se assemelham aos pontos de benday de Lichtenstein;
as figuras conhecidas da midia (cinema, teatro, televisao, revistas de variedades, jornais), o
aspecto de arte-final publicitaria, em que fica evidente a busca pelo acabamento perfeito,
reforcando a impessoalidade. Todos estes aspectos caracterizam a obra de Milton Kurtz e
estdo perfeitamente alinhados com o que conhecemos sobre a Pop Art.

Contudo, abarcar as principais caracteristicas da Arte Pop, ou de qualquer movimento
artistico, ainda assim ndo é o suficiente para caracterizd-lo como parte integrante dele. E
preciso fazer parte do “espaco-tempo”, aquele que caracteriza todos os movimentos como
manifestacdo de uma determinada cultura, em um determinado momento da histéria que se
inicia, se desenvolve e se encerra, ficando todas as outras manifestacdes semelhantes
caracterizadas como tardias, releituras ou cépias inspiradas. No caso de Kurtz, apesar de viver
em lugar e tempo diferentes, é preciso que se determine exatamente estes momentos. E
preciso que se identifique as origens, os elementos que tornaram possiveis e compara-los
adequadamente. No Brasil, é fato que a Pop Art se manifestou e foi tema de exposicdes em
diferentes épocas, mas ha ainda uma hipétese a se considerar: a pop foi um movimento
caracterizado pelos artistas, pelas circunstancias histéricas ou foi fruto de um impulso
contemporaneo a eclosdo da cultura massificada? Existe ainda outra indagacao: houve um
momento em que a pop teve um fim e deu lugar a outro movimento? E de se supor que a Pop
Art ndo teve um encerramento histérico e sim, passou a conviver com outros movimentos que
chegaram a contemporaneidade. Warhol, por exemplo, falecido em 1987 e Lichtenstein em
1997, nao deixaram de ser artistas pop. Pelo contrario, foram, até o ultimo momento, fiéis ao
movimento que 0os consagraram.

Para este estudo, verificaremos a Pop Art desde as suas origens internacionais, suas
manifestacdes no Brasil, no Rio Grande do Sul e também as origens histéricas do “Artista

Milton Kurtz”, com objetivo de trazer luz a estas questoes.

1.2- APOP ART INTERNACIONAL
A Pop é um produto hibrido resultante da contraposicdo ante duas décadas
dominadas pela abstracdo e, como tal, herdeira de uma tradicdo mais abstrata do que

figurativa. “O homem pode surgir ocasionalmente nas telas pop, mas apenas como um robé -
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controlado a grande distancia pelo indice dos consumidores — ou como parddia sentimentalizada
do ideal”. Conforme Lippard, que praticamente fecha a questdo a respeito do seu surgimento,
“a arte Pop é espontdnea, direta, mais extrovertida que introvertida. E um erro atribuir o
aparecimento da Arte Pop — na Inglaterra e na América, pelo menos — somente a influéncias
histdricas. O impulso é contempordneo, bem como o estilo” (LIPPARD, 1970, p 123).

A passagem dos anos 50 para os 60 assinalou o declinio das poéticas do
abstracionismo (forma) e o nascimento da Arte Contemporanea. Marcada por um renovado
interesse pelo icone (imagem). A contemporaneidade prop0s a reaproximacao da arte com a
vida, separadas desde o Iluminismo (séc. XVIIl) pelo triunfo da autonomia da arte.
Essencialmente diversa da tradicao pré-moderna, a nova imagem, inventada pela fotografia e
o cinema, foi testada algumas vezes ao longo do século enquanto alternativa estética.

Entretanto, foi somente a partir da Pop Art americana e da proliferacao internacional
de poéticas voltadas para a "figuracao" (Noveau-réalisme, a Nova Figuracdo brasileira, a Otra
Figuracién argentina, etc.) que o interesse pela imagem, que se manifestara pontualmente no
Dada e no Surrealismo, ocupou um territério consideravel no mundo da arte.

A Arte Pop, ndo apenas nao investia mais na imagem autoral, como tampouco nao
acreditava mais no sujeito. O processo de degradacao do objeto como valor e também como
unidade distintiva e funcional dentro do real, encontrou seu 4pice. Com a pop, iniciava-se
igualmente um rompimento na viabilidade de relacao entre sujeito e objeto. O historiador de
arte Giulio Carlo Argan® comenta que, com a pop, fechava-se o ciclo histérico da arte: "em todo
o tempo a que chamamos histdrico, a arte foi o modelo das atividades com as quais o sujeito
produzia objetos e os inseria no mundo, dando ao préoprio mundo significado de objeto e
colocando-o como espaco de vida, conteddo da consciéncia". A pop seguiu de perto a idéia de
perda progressiva do sujeito como consciéncia do mundo. As latas de sopa de Warhol, os
hamburgueres de Ondenburg, ou os "comics" de Lichtenstein, sao fatos do cotidiano, que
entram na vida das pessoas sem que elas tenham propriamente consciéncia daquilo que
consomem.

Andy Warhol, um dos maiores expoentes da pop americana, assume a relacao de sua
producdo com a nova situacao, fazendo referéncias explicitas a cultura de massa, a politica e
aos acontecimentos marcantes da vida social norte-americana. Ao assumir como produto
superficial da sociedade de consumo, Warhol consegue analisar seu funcionamento

confrontando conceitos de identidade, presenca e imagem. Em sua produgao, incorporou

> ARGAN, G. C. Arte Moderna. Sio Paulo: Companhia das Letras, 1992.
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procedimentos da fatura industrial, evidenciado ja na "Factory", sede onde trazia a realidade
sua critica bem humorada a mass media, fazendo uso de técnicas de producdo em larga
escala, utilizando principalmente a serigrafia e ajudantes na sua producao em “toque de
caixa”. Evidencia este aspecto industrial quando confessa, dissimulando sua condicdo de

artista: “Queria ser uma mdquina”.

Fig. 8: Allen Jones, Concerning Marriages 2, 1964 / Fig. 9: Printed Object, 1982

Nascido em Southampton, 1937 e em atividade até o momento vigente deste
trabalho, Allen Jones é talvez uma das influéncias mais marcantes na obra de Kurtz, sobretudo
pela presenca do erotismo, do fetiche, os flagrantes do movimento do corpo e suas cores
vivas e vibrantes. O trabalho de Allen Jones desdobra-se por técnicas tdo diversificadas como
a pintura, litografia, escultura, fotografia, colagens do imaginario pop e mais recentemente em
aquarelas. Suas esculturas popularizadas no cinema nos cendrios do filme Laranja Mecanica
(Clockwork Orange, Kubrick, 1971), ora idealizadas e produzidas, ora encomendadas a partir de
seus desenhos, mostram basicamente o erotismo e o fetiche. Entre 1964 e 65 viveu em Nova
lorque, tendo ai realizado a sua primeira exposicao, e foi neste periodo que David Hockney
(seu companheiro britanico na exposicao "Jovens Contemporaneos, 1961), chamou a atencao
para a imagética fetichista comercial que impressionou Jones a ponto de leva-lo, por volta de
1966, a adotar o ilusionismo tridimensional (em vez das até entdo caracteristicas composigoes
sem profundidade espacial) e um erotismo muito mais explicito.

Segundo MELO (1977, p.178), o trabalho de Jones explora fundamentalmente a
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natureza do ato criativo sob um ponto de vista simultaneamente filoséfico e pedagdgico,
procurando um equilibrio entre o intelecto e a emogao, uma sintese entre contemplagdo e
revelacdo dos sentidos. Influenciado por leituras de Nietzsche e Jung, inspirava-o
particularmente a ideia de o ato criativo resultar de uma fusao das qualidades masculinas e
femininas.

Visualmente, analisando apenas o produto do ato criativo, hd em Jones algumas
aproximacdes com a obra de Kurtz, sobretudo em quadros como Concerning Marriages 2,
1964, Printed Object 1982, (Figs. 8 e 9). Suas longas séries em que pintou cenas de ensaios de
ballet em que se identificam as cores vivas, as texturas, o tratamento dos planos, as escolhas
entre figura e fundo, os recortes e enquadramentos do corpo, o flagrante do movimento e sua
tematica erdtica, de certa forma confirmam Jones como importante referencial para Kurtz.
Segundo Melo, em Dance with the Head and the Legs, (Fig. 10), muito caracteristico do seu
esquema compositivo preferido, Jones traca, sobre um campo de cor, uma presenca central
formada a partir de fragmentos de figuras, sem que os elementos distraiam o olhar, o que nos
abre outro caminho para as figuras de Kurtz. As figuras em silhueta, na fase em que ele
abandona a representacdo do corpo em grafite, trazem ao primeiro plano (ou ao fundo),
formas humanas em pleno movimento, com entrelaces de cor e em recortes que denotam
suas escolhas, fragmentos que revelam seu olhar particular.

Em colagens como em “From Ways and Means No tittle IV” (Fig. 11), os frutos de sua
pesquisa e colecdo de imagens, ganham o status de obra e revelam a presenca direta dos
documentos de trabalho na construcdao de sua poética fetichista. Esta presente na obra de
Jones a pin-up, a mulher-objeto, erética, dominadora e ingénua, uma visao nitidamente
masculina e heterossexual, o que contrapde ao que é recorrente na obra de Milton Kurtz:
corpos masculinos, suas partes mais atraentes, trazendo o homem também sob este olhar
fetichista e erético, e revelando implicacdes mais complexas a respeito das questdes de
género. As imagens e solugdes promovidas por Jones podem ter servido como referéncia
visual para Kurtz, porém, dentro de sua obra percorreu caminhos diferentes, préprios de sua

personalidade artistica e de sua vida pessoal.
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Fig. 10: Allen Jones, "Dance with the Head and the Legs”, 1963/ Fig. 11: Ways and Means, No tittle IV, 1976

David Hockney (Bradford, 1937), sempre recusou o epiteto de artista pop.
Curiosamente, nenhum outro artista britanico apés a Il Guerra Mundial suscitou, como ele, tao
grande interesse por parte dos meios de comunicacdo. A sua obra esteve presente em
publicacées de grande tiragem até a atualidade, como a revista francesa Vogue, para a qual
produziu diversos trabalhos em 1984 e 1985. Algumas das suas pinturas da fase californiana
das piscinas, como “A Bigger Splash” tém sido utilizadas para capas de livros, publicidade e até
para ilustrar o estilo de vida da Califérnia. Hockney considera que sua obra e as razées que o
impelem a seguir determinados percursos, quase sempre sao independentes da moda ou das
tendéncias dominantes, o que assegura ao artista um lugar de destaque no panorama
internacional da arte.

Assumidamente homossexual desde muito cedo, Hockney ndo se limitou a viver
dentro da comunidade gay, procurando ser aceito por toda a sociedade, principalmente a
californiana, um local repleto de mito e glamour, onde se persegue constantemente o sonho
pela fama e pela celebridade. Hockney desfruta de todo o glamour da terra do cinema com a
reserva de um artista interessado apenas em produzir arte, distanciando-se de Warhol por
privilegiar o desenho e a pintura tradicionais, sem desfrutar dos recursos tecnolégicos de
reproducdo, a ndo ser quando trabalha com fotografia. O desenho também foi a disciplina que

aproximou Hockney de todos os meios com que trabalha, incluindo a pintura. A sua formacgao
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na Bradford School of Art, entre 1953 e 1957, foi tradicional, com incidéncia no estudo da
Perspectiva e da Anatomia. O desenho era considerado como a base de sustentacao de toda
sua arte. E foi em funcao do seu trabalho de desenho que Hockney foi aceito no Royal College
of Art de Londres, em 1959.

Sua pesquisa sobre o tema aprofundou-se ao apresentar, em 2000, uma tese sobre o
trabalho dos mestres cldssicos, que concretizou na publicacdo de um livro e em um ciclo de
conferéncias. Em Secret Knowledge. Rediscovering the Lost Techniques of the Old Masters. (No
Brasil “Conhecimento Secreto”, Cosac & Naify, 2001), Hockney celebra a técnica do desenho e
presta uma homenagem aos grandes mestres, principalmente Picasso a quem
particularmente admira.

Mas o que traz David Hockney a este trabalho a respeito de Milton Kurtz é a juncao
entre estes trés elementos muito presentes em sua obra: a ligacdo direta com a pop, a
pesquisa e intensa producdo em desenho, com especial preferéncia pelo grafite - e o
homoerotismo que o torna um dos mais importantes artistas a abordar o tema. Em pinturas
como “Homem no Chuveiro em Beverly Hills” (Fig. 12), celebra abertamente a seducao erdtica
do corpo masculino. Ele também invocava a
heranca classica e estendia a tradicao do nu
para o banho de seus modelos, promovendo
um jogo entre a representacdo hiperreal em
partes do corpo que achava “mais
interessantes’ e o desenho simplificado e
quase infantil em outras areas. O seu estudo
sobre os segredos dos grandes mestres da
pintura (Conhecimento Secreto), presente no
Capitulo 2 desta dissertacdo, nos ajudara a
empreender um estudo a respeito da

influéncia da fotografia, ou, dos referenciais

fotograficos, na construcdo do desenho.

Fig. 12: David Hockney, Man Taking Shower in Beverly Hills, 1964

Este hedonismo presente na pop era
certamente um tema corrente a disposicdo seja na sociedade dos Estados Unidos, seja na
Londres de meados dos anos 60. A “jovem e sexy” pop, como proclamara Richard Hamilton,
coincidiu com mudancgas dramaticas na sociedade ocidental e ajudou a tornar visiveis essas

mudancas. Hamilton retrata em sua famosa colagem “O que exatamente torna os lares de hoje
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tdo diferentes, tdo atraentes? uma grande quantidade de diversdes prazerosas disponiveis aos
consumidores. Materiais sexualmente explicitos estavam cada vez mais disponiveis nos anos
pds-guerra e eram presenca obrigatéria na arte popular, na ficcdo cientifica, na propaganda,
na musica pop e no cinema, como havia argumentado Lawrence Alloway no ensaio de 1956,
“Tecnology and Sex in Science Fiction: A Note on Cover Art” (Tecnologia e sexo na fic¢do cientifica:
uma nota sobre a arte da capa”). Junto com a pop surgem liberadas as revistas masculinas,
entre elas a famosa Playboy, de Hugh Hefner. Gracas ao sucesso do seu império, a pin-up de
Hefner tornou-se uma fonte de inspiracdo corrente para pintores das décadas seguintes a
guerra que desejavam abordar a figura feminina. Incluindo-se o nu, e trazendo liberagao para
a pop retratar a mulher-objeto e também o feminismo e o0 homossexualismo. Algumas figuras
eréticas estavam presentes também em imagens da pop de Warhol, por exemplo. Segundo
McCarthy, “de modo mais codificado, Andy Warhol anunciava a mutabilidade do desejo
transformando um conhecido fotograma de Elvis Presley no filme Estrela de Fogo, de 1960,
numa performance extremamente afeminada em “Elvis | e II”, o que de certa forma abre
caminho para o explicito de Hockney.

O desenho de Hockney, intitulado “Clean Boy” , apresenta caracteristicas
monocromaticas com simulacao de claro-escuro pelas
diferentes densidades de grafite, na representacao do
corpo do modelo. “Study of Water in a Pool”, de 1966,
executado a lapis de cor, viria a constituir a base
fundamental para a realizacdao de “Sunbather”, uma
pintura em acrilico sobre tela do mesmo ano. A dgua
da piscina, Hockney adiciona uma figura masculina
deitada de brucos ao sol. Para a figura Hockney
baseou-se, como freqlientemente fazia, numa
fotografia publicada pela revista Physique Pictorial
(Fig. 13). Esta série de estudos de representacdao da
agua com corpos masculinos, bem como o cartaz
para as Olimpiadas de 1972, trazem relag¢bes estreitas
com os estudos de Milton Kurtz sobre o mesmo tema,

com figuras atléticas em silhueta, em atitude de total

movimento (ou pos-movimento), em mergulho nos

Fig. 13: Revista Physique Pictorial , 1957

planos do desenho e da cor representando a dgua.
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A relagdao de Milton Kurtz com as obras de Allen Jones e David Hockney, nao apenas
estreitam os lagcos do artista com a Pop Art, mas também abrem caminho para um estudo
sobre as complexas relacdes entre o corpo e a arte na visdo erética e fetichista de Milton Kurtz,
a ser aprofundado nos capitulos seguintes, que procurarao estabelecer os sentimentos
particulares ao universo do artista na escolha da sua tematica, e sua relacao intima do corpo

em suas obras.

1.3 - APROXIMACOES AO ESPIRITO POP NO BRASIL

Sem duvida, o que mais marcou as tendéncias pop no Brasil foi o aspecto politico e
engajado de artistas como Waldemar Cordeiro (1925-73), Anténio Dias (1944), Wesley Duke
Lee (1931) e Nelson Leiner (1932). A confianca na democracia que vinha se estabelecendo
desde 1945, esvaziou-se com a renuncia de Janio Quadros, em 1961, que desencadeou uma
sucessao de crises que culminaram no golpe de 1964. O autoritarismo militar instaurou-se,
infelizmente em uma época de grandes realizacdes culturais. Houve o aparecimento de uma
nova geracgao de criadores inspirados, em todas as areas, principalmente na musica, teatro,
cinema, literatura e artes visuais, mas que se viram assolados pelo fantasma da ditadura e da
censura.

Mais que uma atitude critica ao modelo consumista norte-americano, seus seguidores
no Brasil apontavam problemas sociais e se rebelavam contra o sistema da arte, e havia o
sonho utépico de popularizar as obras de arte que poderiam ser vendidas em supermercados
ou distribuidas em jornais e periodicos, impressas em suas paginas. Segundo Cacilda Teixeira
Costa®, “apesar de desconcertante para as galerias, essas obras foram assimiladas pelo meio
artistico, pelos colecionadores e museus e rapidamente se transformaram num grande sucesso
artistico e de vendas. A contradicéo ndo foi solucionada: o cardter tnico e o alto valor das obras de
arte permanecem, apesar das tentativas de fazé-las multiplicdveis e acessiveis.” (COSTA, 2003, p.
19).

Nas artes plasticas, o concretismo e a abstracdo geométrica dos anos 1950,
enfraquece embora esteja ainda presente a forca da abstracdo formal, reafirmada na 42 Bienal
de Sdo Paulo (1957), com a action painting de Jackson Pollock e com os prémios aos

brasileiros, lideres dessa tendéncia, como Fayga Ostrower e Wega Nery. Na 62 Bienal (1963), a

6 COSTA, Cacilda Teixeira da; CORDEIRO, Waltemar, DIAS, Antdnio; LEE, Wesley Duke; LEINER, Nelson; Aproximacgdes do
espirito pop: 1963-1968. Sio Paulo: mam, 2003. 175 p. : il
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importancia da abstracao seria sensivel, mas logo perderia o impeto, enquanto uma retomada
da figura humana, urbana e industrial emprestada agora, principalmente de objetos de
consumo, ganhava espaco internacionalmente. No Brasil ocorre a ruptura entre os grupos
concretistas do Rio de Janeiro e de Sao Paulo e o surgimento do neoconcretismo que se
organizou em discérdia ao concretismo, cujos integrantes passaram a tender para a realizacao
de obras ligadas a Op-art. Nesta época a Pop Art ainda ndo estava definida pela designacao de
Alloway, sendo chamada também de Neodada, Nova Figuracao ou Novo Realismo, Mitologias
Cotidianas, Equipo Crénica e Crénica de la Realidad, porém, era um movimento que sem

duvida estava alastrando-se pelo mundo.

FIG. 14: Waltemar Cordeiro, Bicicletas / FIG. 15: Antonio Dias, A luta diaria, 1966 /

Artistas como Cordeiro, Dias, Wesley e Leiner nao foram os Unicos a se destacar em
suas experimentagdes de espirito pop, mas tiveram um papel especial pela singularidade de
suas obras, por sua lideranca, pela lucidez artesanal, pela permanéncia na cena artistica e pela
influéncia que viriam a ter nos desdobramentos da arte a partir dai. Cordeiro (Fig. 14), por
exemplo, quando viajou para a Europa em 1964, recebeu o impacto direto da arte pop norte-
americana, grande vencedora da Bienal de Veneza. Nesta ocasiao, também entrou em contato
com neofigurativos, o que o levou a uma inflexao em seu processo criador no sentido de
libertar idéias ja contidas em suas obras da época. Segundo Costa (idem p.20), “o artista, que a
comecar de 1947 defendia a arte abstrata e posteriormente liderou o movimento concretista em
Sdo Paulo, amadureceu nesse momento uma nova “aventura da razdo” que o levou a abandonar
0 que chamava de “arte concreta sintdtica” optando pela “arte concreta semdntica”, batizada por
Augusto de Campos, de Popcreto.

Antonio Dias, desenhista de histérias em quadrinhos desde a adolescéncia, depois de

realizar uma pintura com tons opacos em relevo, realizada com gesso e signos da arte
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indigena, comecou a configurar seu estilo cada vez mais ligados a arte pop, contrapondo
imagens tiradas do cinema, da televisao, da crénica policial, da imprensa sensacionalista, de
icones religiosos alusivos a imaginaria catélica e aos cordéis e quadrinhos com bastante carga
de violéncia e sangue (Fig. 16). Nascido no nordeste foi chamado por Mario Pedrosa de “pop
sertanejo”, o que talvez esteja no sertdo a origem de sua vitalidade fundamental, do sentido
preciso, da forma substantiva que ele integrou nessas obras em que se define um
posicionamento ético frente ao ser humano, a violéncia e as questées politico-sociais, a censura e
ao militarismo (COSTA, 2003 p.24).

FIG. 16: Duke lee, Serie Ligas 1, 1966 ; FIG. 17: Nelson Leiner, Adorac¢ao ou Altar de Roberto Carlos,196€

Wesley Duke Lee (Fig. 16), foi um artista e pensador independente, um dos
introdutores da nova figuracdo em séries de témperas e desenhos que abordavam as
questodes ligadas ao sagrado, a sexualidade e ao poder. Sua mitologia pessoal foi influenciada
pela sua formacdo como publicitario e pelo impacto causado pelo contato com obras de Paul
Klee, Kurt Schwitters, Jasper Johns e sobretudo Raushenberg com sua obra Bed. Diante das
dificuldades para expor os desenhos das suas obras Ligas, considerados eréticos demais, nao
hesitou em realizar O Grande Espetdculo das Artes, primeiro happening no Brasil em que
misturava cinema, danca, ruidos, iniciativas de arte conceitual e sensorial, cheias de sarcasmo,
critica e humor, o que preparou caminho para o surgimento da Galeria Rex, e também para ser
um dos primeiros artistas a serem presos pela ditadura em funcdo de sua atitude
extremamente “subversiva”.

Nelson Leiner (Fig. 17), descobriu por meio das assemblages e da construcao de
ambientes e objetos com a participacao do publico, que seu caminho na arte era o de intervir

na realidade, registrar seu desacordo e critica ao mundo artistico e aos rumos politicos. A
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censura que proibiu a exibicao de algumas obras da exposicao Propostas 65 consideradas
subversivas, originou a reunidao de Nelson, Wesley, Geraldo Barros, Carlos Fajardo, José
Resende e Frederico Nasser para fundar em regime de cooperativa, a Rex Gallery & Sons, em
1966, por considerarem as galerias comerciais profissionalmente despreparadas para acolher
obras de vanguarda. Suas atitudes tinham raizes no Futurismo e no Dada, com estreita
afinidade também com o grupo Fluxus, exceto na rejeicao a comercialidade da arte, pois

dependiam de vender as obras para a sustentabilidade da galeria.

1.4 - UM CONTEXTO LOCAL

Segundo Bulhées, desde os anos 60 havia a afirmacdao de uma identidade local,
calcada no mito do “gaucho livre e aguerrido”, que indica um sintoma da situacdao de
marginalidade que o Estado vivia naquele momento, em face do processo de modernizagao
adotado a partir do golpe militar, centrado em Sao Paulo e no Rio de Janeiro, que criou uma
postura hermética por parte dos intelectuais gauchos ante os movimentos
internacionalizantes, verificaveis em textos da época que evidenciavam criticas constantes a
abstracao.

Entretanto, irrompiam ocasionalmente, insurreicdes de artistas que buscavam novos
caminhos num processo de renovacao. Segundo Maria Amélia Bulhdes, a Pop Art e a Nova
Figuragao, eram os movimentos mais estimuladores da renovagao que se processava no pais a
partir da sequnda metade dos anos 60. “E interessante observar que ambos os movimentos
preservavam as tendéncias figurativas que foram sempre dominantes na producdo local. No caso
dos artistas gauchos, ndo se tratava de um retorno a figuragcdo, uma vez que essa nunca fora
abandonada, mas sim de uma nova forma de abordagem.” (BULHOES, 2007, p. 123). Na mostra 5
Artistas de Vanguarda, considerada a primeira manifestacao pop em Porto Alegre, abre-se um
caloroso debate em relacao as inovagdes. Naquele mesmo ano, influéncias dessas tendéncias
aparecem na exposi¢cao de objetos de Avatar Moraes, no MARGS, assim como, em 1967, na
mostra de Vera Chaves Barcellos (Barcelos), Triptico para Combinag¢ées, na galeria do IAB e, em
1969, no Totem de interpretacdo, de Romanita Disconzi, (na época Romanita Martins),

premiado no 4° Saldo Cidade de Porto Alegre.
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Fig. 19: Fuhro, Ténis -1975 Fig. 20: Fuhro, Green -1980

Em relacdo as primeiras manifestacbes pop em Porto Alegre, Romanita Disconzi, em
depoimento para esta pesquisa, afirma categoricamente que o primeiro nome no Rio Grande
do Sul foi Henrique Fuhro, cuja obra é repleta da iconografia pop. Pintor, desenhista e

gravador, Fuhro notabilizou-se pela criacao de figuras mascaradas, influéncia assumida de histérias em quadrinhos e esportistas (golfistas,
tenistas, skatistas, jogadores de futebol, ciclistas - Fig. 19 e 20), com forte presenca da figura feminina em sua obra. Publicitario atuante como contato

de agéncia, nunca trabalhou no setor de criagdo, embora ndo descarte a interferéncia da midia em seu trabalho. Romanita DiSCOﬂZi,
assim como Fuhro, tem importancia fundamental como precursora do espirito pop nas artes
visuais no Rio Grande do Sul, cuja obra fervilhava de referéncias da mass media, em total
sintonia com sua contemporaneidade, referenciada por artistas como Andy Warhol e Roy
Lichtenstein. Romanita foi colega de Fuhro no curso de serigrafia ministrado pelo artista
espanhol Julio Plaza, a convite de Regina Silveira, em 1969, iniciativa que trouxe uma nova
perspectiva de abordagem da arte, dentro dos conceitos da semiotica e do concretismo.

Este periodo entre as décadas de 70 e 80 configura-se um momento de fascinio para
com as possibilidades geradas pela exploragdo de novos materiais, recursos técnicos,
integracao entre o publico e obra, acompanhados de alguma expectativa de
profissionalizacdo representada pelo mercado emergente. Encontramos nesta época, uma
producdo alinhada com correntes contemporaneas, através de referéncias a arte conceitual,
arte povera, anti-arte, e mesmo as estéticas informais. Este processo de diversificacao e
sintonia da producao artistica realizada em Porto Alegre reflete o contexto das profundas
transformagdes por que passava a sociedade brasileira naqueles anos, vivendo um modelo

econdmico marcado pela concentragdao de renda e a exclusdo social, também representou o
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surgimento de uma industria cultural, acesso facilitado aos bens de consumo pela classe
média, metropolizagao e politica governamental de incentivo a cultura.

Entre os movimentos passiveis de veiculagado com esta nova concepgao de arte em
Porto Alegre, durante os anos 70, estao as iniciativas representadas pelos artistas conceituais
vinculados ao Nervo Otico (1976 a 1978), a iniciativa conseqiiente dessa atuacdo, o Espaco
N.O. (1979/1982) e, também, o grupo KVHR (1977 a 1980), expressdo hibrida das influéncias
neo-pop e conceituais, presentes no cendrio artistico dos anos 70 e inicio dos 80, em Porto

Alegre.
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1.5 - GRUPO KVHR, UMA HISTORIA ESCRITA A QUATRO MAOS

e VIEGA HAESER ROMNEL

Fig. 21: KVHR, Convite Exposicao - 1980

O KVHR, cujo nome provém da unidao das iniciais dos sobrenomes dos seus
participantes: Kurtz, Milton; Viega, Julio; Haeser, Paulo e Réhnelt, Mario - nado foi ainda
objeto de estudo académico e, portanto encontra-se praticamente esquecido junto a
historiografia da arte local, apesar de sua intensa producdo e importancia como um
movimento coletivo em busca da insercao dos artistas participantes no circuito das artes.
Entre os grupos de artistas do mesmo periodo que tiveram grande destaque e foram
amplamente estudados, estdo o Grupo Nervo Optico e o Espaco N.O., que se diferem do KVHR
por assumirem uma atitude contestatéria em relacao ao meio das artes local, mas constituem-
se em fato relevante para este estudo, ja que alguns dos artistas do KVHR, Milton Kurtz e Mario
Roéhnelt, participaram ativamente do Espago N.O.

No que se refere a producdo do grupo, apresentarei exemplos de obras com imagens
comentadas, ressaltando o seu referencial pop — quadrinhos, cinema, literatura, artes graficas,
publicidade - seu carater Unico de produzir obras a quatro maos, e as particularidades de cada
artista participante.

A Faculdade de Arquitetura e Urbanismo da UFRGS foi o ponto de encontro dos

jovens estudantes ingressos em 1970, Milton Kurtz (Santa Maria — RS, 1951, Porto Alegre,
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1996), Paulo Haeser (Porto Alegre, 1950) e Mario Rohnelt (Pelotas - RS, 1950), motivados pelo
prazer em desenhar e experimentar novas técnicas e novidades tecnoldgicas disponiveis na
época, como as lapiseiras 0.5 e 0.7 e as canetas de nanquim utilizadas na arquitetura, que
estimulavam a producao intensa e inesgotavel de rabiscos e croquis. Uma busca por liberdade
solicitada pelas canetas utilizadas sob o controle rigido das réguas e normdgrafos,
instrumentos originalmente destinados ao desenho técnico, tiveram novas possibilidades
com o desenho a mao livre. A intensa producao de trabalhos gréficos exigida em um curso de
arquitetura, por si resulta em uma boa colecao de blocos de esboco, “pranchas” em papel
manteiga, como suporte para o grafite e papel vegetal - que na época se prestava melhor para
as canetas de nanquim - além de pesquisa fotografica, experimentacao de diversas midias, e
grandes formatos de apresenta¢do, o que quase sempre é feito em grupo, dividindo tarefas e
buscando solucdes conjuntas na confeccdo de trabalhos e projetos. E possivel supor o nivel de
afinidade que faz com que os grupos de colegas e companheiros de uma mesma geracao se
agreguem em torno de um ambiente comum, objetivando cumprir os prazos e as exigéncias
do curso e procurando trabalhar com quem tem a mesma visao da arquitetura e compartilha
o prazer em desenhar.

Talvez ai esteja o embriao do que veio a se tornar o Grupo KHVR, ja que nao é
exatamente explicitado desta maneira por Haeser e R6hnelt, mas que avalizam o encontro dos

artistas pelo trabalho em comum e o profundo interesse pelo desenho. Mario Rohnelt” diz que

na época eu e outros colegas fizemos alguns trabalhos que envolviam performance,
ambientagdo cénica e alguma coisa que poderia ser chamada de projetos multimidia.
Creio que o Paulo Haeser era um destes colegas com quem trabalhei. O ambiente da
Faculdade de Arquitetura era muito aberto e criativo, propicio a estas atividades.
Também a atmosfera cultural da época, permissiva e agitada, estimulava estas
atividades, que eram francamente experimentais e investigativas. Era uma maneira de
criticar, as vezes abertamente as vezes sutilmente, uma situag¢do violentamente

repressiva.

A respeito do contexto histérico a que Rohnelt se refere, Paulo Haeser comenta
que aquela geracdo foi mesmo muito influenciada pela repressao politica: mesmo vivendo a

sombra dos “olheiros”, ndo nos incomoddvamos muito, continudvamos a falar e a desenhar

o) presente texto organiza depoimentos colhidos entre dezembro de 2007 e janeiro de 2008, junto a Mario Rohnelt e Paulo Haeser
e partes destes depoimentos estdo inseridos no texto com o minimo de edicdo, como forma de preservar as prdprias palavras e
pensamentos dos artistas. As citagbes que seguem no texto, constituem partes destas entrevistas.
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livremente, e ndo tivemos nenhum problema com a repressdo. Nossa preocupagéo era mais
estética, complementa Haeser.

Em 1972, Haeser e Rohnelt abandonaram o curso, enquanto Kurtz seguiu adiante
até se formar em 1977, intensificando encontros cada vez mais freqlientes com artistas e
estudantes do Instituto de Artes, agregando um grupo de amigos que tinha ampla afinidade
para debater sobre cultura em geral, literatura, ouvir musica, falar sobre arte e artistas da
preferéncia de cada um e desenhar. Um dos artistas que faziam parte do grupo de amigos de
Kurtz era o habilidoso desenhista Julio Viega (Porto Alegre, 1955), que se interessava muito
por quadrinhos e pelas ilustracdes caracteristicas de novelas de ficcdo cientifica.

A amizade e as reunides em torno da arte evoluiram e se misturavam cada vez
mais com a vida pessoal de cada participante do grupo, e foram origem das iniciativas que
vieram a se transformar nos trés grupos de artistas de relevante importancia para a histéria da
arte local no final da década de 1970: o Grupo Nervo Optico (Abril, 1977 a Dezembro, 1978), o
KVHR (Novembro, 1977 — Maio, 1980) e mais tarde o Espaco N.O. (Outubro, 1979 - Abril, 1982).
Sequindo fiel ao depoimento dos artistas, Rohnelt comenta sobre como este relacionamento

pessoal veio se refletir na arte, e vice-versa:

Em 1974 fui morar com o artista Carlos Asp e duas colegas do curso de arquitetura, Silvia
Maia e Beatriz Ambros, em uma casa na Rua Auxiliadora. O Asp, que participou do Grupo
Nervo Optico, estava retornando ao sul depois de um tempo vivendo fora. Ele jd tivera
contato direto com a obra inovadora de Vergara e Guerchmann. Entdo a nossa casa era
muito freqiientada por artistas pldsticos, Pasquetti, Mara Alvares, Elton Manganelli entre
eles. Também passavam por Id com freqiiéncia colegas do curso de Arquitetura, o Milton
inclusive. Passei a conversar mais com o Milton e esta troca de idéias acabou na criagdo,
dois anos depois, ao final de 1977, do Grupo KVHR. Em 1976 eu sai da casa em que

morava com estes trés amigos e fui morar com o Milton.

E foi em 1977 que surgiu o convite de Kurtz e R6hnelt a Viega e Haeser, para formar o
grupo de artistas chamado KVHR. Neste mesmo ano, estava surgindo também o Grupo Nervo
Optico, iniciativa de varios amigos em comum referidos por Réhnelt.

Fruto também de reunides de grupos de artistas iniciado em 1976 com objetivo de
trocar idéias sobre o préprio trabalho e debater problemas da arte em geral, a histéria do
Nervo Optico inicia em abril de 1977 quando os artistas Carlos Asp, Carlos Pasquetti, Clovis
Dariano, Mara Alvares, Telmo Lanes e Vera Chaves Barcellos lancam a publicacdo em forma de

cartazete mensal, com distribuicdo gratuita, denominada “Nervo Optico”, nome que mais
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tarde foi atribuido ao grupo pelo jornalista Frederico Morais em artigo publicado em O Globo
e incorporado definitivamente ao conjunto de iniciativas realizadas pelo grupo de artistas.

Além da apresentacao e debate a respeito dos trabalhos de cada integrante do grupo
havia uma intensa discussao que envolvia o questionamento das possibilidades de atuacao
profissional e cultural em Porto Alegre, a respeito do poder adquirido pelo mercado das artes
ao favorecer obras mais venddveis, as politicas culturais e o rumo das verbas publicas para o
setor cultural. O posicionamento do grupo levou a publicacao do “Manifesto” em 1977, com
ampla divulgacdo pela imprensa e forte repercussao no meio artistico, promovendo cisdes
dentro do préprio grupo.

Segundo Carlos Scarinci®: “o que singulariza o grupo “Nervo Optico” é a perseveranca
com que seus componentes continuam fiéis ao seu projeto inicial. Fazer da arte um campo de
experiéncias, ndo a mera “estética”. Questionar incessantemente a expressdo, preocupados com
sua eficdcia informacional. Desmistificar os meios e as técnicas, os conteudos e “sentimentos”,
para em seu lugar, e ao mesmo tempo, redescobri-los em outros planos, reformulados, renovando-
0s no imprevisto (geralmente coerente) de uma obra assumida mais como atividade, como
procedimento. Assim, o comportamento é que é artistico.” Para estes artistas, o debate foi de
extremo enriquecimento de suas posicdes perante o meio artistico, servindo como meio de
expressao e também de estimulo para que encontrassem o seu préprio caminho dentro deste
contexto.

A respeito da participacdo de artistas Nervo Optico, bem como o retorno de publico
junto aos debates intensos a respeito do meio cultural de Porto Alegre, Vera Chaves Barcellos,

em depoimento a Ana Maria Albani de Carvalho, comenta:

(..) oito artistas participaram do que foi chamado de “Atividades Continuadas” (dois dias de
exposicdo de objetos, obras grdficas, fotografias, instalacées, livros de artista, projecées,
performances, agées e debates).

(..) A acolhida foi enorme, os debates acalorados ficaram lotados de gente jovem e atuante na vida
cultural da cidade, néo so das artes visuais, mas das dreas de musica, teatro e outras. A politica
cultural sempre foi questionada nos intermindveis encontros. Era importante naquele momento
politico haver um lugar para discussé@o de determinadas questées, pois ainda estdvamos sob o

regime de repressdo da ditadura militar. (Chaves, Vera C. - 2004)

Na época houve grande repercussao que extrapolou os limites do estado e rendeu
varias exposicoes, entre elas na Galeria Eucatexpo em novembro de 1977 e no Instituto de

Artes em outubro de 1978. Apds este mesmo ano, alegando dificuldades financeiras e de

8 SCARINCI, Carlos apud CARVALHO, Ana M. Albani de, (2004) p. 45
32



producéo, os artistas ndo tornaram a editar o cartazete Nervo Otico, que havia sido publicado
mensalmente de abril de 1977 a setembro de 1978. As mostras em conjunto nao mais
aconteceram, e os artistas optaram por dar prosseguimento as suas trajetérias individuais.
Também as reunides pouco a pouco deixaram de se realizar e o grupo se extinguiu.

Fruto de algumas das mesmas reunides de artistas, tal como as que formaram o Nervo
Optico, o KVHR encontrou no desenho e na arte postal, o elo para o debate sobre arte, para a
producdao das obras e para a sua divulgacdo e insercao no sistema das artes. Segue
depoimento de Mario Rohnelt:

Em 1976 eu e o Milton Kurtz, que estdvamos muito préximos, pensamos em formar um
grupo de artistas para tentar alguma coisa, um trabalho em conjunto. Sentiamos a
necessidade de fazer alguma coisa na drea das artes que era o nosso interesse principal
e onde tinhamos a maior parte dos amigos e conhecidos, musicos, escritores, atores e
artistas pldsticos. Em 1977, propusemos a idéia para o Paulo e o Jilio, que se
interessavam por desenho também e por serem as pessoas com quem tinhamos mais
didlogo e com mais interesse em desenvolver um trabalho como artistas. Eles
gostaram da idéia e passamos a trabalhar num projeto em comum que primeiramente

foi uma exposicéo e depois os 12 impressos KVHR (8 obras a quatro mdos e 4 obras

individuais editadas em offset). O grupo, € claro, explorou o potencial de seus

integrantes que era para o desenho.

O grupo se formou em novembro de 1977 para produzir uma série de trabalhos para
a exposicao que seria realizada em maio de 1978 na Galeria Eucatexpo, que reuniu uma
quantidade muito grande de obras se julgada pelos padrées atuais, na maioria em pequenas e
em variadas dimensdes que exigiam uma aproximacao do espectador para perceber seus
detalhes. As exposicoes da Galeria Eucatexpo, em Porto Alegre, e a do Vestibulo Nobre da
Prefeitura de Pelotas (dezembro de 1978), possivelmente tiveram cerca de 40 a 50 trabalhos,
que, conforme considera Réhnelt, ¢ um numero exagerado, conforme considera, um tanto
pela ansiedade de apresentar a producédo do grupo. E de se salientar que foi muito importante
para a insercao do KVHR no sistema das artes, a cuidadosa organizacao que o grupo dedicava
as exposicodes incluindo ai as agdes de divulgacao, acionamento de contatos, catalogacdo das
obras, transporte, montagem das exposi¢des, producdao de textos e releases, além da
organizacgao e envio dos convites. Mesmo empenho, com responsabilidades profissionais, o

grupo dedicou a distribuicao de suas 12 publicacdes que, além de elemento de divulgacao,
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constituiu-se em uma bem sucedida e importante iniciativa de arte postal no Rio Grande do
Sul, abrindo acesso ao grupo da rede de arte postal e seus artistas do Brasil e do mundo.

Em entrevista a Andréa Paiva Nunes, em sua dissertacao “Todo Lugar é Possivel, A
Rede de Arte Postal Anos 70 e 80", Mario Rohnelt, diz que ‘esses trabalhos eram impressos em
off set numa tiragem de mil exemplares distribuidos pelo correio ou em galerias, aqui de Porto
Alegre. O que ia pelo correio se mandava para outros artistas, para instituicbes e museus. Ndo era
exatamente arte postal, mas era uma maneira do grupo divulgar seu trabalho e também cabia,
nesse projeto, que as pessoas nos devolvessem os trabalhos com interferéncias suas. Essa idéia de
interferéncia também era uma ideia muito da época, ou seja, o trabalho que se imaginava e
construia individualmente, mas que se abria para a participagao do outro, de uma segunda, de
uma terceira, de uma quarta pessoa.” (in NUNES, 2002 p.88).

Seria correto afirmar que a arte postal em Porto Alegre iniciou-se com as iniciativas de
Vera Chaves Barcellos através do seu primeiro “Testarte” em 1974, ou com Rogério Nazari em
1978, enviando poemas visuais feitos em xerox a outros artistas, mesmo que as duas
iniciativas tenham sido enviadas pelo correio sem a intencao de arte postal propriamente dita.
Oficialmente, sob um aspecto institucional, a exposi¢cdao de Paulo Brusky em outubro de 1979,
foi a primeira organizada sobre o assunto, e marcou o inicio das atividades do Espaco N.O. Ja
as iniciativas do grupo KVHR em enviar seus impressos pelo correio com a intencao de
divulgar seu trabalho, e o fato de recebé-los de volta com alguma interferéncia, caracteriza a
insercao do grupo em uma rede de arte postal, em meados de maio de 1979, e a sintonia dos
artistas do KVHR com as manifestacdes culturais da época.

Ao contrério da atitude questionadora do meio cultural da cidade que era a proposta
do Nervo Optico, o Grupo KVHR procurou inserir-se no sistema das artes produzindo obras
venddaveis, que atingissem a preferéncia de um publico maior. A tematica, bastante popular,
tinha seus referenciais no cinema, literatura, histéria em quadrinhos, livros ilustrados de ficgao,
da televisao, da era “disco”, das revistas, capas de LP’s e publicacbes da época,
experimentando novos meios desafiadores das préprias habilidades para o desenho,
propondo desafios técnicos entre os participantes, como no caso dos hexdgonos de Paulo
Haeser, “distorcidos” sob sugestdao de Kurtz. Haeser lembra que alguns entendidos da época,
ao analisar suas obras, comentavam que elas “tinham muito da Pop Art”, conforme suas
palavras, o que de certa forma era compartilhado pelos artistas, porém, sem uma consciéncia
intencional, autodefinicdo ou acerto prévio para a producdo das obras. De fato, ao procurar

popularizar suas obras e utilizar como temdtica os referenciais da cultura de massa, usando
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procedimentos manuais aliados a técnicas de reproducdo como o xerox, ficavam muito
préximos do que foi definido na histéria como Pop Art, principalmente na referéncia aos
quadrinhos.

E de se questionar a respeito do que ha exatamente de Pop na obra do KVHR. A
questao é que a pop, em sua origem nova-iorquina, enfocava o imagindrio popular cotidiano
da vida da classe média norte-americana, tomando seus temas das imagens produzidas nesse
contexto sendo natural que nédo tenha existido entre nés um movimento igual ao de 13 ja que
se tratava da revelagdo critica daquela sociedade, mesmo a pop britanica, que também
enfocava de certa forma a cultura americana. Porém, segundo Cacilda Teixeira da Costa, “por
ser uma ideia, um espirito adaptdvel a diferentes situacées, é perfeitamente compreensivel que os
artistas brasileiros tenham se tornado “antropofdgicos” e aproveitado criativamente a experiéncia
pop, sem perder a identidade ou autonomia”. (COSTA, 2003 p.20). Se a maioria dos artistas
brasileiros sempre negou ligacdes com a pop, segundo Costa, mesmo sendo evidente que se
aproximaram do seu pensamento e principios de acado, esse fato nao passou despercebido a
Mdrio Schenberg que, no catdlogo de Propostas 65, afirmava a filiacdo do novo realismo aqui
produzido ao movimento internacional, embora assinalando as peculiaridades que poderia
ter em nosso meio, dada a imensidao territorial, a mistura de racas e o anseio da arte em
tornar-se instrumento de conscientizacao politica em um momento de ditadura e restricdes a
liberdade.

A respeito deste elemento politico, muito forte nos representantes “pop” brasileiros,
participantes da exposicao “Aproximacdes do Espirito Pop” e a postura protestante do Nervo
Otico, é de se enfatizar que a arte se encadeia com autonomia calcada principalmente na
impressao pessoal dos artistas e na postura assumida. Os trabalhos do KVHR se caracterizam
essencialmente pela diferenca do traco, do estilo particular de cada integrante, explorado em
trabalhos produzidos em grupo, “a quatro maos”, como eles préprios denominaram. O grupo
se formou e existiu naturalmente a partir das afinidades pessoais e interesses dos quatro, e,
como foi citado, nunca chegou a discutir um programa artistico ou uma estratégia. Esta é a
diferenca basica apontada por Mario Rohnelt em relacdo ao Nervo Optico que tinha, entre
outras coisas, uma postura critica muito clara ao sistema cultural local, e expunha esta critica
de maneira sistematica. O KVHR nunca chegou a elaborar algo desta ordem.

O que mais atraia ao grupo era a exceléncia no acabamento, um “perfeccionismo
técnico” que era caracteristica marcante dos desenhistas de histérias em quadrinhos e em

alguns ilustradores e artistas da época e também da publicidade. A arte-final publicitaria nos

35



anos 70 nao apenas tinha esta caracteristica, mas também a necessidade de ser bem acabada.
Desenhos publicitarios, anuncios, logomarcas e toda uma gama de pecas destinadas a
industria gréfica, necessitavam da habilidade de profissionais especializados, com um trago
preciso e uma limpeza impecdvel no acabamento, que posteriormente era fotografado e
transformado em fotolitos, prontos para serem utilizados na impressao final. Esta era, alias, a
bagagem profissional de Réhnelt, designer grafico na época, autor de logomarcas, capas de
livros e de inimeros trabalhos em artes graficas, atividade a que se dedica até a atualidade.

As obras criadas a quatro maos eram combinag¢des entre os artistas do KVHR, dois a
dois, cujas diferencas de cada um, bem como as afinidades, se refletiam intensamente nas
obras. Fruto das reunides em que os artistas se encontravam para debater sobre arte e
também para produzir desenhos em que um continuava a ideia do outro, o KHVR produziu
trabalhos em conjunto, promovendo as parcerias entre seus integrantes e valendo-se das
diferencas entre cada um para que as obras se desenvolvessem em uma unicidade singular.
Assim, os quadros se produziram combinando os autores: um quadro entre Haeser e Kurtz,
outro de Veiga com Rohnelt, outro trabalho entre Kurtz e Rohnelt, sucessivamente, chegando
ao numero de oito (Anexo A, Os 12 Impressos). Segundo Haeser, “Um criava uma coisa, um
layout inicial e o outro fazia uma espécie de arte-final a partir da idéia inicial. Cada um levava
material para casa, papel Opaline (formato 610 x 370 mm), comecdvamos um trabalho,
levdvamos ao atelier do Milton e do Mario” e, a partir dai, havia a combinacao e a continuidade
dos trabalhos.

A figura humana é forte presenca na escolha tematica do grupo, desde as linhas mais
realistas de Kurtz e Rohnelt, as formas etéreas e sensuais de Veiga até os tracos marcantes e
estilizados de Haeser, lembrando os tracos dos cartunistas. O corpo humano as vezes se
contrapbe a rigidez de planos, retas e hachuras, padrdes quadriculados e os hexagonos
perspectivados, repetido através dos recursos disponiveis como as cépias xerograficas ou
através do instigante trabalho manual utilizando o pantégrafo. O grupo utilizava este
instrumento de reducdao ou ampliacdo transpondo modelos a diferentes tamanhos sob o
mesmo acabamento, o que atraia a atencao do observador da obra original, privilegiado pela

experiéncia de contato direto com o acabamento impecavel.
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Fig. 22: Revista Cinco Por Infinitus

As figuras de Viega lembram os quadrinhos de ficcao cientifica da época, “uma série
graphic novel de um desenhista espanhol, editada também no Brasil pela EBAL, que curtiamos
muito”, comenta Rohnelt. Ele se refere a Esteban Maroto, um desenhista que ganhou fama
mundial a partir do trabalho desenvolvido com a série de ficcdo cientifica chamada 5xInfinito
(5 por Infinitus), lancada em 1967 na Espanha (Fig. 22). Maroto foi escolhido como um dos
artistas que representou a Espanha na 12 Bienal Mundial da Historieta que se realizou em
Buenos Aires — e foi eleito pela associacao americana Academy of Comic-Book Arts (ACBA)
como o melhor autor estrangeiro de histérias em quadrinhos. De fato, o traco de Julio Viega
traz influéncia de Maroto e talvez a exploracao dos dois artistas em relagao ao corpo e ao

erotismo tenha seguido por caminhos semelhantes. Conforme Rohnelt,

Algumas vezes os desenhos do Julio se aproximavam dos do Milton, com personagens
etéreos e atmosferas melancélicas. No meu entender o Julio era, de nds quatro, o
desenhista mais habilidoso e possuidor de mais amplos recursos técnicos do que os
outros. O Milton e o Paulo eram os que tinham concep¢bes individuais mais
desenvolvidas e estilos mais caracteristicos. Eu era mais especulativo, sempre variando e

testando técnicas e linguagens.
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Em depoimento colhido para esta dissertacdo, Julio
Viega confirma sua afinidade com Milton Kurtz e relembra a
época que freqlientava sua casa na Rua da Republica em um
pequeno “kitinete” préximo ao Teatro de Camara: “Quase todos os
dias passava por Ild. Eu tinha uns 16 anos, por ai. Sempre na
penumbra, ouvindo Billie Holiday e desenhando numa escrivaninha
ao lado da cama sob a luz de uma pequena lumindria. Ficdvamos Id,
ds vezes sem nem conversar, apenas desenhando e ouvindo mdusica.
Fui muito influenciado pelo traco dele. Acho que tinhamos um
padréo estético semelhante na época. Rabiscar sobre folhas brancas
nos aproximava.” A figura 23 é exemplo de um desenho de Viega
produzido no KVHR.

Para Haeser, os hexdgonos representaram um desafio e
foi alvo de maior interesse do artista. Ele fixou-se bastante nas
possibilidades graficas da figura geométrica, utilizava o
mascaramento com fita-adesiva e pintava com giz de cera

esfumacado com algodao ou com absorvente feminino, técnica

FIG.23: Julio Viega, desenho, 1978

sugerida por R6hnelt, que Haeser desenvolveu. Mas o maior desafio aos planos de hexagonos

semelhantes aos padrdes de pavimentacao da arquitetura foi a aplicacdo das distor¢des

promovidas pela perspectiva (Fig. 24). “O Milton uma vez lanc¢ou o desafio de curvd-los e passei

a persequir as distor¢ées desses pisos em hexdgonos. Eu

langava linhas de chamada mais préximas na base,
distanciando-se na outra ponta, dando um efeito curvo (de
perspectiva) nesses pisos. Tudo isso instigado pelo desafio
proposto pelo Milton”, diz Haeser.

Depois das experimentagbes com giz de cera,
ele passou a usar a tinta acrilica que segundo ele,
proporcionava mais dominio, perseguindo ainda os
hexagonos e combinando com figura humana, xerox

recortado e as figuras reduzidas com pantégrafo.

FIG.24: Paulo Haeser, desenho, 1979 Dos quatro integrantes do KVHR, os que

transformaram a arte em profissdo foram Kurtz e R6hnelt. Por vezes, o trabalho dos dois se

assemelha bastante, em outros, fica evidente que seus interesses se distanciavam. Fruto de
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intenso trabalho produzido no mesmo atelier, tomado de investigacao de técnicas e
procedimentos, aliados a sintonia pessoal, desenvolveram no KVHR um trabalho que se
refletiu na carreira profissional dos dois, principalmente no que se refere a insercao no
circuito das artes e nos procedimentos profissionais de divulgacédo e catalogacdo das obras e
logistica. Conforme comenta Réhnelt, muitos dos contatos feitos com pessoas do circuito de
arte, artistas, criticos e galeristas se devem ao empenho de Kurtz. J& Réhnelt solucionava
questdes técnicas e objetivas no que se referiam as exposi¢des: molduras, caixas, montagem,
transporte, servicos graficos, releases, listas de precos, arquivos de fotos, divulgacao,
correspondéncias com galerias e museus. Segundo Haeser, o Grupo KHVR influenciou na
trajetéria de Kurtz e também de R6hnelt muito por este exercicio de lideranga de um grupo,
organizagdo, aglutinacdo, o que trouxe projecao no cenario das artes a partir do KVHR, mas
que se consolidou com forca em suas carreiras individuais. Esta sintonia se refletiu no trabalho
dos dois, investigando procedimentos e solug¢bes, porém, produzindo obras de intenso
carater pessoal.

O erotismo, romantico e velado nas figuras de Milton Kurtz, que muito se interessava
pelas figuras da Art Noveau, especialmente Alphonse Mucha e também pelas divas do cinema
Marlene Dietrich e Marilyn Monroe, aparece com mais for¢a e impacto em sua obra, pds
KVHR, também com forte presenca das histérias em quadrinhos. Influenciado também por
imagens de forte teor erético e fetichista como nas imagens de Allen Jones, Kurtz passou a
explorar mais acirradamente o tema, conferindo um aspecto novo, que nao foi claramente

abordado no KVHR: o homoerotismo. Conforme comentario de Haeser,

Se o Milton quisesse fazer uma abordagem mais intensa no aspecto homoerdtico no
inicio dos anos 70 certamente teria tido problemas jd que ndo era um assunto falado
abertamente. O erotismo que aparece no grupo KVHR nédo é muito diferente do que
aparecia no cinema ou na publicidade e, portanto era facilmente aceito. Jd, nos anos
80 houve uma abertura maior para o Milton abordar mais intensamente o

homoerdtico em sua obra, o que ndo deixou obviamente de chocar.

Paralelamente ao KVHR, Kurtz e R6hnelt dedicaram-se também ao Espaco N.O.,
outro importante coletivo de artistas da década de 70 e inicio de 80. O “Centro Alternativo
de Cultura Espago N.O.” foi idealizado, mantido e administrado por um grupo de artistas,
alguns remanescentes do “Nervo Optico”, como Vera Chaves Barcellos e Telmo Lanes.

Outros eram oriundos do Instituto de Artes da UFRGS, como Ana Torrano, Heloisa
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Schneiders da Silva, Karin Lambrecht, Regina Coeli, Simone Basso, e um terceiro grupo era
constituido por artistas ligados ao teatro, musica e arquitetura, como Cris Vigiano, Rogério
Nazari, Carlos Wladimisky, Ricardo Argemi, Sergio Sakakibara, Milton Kurtz e Mario Réhnelt.
O Espaco N.O. foi criado com o objetivo de instituir em Porto Alegre um lugar para
a veiculacdo de manifestacdes artisticas — seja no campo das artes visuais, através da arte-
postal, arte-xerox, performances e instalacées, em musica, teatro, danca e literatura - como
promovendo encontros, cursos, intercambios e palestras sobre arte contemporanea. A

respeito de sua participagdao no Espaco N.O., R6hnelt comenta:

Um dia, creio que no final de 1979, nos encontramos com a Vera Chaves Barcellos na
abertura de uma exposicéo na Galeria 542, na Rua Jodo Teles, ao lado do prédio onde
depois veio instalar-se o Bar Ocidente. A Vera comentou conosco que um grupo de
artistas estava se reunindo numa sala da Galeria Chaves, no centro de Porto Alegre, com
planos de instituir uma associa¢@o de artistas. Milton e eu comecamos a participar
ativamente destas reunides que viriam a dar origem ao Espaco N.O. Durante cerca de 2
anos eu e o Milton participamos dos dois grupos até que o KVHR foi extinto, logo apds a
exposicao no Centro Comercial de Porto Alegre ( 1980)°, e em seguida, no mesmo ano, o
Espaco N.O. também acabou por dificuldades de administra¢do. Neste momento, inicio
dos anos 80, eu e o Milton estdvamos tendo uma boa perspectiva profissional.
Exptinhamos e vendiamos com certa regularidade, assim como circuldvamos e

tinhamos participagéo ativa no meio artistico.

Diferente das outras experiéncias com as exposicdes, aquela que aconteceu na
Galeria de Arte do Centro Comercial Jodo Pessoa em maio de 1980 foi a que melhor
apresentou o grupo KVHR e sua coesao, bem como a sintonia adquirida através do desenho.
Convidados por Tina Presser e Tatata Pimentel, fruto dos eficientes contatos mantidos por
Rohnelt e Kurtz, o grupo apresentou aproximadamente seis obras de cada artista. A
exposicao, bastante divulgada na imprensa de Porto Alegre e muito visitada, foi também a
ultima do grupo. No mesmo més da exposicao encerrava-se também o ciclo de 12
impressos do KVHR que havia iniciado um ano antes.

Sempre em formato A4, os impressos do KVHR por vezes reuniam imagens de obras
dos quatro artistas, em outros, como os de nimero 8,9, 10 e 11 (Anexo A: Os 12 Impressos),
apresentavam um artista em especifico, respectivamente Kurtz, Viega, Haeser e Réhnelt.

Nos numeros anteriores, ha uma amostragem fiel dos trabalhos de cada um conforme suas

° Fig. 47: convite da referida exposicdo.
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caracteristicas mais marcantes em relacao ao traco, combinados habilmente no “convite”.
Neles, se pode contemplar a integracao Unica conquistada pelo grupo ao combinar tragos e
ideias tao distintas e produzir imagens singulares, por vezes surreais, bem humoradas e de
apelo pop.

O numero 12, o “Ultimo”, é o que melhor combina uma gama de imagens
referenciais da cultura pop com os trabalhos dos quatro artistas, servindo como um resumo
histérico de toda a trajetéria do grupo desde as primeiras aulas no curso de arquitetura até
a iminente exposicao no Centro Comercial Jodao Pessoa. Exercitando o olhar atento,
descortina-se no “ultimo”, imagens da arquitetura - ndo a contemporanea, mas a classica
que tanto seduzia Kurtz, a melancolia, o0 mistério e o humor, além das figuras etéreas de
Viega, os “pavimentos” e hachurados de Haeser, e o tratamento e recorte de imagens
fotograficas que se tornaram marca registrada de Rohnelt em sua obra depois da dissolucao
do grupo.

Importantes como registro da intensa producdo do grupo, os 12 impressos
constituem-se também em registro histérico do acervo de arte-postal brasileira, ja que
correram o mundo e foram enviados a museus, galerias, personalidades e artistas, entre eles
Paulo Bruscky, - artista pernambucano que detém o mais completo e importante acervo
sobre o assunto no Brasil, e que guarda ainda em seu atelier, alguns dos impressos e
correspondéncias trocadas com o grupo.

A exposicdao de 1980 teve uma grande repercussdo junto a midia da época e a
imprensa local. Porém, ficou marcada como a exposicao final. Continuando com os

depoimentos dos artistas, Mario Rohnelt escreveu a respeito da dissolucao do KVHR:

Estdvamos pressionados por demandas pessoais e profissionais. Precisdvamos de
algum retorno mais objetivo, de recursos, para que valesse a pena continuar. Nos anos
em que trabalhamos juntos haviamos investido do préprio bolso para editar os
cartazes KVHR e para expor. Ndo poderia continuar desta maneira. O Julio era casado e
tinha duas filhas e ndo poderia mais investir. O Paulo, se bem me lembro, colocou a
exposicdo do Centro Comercial como limite. Se ndo obtivesse retorno ele iria parar. E
foi o que aconteceu. Para mim e para o Milton estavam surgindo algumas
oportunidades interessantes. Havia certo rumor e expectativa em torno de nossos
trabalhos. E, para total surpresa minha, estdvamos conseguindo vender nossos
desenhos. Apds a exposicdo do Centro Comercial de Porto Alegre o grupo se desfez e

também ocorreu um distanciamento pessoal. Cada um seguiu um rumo e eu e o Milton

continuamos a produzir e expor regularmente.
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Haeser reforca a afirmacao de Rohnelt quando aponta sua saida do grupo por
pressao da familia, principalmente do seu pai, em produzir retorno financeiro. Apds a
dissolucao do grupo, Paulo Haeser dedicou-se ao curso de Ciéncias Contabeis para poder
trabalhar na empresa de seu pai e hoje é funciondrio publico, ndo descartando o seu
retorno a atividade do desenho, agora com um olhar evidentemente diferente e objetivos
menos ambiciosos que na época do KVHR.

Julio Viega vive hoje em Floriandpolis, Santa Catarina, onde trabalha como diretor
de criagdo em uma agéncia de propaganda e, desde a dissolu¢do do KVHR, nao se dedicou a
arte profissionalmente, embora nao tenha jamais abandonado o desenho.

Mario Réhnelt é um artista com intensa presenca no sistema das artes em Porto
Alegre, participando ativamente de exposicdes, debates e eventos importantes da capital,
além de dedicar-se as artes gréficas e cuidar do acervo de sua obra, a do KVHR e de Milton
Kurtz, falecido no ano de 1996. Rohnelt desenvolveu uma obra também Unica e
extremamente peculiar na exploracdo do espaco bidimensional, promovendo interessantes
conflitos entre planos de cor chapados, de cores intensas e imagens de figuras humanas
volumétricas, cheias de movimento, erotismo, mistério, humor e paixao.

O grupo KVHR figura como uma importante iniciativa de grupos de artistas da
década de 70, que movimentou o mercado da arte local e contribuiu para o acervo cultural
da cidade. Destaco os trabalhos de autoria coletiva, a quatro maos, sua inser¢ao no sistema
das artes e a afinidade para o desenho e para a experimentacao, compartilhando as mesmas
influéncias. Sua organizacdao administrativa e logistica, além do embrido para o
desenvolvimento de carreiras tao férteis e criativas como as de Milton Kurtz e Mario Rohnelt,
tornam o KVHR uma importante iniciativa na histéria da arte de Porto Alegre e do Rio

Grande do Sul digno de registro e merecedor de estudo critico e reconhecimento.

1.6 - KURTZ, NA DECADA DE OITENTA

Conforme analise de Blanca Brites, considera-se trés geracdes de artistas que
atuavam em paralelo naquele momento. Um primeiro grupo era composto por artistas ja
inseridos no sistema de arte, atuantes e influentes, que fortaleciam o préprio mercado
consumidor. Entre eles Vasco Prado, Ado Malagoli, Iberé Camargo, Xico Stockinger, Danubio
Goncalves e Carlos Tenius. Em um segundo grupo, Blanca Brites coloca artistas que fizeram
sua iniciacao desde o final da década de setenta, mas que passaram a ter seu espac¢o de

reconhecimento na década de oitenta. Entre os artistas destacados neste grupo, estao Maria
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Tomaselli, Alfredo Nicolaiewslky, Fernando Baril, Vera Chaves Barcellos, Irineu Garcia, Carlos
Pasquetti, Carlos Wladimirsky, Mario Rohnelt e Milton Kurtz.

Junto a estes dois grupos, passam a atuar os artistas pertencentes
cronologicamente a geracao de oitenta, que, partindo em busca de novos caminhos, foram
os revitalizadores da area artistica local, como ja haviam sido os dois primeiros grupos em
suas respectivas épocas. Destacam-se Lia Menna Barreto, Karin Lambrecht, Mauro Fuke,
Elida Tessler, Nico Rocha, Hélio Fervenza, entre outros.

As artes visuais no ambito gaucho na década de oitenta, herdou o legado das
iniciativas de grupos de artistas, sobretudo do Nervo Optico, que - conforme exposto
anteriormente, ajudou a criar um ambiente artistico arejado pelos debates e pelas
experimentacdes em performance, intervencao, fotografia, e os novos meios emergentes,
entre eles, a impressao xerografica.

No ambito nacional, o maior marco da década de oitenta foi a exposicao realizada
no Rio de Janeiro “Como vai vocé, geracdo 80?”, que congregou as novas tendéncias da
producao artistica contemporanea com influéncias internacionais que se refletiram no Brasil
com maior ou menor intensidade, em uma época marcada por mudancas importantes na
politica, que motivou movimentos, campanhas engajadas, que uniram os artistas em torno
de acdes coletivas, principalmente em torno do movimento em favor das eleicdes diretas
(Artistas Pré-Diretas), pela Constituinte e pela ascensao da esquerda.

Nesta época, Milton Kurtz e Mdrio Rohnelt iniciaram a consolidacdao de suas
carreiras individuais, impulsionados inicialmente pelo interesse de Tina Presser e Milton
Couto, que Ihes abriram importantes oportunidades profissionais. Uma destas foi a de expor
em Sdo Paulo pela primeira vez no inicio dos anos 80, em um restaurante chamado Espaco
Pirandello. Mais tarde, Tina agenciou outra exposicao de Rohnelt, Kurtz e Alfredo
Nicolaiewsky, na Galeria Arte Sobre Papel, também em Sao Paulo. A partir dai, as viagens se
tornaram freqlientes para o centro do pais. Segundo Mario R6hnelt em entrevista ao site
Arte Web Brasil'®, existiu um periodo nos anos 80 em que Porto Alegre chegou a ser o 3°
mercado de arte do Brasil. “Foi uma coisa bastante intensa e verdadeira, um mercado muito
bom tanto para artistas de fora, como para artistas daqui”. Ele e Kurtz souberam aproveitar
durante algum tempo este intercambio e se tornaram conhecidos entre pessoas influentes
do ambiente cultural do centro do pais. “Viajando bastante, conhecemos o Paulo Herkenhoff,

o Fernando Cocchiaralle... e outras pessoas ligadas ao meio. E comeg¢amos a ser uma espécie de

10 ROHNELT, Mario (2005), em entrevista a Kerlin Dutra, artewebbrasil, trechos citados no texto disponiveis no site
<http://www.artewebbrasil.com.br/atelier/mario/mario.htm>, acesso mais recente em fevereiro de 2009.

43



referéncia em arte contempordnea do Rio Grande do Sul, e éramos constantemente convidados
para participar de exposi¢ées” e ainda serviram de contato para outros artistas gauchos no
centro do pais. No ambito da linguagem artistica, a pluralidade, diversidade e auto-
referenciacado passaram a ser a tonica dominante da década de oitenta, acompanhando a
circulacdo das informacdes que eliminou a recepcdo tardia dos artistas. Acentuava-se, neste
periodo, a simultaneidade dos fatos artisticos, embora também fosse acentuada a
individualizagdo nesse campo.

A geracdao de 80 foi marcada também pelo retorno fervoroso a pintura como
reflexo de uma tendéncia mundial que influenciou marcadamente a obra de Kurtz,
provocando uma verdadeira inversao de valores na relacdo entre as areas de grafite e as
areas de cor, trazendo mais énfase para estas ultimas. Neste periodo é possivel visualizar
claramente a sua obra cedendo mais espaco para os campos de cor até que abandona
definitivamente o grafite na fase em que passa a explorar a pintura sobre tecidos industriais.

Em 1983, na galeria com seu nome, Tina Presser promoveu individuais de artistas
que marcariam o cendrio artistico gaucho nos anos oitenta, como o trabalho de Alfredo
Nicolaiewsky, cuja exposicdo foi para ele, um momento definidor quando apresentou
desenhos em linguagem hiperrealista, unindo provocantes figuras masculinas, imagens
religiosas e icones da cultura de consumo. R6hnelt e Kurtz também fizeram suas individuais
de desenhos, valendo-se de uma linguagem figurativa pop, mas “com densidade que
acentuava a questdo temporal” (BRITES, 2007, p. 144), sempre trabalhando juntos, no mesmo

atelié e seguindo o mesmo caminho profissional. Conforme diz Rohnelt

as oportunidades profissionais foram as mesmas, tanto para mim, quanto para ele.
N6s também conseguimos abrir espaco para muitos artistas daqui. Por exemplo, o
Paco das Artes ofereceu para mim e para o Milton uma exposicéo, entre 1985 e 1987 e
era um espaco imenso. Ndo havia como apenas nés dois ocuparmos o local. Entéo
convidamos um grupo de artistas daqui para expor conosco. Foi o Carlos Wladimirsky,
a Regina Ohlweiler, o Alfredo Nicolaiewsky, o Britto Velho, Ana Alegria. Eram onze
artistas. Fizemos uma grande exposicdo de artistas gatichos em Sdo Paulo.Também
levamos uma coletiva de desenhos de artistas gauchos para uma exposicdo em Niterdi,
em um espacgo que também foi destinado ao Milton e eu e que dividimos com outros
artistas daqui.” (Rohnelt, 2005).

As freqlentes exposicdes mantiveram a obra de Milton Kurtz no cendrio das artes

nacional e no Rio Grande do Sul mesmo depois de sua morte prematura em 1996 aos 45 anos
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de idade. Suas investigacdes o levaram a explorar o campo bidimensional desde a fase dos
desenhos de corpos masculinos hiperreais, sob forte impacto com fundos coloridos, em outra
fase explorando silhuetas de corpos em movimento, e, ainda, outro momento em que cria um
referencial bastante original, explorando espacos vazios existentes em tecidos pré-
estampados, criando desenhos que instigavam com veeméncia a sua auto-indagacao “dois

corpos podem ocupar 0 mesmo espaco?”.
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CAPITULO 2
Procedimentos:
Precisao e Experimentacao

2.1 - INTRODUCAO: os documentos de trabalho

Para empreender este estudo da obra de Milton Kurtz, foi necessario um esforco no
sentido de reunir um conjunto consideravel de obras, que conferisse um sentimento de
totalidade, uma visao global. Este esforco somente foi possivel gragas a exemplar organizacao
na catalogacao das obras de Kurtz realizado por Mario Rohnelt, embora este reclamasse com
freqiiéncia da falta de total “controle” das obras do seu companheiro de trabalho e as dele
préprio. A verdade é que esta organizacao é extremamente dificil e trabalhosa, tanto no
aspecto fisico quanto na catalogacao e manipulacao das reproducdes digitais das mesmas
obras, trabalho a que Réhnelt dedica suas horas vagas ha varios anos.

Este trabalho foi intensificado a partir das visitas semanais durante o segundo
semestre de 2008, em que foi instigada a possibilidade desta importante visualizacdao global
das obras, bem como os documentos de trabalho que faziam parte do processo criativo do
artista. Recheado de conversas informais, justificaveis frente a dificuldade de se empreender
entrevistas seguindo uma metodologia cientifica, sobretudo pelo aspecto gradativo em que
se estabelece uma relagao de certa intimidade com o entrevistado e, aos poucos, comeca-se a
adentrar em terrenos mais pessoais e a detalhes relativos aos processos de trabalho. Sem
estas informacdes, talvez nao fosse possivel elucidar certos pormenores da vida e da obra de
Kurtz. A cada encontro com Roéhnelt, um novo aspecto se elucidava e conduzia ou reorientava
a pesquisa, mas também consolidava a disposicdo inicial em dividir sua obra em fases, como
forma de propor mais uma etapa nesta catalogacao empreendida pela dupla de artistas.

Esta organizacdo abrangia a manutencdo de listas de precos e curriculos atualizados
periodicamente (ambos para distribuicao as galerias), arquivos fotograficos de obras, arquivos
de correspondéncia, arquivos de documentos impressos (jornais, revistas e outros) e assim por
diante. Kurtz, em particular, mantinha uma tabela em que registrava toda a sua producao,
catalogando as obras por més, ano, caracteristicas e dimensdes, venda/valor e destino. Em um
rapido acesso a estas tabelas, é possivel verificar a situacao de cada obra por ano e seqiiéncia
de producao.

O presente estudo beneficiou-se dessa organizacdao e acesso aos documentos, e

também do empenho realizado por Mario Rohnelt a partir de 2003 aproximadamente, em
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digitalizar todo o arquivo fotografico das obras de Milton Kurtz e também completar este
arquivo através do trabalho de fotdgrafos especializados. Outras tantas obras Réhnelt
remontou (ou ainda estd remontando) digitalmente a partir dos registros fotograficos
originais.

Aos poucos, o processo de trabalho de Kurtz foi sendo desvendado, principalmente
pela visualizacdo de suas fotografias de referéncia e colecbes de recortes de jornais, das
composicoes esquematizadas em papel vegetal ou manteiga com as marcacdes numéricas de
ampliacao, recortes e materiais de transferéncia como os carbonos coloridos. Neste
procedimento, é claro que a observacdao das obras finalizadas nos mostrou o quanto elas
revelam ou mesmo escondem dos pormenores do processo pelo qual passaram até sua
conclusao.

Para este estudo dos documentos de trabalho, utilizarei como norteadora a pesquisa
de Flavio Goncalves, tema da palestra do seminario “Arte, Documentos e Seus Percursos”''. Na
ocasiao do semindrio, o texto gentilmente cedido para este estudo, encontrava-se na forma
embriondria para um artigo a ser escrito posteriormente sob o0 mesmo tema, mas ainda assim
é valioso para a organizagao tedrica e de um estudo sobre os documentos de Kurtz. Conforme
Gongalves, os documentos de trabalho servem como contraponto entre o artista e sua

producao

enfocando um momento que néo é aquele da obra, de sua fatura, mas um momento
mais distendido e de limites imprecisos, e que por essa razdo se estende de um trabalho a
outro delineando uma poética. Fazendo com que esta se desdobre, revelando um

complexo de relacées possiveis, de conceitos possiveis, de percursos possiveis.

O percurso percorrido por Kurtz contempla e dialoga constantemente com seus
documentos de trabalho e realmente delineia uma poética. A colecao de imagens, reunida ao
longo dos anos, teve aplicacdo imediata ou permaneceu “flutuando” em sua imaginagao
criativa, a espera do momento oportuno para se manifestar em alguma obra. Observamos as
livres relagbes entre as imagens colecionadas e a poética do artista que ultrapassam o sentido
original dessas imagens ou recriam um sentido outro para elas, estabelecendo conexdes entre

sua colecao e a poética desenvolvida.

1 GONGALVES, Flavio - Ciclo de palestras e Exposicdo — Grupo de Pesquisa “DIMENSOES ARTISTICAS E DOCUMENTAIS DA OBRA
DE ARTE - I.A. - UFRGS, Nov 2008, com M. Zielinsky, Ana Carvalho, Alexandre Santos, Eduardo Vieira da Cunha, Elaine Tedesco,
Marilice Corona, Nico Rocha, Vinicius Godoy e Flavio Gongalves.

12 GONCALVES, Flavio. Extraido da palestra no referido evento, texto gentilmente cedido pelo autor.
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Delinear as diferentes etapas do processo de criacdo é como dissecar as partes de um
corpo com a finalidade de um estudo anatdomico. Porém, em se tratando de arte, seria como
dissecar as partes de um cérebro a procura dos relampagos criativos, os insights que
direcionam a obra por diferentes caminhos, tentar enxergar as idéias que povoam a mente do
artista enquanto ele visualiza as composicoes que pretende com o material que coleciona as
imagens que incorpora em sua memoria e as que constituirdao futuras apropriacdes. Uma
tarefa possivel apenas filosoficamente, afinal, o que seria da psicanalise se a ciéncia ja tivesse
dissecado os pormenores da mente através da dissecacao do cérebro?

O objetivo é didatico. Englobar uma parte significativa da obra de Milton Kurtz,
estudar seus documentos de trabalho e verificar o0s momentos que se mostraram essenciais
para as mudancas de percurso, bem como as obras pré e pds-fases que denominam
respectivamente as que antecederam as fases mais significativas e as que especulam
caminhos possiveis caso sua obra nao tivesse sido interrompida.

Como “pré-fases”, denomino os desenhos feitos antes de sua participacao no Grupo
KVHR, que se caracterizam fundamentalmente pela referéncia as histérias em quadrinhos e
por ndo utilizarem a fotografia como referéncia. Sua obra entra em plena gestagdo durante o
KVHR, em que varias caracteristicas e influéncias do grupo serdo incorporadas a sua
personalidade artistica. Uma individualidade comeca a tomar corpo quando o KVHR se
dissolve, e o artista passa a dividir atelier com Mario R6hnelt, porém, definindo um percurso
estritamente pessoal. Esta é a primeira fase que considero parte de sua obra individual, que se
caracteriza pela influéncia de suas experimentagdes vividas por ele e seus colegas. Denomino
esta primeira fase de “Fase KVHR” que relne as obras produzidas com afinidade com a obra
do grupo e com a busca pela precisao e pelo dominio grafico, que se torna essencial. A
segunda fase, “Grafite & Chapadas”, em que cria o campo de batalha ideal para os conflitos na
bidimensionalidade e também para as ambiguidades, é caracterizada pela incorporacao
definitiva da fotografia como instrumento de trabalho e pela definicdo dos hachurados que
estao presentes desde os desenhos embrionarios, mas que agora passam a denominar areas,
campos em cores primarias e chapadas. Na “Fase das Silhuetas”, Kurtz abandona
gradativamente o grafite e simplifica a representacao do corpo em contornos, trazendo-lhes
materialidade grafica, como um novo campo de cor, explorando as relacdes conflitantes entre
figuras, fundos e intersecc¢des. Por ultimo, a Fase do “Tecido Estampado”, é caracterizada pelo
predominio dos tecidos industriais como suporte, quando o artista descobre e desenvolve

uma complexa técnica que incorpora a pintura as imagens pré-estampadas. Esta é a quarta e
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ultima fase e considero a que mais evidencia sua questdo pessoal que questiona a
impossibilidade de que dois corpos ocupem o mesmo lugar no espaco.

Esta € uma questdo importante a considerar e que possivelmente povoava o seu
impeto criativo: “onde existe um corpo ndo pode existir outro.” De que forma esta pergunta
influenciava em sua obra? Para responder a estas e outras questdes, empreendo o estudo em
dois momentos, divididos entre os aspectos relativos aos procedimentos presentes nas obras
de cada fase, as possibilidades e relagées bidimensionais entre figura e fundo e, em um
segundo momento, no capitulo 3, os aspectos referentes ao estudo do corpo, os conflitos das
dualidades. De que forma duas significacdes, contextos diferentes podem ocupar o mesmo
lugar no espaco, que aspectos poéticos e filoséficos estdo presentes?

Este capitulo tem ainda outra tarefa: estabelecer aproximacgdes e desvios de Kurtz ao
espirito da Pop Art, relativas a visualidade e ao processo de fatura, analisados por Lucy
Lippard. Proponho aqui tratar as possiveis manifestacdes pop em sua obra como um reflexo
do movimento que chegou como informacao, aliado entre as imagens do ideario tipico do
movimento, ja processadas por outros artistas, e aquelas diretas da fonte, originarias dos
sistemas graficos de comunicacdo contemporanea para compor sua obra pessoal com um

clima pop.

2.1.1 - Fotografia, recortes, livro de referéncias

Em sua obra, é evidente o momento em que separa o desenho sem referencial,
daquele em que a fotografia passa a integrar o processo de trabalho. Este momento
antecessor, ao qual denomino de “Pré-fases”, ou os “desenhos embrionarios”, é marcado por
obras de intensa experimentacdo e producdao em desenho, sob forte influéncia art-noveau,
principalmente de Alphonse Mucha, e foi com essa marcante caracteristica com que
contribuiu para a obra do KVHR. Mais que um citacionismo, os desenhos de Kurtz nesta fase
embrionaria, revelam a sua atracao pelas formas elegantes, sensuais e rebuscadas do estilo,
que se manifestou também no seu trabalho em arquitetura.

As formas femininas estavam presentes nas fachadas, nos ornamentos arquitetonicos
que conferiam a elas um clima caracteristico que o distanciava da proposta de ensino
académico, comum ao curso de arquitetura na UFRGS, onde o entao estudante se encontrava
em formacao na década de 1970.

E possivel que inicie ai o interesse ou necessidade de Kurtz pela busca de referenciais

fotograficos para seus trabalhos académicos, garimpando em Porto Alegre, fachadas com
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composi¢des interessantes, semelhantes ao art-noveau, e colhendo informacées visuais que

Croqui de Kurtz

Fig. 25: Grade -1992

pintura sobre papel, acrilica e
caneta prata 50x70cm

serviram também como referéncia para o seu trabalho artistico. Uma das obras que
manifestou sua pesquisa por elementos arquitetonicos “Grade”, 1992 (Fig. 25), representa um
ornamento da porta de entrada do Museu de Arte do Rio Grande do Sul (MARGS). A referéncia
foi depurada através da simplificacdo de suas formas e linhas, decalcada e ampliada, para
depois ser combinada a outra imagem. A obra ainda compartilha outra referéncia que ajudou
a compor “Laurel”, 1990 (Anexo C, Livro de Referéncias).

Isto revela a importancia do aspeto colecional das referéncias, ndo apenas segundo
os documentos fisicos, mas também a memoria incorporada a personalidade artistica de
Kurtz. A reflexao que Walter Benjamin faz sobre a colecao e o colecionador, destacada por
Goncalves em sua palestra, pde em perspectiva trés elementos que nos ajudam aqui a

elaborar o conceito de documentos de trabalho: a apropriacao, a alegoria e o fantasma:

Pode-se partir do fato de que o verdadeiro colecionador retira o objeto de suas relates funcionais. Esse olhar,
porém, ndo explica a fundo esse comportamento singular. Pois ndo € esta a base sobre a qual se constréi uma
contemplagdo ‘desinteressada’ no sentido de Kant e de Schopenhauer, de tal modo que o colecionador consegue lan¢ar
um olhar incompardvel sobre o objeto, um olhar que vé mais e enxerga diferentes coisas do que o olhar do proprietdrio
profano, e o qual deveria ser melhor comparado ao olhar de um grande fisiognomonista. Pois € preciso saber: para o
colecionador, o mundo esta presente em cada um de seus objetos e, ademais, de modo organizado. Organizado,
porém, segundo um arranjo surpreendente, incompreensivel para uma mente profana. Basta que acompanhemos
um colecionador que manuseia os objetos de sua vitrine. Mal os segura nas maos, parece estar inspirado por eles,
parece olhar através deles para o longe, como um mago. (Seria interessante estudar o colecionador de livros como
o Unico que ndo necessariamente desvinculou seus tesouros de seu contexto funcional.) ™

13 BENJAMIN, Walter. Passagens. Editora UFMG, Belo Horizonte, 2006, p.239-240. Citac8o utilizada na palestra original de Flavio
Gongalves, I.A. UFRGS, novembro, 2008.
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O conjunto de registros catalogados como documentos de trabalho de Milton Kurtz
podem ser classificados como: fotografias, produzidas por ele e também por Rohnelt,
alternando func¢des entre fotégrafos ou modelos para as fotos, além das imagens colhidas
livremente por Kurtz, registrando cenas de ensaios de teatro, dan¢a ou do seu préprio
cotidiano; o Livro de Referéncias, em que se encontram vdrios recortes de revistas e jornais — a
maioria em preto e branco - indicios de que as imagens serviriam para os desenhos feitos em
grafite; os croquis em papel manteiga ou vegetal (guardados em avulso, ou organizados por
Réhnelt em pranchas A2 em que relne os referenciais compositivos de algumas obras).
Nestes croquis, Kurtz depura as formas principais do modelo anotando os valores de
ampliacées e enquadramentos, isolando objetos ou fragmentos de objetos para depois
apresenta-los na escala definida por ele como a mais adequada e caracteristica do seu
trabalho. Fazem parte dos documentos ainda, os recortes de tecidos garimpados em lojas,
decalques e transfers de desenhos impressos como é o caso dos “olhos de boneca” utilizados
em uma de suas Ultimas obras. Todos fazem parte do processo de criacao de Kurtz, e ddo uma
ideia dos “fantasmas” que povoavam a mente criativa do artista, revelando qual a tematica
recorrente em seus trabalhos.

Conforme a palestra de Gongalves, o termo “fantasma” foi utilizado por Freud para
designar a produc¢ao imagindria do sujeito a fim de escapar do real. Essa producdo imaginaria
constituiria a nocao de realidade do sujeito, onde o seu desejo seria investido. O fantasma é
assim considerado como o elemento de ligacao entre o sujeito e o objeto real de desejo
(Ribettes, 1984 p,185). Viver as voltas com seus fantasmas seria o equivalente a se deixar levar
por seus desejos (e fantasias). Existiriam entao dois grandes fantasmas: o da origem e o da
criacao, em que fica evidente a importancia dos documentos como percurso, como parte da
obra. Segundo Racamier O fantasma da cria¢do ndo tem a necessidade de destrui¢éo para viver.
Ele existe em si mesmo; ele é profundamente ativo no artista. E o artista é aquele ou aquela que
ndo cessa de verificar que ele ou ela é o inventor de um mundo que jd existia: eis que se coloca a
obra de arte nesse espaco ambiguo que lhe é proprio, entre o inventado e o pré-existente: a
ambiglidade dos fantasmas origindrios se encontra com toda sua for¢a e sua fecundidade no ato
de criagéo. ™

Outras consideracdes acerca dos documentos apontam para analises criticas e
norteadoras para uma abordagem de estudo, conforme Kofman “a obra de arte nédo é a

projecéo de um fantasma, ao contrdrio, ela é um substituto que permite que ele se estruture e se

4 Paul-C. Racamier, Sur la Fonction du Fantasma dans la création artistique et dans la psychose, in Art et fantasme. Edicbes Champ
Vallon, Seyssel, 1984, p. 41. Referencia apresentada por Gongalves em sua palestra.
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liberte.” Sao imagens carregadas de um imagindrio particular presente no olhar do artista,
verificaveis através do método analitico. Abro aqui uma pequena andlise semidtica dos
documentos e suas relacbes com as obras, conforme abordagem de Goncgalves em sua

palestra. Segundo ele,

O documento seria por sua natureza indicial, pois estabeleceria relagées através daquilo
que ele representa (que ele substitui). Ele fala por outro, ou de outro, donde propomos que
ele alegoriza, no processo de trabalho, o olhar do artista, suas importdncias.
(GONCALVES, 2008)

Gongalves defende que esse potencial alegérico do documento de trabalho esta
longe de ser um conteudo pré-estabelecido, do qual o artista se cerca pela sua seguranca
convencional, e cujo significado é conhecido de antemao. Porém, no caso de Kurtz, as
influéncias da midia de massa que estdo presentes na cultura de seu tempo, sao captados e
armazenados através destes documentos, cujo potencial alegérico ndao se constitui
totalmente em um mistério. Na verdade, as imagens sdao captadas pelo seu potencial, ainda
que nao se esteja clara a forma como se manifestara nas obras, conforme o exemplo da
“Grade”.

Carlos Scarinci enriquece a analise semiética da obra de Kurtz em “O Desenho como
Linguagem” '°. Diz ele que por toda parte, por todas as fases do trabalho do artista, analogias
seriam simples de encontrar. Todas as figuras, linhas e corpos, sdo signos e como tais
essencialmente arbitrarios. Tem duas faces, a do material significante e a do “contetdo”
significado, e, como é natural, tem-se dificuldade em saber por que, em cada caso, assim se
ajuntaram. Participam, contudo de uma linguagem, de um sistema social de trocas mais do
que simplesmente comunicativo. E é como valor diferencial como contraste, que os signos se
distinguem dos outros signos no conjunto se movente das regras e dos repertdrios de significados
disponiveis que fazem a linguagem ser o que é. Assim, significantes e significados aderem uns
aos outros neste percurso continuo de trocas ou transformacdes que, afetando ambos os
lados do signo, afetam com ambigiidades, com obscuridades quase impenetraveis, os
proprios discursos (verbais, gestuais, visuais, etc.) dentro dos quais, como tais, os signos aparecem.
Assim, ambiguidades, simbolos, conflitos, confundem-se em jogos que constantemente

dialogam com as informacgdes do observador.

15 KOFMAN , Sarah - A infancia da Arte: uma interpretacdo da estética freudiana. Editora Relume Dumard, Rio de Janeiro, 1996.
16 SCARINCI, Carlos — "0 Desenho como Linguagem”, inédito 1988, extrait in catalogo Sala de Exposicdes Geiger, Santa Maria —
RS, 1989. — texto gentilmente cedido por Mario Rohnelt.
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Seguindo um roteiro inspirado por Gongalves, deparamo-nos com uma caracteristica
essencial da funcéo indicial, retornando aos documentos de trabalho, que diz respeito a
relacdo contextual que eles estabelecem; a posicao que definem em relacdo ao aqui e agora
da obra. Eles precisam ser lidos, compreendidos a partir do que denotam imediatamente, o
que uma descricao pode revelar. O contexto de Kurtz é a busca referencial, os modelos que
revelam principalmente o corpo, sua fisiologia, seus instantes em movimento, expressao,
sensualidade, a busca por formas atraentes, musculos, rostos, emocdes, texturas, enfim, as
possibilidades compositivas do corpo humano. Em outro sentido estdao os desdobramentos
desses documentos, num contexto mais amplo no qual se insere a poética de Kurtz. As figuras
selecionadas por ele revelam nas obras, as possibilidades de estabelecer conexdes com outros
corpos, os enquadramentos, momentos de tensao que revelam o desejo, o sexo, a paixdo, a
ironia, as relagdes entre corpos masculinos e femininos, as relagées entre o mesmo género, o
jogo complexo de dualidades que permeia o campo da poética e da visualidade. Kurtz nao
coleciona apenas corpos humanos, mas também animais, insetos, elementos arquitetonicos e
vegetacdes. Porém, é ao corpo que Kurtz dirige o olhar, em suas constituicdes perfeitas,
atraentes, em movimentos complexos, dancando ou praticando esportes (futebol e natacao,
principalmente), imagens também comuns a publicidade, que as utiliza como criadoras de
desejo. Nao apenas rostos, mas personalidades conhecidas do cinema, do teatro, da televisao,
presentes na midia, expressivos, atraentes e eroticamente impregnados. Este conjunto
compde a meméoria visual incorporada a sua mente criativa. Conforme Gongalves, o carater
fragmentario dos documentos de trabalho proporcionaria o desenvolvimento da escrita que
busca construir (como uma estruturagéo do fantasma), o processo de criacao das obras. Como
elemento de ligacao entre o sujeito e o objeto real de desejo a funcdo do “fantasma” é
potencialmente relacional. Ele constituiria, por extensdo Iégica (e por envolver-se e encobrir-se
na periferia do olhar), o contexto em que o desejo se inscreve. O que se quer com a escrita através
desses “documentos fantasmas” ndo é a descricdo do desejo, de seu significado, mas do seu
percurso.

Neste sentido, a “memdria”, revela o desejo do artista que se manifesta na forma de
um “fantasma”. “A evocagdo da figura do fantasma (e a conseqliente aparicdo da psicandlise
como referencial) se deve a relagéo que se estabelece entre os documentos de trabalho e o desejo.
Dizemos que eles sdo a expressdo de um desejo. Achados ou garimpados eles seriam investidos
deste.” (GONCALVES, idem)
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Na obra de Kurtz, o “fantasma” é o corpo em suas emocdes e desejos em
ambigulidades, duvidas, as duvidas que assombram e se mostram desde os primeiros
desenhos e se revelam explicitas em sua fase mais fértil. Desejos sensuais, relagdes afetivas, as
dualidades que povoam seu intimo, norteiam a busca por referenciais que revelam o corpo
como recorréncia e tema principal, e que, por causa disso, merecera especial capitulo neste
estudo, a fim de liberar alguns destes “fantasmas” e lancar a uma andlise possivel, dentre as
multiplas possiveis.

Palavras como “dualidade” e “ambigliidade” estdo sempre presentes na construcao
de um discurso sobre a obra de Kurtz, conforme verificaremos no Capitulo 3 desta dissertacao,
0 que, em certo sentido, também ¢é parte da poética que caracteriza um artista “pop
ortodoxo”,'” que revela o sentimento de constante ressignificacio das referéncias populares,
criando imagens que caracterizam o movimento. Historicamente ha similares em Duchamp,
que apropria-se de objetos de uso cotidiano e os apresenta como arte. Neste sentido, é bom
recapitular: Jasper Johns englobou trés das mais importantes correntes da arte abstrata: a
superficie abstrato-expressionista, a composicdo simplificada da arte ndo relacionada ou
emblematica e a assemblage pos-surrealista. Duchamp transformou um ready-made '® em arte.
Johns foi mais além, transformando o objeto em pintura, desafiando toda a tradicdo da
colagem, cuja principal técnica consistia em apor numa superficie a imagem integral ou nao
alusiva ou significante de um objeto. Ele invadia pela primeira vez o dominio da “pintura
pura”. Até entdo, as assemblagens de todas as espécies, na sua imperfeita sintese de motivo e
tratamento, tinham atuado “na lacuna” entre arte e vida. Johns neutralizou esta lacuna
(Lippard, 1970 p.75). Segundo a autora, uma vez que se entendeu que a pergunta ‘é uma
bandeira ou uma pintura?” ndo tinha resposta — e ndo era importante — estava completamente
aberto o caminho para a pop.

A colecao e a memoria destes objetos é pratica presente nos procedimentos de todos
os artistas pop ortodoxos relacionados por Lippard. A memoria estaria intimamente ligada ao
ato de colecionar, pois uma colecao em geral pretende preservar nos objetos um pouco de
histéria, seja ela pessoal ou ndo, e esta memoria, esta relacago com o objeto original é

primordial na pop. Apropriagcées, em um sentido etimoldgico, possuem o sentido de trazer algo

7 LIPPARD, Cap 2, p. 75 - Nas palavras da autora “existem tantas idéias erradas acerca do que é ou néo é a Arte Pop que, para o
objetivo da discussdo, devo dizer que reconheco apenas cinco artistas pop ortodoxos em Nova lorque e alguns na costa ocidental e
na Inglaterra. Empregam todos mais ou menos as técnicas e cores comerciais para transmitir as suas imagens de representa¢do
inequivocamente popular, mas o que fazem estilisticamente com estas caracteristicas ndo é necessariamente similar. Os cinco de
Nova lorque, na ordem de adesdo a estes principios s@o: Andy Walhol, Roy Lichtenstein, Tom Wesselman, James Rosenquist e Claes
Oldenburg.”

'8 |dem, p.78. Alio a idéia do Ready Made, o Object Trouvé, o “objeto achado”, que ajuda a ampliar a idéia de Duchamp.
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para si, para tornar seu, de forma prdpria, gerando com isso um novo signo, diz Zielinsky em
artigo tema do mesmo seminadrio, corroborando com esta relagdio com a pop e seus
referenciais fotograficos: Trata-se de uma relagéo ativa e concreta com os elementos-matrizes da
apropria¢do. Em um sentido mais contempordneo, no campo da arte a apropriacdo é vinculada,
em um primeiro instante a fotografia, descontextualizando as imagens de seu ambiente de
origem, modalidade artistica oriunda aproximadamente dos anos 70. '°

Quando observamos o trabalho de Roy Lichtenstein, por exemplo, como uma cole¢do
de imagens e figuras da midia e referenciais da arte moderna, vemos o que é paradoxal numa
colecao tradicional: é possivel preservar a imagem, mas nao um significado particular.
Conforme Lippard, Lichtenstein e mesmo Warhol ndo “inventavam” sequer as suas imagens, e
dizia-se que muitas vezes eles se limitavam a escolhé-las. Em alguns casos, pessoas ligadas ao
estudio de Warhol é quem sugeriam as imagens a serem usadas nas pinturas e gravuras.

As imagens de histérias em quadrinhos de Lichtenstein eram ampliadas e reajustadas
de forma a preservar suas caracteristicas originais e ainda reforcar o aspecto de origem: a
impressao industrial, através das cores primdrias e a escala de Benday, com forte carater de
impessoalidade. A medida que se distancia sua relacdo de uso ou funcdo (contexto), muda ou
se perde esse significado particular da imagem. Esta é uma atitude que resume boa parte do
espirito pop. Da mesma forma, ao ampliar, recortar e recombinar as figuras presentes em seu
Livro de Referéncia, ou nas suas fotografias, Kurtz altera o significado da imagem, revelando
“fantasmas”, e cobrindo os vestigios do processo da fatura manual, retirando qualquer traco
expressionista ou gestual, em um resultado que lembra a impressao de grafica. Neste
pequeno exemplo, é possivel colher algumas aproximagdes palpaveis de Kurtz com a pop,
apenas refletindo sobre o percurso entre os documentos de trabalho e a obra final. Podemos
resumir em duas palavras: ressignificacao e impessoalidade.

Ha ainda a ser analisado o procedimento técnico de trabalho da pop que é
compartilhado por Kurtz. Este processo de “fatura pop” nao recebe muita atencao de Lippard.
A autora que serve como base tedrica para este estudo, oferece poucas descricées sobre os
procedimentos dos seus artistas icones, além do que ja é conhecido. A falta de descri¢des
exatas sobre os procedimentos talvez se deva ao fato de que o processo técnico em si nao
pareca importante para caracterizar a pop, mas sim a origem das referéncias e o resultado
final. A relagcao entre os documentos referenciais e a obra, em que a atitude de recombinar as

figuras apropriadas da midia e apresenta-los em uma forma que lembra as assemblages e

19 ZIELINSKY, Monica. Embora a autora tenha exposto estas idéias no referido ciclo de palestras, a citacdo foi extraida do site
de Eduardo Vieira da Cunha, “Dos Arquivos as Colagens e as Apropriagdes”, acessado em 26 de janeiro de 2009.
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compondo novas significacdes e ainda reforcando a origem (exemplo de Lichtenstein com os
pontos de Benday e as cores primarias), € 0 que mais remete ao espirito pop, em detrimento a
materiais, técnicas, etc. A técnica do silk-screen, por exemplo, é importante para agilizar o
processo e reforcar o carater industrial. Neste aspecto, Kurtz distancia-se e muito dos artistas
pop ortodoxos ao praticamente nao utilizar recurso mecanico para reproduzir suas obras, a
nao ser a copia xerografica em alguns casos, incorporada no processo de trabalho. Sua maior
paixdo é o desenho, o processo manual e o desenvolvimento da precisdo e o carater
impecavel presente nas obras durante todo o processo, desde as imagens colecionadas, as
apropriacdes, até a obra final e ainda depois, no processo de armazenamento e catalogacao.
Em nenhum momento em todo o processo, Kurtz se utiliza de ajudantes, por exemplo, o que é
muito comum na linha de producao de Warhol, Lichtenstein, Oldenberg e Wesselmann, entre
outros. Reforca-se ainda, o fato de se observarmos de perto os originais de muitas das obras
destes artistas, além dos ingleses Hamilton, Jones e Paolozzi, os vestigios do processo, os
rascunhos a lapis, e as anotagdes técnicas estao visiveis, sem a preocupacao de escondé-los.
Nao é o objetivo. Faz parte do processo que visa relembrar o contexto de nova figuragédo, o
novo caminho inaugurado que, apesar de ndo ser carregado de expressao como a action
painting, é sim produzido por artistas através dos processos tradicionais, por pinceladas
manuais, as vezes imprecisas, erros e borrados que hoje sao bastante caracteristicos das
reproducdes e imitacdes das pinturas pop e também do grafite de rua, apresentado como
movimento artistico.

Estes “erros” comuns no processo eram abominados pelos artistas que
compartilhavam o mesmo atelier e os mesmos ideais compositivos: Milton Kurtz e Mario
Réhnelt. Os dois eram extremamente minuciosos na limpeza e no acabamento de suas obras.
O mesmo critério de qualidade valendo para o artista Alfredo Nicolaiewsky, companheiro de
geracao. Ainda assim, estes sao aspectos das obras originais dos artistas pop e, a julgar pela
dificuldade de se conhecer estas obras — e a grande maioria das obras em toda a histéria da
arte, o fato é que estes referenciais pop surgiram no nosso meio, apenas como reproducoes
impressas em revistas, eventualmente as de arte, e livros de arte, o que abre uma janela
paradoxal entre Kurtz e a pop: o que distancia Milton Kurtz da Pop Art é também o que o

aproxima dela.

Outra caracteristica do desenho de Kurtz que aparece em varios movimentos da

histéria da arte e que foi amplamente estudada por David Hockney em seu ja classico
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“Conhecimento Secreto” %°

é a presenca de referenciais “fotograficos” para a precisa
reproducdo da realidade. Historicamente o realismo “fotografico” das pinturas flamenga e
renascentista foi atribuido a invencao da perspectiva e da tinta a 6leo. Esses recursos criaram
condicdes para a representacdo fiel de profundidades, brilhos, sombras e volumes e na
modulacdo de tonalidade das cores. Porém, na tese de Hockney é apresentada a influéncia de
outra ferramenta: a lente-espelho, a camara-clara e a camara-escura, instrumentos de
visualizacdo extremamente dificeis de utilizar - conforme comprovou Hockney, mas que
auxiliariam os artistas a realizar uma reproducao precisa do mundo real. Para Hockney, o uso
das lentes deixa marcas inconfundiveis: distor¢des, sombras bem definidas por uma forte
fonte de luz, gestos fugazes congelados fotograficamente e profundidade de campo limitada.
Segundo ele, alguns artistas se valiam dessas imagens projetadas diretamente sobre papel ou
tela para produzir desenhos e pinturas, procedimento que gradativamente seria disseminado
entre os artistas da época. Como conclusao de suas pesquisas, Hockney considera ter
demonstrado em seu livro que, no passado, alguns artistas usaram instrumentos 6pticos e
outros ndo, embora diga ele, quase todos parecam ter sido influenciados pelas tonalidades,
sombreados e cores encontrados na projecao Optica. Entre os artistas que nao se valeram de
maneira direta da 6ptica estariam Brueghel, Bosch e Griinewald, mas terdo visto pinturas e
desenhos feitos com ela e, como aprendizes, copiaram obras com efeitos épticos. E assim a
influéncia da éptica na pintura estendeu-se a quase todos os artistas a partir do comeco do
século XV. Independente da polémica levantada pela tese, ela aponta uma mudanca de
paradigma na construcao do olhar do artista que veio culminar na fotografia como modelo,
como alternativa em relacao aos modelos vivos.

A fotografia também é tema do Capitulo 3, nos aspectos relativos ao corpo na arte,
mas serve aqui como importante momento de mudanca no percurso, realizado por Kurtz, que
serd exemplificado visualmente através de algumas obras. A fotografia é a chave que abriu um
portal por onde Kurtz ultrapassa os limites anteriores de seu trabalho. Nisto, a sua importancia
como documentos de colecdao de imagens e apropriagdes diversas é fundamental, e as
implicagcbes tedricas estabelecem conexdes importantes com a poética do artista.

Milton Kurtz incorpora a fotografia no processo a partir da fase em que denomino

“Grafite e Chapadas” e ndo abandona mais. Mas é possivel que, durante o periodo de

2 HOCKNEY, David. O conhecimento secreto: redescobrindo as técnicas perdidas dos grandes mestres. S3o Paulo:
Cosac & Naify, 2001. 296 p. : il.
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atividades do KVHR, ele tenha verificado intimamente o processo de trabalho dos colegas
Julio Viega, Paulo Haeser e Mario Rohnelt e concluido a favor de referéncias precisas para
apropriacdes e colagens. Nas fotografias referenciais de Kurtz, a procura por instantes de
movimento, os flagrantes de situagdes tomam corpo nas obras e revelam outras situagoes,
somente possiveis através do olhar do artista. Vincula-se insistentemente as relacées humanas
que na sua origem sao conflitantes e o artista propde transformacdes, conferindo carga
erdtica, ironia e paixdo, desvinculando-as do seu contexto original. Uma poética surge no
entrecruzamento de duas diferentes linguagens artisticas: fotografia e desenho.
Particularidades da fotografia, tais como a luz e sombra, o registro dos minimos detalhes, a
busca do instante, as auséncias percebidas, sdo elementos materializados no espago do papel,
como imagens intermedidrias que se revelam e se reforcam pelos hachurados e as chapadas
de cor. O grafite reforca as particularidades da fotografia, a origem, a imagem pronta. O artista
desvenda o que permanecia oculto nos arquivos e nos registros fotograficos, atribuindo-lhes
agora um sentido. A recorréncia das imagens de corpos masculinos e femininos, carregados
de erotismo velado, ganham sentido explicito nas obras, através de ressignificacdes em um
diferente sistema de signos. A impessoalidade do gesto e também das figuras, reforca a

atitude pop, como o campo de atividade da postura artistica adotada por Kurtz.

2.2 - HERANCAS DO KVHR

Verificamos na obra de Kurtz um momento que precede a sua maturidade artistica e
caracteriza-se por desenhos a grafite em que revela seus referenciais em figuras art-noveau e
do cinema, principalmente dos anos 40 e 50. Sdo algumas memorias de observacao feitas
visivelmente sem modelos, mas que utilizard mais adiante em sua obra. Destaco a série de
desenhos produzidos entre 1972 e 1976 nas técnicas grafite, nanquim e em lapis de cor. Todos
tém um carater de estudo, uma busca por uma identidade. As mulheres retratadas deixam
transparecer um ar misterioso, nostalgico, mas estdao deformadas por uma visdo um tanto
“imprecisa”, mais fiéis ao traco caracteristico do artista do que ao realismo. Sao claramente
imagens sem referéncia visual especifica, sem modelos classicos e sem referencial fotografico.

Nesta fase, destaco uma das obras que pode ser um indicio do percurso futuro
percorrido. O desenho “Histéria em Quadrinhos”, de 1973 (Fig. 26), apresenta muitas das
caracteristicas futuras do artista Milton Kurtz. Nela estao a quebra dos préprios referenciais

das histérias em quadrinhos, tratando os “quadros” como objetos compositivos.
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Ha o pontilhismo do bico-de-pena, uma espécie de Benday convivendo com algumas
formas de hachurados: listras, linhas, quadriculados, curvas e chapados, todos mesclados com
as figuras humanas que lembram ao mesmo tempo figuras do cinema, dos quadrinhos de
ficcao cientifica e bailarinas futuristas. Nao passa despercebido que algumas dessas
personagens lembram o corpo de baile da abertura do programa “Fantastico” da Rede Globo
de Televisao, icone dos anos 70 cuja direcao de arte perseguia sempre este clima futuristico,
tentando antecipar tendéncias e reforcar a sua sintonia com o contemporaneo®. O
movimento e a danga, e também o erotismo, estao presentes. Este desenho traz também uma

sinalizagao de Kurtz como integrante do

KVHR e a troca de informacbes e
influéncias com os integrantes do grupo.
Neles esta presente algo que lembra as
figuras de Paulo Haeser e as de Julio Viega

descritas no capitulo anterior.

Em outro desenho  “Dois
Personagens Escada” de 1974 (Fig, 27), ha
uma reducao da histéria em quadrinhos
em apenas um quadro, o congelamento

de uma situacao de conflito, uma tensao

estabelecida entre as duas figuras, uma

masculina e outra feminina, que se
mesclam. Seria um indicio das dualidades
e ambigliidades tdo caracteristicas em sua
obra, uma tentativa de colocar dois

elementos no mesmo lugar do espago, em

convivéncia entre o subjetivo e o formal?

FIG. 26: Hist. Quadrinhos - des nanquim 25,3x18,1cm, 1973c¢

2! As referéncias & abertura do programa nos anos 70 estdo presentes nos desenhos embrionarios e retornam a obra de Kurtz nos
anos 80, quando Hans Donner assume o design da Globo, produzindo novas referéncias visuais que se tornaram icones da década.
Na fase em que a pintura ganha forca na obra de Kurtz, aparecem estas referéncias presentes em figurinos, cabelos e cenarios
caracteristicos dos anos 80, incorporados e amplamente difundidos nas aberturas do Fantastico. Pode-se considerar o programa de
televisdo como outro importante elemento da midia de massa assimilado por Kurtz, além dos quadrinhos, dos jornais e das revistas
de época.
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FIG. 27: 2 personagens escada - des graf 25,4x18,4cm, 1974

Destaco ainda outro desenho de 1975 “Personagens” (Fig. 28), com estudos do corpo
que sinalizam mais aspectos que serao analisados mais enfaticamente no Capitulo 3: além dos
corpos que se mesclam em uma mesma figura, estao presentes, transformados em fetiches, os
sapatos de salto. Assim como estes, também luvas, 6culos, batons, recebem destaque ao
longo de sua obra, através da cor em meio ao grafite em um jogo com as chapadas em cores
primdrias que contrastam com 0s corpos sem cor, caracteristicos da fase dos conflitos na
bidimensionalidade.

Outra atitude sinalizada é a presenca de uma figura masculina que veste um sapato de
salto e esconde o proéprio rosto com o brago, algo que ndo ocorre com as outras figuras
femininas ao lado, também vestidas apenas de sapatos e tecidos esvoacantes. Na referida fase
em que o artista produz um grande numero de obras, este serd outro aspecto presente: a
representacao fiel dos rostos femininos, e a dissimulacao dos rostos masculinos.
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A obra do Grupo KVHR deixou grandes 7
contribuicbes ao artista Milton Kurtz, como uma L
experiéncia singular e uma definicdio do rumo i | -.
profissional que iria escolher ao término do curso
de arquitetura. Com excecao de Viega, todos os VAY

integrantes foram estudantes de arquitetura e desta

formacdo herdaram caracteristicas solidas. No caso o S
2 “% & A1
de Kurtz, ao se definir como um artista autodidata, v Ty 0 b
. A P : g 'J,: ‘f-"(" b
fica claro que esta bagagem académica tera ' \ ¥y 47 1 ’
- A g J"

importante peso na sua trajetdria artistica. . !

A arte de projetar em arquitetura segue
uma metodologia de trabalho que visa contemplar
todos os condicionantes de um projeto. Ao
projetarmos um ambiente, por exemplo, é
. . L. FIG. 28: Personagens - desenho grafite, 32,6x23cm, 1975
primordial o estudo dos fatores técnicos,
construtivos e climaticos, do conforto térmico e acustico, das necessidades funcionais e os
desejos do cliente, a verba disponivel, os elementos a serem adquiridos e incorporados ao
espa¢o, combinados com solugdes estéticas que visam, além de cumprir com todos estes
condicionantes, resultar em um ambiente agraddvel em todos os sentidos e adequado
funcionalmente.

Neste resumo de condicionantes, a composicdo do espaco é rigida. Cada elemento a
ser incorporado deve ser rigorosamente medido, analisado e combinado com os outros
elementos. Qualquer inadequacao é posta de lado em funcao de outros elementos que
atendam ao que é buscado no projeto, conforme testes, visualizagdes, croquis e maquetes de
estudo. O cliente terd uma visualizacao clara do produto final a ser construido. Este processo
tem muita semelhanca com a apropriacao dos elementos mais adequados a composicao
artistica. Claro que, uma cadeira em uma loja, nao terd novas significacées no espaco final,
mas certamente recebera o contexto para o qual foi criada, que é completamente diferente do
mostruario em uma loja, por exemplo. Esta exposi¢do visa destacar um elemento importante:
nada é deixado ao acaso em um projeto arquitetonico ou em design de interiores, seja qual

for o “designio”.
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Outro fator importante tem a ver com o ato de projetarzz. Hoje o processo é auxiliado
e simplificado enormemente com o auxilio de programas de computador que simulam com
precisao fotografica um projeto, que pode ainda, ser alterado “em tempo real” enquanto é
visualizado. Porém, ao final da década de 70, a realidade era outra: o processo de projetacdo
exigia dos arquitetos uma expressao grafica muito maior que a da atualidade, pelo menos no
que se refere a expressao direta no papel, em que ndo se pode contar com o computador ou
com impressoras para a empreitada. O espaco a ser projetado era transferido ao papel e ali
ocorriam as deliberacdes, medicdes, transcricdes de escalas, constru¢cdes de perspectivas com
o uso da geometria e da matematica em croquis que serviam com o mesmo propdsito:
deliberar, estudar, alterar e apresentar o trabalho final, cuja expressao gréfica era fator
decisivo, tanto para uma boa nota - no caso dos estudantes, quanto para a conquista de um
trabalho profissional comissionado. Este é o segundo elemento importante: o acabamento
durante todo o percurso até o final.

Faziam parte deste processo, o desenho a lapis, o desenho técnico a nanquim, com o
auxilio de normdgrafos, e técnicas de colorizacdo como o giz pastel, aquarela ou o lapis
aquarelado, canetas hidrograficas, aerégrafo, e também colagens ou pintura em tinta acrilica
em dareas chapadas ou em degradés. Neste processo, o papel manteiga era instrumento de
trabalho tao importante quanto o lapis ou a caneta. A transparéncia do manteiga e do vegetal
eram primordiais nas composicdes de plantas baixas, fachadas, cortes e perspectivas,
auxiliando no enquadramento e na transposicao dos elementos de um desenho ou referéncia
para outro desenho. Além disto, o desenho técnico das plantas necessitava ainda mais de
acabamento impecavel, pois deveria também servir para apresentacdes legais dos projetos
com a finalidade de aprovacdo junto aos 6rgaos de fiscalizacao, bem como suas reproducgdes
serviriam para o uso pratico na obra, durante a execuc¢ao. O acabamento final impecavel nao
era apenas estético, mas uma necessidade técnica.

Esta qualidade também era necessidade basica do desenho publicitario da época,
que também ndo dispunha, das ferramentas que dispomos hoje. Até a dissemina¢ao da
informatica e das ferramentas graficas, o desenho publicitario era basicamente feito do
mesmo jeito e com as mesmas técnicas expostas para o desenho arquiteténico. Um anuncio
ou um cartaz publicitario, por exemplo, era finalizado em papel Canson ou colado em papel

cartdo, e recebia uma lamina de papel manteiga (overlay) para que o original fosse

2 Considera-se, neste trabalho, a projetacao (arte de projetar) como sendo "wuma das principais caracteristicas da tecnologia, das
diversas engenharias especializadas como também da arquitetura e do desenho industrial. £ associada aos processos de criacdo de
objetos artificiais, materiais ou ndo” (THIOLLENT, 1994)
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resguardado até a aprovacao do cliente e a finalizacdo para os procedimentos de impressao.
Esta finalizacdo tinha muito pouco ou quase nada de diferente entre o original e o impresso
final. Permitiam-se poucos ajustes, mascarados com rasuras com tinta branca nas areas do
papel, ou preta nas que receberiam tinta. As rasuras se perdiam durante o processo, mas
também atrasavam o fluxo e as vezes “escapavam” e eram percebidas no trabalho final. Neste
caso, o desenhista publicitario deveria ser um eximio arte-finalista, aquele capaz de entregar a
arte-final em condicdes técnicas perfeitas. O processo era auxiliado por réguas, letras e
desenhos adesivos (Letraset), colagens, sendo a precisdo manual imprescindivel.

Entdo, estas qualidades podem ser resumidas em apenas uma: precisdo. Ela exigia
também uma idéia clara do produto final, algo que era experimentado exaustivamente
através de croquis, rascunhos, rabiscos ou desenhos mais elaborados, que consumiam horas
de trabalho, interferindo na cronologia dos projetos.

Este universo era préprio do Grupo KVHR. A arquitetura, o desenho publicitario e o
design grafico foram e continuaram sendo realidade para os seus integrantes, com excecdo de
Haeser, que abandonou as artes depois que o grupo se dissolveu. Viega e Rohnelt
consolidaram-se profissionalmente, o primeiro como publicitario e o sequndo como designer
grafico, e percorreram todo o processo que incorporou o computador como a ferramenta
essencial na producao grafica contemporanea.

Milton Kurtz ndo apenas optou pelo desenvolvimento de suas habilidades técnicas e
manuais para o desenho, ele a desenvolveu em virtude de sua escolha profissional. Apesar de
ter trabalhado pouco com arquitetura, sua formacao estava consolidada e enraizada, e grande
parte das habilidades do arquiteto foram incorporadas ao artista. A habilidade manual nao era
novidade na época, era essencial e bastante comum em outros meios, em outros ambientes
diferentes do artistico. Neste ponto, concordo com Cocchiaralle: Kurtz singulariza-se enquanto
artista a partir do imagindrio, nunca pelo virtuosismo quase impessoal de uma técnica que
dominava como poucos. 2 Ele reforca este sentido de impessoalidade sinalizando como um
impulso da contemporaneidade vivida por Kurtz: Paradoxalmente a fatura era o ponto em que
dissolvia sua identidade artesanal para buscar, na combinagéo de imagens da midia impressa, a
modulagéo de um sujeito alternativo aquele dilacerado pela crise da modernidade. Neste sentido,
Cochiaralle denomina como “duas negagdes do sujeito” reforcando a impessoalidade do

sujeito artista e do sujeito objeto retratado. Uma atitude pop por exceléncia.

23 COCCIARALLE, Fernando — Milton Kurtz, catalogo e exposicdo, Edel Trade Center, 1998
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Um elemento visual de extrema importancia na obra de Kurtz é o que denomino de
“hachura”, os campos de quadriculados e padrdes que vieram dos seus primeiros desenhos e
“historias em quadrinhos” e tomaram corpo no KVHR, talvez instigado por Paulo Haeser e pela

obra que este estava produzindo. Segundo o dicionario Michaelis, hachuras sdao

tracos paralelos ou cruzados que se empregam nos desenhos, pinturas ou gravuras para
marcar as sombras e meias-tintas. / Cada um dos tragos convencionais empregados na
cartografia para representar os acidentes e o declive dos terrenos. (As hachuras séo tanto
menores e mais unidas quanto maior é o declive do terreno.)

sf (fr. hachure) Bel-art Cada um dos tracos eqliidistantes, paralelos, que, em desenho e

gravura, representam o sombreado e as meias-tintas, o relevo em cartas topogrdficas etc.

Justifico a preferéncia por este termo pelos diferentes momentos que ele se
apresenta na obra de Kurtz mencionados anteriormente: linhas, quadriculados, pontilhados e
também as cores chapadas, sdo formas de representar “relevos, acidentes e declives” criados
no espaco pictdrico que terdao o mesmo valor compositivo e também tedrico. O quadriculado,
conforme é usado por Maria Lucia Kern®* em sua descricdo desta fase Pés-KVHR, atende
apenas a um conjunto de obras, enquanto que o termo hachura, a meu ver, é mais
abrangente. Neste sentido, os hachurados - este conjunto de convencgoes utilizadas por Kurtz
representam tensodes e estas os conflitos bidimensionais e fisicos e foram evoluindo ao longo
das obras. Os mesmo “acidentes” que provocaram tensdes semelhantes foram representados
por convencoes diferentes, do quadriculado ao chapado.

No KVHR, Kurtz teve a oportunidade de testar estes hachurados por suas préprias
maos e também pelas do seu companheiro Haeser. Fruto talvez da mesma veia arquitetonica
gue convenciona elementos em uma planta, Haeser testou seus hexagonos em analogia aos
pavimentos, lajotas, que sao colocadas em contraste com as figuras humanas. Kurtz instiga o
colega a curva-los como em uma superficie maleavel, um tecido, uma chapa em curva, que
deforma a rede juntamente com a perspectiva provocando um efeito 6tico semelhante ao
alcancado na Op Art. Este efeito é facilmente obtido hoje através dos programas gréficos,
porém, manualmente, requer um conjunto de calculos e constru¢bes geométricas que
obviamente dificultavam o processo. Mesmo assim, Haeser aceitou o desafio, tracando linhas
segundo um ponto de fuga arbitrario e construiu dreas no papel com efeitos 6ticos intensos,

quase vertiginosos, em combinacao com as figuras humanas.

24 Retirado do livro Espacos do corpo: aspectos das artes visuais no Rio Grande do Sul (1977-1985) a ser trabalhado no
Capitulo 3 desta dissertacdo.
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Diferente do sugerido ao colega, Kurtz usou os hachurados de forma a reforcar a
bidimensionalidade, trazendo areas quadriculadas ou em linhas pretas feitas em nanquim. A
aproximacao com os pontos da escala Benday de Lichtenstein ajuda a argumentar quanto as
ligagdes de Kurtz com a Pop Art. Ao usar referéncias da técnica de impressdao, como os pontos
de Benday, o conceito do uso de referéncia impressa permanece intacto nas pinturas de
histérias em quadrinhos de Lichtenstein. Segundo Hendrickson®, os criticos e artistas
comerciais que reprovaram Lichtenstein por ndo se distanciar suficientemente da sua fonte,
obviamente ndo compreenderam que néo s6 o conteudo da pintura, mas também o conteudo do
estilo era importante.

Dado que os pontos de Benday tém um papel importante na obra de Lichtenstein, é
interessante passar um breve olhar pela sua histéria, embora o artista, provavelmente nunca o
tenha feito, muito menos Kurtz. O americano Benjamin Day (1838-1916) foi ndo apenas artista,
mas um inventor. O pai tinha sido o fundador do jornal de Nova York, Sun, o que podera ter
contribuido para a escolha da sua carreira. Embora Day tenha estudado arte em Paris,
regressou a Nova York com 25 anos para fazer ilustracbes para a Harper’s e para outras
publicacdes. Nessa época, as ilustracées eram feitas sobre madeira em aquarela e lapis, para a
gravacdo manual. Em finais dos anos 1870, o “processo” de gravagdo passou a ser usado para
a reproducao dos desenhos a tinta. Ben Day foi um dos primeiros ilustradores comerciais a ter
sucesso com a sua utilizacdo e o seu estudio tornou-se famoso. Por volta de 1878, inventou
um meétodo de coloracdao dos desenhos que, a partir dai, passou a ser conhecido em todo
mundo como o “Meio de sombrear rapido de Ben Day”. Em 1926, em ocasiao da morte de Day,
a revista Scientific American, descreveu este método de adaptacao de uma imagem desenhada

para o processo de impressao industrial:

O principio desta inven¢do é a utilizacdo de um filme transparente de gelatina
montado numa moldura, o qual é polido de um dos lados, enquanto o outro tem linhas,
pontos ou texturas em relevo. No lado do filme que tem o relevo é aplicada tinta com um
rolo de gelatina de tipdgrafo, sendo o filme suportado por uma almofada inventada para
este fim. O filme, desta forma coberto de tinta, é colocado (com o lado da tinta para
baixo) sobre o contorno do desenho feito no metal, pedra ou cartéo, vendo-se o desenho
através do filme transparente. A presséo exercida na parte detrds do filme por um estilete

ou rolo de borracha, transfere o padrédo com tinta do filme para o desenho. %°

2> HENDRICKSON, Janis — Roy Lichtenstein, p. 42
26 HENDRICKSON, idem, p.42
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No principio, o que o inventor pretendia com tudo isso era a aplicacao de tintas
uniformes, mas ele percebeu que, era possivel obter efeitos semelhantes ao da madeira
através de cor em linhas ou texturas. Para este estudo, o que interessa nesta longa exposicao
sdo “as gradacdes da cor em linhas e texturas”. O que Ben Day fez parece brilhante: as
diferentes partes de uma imagem eram concebidas como sec¢des de contorno que podiam
ser preenchidas com pequenas formas regulares. Segundo Hendrickson, esta separagdo entre
um objeto e o arranjo da superficie parecia requerer um grande potencial de abstracdo, pois,
na mesma imagem havia dois niveis de percepcao. Lichtenstein compartilha com o
pontilhismo de Seurat o mesmo tratamento abstrato dado aos temas figurativos. Como
Lichtenstein disse em 1966, quando estou ocupado com uma pintura, penso nela como
abstracdo. De qualquer forma, em metade do tempo, o quadro estd ao contrdrio quando eu
trabalho®. Lichtenstein se referia ao processo de Ben Day, no entanto, ele conseguiu sua
realizacdo de uma forma completamente empirica e distanciada da precisdo mecanica de
Day. O artista buscava a simulagcdao de um resultado mecanico, ndao a solugcdo para essa
necessidade técnica do meio gréfico.

A historiadora de arte Diane Waldman?® descreveu a criacdo da técnica de desenho
de Lichtenstein. Em 1961, ele imitou o padrao de relevo regular de Ben Day ao usar uma
escova de cachorro e uma chapa de aluminio na qual tinha aberto furos. Lichtenstein colocou
a chapa de aluminio por cima do desenho, molhou a escova do cachorro em tinta e depois a
passou sobre a superficie de aluminio. Dado que o padrao assim obtido nao era tao regular
quanto Lichtenstein pretendia, em breve passou a usar a friccao ou frottage. Alguns resultados
apresentaram fundos de tom mais claro com pontos de intercepcdo mais escuros,
caracteristica da frottage. Lichtenstein fez um esboco, depois colocou o papel sobre a
superficie com textura (malha de rede metalica como usada nas portas e janelas contra
mosquitos) e esfregou um lapis por cima dela. Isto resultava em um tom irregular fruto da
friccao manual. Durante 1963, Lichtenstein experimentou varias espécies de redes de arame e
outras superficies perfuradas. Chegou mesmo a usar a malha de rede como uma espécie de
stencil, colocando-a sobre o papel e amassando por cima um carvao litografico. Segundo
Waldman, com esta técnica de pochoir ou de stencil, Lichtenstein conseguiu obter a
regularidade semelhante a da produ¢dao mecanica que ele procurava. A aparéncia artesanal foi

quase que eliminada na imagem. A partir de entao, Lichtenstein optou pelo stencil.

7 Idem, p.45 — discussdo entre Lichtenstein e Bruce Glacer, em 1996.
% Jdem, p.45 — Hendrickson cita sem mais referéncias, Diane Waldman, que escreveu para o catdlogo de exposicdo “Roy
Lichtenstein,” publicado pelo Guggenheim Museum, New York, 1969 (complemento buscado na internet no site da Amazon.com).
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Lichtenstein gradativamente vai incorporando outros padrées além do pontilhado e
os diferentes niveis de pontos que utiliza inclusive em uma mesma obra. Linhas diagonais,
paralelas e até mesmo texturas de madeira comecaram a fazer parte de suas obras, inclusive
nas esculturas em que os pontilhados eram mais dificeis de representar.

Adiciono ainda o comentdrio de Arthur Danto, que reacende a discussao relativa aos
procedimentos utilizados por Lichtenstein especificamente na série “Brushstroke”. Segundo
Danto, os pontos de reticula nao foram impressos, mas pintados a mao, feitos um a um na
tela. Neste caso, ainda temos uma representacao artistica de um processo mecanico que serve
para reforcar o tema da obra que é a prépria pincelada, mesmo que a monotonia de pintar
esses pontos tenha sido de certa forma amenizada pelo fato de Lichtenstein ter contado com
muitos de seus alunos da Universidade de Rutgers. Danto acrescenta: “mais uma vez, creio eu,
o fato de sabermos dessa histéria deve ser tomado como comentdrio sobre a ridicula visdo do
Artista como herdi no tempo em que as pinceladas significavam o oposto do que mostra essa
forma de representd-las” (DANTO, 2005, p.170).

Vejo aqui o mesmo sentido no termo “hachurado” que pretendo incorporar a este
estudo da obra de Kurtz, reforcado pelo sentimento de abstracdo revelado por Lichtenstein.
Os hachurados sao elementos separados dos desenhos, principalmente na medida em que a
obra de Kurtz evolui para as chapadas de cor. Sdo dois momentos da fatura completamente
diferentes: ha a figuracdo dos corpos e a abstracdo nos fundos, embora as duas se encontrem
em pura figuracao se visualizados em conjunto. Mas no processo de fatura podem ser vistos
como momentos separados. E, como foi dito anteriormente, Kurtz distancia-se do processo de
Lichtenstein, um pop ortodoxo, ao dispensar a pesquisa de meios técnicos para a producao
dos hachurados e a0 mesmo tempo, se aproxima ao imitar manualmente o resultado obtido
pela industria grafica. Kurtz encontrou quase que imediatamente seus meios de producao a
partir dos instrumentos e materiais disponiveis na sua formacdo de arquiteto: régua, tira-
linhas, esquadro, grafite, canetas de desenho técnico e grafite. A estes somou, num momento
posterior e de maneira gradual, a tinta acrilica, um material de resultado essencialmente

grafico, proprio para a visualidade procurada.
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2.3 - CONFLITOS NA BIDIMENSIONALIDADE

2.3.1 - Das Linhas ao plano Chapado

t‘f

I

|

FIG. 29: Obstéculo 2, FIG. 30: Grupo Noturno, FIG.31: A Janela,
des grafite, acril, Nanguim. 40,3x39,9cm, 1978 Des graf nanquim 48,2x30cm, 1978 des grafite, acril, Nanquim. 40,3x39,9¢m, 1978

Apds o KVHR, Kurtz incorpora os hachurados utilizando basicamente a tinta nanquim
preta em contraste com os desenhos a grafite. Dois desenhos de 1978 podem ser vistos como
intermediarios entre o final do KVHR e a escolha pela fotografia como parte essencial do
processo de trabalho. Em “Obstaculo 2” (Fig. 29) e em “Grupo Noturno” (Fig. 30), as figuras sao
semelhantes as que povoavam os desenhos antes do KVHR. Figuras do cinema retré parecem
ter sido construidas parte através de referéncias soélidas, parte através da memoria visual.
Porém, elas surgem através de um trago preciso e representando com perfeicao as nuancas de
texturas, sombras e iluminagdes possiveis através do grafite. As figuras se mesclam entre si e
com os fundos. Estes se mesclam com as roupas do primeiro plano, confundindo a visao e a
identificacado de onde estdo realmente estes planos. Em “Obstaculo 2", os hachurados
interferem em “transparéncia” sendo possivel identificar as figuras por tras deles, como que se
fizessem presentes em planos definidos. Mas em “Grupo Noturno”, a confusdo de planos é
ainda mais evidente e é indicativa do caminho que sera mais recorrente.

Em outro desenho do mesmo ano, “A Janela” (Fig. 31), uma rede de quadriculados
abriga uma figura feminina com tragos anatémicos precisos que sinalizam a presenca de um
referencial fotografico. Aos poucos a cor vermelha vai sendo incorporada aos hachurados. Em

outra obra de 1978, “Condao” (Fig. 32), é mais explicita a presenca da fotografia. Nesta obra,
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estdo presentes também os conflitos entre as dualidades masculino versus feminino e os
hachurados versus os desenhos a grafite. A cor vermelha aparece para destacar as zonas de
tensao, e serd usada daqui para frente para sinalizar pontos de fetiche e desejo. O tratamento
de sombra, luz e texturas no grafite, exemplificam a consolidacdo de uma técnica que

norteara grande parte do trabalho.
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FIG. 32: Condao, FIG. 33: Corredor, FIG. 34: Sem Titulo, pernas salto alta
des grafite, acril., Nanquim. 40,3x39,9cm, 1978 Des graf nanquim 50x70 cm, 1978 des graf acril 50,3x32,2, 1976

A partir dai, no ano de 1979, as obras vao incorporando os referenciais fotograficos
colecionados e também produzidos pelo artista, com a finalidade de criar situacdes a serem
representadas nas obras. Deste momento, destaco “Corredor” (Fig. 33), que apesar do titulo,
representa um jogador de beisebol, a correr em meio as linhas e quadriculados. Ha certa
preocupacao do artista em nao invadir os limites da figura em preto com os hachurados na
mesma cor. Em “Pernas Salto Alto” (Fig. 34), pernas de uma figura que deixa duvidas quanto
ao género, usam sapatos de salto, um tanto mal ajustados, como se nao lhe pertencessem?’. A
questao sobre género é reforcada pela mancha vermelha - cor que também foi sendo
gradativamente incorporada junto com o preto - a indicar um piso ndo representado.

A partir de 1980, os hachurados perdem grau de participacao nas obras, e o resultado
compositivo é ainda mais surpreendente. No “Auto Retrato” (Fig. 35), ele se limita a apenas
uma linha vermelha a interromper a visao do olhar do retratado, que parece fitar seu préprio
sexo. O preto apenas reforca as sombras, em um balanco compositivo dramatico, de poucos

elementos.

2 Conforme coloca Réhnelt sobre este assunto, "a questdo aqui € que ocorre, e com certa freqiéncia, de sapatos de salto alto
serem mal ajustados aos pées femininos, ou por serem grandes demais ou pequenos demais. Este € o tipo de associacdo
"deselegante” que atraia o Milton, conforme seré explicitado na série "Zapatos Errados”, ai sim dissociando objeto e género de
maneira inequivoca”. (ROHNELT, Mario — em contribuicdo para esta pesquisa — marco, 2009)
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FIG. 35: Auto-retrato c-sombra FIG. 36: Perna com pé,
des graf acril, 1980 des graf acril 35x50cm, 1980

Em “Perna com Pé” (Fig. 36), a referéncia fotografica chega a ser explicita, o que lembra
os comentdrios de Hockney frente aos historiadores mais espantados com suas revelagdes a
respeito dos recursos oticos utilizados por artistas como Da Vinci e Vermeer: somente os
grandes mestres seriam capazes de utilizar estes instrumentos. *° Trata-se de uma composicdo
simplificada entre a qualidade fotografica na representacao do corpo, suas nuancas e volumes
e o chapado das listras horizontais. Neste conjunto de obras de 1980, seguem os conflitos
entre 0s sexos, entre os desejos e as composi¢des chegam a um grau de pureza que torna
dificil prever que novo caminho o artista seguird ao adentrar a década de oitenta, ou se haverd
efetivamente alguma mudanca no percurso.

Destaco uma das obras que pode revelar mudanca de percurso em face de uma nova
perspectiva compositiva. Em “Camisa Listrada” (Anexo B), Kurtz promove uma série de testes
utilizando reproducdées em Xerox. Sao ao todo 12 composicées a partir de um mesmo
desenho que tem como referéncia uma das fotos que Mario Réhnelt registrou, tendo Kurtz
como modelo. Neste desenho, as listras perdem a funcao de hachura e representam
simplesmente as listras da camiseta. A obra remete a proposi¢cdao a Haeser em “curvar” os seus
hexdgonos. Aqui as listras reforcam e se harmonizam com o corpo e também com o tecido,
curvando-se em conformidade com os volumes do corpo.

A obra seria apenas mais um belo exemplar desta fase de 1980, nao fosse os 12
estudos que se seguiram a partir dela. Em cada um deles, hd a experimentacdao do que pode
revelar um novo rumo nas investigacdes compositivas de Kurtz, talvez, instigado pelo

conhecido retorno da pintura no inicio desta década.

% HOCKNEY, David — O Conhecimento Secreto, p.33



FIG. 37: Camisa Listrada - des graf acril, 35x50cm, 1980

Em busca, talvez de maiores areas de cor preenchendo o papel, Kurtz experimenta
trés elementos que fardo parte de sua obra deste momento em diante: a incorporacdo de
cores primarias (o amarelo, o azul e o verde se juntam ao preto e ao vermelho); as dreas com
cores chapadas preenchem a totalidade dos contornos do papel, deixando abertas apenas as
zonas em grafite; e a presenca da luva — no exemplar nimero 12, indica que o destaque dos
detalhes do corpo e objetos de fetiche (luvas, sapatos, batons), ganhardo maior énfase face as
novas possibilidades conferidas por estas experimentacdes.

Neste ponto, a obra de Kurtz adentra o seu terreno mais fértil, colorido e

comercialmente bem sucedido em relacao as outras fases.

2.3.2 - Grafite e cor

Ao contrario da arte cldssica, na qual a representacao tornava por modelo o
mundo natural, Kurtz tinha por referencia ndo mais a natureza, mas imagens dela
derivadas. Ténues existéncias fantasmagdricas, permitidas pela fotografia e difundidas
massivamente pela midia impressa. E, portanto sobre essa segunda natureza que o
artista atua. Suas maos e olhos tecem a fina trama de corpos desprovidos de matéria,
fragmentos imagindrios produzidos pela representac¢do de luzes e sombras, separados do

mundo por um cromatismo uniforme.
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Procedimentos técnicos aparentemente grdficos (o desenho) e pictéricos
(chapada de cor) funcionam na obra de Milton como o veto a um sujeito-artista que
projeta ou se exprime na obra, caracteristico da modernidade. Nenhum traco ou
pincelada expressivos, apenas a rigorosa precisdo de gestos que operam qual uma
camera fotogrdfica (grafite) e colorem como impressoras (dreas de cor) (COCHIARALLE,
1997 p.7).

As obras do ano de 1980 ainda tém pouca interferéncia do hachurado assim como no
momento antecessor, predominando as zonas de grafite. Hda uma participacdo mais
significativa do corpo em grafite nas obras, e, em algumas areas puntuais destacadas pelos
hachurados - quase sempre indicam uma tensdo erética, sinalizada por campos de cores
chapadas, ao invés de listras ou quadriculados. Seria uma fase intermedidria com grande
limpeza visual como vinha acontecendo até 1979.

O corpo esta sempre em evidéncia. O corpo erético, transgressor, classico, a indicar
conflitos humanos, relacionamentos sociais, contatos intimos, desejos secretos,
autobiogréficos. O corpo sempre foi o tema principal de Kurtz e de todos os integrantes do
KVHR. Algo como que um definidor do artista que deixa de ser arquiteto, deixa de representar
planos, perspectivas, volumes, figuras geométricas, e passa a representar corpos expressivos,
figuras da midia impressa recebendo um tratamento cada vez mais realista. Um sentimento
bastante natural dado que o arquiteto dificilmente representava a figura humana, limitando-
se a usar “calungas”, figuras que apenas lembravam a presenca de pessoas e remetiam os
espacos projetados a sua utilizacdo. O arquiteto, quando representa o corpo com maior
fidelidade, automaticamente adentra no terreno da arte porque demonstraria ndo apenas o
olhar treinado para representar a mecanica espacial e o movimento dos planos em relacao ao
olhar, mas um treinamento artistico que requer uma habilidade especifica. E possivel que este
caminho percorrido pelas figuras de Kurtz desde o inicio dos anos 70, tenha evoluido desde a
calunga, com corpos deformados, hetéreos, até o corpo classico e chegou a década de 80 com

uma representacao fotografica.
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FIG. 38: Angel 5 FIG. 39: Angel 6 FIG. 40: Angel Major 1 FIG. 41: Angel Major
35x50cm, 1980 35x50cm, 1980 65x50cm, 1980 65x50cm, 1980

Os modelos referenciais para as obras se dividem em trés momentos: no primeiro,
imagens do cinema classico, as divas como Marlene Dietrich, Bette Davis, Katherine Hepburn,
Ginger Rogers, além do célebre casal do filme Casablanca, Ingrid Bergman e Humphrey
Bogart. Destaque para a série de obras “Angels” (Fig. 38, 39, 40 , 41 e 42), em que Kurtz
consegue nao apenas uma representacdo a partir de referencial fotogrdfico, mas um
verdadeiro clima de fotografia cinematografica algumas vezes ndao presente ou nao muito
claros nas referéncias originais. O segundo momento é a fotografia produzida através do olhar
de Kurtz e também de Rohnelt, que vai desde os ensaios propositais dentro do estudio, os
registros de ensaios de ballet e pecas de teatro, até as viagens de final de semana e de férias
para o interior do estado em visita aos familiares, em que as cenas da vida no campo trazem
para as obras, animais de tracdo e de abate, e alguns momentos da atividade rural sob uma
Otica bastante peculiar. Um terceiro momento, uma terceira fonte de modelos e referéncias,
provém das imagens recortadas de jornais e revistas em que o esporte é a tOnica mais
freqlente. As figuras de nadadoras ou as amigas de Kurtz fotografadas, por vezes recebem o
mesmo tratamento “cinematografico”, transformando-as também em esportistas ou divas do

cinema.
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- Fotografia de Kurtz

FIG. 42: Angels
65x50cm, 1980

A partir de 1981, ha uma participacdo gradativamente maior das areas de cor em
relacao as areas de grafite, utilizando os mesmos temas e figuras. A proximidade da Copa do
Mundo de Futebol, realizada em 1982 na Espanha, provavelmente bombardeou a midia e
trouxe o assunto a total evidéncia, como sempre acontece em eventos de grande porte.
Algumas obras produzidas por Kurtz no periodo que antecede o inicio da copa, chegam a
figurar com chapadas de vermelho e amarelo em referencia as cores do pais sede destaque
para “Bailarinas” (Fig. 79), “Didlogo Surdo” (Fig. 80) e “Refletido Man”.

8
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FIG. 43: Bailarinas FIG. 44: Dialogo Surdo
65x50cm, 1981 65x50cm, 1981

Ao analisar as fotos de referéncia para a obra “Bailarinas”, verifica-se um resultado

plastico que vai além do conseguido nas fotos em peto e branco. Algo na relacao entre luz e

74



sombras transparece um clima hetéreo, translicido e ao mesmo tempo, extremamente
consciente das relacdes materiais entre o grafite e o papel. Conforme as poéticas palavras de

Icléia Catani

O papel é a pele. Pele do desenho, pele do corpo desenhado. O Néo-pintado, o nédo
vestido. A tetura do papel, a textura da pele. O grafite como o definidor, o modelador, o
delimitador. Os limites: “onde eiste um corpo ndo existe outro.” *'O medo atdvico da
fusdo e da confus@o. Mas o corpo continua por baixo da roupa, por baixo da cor. Os

limites feitos para serem transgredidos. (CATTANI, 1988)

Nao é possivel dizer se o aparecimento do vermelho e do amarelo combinados nestas
obras seja uma consciente referéncia a copa. O que se pode dizer ao certo é que os assuntos
“futebol e Espanha” estavam em voga naquele momento, tal como o assassinato do
presidente Kennedy ou os dramas de celebridades como Marilyn Monroe e Elvis Presley
estavam presentes na midia dos anos 60, servindo de tematica para os artistas pop. O fato é
que o olhar de Kurtz parece voltar-se para o futebol com maior énfase e de la capta flagrantes
dos jogadores em treinamento, alongamento, disputa, dribles, entrevistas e momentos de
relaxamento. Corpos masculinos em exposi¢cao que transpostos para as obras, recebem uma
conotacgdo erdtica. Jogadores em atitude esportiva passam a revelar homens que insinuam
caricias e outras intimidades que sao ainda mais reforcadas pelas chapadas e as tensdes
criadas por estas zonas de cor. Em muitas, a duvida e a insinuacdo é o tema, mostrando

momentos de “quase contacto” entre 0s corpos.

FIG. 45: Nas Coxas 1 e 2 (Diptico) - 66x132cm, 1982 - Livro de Referéncias e Crogui

31 KURTZ, em depoimento & autora em 25 de abril de 1988.
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As imagens de futebol, produzidas a partir de recortes de jornal, organizados no Livro
de Referéncias, geraram cenas de intenso movimento e plasticidade, através de um jogo de
planos que estimula o olhar do observador além das figuras ali mostradas. Na série “Nas
Coxas” (Figs. 45), de 1982, Kurtz joga com os volumes e os planos de forma a confundir o
observador e a conduzir o olhar entre as figuras em grafite, os fundos que as destacam, e
trazem de volta as figuras através das cores empregadas nas faixas do uniforme e nos cal¢ées
(verde e amarelo), aqui representando um sentimento nacionalista discreto, talvez irénico, ja
que as tonalidades diferem das que estdo presentes na bandeira nacional e se distanciam
bastante do uniforme oficial da selecao brasileira. Nao sao imagens de explicito amor ao
futebol, muito menos a selecao do pais. Para olhares treinados, elas sao apenas pretextos para
trazer a tona os “fantasmas” que rondam a mente
criativa de Kurtz.

E possivel verificar sua construcdo a partir dos
recortes e as anotacdes empregadas pelo artista,
delineando os contornos e definindo os recortes a
serem ampliados. Neles, estda o mesmo olhar que erotiza
as cenas do esporte, principalmente no “diptico” que
mostra as coxas em contato epitelial, numa “inocéncia”

que nao escapa ao olhar erotizante do artista.

Passada a febre do esporte, Kurtz volta seu

FIG. 46: Nas Coxas 5 - 66x66cm, 1982

olhar para o visor de sua camera fotografica a partir de
1983. Neste ano, um conjunto de obras explora as possibilidades de suas fotos autorais e das
situacoes criadas conscientemente para o seu desfecho no campo pictoérico. Era a realidade
sintetizada pela fotografia, filtrada pela construcao e estilizacdo dos contornos e volumes, as
apropriacdes e colagens, até as composicdes que habitardo o ambiente do papel.

Na série “Parceiros” (Fig. 88), ha a participacao do artista e seu colega de trabalho
Mario R6hnelt como atores a encenar as cenas imaginadas por Kurtz. Tal como um diretor de
cinema, Kurtz interage com seu companheiro produzindo cenas semelhantes as apresentadas
em “Nas Coxas”, porém, agora produzidas para este fim. Utilizando o timer que permite
efetuar o “clic” com a camera e ainda se posicionar como modelo, sdo criadas imagens
originalmente em situagdes erdticas. O contato intimo e preexistente nas fotografias é
reforcado nas obras, através do jogo de planos, volumes, cores e chapadas. As zonas de

tensdo. No Anexo D estdao algumas destas fotografias registradas por Kurtz e R6hnet.
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Nessa série existe a presenca de outro elemento, que passard a fazer parte de um
conjunto de obras nesta fase, representado por semitons originarios das cores primarias
utilizadas nas obras. A silhueta das pernas de R6hnelt faz parte de outro espectro diferente do
que predomina nesta fase. Surgem aqui, corpos com o mesmo tratamento que as hachuras,
delimitando uma area que interage entre os planos chapados e o corpo em volume, criando
ou revelando figuras fantasmaticas. Serdo indicios de uma nova fase a ser explorada por Kurtz
em sua obra?

O fato é que as situacdes encenadas teatralmente sdo captadas pelas lentes do
“diretor” e projetadas nas telas como o produto do olhar poético de Milton Kurtz, a revelar
“fantasmas”, como que naquelas assustadoras fotos esotéricas que captam e flagram corpos
que pertencem a outros planos de existéncia, participando de conflitos afetivos com

desfechos extremamente passionais, como “orgasmos de sangue”.*?

FIG. 47: Parceiros Y
70x100cm, 1983

FIG. 48: Parceiros XY
70x100cm, 1983

Fotografias de
Milton Kurtz eMario Réhnelt

2.3.2 - O predominio das cores

As obras desta fase se desenvolvem em ritmo criativo intenso, em uma vasta
producdo que varia os temas conforme a origem das imagens, descrita anteriormente:

recortes e fotografias autorais. Assim como o evento do futebol pode ter influenciado

32 Grifo meu, inspirado diretamente no que se visualiza em uma das obras em que aparece uma tomada de luz vertendo sangue.
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visualmente nas obras, também a marcante década de 80 e suas imagens “new wave”,
aparecem em um plano geral da visualidade presente na midia de forma macica através da
musica, da televisao, da moda, nos cortes de cabelo, em um universo colorido, cheio de luz
neon, jogos luminosos e exageros visuais. E a era de Michael Jackson no auge de sua carreira,
Madonna, B-52, Dire Straits, no cinema, do filme “De Volta para o Futuro”, do brinquedo
Genius, dos programas televisivos da Xuxa, a era Hans Donner a ditar moda com aberturas e
vinhetas repletas de luzes, metais, arco-iris. Em Porto Alegre, surge a peca “Bailei na Curva”,
um grande sucesso que retoma os piores tempos da ditadura: “anos sessenta, ndo deu pra ti e
nos oitenta eu ndo vou me perder por ai.”

No campo das artes, 0 movimento é de retorno a pintura, um “boom” seguido em
todos os pélos artisticos do Brasil. O periodo fértil que teve Porto Alegre como o segundo pélo
das artes, perdendo apenas para o eixo Rio-Sdo Paulo, entra em curva descendente, e o
caminho se abre a novos artistas, conforme exposto anteriormente. Kurtz ja nao faz mais parte
do grupo de novos, mas sim, é um expoente em plena atividade e evolugao de trabalho, junto
com Madrio Rohnelt e Alfredo Nicolaiewisky, entre outros. E esta evolu¢ao do trabalho de Kurtz
conduziu naturalmente a pintura, ao predominio das cores, a pintura como fruto do seu
tempo, embora sua arte seja sempre a expressdao dos seus “fantasmas” pessoais a delinear
uma poética, que agora se vé voltada para novas visualidades.

O retorno a pintura é um movimento mundial que tem forte entrada através da
pintura italiana apresentada por Bonito Oliva®*. O autor caracteriza 0 novo movimento
artistico como mais amarrado as emocgées intensas do individuo, privilegiando assim as
vibragbes descontinuas da sensibilidade; propde ainda que a presenca da subjetividade, nesses
artistas, deve ser entendida como harmonia da arte com motivos individuais. Como resultado
dessas preocupacgdes, a sensibilidade dos anos 1980 tende a trazer o trabalho criativo para a
pintura, afastado de qualquer homologacdo internacional, favorecendo a pesquisa individual
sobre a grupal. A emergéncia desse movimento se da dentro de um contexto de crise cultural
do modelo ideolégico, que desorienta artistas e intelectuais — o que determina que a pesquisa
anterior da arte, apoiada na estrita observédncia das regras experimentais das vanguardas, seja
substituida por uma arte fixada fora destas coordenadas. Bonito Oliva sugere entdo que esse

novo artista seque uma atitude nébmade que vé todas as linguagens do passado como

33 Verso da letra de “Horizontes”, de Elaine Geyser, tema do referido espetaculo.
3 As citagBes de A.B. Oliva reproduzidas neste texto foram coletadas em Transvanguarde International (Mildo. Giancarlo Politi
Edition, 1982
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reversiveis, ja que opera em desacordo com a ideia evolucionista de um novo darwinismo
lingliistico, cujos antecessores fixos sGo encontrados na vanguarda histdrica.

Segundo Basbaum, a argumentacao de Oliva ressalta a importancia deste passado
histérico: Dada, Surrealismo, Pollock, Pop... Sem deixar de absorver cada uma dessas faces
histdricas, o impulso criativo interior do novo artista é principalmente vivencial, derivado
diretamente da prdtica artistica dos anos 1960 - responsdvel pelo exercicio de integracdo da
paisagem interna do individuo com a paisagem fisica exterior em uma matriz ambiental vivencial-
corporal, sem a intermediacdo do objeto formalizado. (BASBAUM,1988, p.299)

Se antes essa matriz era constituida pela integracao (superposicdo) da paisagem
interna do individuo com a paisagem fisica exterior (materiais reais, espaco real), agora ela
serd gerada a partir da superposicao da paisagem interna do artista com a paisagem da
superficie pictérica, configurando um territério da imagem. Tais imagens originam-se a partir
de duas fontes principais: imagens preservadas pela tradicdo (historia da arte, arte popular,
bancos de dados) e imagens que compdem o meio urbano contemporaneo (industria, mass
media).

Dentro do desenvolvimento da arte norte-americana, Giulio Carlo Argan®* comenta
que a conquista do espaco real pela obra processa-se primeiramente a partir da pintura
(através da corrente hard edge, que atua no sentido de qualificar o espago exterior como
ambiente visual, e depois da escultura - as estruturas primadrias, corpos de cor fruiveis como
ambientes que qualificam de campo a por¢do que é objetivamente influenciada pela estrutura.
Posteriormente, ocorrem intervencées em grande escala tendentes a reestruturar e
requalificar a paisagem, urbana ou nao: “land art, earth-works. A conquista do real e do fisico
aprofunda-se ainda pela incorporacao no processo de trabalho, nos anos 1960, de materiais
reais, isto é, materiais habitualmente considerados ndo artisticos. A Pop art e o Noveau
Realisme, também contribuiram para aproximar as fronteiras do territério da arte e do territdrio
real do cotidiano com o seu aproveitamento de objetos industrializados e imagens de massa.

Lancando esses dados temporais na equacdo vivencial corpo-imagem-superficie
anteriormente obtida, iremos detectar um reforco no caradter ambiental da nova pintura: as
imagens trazidas a luz a partir de uma vivéncia corporal biolégica passam a interferir no
espago com esse mesmo padrao, isto &, o biofisioldgico, procurando atingir o espectador em
seus sintomas de caréncia e desejo vitais — num mecanismo de sedug¢do perceptiva derivado das

formas de agdo publicitdrias, processo operativo similar aquele da visualidade da paisagem

35 ARGAN, Giulio Carlo, citacGes extraidas de £/ Arte Moderno/1770-1970. Valencia, F. Torres, 1984
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urbana-industrial. Dai se destaca também um tempo de repeticdao que, tornando a imagem
habitual, fez com que possamos reconhecé-la sem nem mesmo olha-la: exatamente por isso a
imagem acabard por assumir um senso vagamente mitico, observa Argan. O artista apropria-se
de uma visualidade gerada pela sociedade de consumo para comenta-la a partir do trabalho
pictorico, numa operacao menos quantitativa (serialidade da Pop art, apropriagdes dos novos
realistas) e mais qualitativa, na espessura material das imagens. (BASBAUM, 1998, p.304)

Neste contexto se desenvolvem os conflitos na bidimensionalidade na obra de Milton
Kurtz, que passa a dar mais espaco para os campos de cor, chegando a total inversao de
valores em relagdo ao que se apresentava anteriormente com o predominio do grafite. Sua
obra neste momento reafirma a sintonia com o espirito pop. Nesta nova etapa, convivem no
mesmo espaco, as divas do cinema, personalidades do teatro e da televisao gaucha, modelos
de revistas, figuras de Allen Jones, em harmonia - ou em total conflito — com as pessoas do
cotidiano de Kurtz, seus amigos do meio artistico ou nao, parentes, companheiros de trabalho,

ou ele proprio como modelo, em varias cenas “autovouyeristicas”.

FIG. 49: Guarita - des graf acril 60x100cm, 1982 - Croquis de Kurtz

Destaque para duas obras com as quais se pode visualizar a sua construcao

compositiva: em “Guarita”, 1982 (Fig. 82), Kurtz redine uma série de recortes apropriados de
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revistas e fotografias, combinados para uma ilustracdo comissionada da Praia da Guarita, em
Torres. Nela, a figura central, o casal e o transeunte, povoam as areias da praia por onde
passeia o proprio artista a esquerda, e que, aparentemente obedece a uma fonte de luz
diferente da que ilumina os outros corpos. E possivel visualizar os croquis que ajudaram a
compor a cena, os que foram rejeitados, e os estudos de ampliacdo e simplificacdo na relacao
luz, sombra e contornos. Nos campos de cor, o artista diferencia os planos através de cores
mais ou menos intensas, separando céu, mar, o morro da guarita em sua massa mais afastada
e sua parte mais em contato com a praia, em pleno conhecimento das técnicas de perspectiva
aérea de Leonardo Da Vinci. Os pontos de cor destacam cabelos e roupas, e nestes croquis,
nao ha indicacao prévia destas decisdes. E como se acontecessem no momento em que 0s
grandes campos de cor estivessem sendo produzidos, de modo a ajudar a deliberar as
escolhas feitas.

Em “Cadilac” (Fig. 50), 1986, a composicdo é feita pelas diferentes apropriagdes:
corredores, origindrios do livro de referéncia, bem como a mulher “tigresa”, em uma referéncia
as dominatrixes de Allen Jones e o Cadilac, todos decupados separadamente e recombinados

em uma janela com forte horizontalidade.

FIG. 50: Cadilac - graf acril 15x63,5cm, 1986 - Croqui a grafite e lapis de cor, 1986

Desta fase, quero destacar ainda, um desenho que serve para a finalidade de abrir um
novo rumo a ser seguido na obra de Milton Kurtz, sobretudo pelo caradter de rompimento com
0 percurso vigente, abandonando caracteres que fizeram parte de uma histéria pessoal, para
dar entrada corajosa em um novo momento criativo. E como se Kurtz estivesse sempre a

procura de novos desafios, empreendendo mudancas que vdo se incorporando
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gradativamente em sua obra, até que se tornem um divisor de aguas. Usarei como exemplo, a
obra “Cada Cabeca uma Sentenca” (Fig. 51), de 1989.

\

FIG. 51: Cada Cabeca uma Sentenca
grafite e acrilica, 70x90cm, 1989

Livro de Referencias

Nela, aimagem que também pode ser encontrada no livro de referéncias, toma grande
parte da area do papel e recebe o tratamento caracteristico de Kurtz ao limitar e destacar
sombreados e zonas de luz no campo designado para o desenho em grafite. Grandes areas
eram desenhadas através do grafite em bastdo, o que denota ainda mais o cuidado com a
limpeza do desenho de modo a nao deixar rastros de imperfeicdes, dado o contato direto das
maos com o material que sera aplicado no papel. Ndo existe em nenhum momento o uso do
“esfuminho”, muito menos do préprio dedo ao espalhar o grafite. Pelo contrério, a atitude é
de total respeito as particularidades dos materiais no encontro de suas caracteristicas fisicas. A
“pele do papel” é delicadamente marcada de forma a se transformar na “pele do desenho”, o
corpo da obra, a pele do corpo. Nao ha erros. E se estes existiram, provavelmente ndo tiveram
o privilégio de se tornarem obras.

A imagem em grafite de “Cada Cabeca” separa o papel em dois campos distintos, a
esquerda e a direita: grafite e campos de cor, respectivamente. Na drea dos campos de cor, 0s
planos convivem com quatro figuras humanas totalmente em silhueta, delineando contornos
e trazendo fantasmas agora para o campo total da extensdo do corpo sem volume, herancas
da obra “Parceiros”, citada anteriormente.

As figuras mergulham no ouvido da grande cabeca em grafite. Duas figuras atléticas,

femininas e outras duas figuras masculinas, compdem entre si uma imagem Unica, com efeitos
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de perspectiva que conferem a elas uma qualidade intrinseca: o perfeito dominio dos planos e
volumes, sob diferentes pontos de fuga, ou melhor dizendo, em diferentes pontos de vista a
povoar a mente da grande cabeca, que deve deliberar sem preconceitos as questoes
referentes ao género.

A obra representa uma das experimenta¢cdes mais felizes desta nova possibilidade de
representacao do corpo: a convivéncia nos mesmos planos dos campos de cor, revelando

ambiguidades ainda mais conflitantes na bidimensionalidade.

2.4 - SILHUETAS, A FIGURA COMO MATERIA

O que é o primeiro plano, o que € o segundo plano? Nas pinturas sem grafite, apenas com
silhuetas em cores chapadas: o fundo veio para o primeiro plano (Tensédo Superficial). Ou
foi o primeiro plano real (a tinta) que invadiu totalmente o espaco? As silhuetas “definem
melhor os limites entre um corpo e outro, que o claro-escuro do grafite tornava
ambiguos”. Assim, como a relag@o grafite-branco do papel e cor, torna ambiguas as
relacdes entre o primeiro e o sequndo planos reais. Os corpos em grafite abrem lacunas
no espaco da cor ou, pelo contrdrio, sdo por ele aprisionados, congelados? As silhuetas de
cores chapadas, por suas deformacoes, repeticées, desdobramentos, também tornam os
limites sempre ambiguos, mesmo quando nitidos. Eles se afirmam e se desmentem
simultaneamente. (CATTANI, 1988)

Nos anos de 1987 e 1988, as figuras em grafite passam a ceder o espaco para as
silhuetas, cada vez mais importantes no campo compositivo de Kurtz. Se antes, a anatomia do
corpo humano, as tensdes emocionais - desejo, paixao, mistério - figuram em evidéncia,
agora ele passa a sintetizar apenas o contorno dos modelos, retirando-lhes os componentes
do corpo vivo: carne, 0ssos, tecidos, cabelos, roupas, e com isso os “indicios de qualidades
psicolégicas e erdticas”, que passam a ser representados apenas pelo seu espectro, pelo
contorno que sinaliza a busca pelo instante do movimento, como que em um still de um filme,
0 passo de danca que deixa seu rastro, sugere sua continuidade, como as convencgbes
utilizadas nas historias em quadrinhos para indicar pequenos gestos, como que em letreiros
de neon a simular vérios estagios do movimento de um corpo convivendo em apenas um
quadro. Os efeitos fisicos visiveis na bidimensionalidade passam a ser o foco. Conforme as
palavras de Kurtz, nesta série de desenhos e pinturas fica evidente a questdo do corpo como
matéria, do que a questdo psicolégica: enfocando o movimento do corpo principalmente na

dancga e na gindstica, estabeleco espacos de “instabilidade estdvel”. Circustancias que, ao lado da
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intuicdo e do mdgico, o pensamento racional constréi matematicamente e através dos
enunciados da fisica, como reforcam alguns dos titulos das obras: Alma, Mdos Candentes, A
Sombra da Mdo (Fg. 95), Por um Fio, Faca no Espelho, ou, Moldes Miticos, Momento Bindrio,
Tenséo Superficial, Espaco Eldstico, Péndulo. *

Corpos atléticos, bailarinos,
nadadores, ginastas, que se entrelacam,
que se  justapoem, que se
interseccionam, que desafiam a
bidimensionalidade e o carater estatico
da folha de papel, como se pudessem
realmente entrar em movimento a

qualquer instante, desafiando as leis da

fisica e a zona de conforto visual do

FIG. 52: A Sombra da Mao - grafite e acrilica, 95x150cm, 1988

observador. Em “Maos Candentes” (Fig.

52), de 1987, a silhueta transgride ainda mais a percepcao ao projetar sua sombra no proéprio
papel que a abriga, sobre o fundo que a sustenta. Os rastros deixados pelo movimento
seguem uma complicada malha entre contorno preenchido e o contorno sugerido em
transparéncia que serve tanto para indicar o movimento, quanto para permitir que o
observador perceba o estagio antecessor e o seguinte a ele. Em “Péndulo” (Fig. 53), de 1988, a
mao vem para conflitar e p6r a sexualidade novamente em discussao, indicando o sexo como
ponto de equilibrio, ou indecisdao, que pende de um lado a outro, deixando contornos de
neon que iluminam a mao e deixam a sombra de outra mao em gesto obsceno.

Em “Tensdo Superficial” (Fig. 54), 1988, Kurtz indica novas experimentacdées no campo
da pintura que também entrarao em evidéncia gradativa ao longo desta fase. Nela, nao
existem mais corpos em grafite, apenas a silhueta de um nadador em posicao de mergulho,
com as maos indicando o centro vertical do desenho. Neste ponto acontece o encontro entre
as duas cores do fundo: verde e azul. As duas se fundem em estagios perfeitos, sem deixar
erros de gradagao de tinta.

Apenas a fusdo suave e perfeita entre as duas cores, indicando a tensao na superficie.
Outro elemento do desenho, remete aos “Brushstrokes” de Lichtenstein (Fig. 3), embora o
processo até o desenho final seja diferente entre os dois artistas. Lichtenstein chegou a forma

da pincelada tracando a coisa real: pincéis encharcados com tinta foram aplicados num filme

3% KURTZ, Milton — Jun, 1988 — do conjunto de textos inéditos cedidos por Mario Réhnelt.
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de acetato, captando o movimento da mao. Apds estarem secas, uma ou mais destas
pinceladas podiam ser projetadas na tela, depois desenhadas e pintadas. As pinceladas
fingem ser aplicacbes espontaneas de tinta
que até pingam para a superficie da tela.
Estranhamente, porém, arestas firmes
definem as passagens dos grupos individuais
de pélos, que se supde o pincel tenha
deixado.

No caso do splash de Kurtz em

“Tensao Superficial”, o artista simula a agua

que de certa forma, é também representada

FIG. 53: Péndulo - grafite e acrilica, 50x70cm, 1988 pelo fundo em degradé. Mas o processo de
simplificacdo dos contornos de Kurtz é ainda mais simples que o de Lichtenstein, como se
pode ver claramente no conjunto de croquis em papel manteiga. Como o contorno da mao
que a crianca traca com a caneta, ou como decalque utilizando papel carbono, ele transfere
estes contornos de forma direta e artesanal. Apenas o contorno do rastro deixado pela agua a
ser acoitada pelo corpo que poderia ser completamente abstrata ndo fosse a presenca do
nadador. Este procedimento de frottage dos contornos simplicifados para ser posteriormente
incorporados nas obras, serdo procedimentos importantes na fase imediatamente a seguir,
em que Kurtz chega ao extremo da sintetizacdo dos desenhos passando a ser este o

procedimento principal.

FIG. 54: Tensado Superficial - grafite e acrilica, 95x150cm, 1988
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FIG. 55: Ondas - grafite e acrilica, 95x150cm, 1988

Um desenho, ainda de 1988, vale a pena ser destacado pela sua referéncia a Op Art de

Bidget Riley, que Kurtz transpde para sua obra “Ondas” (Fig. 55), sob novas combinag¢des de

cores, e adiciona outras apropriacdes nas figuras dos mergulhadores. Seria mais uma

apropriacdo dos movimentos artisticos dos anos 60 a figurar em sua obra e a reafirmar suas

buscas?

A partir de 1989, Kurtz desenvolve uma série de
obras em que abandona quase que definitivamente o
grafite, ressurgindo em alguns poucos exemplares da
década de 90. Nestes trés anos — 1989, 1990 e 1991, ele
explora as possibilidades das silhuetas, em intersec¢bes,
justaposicdes em jogos com os planos que confundem

incessantemente os olhos do observador na

o

acostumados com esta nova realidade. Efeitos Oticos
vertiginais surgem em meio a poucos elementos, como
em “Quase Contacto”, 1989 (Fig. 56 e 57). Apenas a

perspectiva das figuras e o fundo com linhas retas ou

Z

FIG. 58; Bridget Riley, Arrest
Emulsion_on_canvas_70x68cm, 1965

onduladas sugerem um mergulho profundo. Um mergulho de Milton Kurtz nas possibilidades

dos efeitos 6ticos experimentados e consagrados nos anos sessenta por Bridget Riley (Fig. 58)
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e Victor Vassarely. Dialogando diretamente com o mundo da industria e da midia
(publicidade, moda, design, cinema e televisdo), estes artistas enfatizam a percepcao a partir
do movimento do olho sobre a superficie da tela. Nas composicdes - em geral, abstratas -
linhas e formas seriadas se organizam em termos de padrdes dinamicos, que parecem vibrar,
tremer e pulsar. O olhar, convocado a transitar entre a figura e o fundo, a passear pelos efeitos
de sombra e luz produzidos pelos jogos entre o preto e o branco ou pelos contrastes tonais, é
fisgado pelas artimanhas visuais e ilusionismos. Ao comentar sobre a fase das silhuetas, Ana
Maria Albani de Carvalho é quem coloca Milton Kurtz em sintonia com estes artistas: assim
como nas silhuetas, ndo é possivel decidir por figura ou fundo: realidades distintas tornam-se
indissocidveis. Nosso olhar é sugado. Mergulhamos e — surpresa — neste mergulho encontramos
apenas a proépria imagem, repetida ao infinito. Por breves sequndos, tornamo-nos um so: olhar,
corpo, obra. Vertigem. (CARVALHO, 1997).

FIG. 56 e 57: Quase Contacto
grafite e acrilica, 100x100cm, 1989

Porém, a “Optical” constitui-se em um mergulho no abstrato. Adentrar apenas pelo
caminho das possibilidades graficas das linhas, quadriculados e ondas a enganar os olhos,
desafiando a bidimensionalidade, seria também abandonar o corpo e o jogo entre os
diferentes planos. O que as “ondas” de Riley sugerem, remetem novamente ao amigo Paulo
Haeser, a quem desafiou um dia, “curvar” sua trama de hexagonos. A questao nao estava
solucionada. Era apenas uma das iniUmeras possibilidades de transforma-la em arte.

O que talvez possa ter seduzido Kurtz na Op Art sdo trés aspectos muito presentes em
sua obra: além dos efeitos 6ticos na bidimensionalidade; as gradagdes de cores nos efeitos de
degradé; e a rigidez e limpeza do traco, remetendo novamente as qualidades tao

caracteristicas do desenho publicitario e arquitetonico.
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A sintonia de Kurtz com estes movimentos “vivos” dos anos sessenta é reforcada pelo
fato de que a maioria dos artistas estavam em plena atividade e ainda fiéis a suas poéticas
visuais. Tanto Warhol, Lichtenstein, Hockney, Jones, quanto Riley, eram nomes consagrados e
em evidéncia na década de oitenta e noventa. Riley, por exemplo, que originalmente
explorava as relacdes do preto sobre o fundo branco (anos 60 e 70), nos anos 80 e 90 tem a cor
como um dos seus aspectos mais importantes. O processo de Riley acontece diretamente no
suporte de lona. Seus trabalhos comecam por ser produzidos utilizando papéis coloridos
recortados e, depois da artista ter decidido a composicdo a adotar, sao pintados primeiro com
uma ou duas camadas de acrilico e depois uma camada final de 6leo.

E inegavel ainda que o sentido abstrato destas obras da Op Art também assume uma
nova aproximacao ao espirito pop nas obras de Kurtz: ele se apodera de elementos
consagrados do mundo das artes e reapresenta em um novo contexto figurativo. Apesar do
momento histérico ser outro, Kurtz ajuda a liberar as artes da pura abstracao, tal como os
artistas pop o fizeram.

Conforme Osterwold, a concepcao estilistica da Pop Art resulta de um tema central,
especifico a arte, tomando-se esta a si mesma como tema. A arte pela arte, a obra de arte
como objeto, o quadro, a pintura, a imagem, os meios pictdricos, a embalagem, os estilos, a
abstracao e a composicdo. Nas obras da Pop Art, esta aparece evidenciada como sendo antiarte —
pelo menos na sua relagdo com a concepg¢do tradicional da arte — através do seu estilo
despersonalizado, o seu refugio de subjetividade, a sua fun¢do no seio da sociedade de massas e o
novo significado dado a arte (OSTERWOLD, 2007 p. 55). Nos remetemos novamente a
Brushstroke-Serie de Lichtenstein. Estes quadros ironizam o gesto pictérico do expressionismo
abstrato, da action paiting de onde sairam Lichtenstein e outros pintores da sua geracao.
Trata-se de representar as
formas abstratas e o
momento de sua
realizacao. No caso de
“Ondas” e também de
“Madeira” (Fig. 104), que
ironicamente faz ressurgir

oS personagens que

mergulharam no quadro

FIG. 59: Madeira - pintura acrilica, 30x65¢m, 1989

de 1988 (clamando por
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salvamento em um mar de madeira), os dois padrées de fundos estdo ali como as escalas de
benday, a reafirmar sua origem e também seu destino, a realcar a impessoalidade e a
subjetividade. A manter vivo o ciclo entre imagem, representacao e objeto representado, e
ainda, proporcionar as zonas de conflito préprias da obra de Milton Kurtz.

As ondas de Riley, as texturas de madeira, os hachurados que se tornam figuras, sao
importantes para sua obra, e ele consegue reunir em vdrias pinturas e desenhos deste
periodo. Sua histéria, seus “fantasmas”, os referenciais visuais presentes nos documentos de
trabalho, suas longas
conversas com seu
companheiro de atelier, as
obras dos artistas de sua
época e os referenciais que
chegavam do mundo das
artes que fervilhavam no
planeta, caracterizam este
artista cujo atelier estava
completamente vivo, arejado
e aberto aos novos ventos,

mesmo continuando fiel as

buscas individuais.

FIG. 60: Piscina - pintura acrilica sobre papel, 50x70cm, 1990

essas imagens associam-se diretamente com os valores da percep¢do dptica e assim
desenvolvem no espaco pictérico plano e estdtico a no¢do de movimento, vertigem e
ofuscamento. Elementos cromdticos que incrementam uma perspectiva hipndtica onde a
figura e o fundo sdo intercambidveis e o movimento insere-se, ou por padroes de
repeticdo, ou pelas vibragées proprias as cores, em suas multiplas combinagées.

O interesse em examinar paradoxos desse tipo — a imagem tridimensional no plano e o
movimento no “parado” - de certo modo conduziram e vinham sendo apresentados nos
trabalhos dos anos anteriores com a figura humana a grafite “cortada” por cores
primdrias e complementares ou com essas figuras assumindo um espaco de cor,

transformando-se em sombras: ds vezes claras, supondo-se que sombras sdo escuras. >

Em “Piscina” (Fig. 60), de 1990, Kurtz retine todos estes desafios e empreende um

37 KURTZ, Milton — Jun, 1993 — do conjunto de textos inéditos cedidos por Mario Réhnelt.

89



complicado jogo de contrastes, justaposi¢oes, transparéncias, degradés e hachurados. Nele,
nadador, 4gua, piscina, estao em pleno movimento e em plena convivéncia de planos de
resultado quase monocromatico. Se enxergarmos o nadador como apenas a sua sombra
projetada na dgua e na piscina, surge novamente a questao: todos os elementos se fundem

€m apenas um corpo a conviver no mesmo espaco?

2.5- O TECIDO COMO SUPORTE

FIG. 61: Nihil - grafite e acrilica s-lona, 155x390cm, 1985 - Kurtz, fotografado por Mdrio Rénelt

O comentado retorno a pintura ocorrido na década de 80 pode ser o motivador para
que Kurtz considere alguns trabalhos de 1981 a 1989 como pintura, embora a técnica sobre
papel ndo tenha efetivamente mudado em relacdo ao momento anterior. E fato que algumas
obras do periodo mencionado, sobretudo alguns painéis em lona, receberam o mesmo
tratamento de areas de grafite que aconteciam sobre o papel. Grandes &areas eram
desenhadas com o bastdo de grafite diretamente sobre a lona, convivendo em “ilhas” abertas
pela tinta.

O painel “Nihil” (Fig. 61), de 1985, feito para uma exposicao no MARGS, mostra Kurtz
em auto-retrato em grafite, a separar o painel entre um grande chapado preto a esquerda e
uma pintura “expressionista” a direita, bastante diversa da obra de Kurtz, sendo apenas uma
aparicao isolada. Porém, ela ajuda a reforcar um novo sentido de dualidades e ambiguidades,
e parece expressar exatamente a duvida do artista em adentrar para o mundo da pintura ou
continuar fiel a sua obra em desenho com campos de cor. Nela, a figura de Kurtz se encontra
ao centro do painel (dimensdes 3,90 x 1,55m), em atitude de pintura que nao deixa clara a

opcao escolhida. Kurtz ainda reflete a respeito das opinides possiveis decorrentes da eventual
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mudanca de percurso: ao lado da pintura expressionista, martelo e bumerange voam em
movimento giratério. Ao lado do grande chapado preto, uma faca se direciona diretamente
ao artista. A faca representaria o seu publico cativo (ou ele mesmo) a condena-lo pela

mudanca de percurso? O bumerangue representaria as possibilidades de retorno constante as

FIG. 62: Vertigem Anéis FIG. 63: Espiral Rosas FIG. 64: Espinhos
acrilica s-lona, 150x150cm, 1988 acrilica s-lona, 150x150cm, 1991 acrilica s-lona, 150x150cm, 1991

suas convicgdes? O grande desenho em grafite que da corpo ao artista, desafia a ‘nova onda”
da pintura? A julgar pela posicdao do bumerangue, a indicar como uma seta o pénis nada
discreto de uma das figuras, ha de se supor que ele esteja ironizando os caminhos da pintura
sinalizados nos anos 80. Porém, a julgar pela posicao da imagem “expressionista”, & direita®®,
Kurtz indica o caminho que seguird sua obra, rendido ndo a expressao gestual, mas ao suporte
da lona. Paradoxos que enriquecem profundamente a obra de Milton Kurtz e ao mesmo
tempo podem reforcar também o sentido de “obra aberta” a vérias outras interpretacdes.*
Embora o painel esteja em posicao cronologicamente diversa a organizacao proposta
neste estudo, ela indica 0 novo momento da obra, uma nova e renovadora mudanca de
percurso. Das chapadas de cor versus grafite, até as silhuetas, houve sempre a supremacia do
papel como suporte. Mesmo na fase das Silhuetas ndo existem diferencas significativas em
relacao as técnicas que seriam desenvolvidas a seguir. Basicamente podem ser consideradas
desenho sobre papel, usualmente no formato 70 x 50mm. Porém, neste novo momento o

suporte e também o formato serdo diferentes. As pinturas que se desenvolvem sobre a lona,

3 Seguindo o sentido normal de leitura, da esquerda para a direita. Também na iconografia do Tarot, tudo o que vem a esquerda
refere-se ao passado, a direita ao futuro e no centro, o presente. (Nota do autor)

39 A respeito deste sentido de “obra aberta”, (definido por Umberto Eco como “uma pluralidade de significados que coexistem num
Unico significante”), Kurtz refere-se a obra “Nihil” (“nada” em latim): “4 coisa ndo € definida. Ela tanto pode ser tudo quanto nada, é
uma interrogagdo, € um questionamento. O meu trabalho, por exemplo, sob o aspecto formal, tem uma particularidade na forma do
rolo que eu represente, fazendo uma aluséo ao ponto de interrogacdo”. KURTZ, Milton - Boletim Informativo do MARGS, n° 26,
out/dez, 1985
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em formato 150 x 150mm, abrem caminho para o desenvolvimento de outras técnicas que
vao ser responsaveis por obras surpreendentes se comparadas ao universo anterior. Elas sdo
uma espécie de divisor de aguas entre 1988 e 1992, com a ressalva sinalizada pelo préprio
Kurtz e seu bumerangue: o retorno constante as suas origens.

Nestas pinturas, seguem as experimentacdes dos efeitos Oticos, as ilusées de
movimento, volume, transparéncias, bem como os jogos entre figura e fundo. Em “Vertigem-
Anéis”, de 1988 (Fig. 62), as silhuetas mergulham em direcdo ao centro dos anéis em que
lembram o arco-iris. Em outras duas obras, o movimento vertiginal estd presente em “Espiral-
Rosas”, de 1991 (Fig. 63), e em “Espinhos” (Fig. 64), do mesmo ano. Conforme as palavras de
Kurtz, “Meus desenhos e pinturas desenvolvem no espaco pictérico plano e estdtico a no¢do de
movimento, vertigem e ofuscamento através de elementos cromdticos, que intensificam uma
perspectiva hipndtica, onde a figura e o fundo sdo intercambidveis e 0 movimento insere-se, ou
por padrées de repeticdo, ou pelas vibragbes proprias ds cores em suas multiplas combinagées.” *°
Sao obras com padroes de
fundos, figuras geométricas,
florais, que parecem indicar
novas possibilidades  de
utilizacdao do suporte pintado

na convivéncia de diferentes

FIG. 65: Nuvem
pintura sobre tecido
estampado,
150x150cm, 1992

planos na pintura. Em 1992,
um quadro traz um retorno as
origens do quadriculado em
preto e branco, e também das

referéncias pop, embora nao

tenha sido poduzida conforme
os procedimentos usuais. Como que em um ready-made, Kurtz utiliza um tecido de algodao
como suporte para a sua “Nuvem” (Fig. 65), abrindo caminhos de tinta acrilica branca em meio
aos espacos brancos do “xadrez”. Poucos meses antes, Kurtz jd havia produzido obras
utilizando o mesmo padrao de floreados em “Tela” e em “Insetos”, que utilizam os desenhos

sintetizados de suas referéncias visuais e transpostos para o tecido através de ampliagcdes e

40 KURTZ, Milton - Jun, 1993 - do conjunto de textos inéditos cedidos por Mario Rohnelt.
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frottages, em um processo descrito no catalogo da exposicao®' por Ana Albani de Carvalho:

O artista utiliza como suporte um tecido estampado, impermeabilizando-o com
sucessivas camadas de verniz. Posteriormente, interfere na estampa de fundo e/ou

agrega formas elaboradas a partir de moldes, onde a selecdo de cores e tonalidades

passa por cuidadoso estudo.

Livro de Referéncias

FIG. 66: Pavao

pintura sobre algoddo
estampado sobre chassis
207x195cm, 1995

FIG. 67: Araras
pintura sobre algodao
estampado,
198x125¢cm, 1995

Camadas de material (tecido, o verniz que isola, a tinta), geram uma superficie onde a
estampa original do tecido se interp6e d figura pintada. Néo é possivel decidir por figura
ou fundo: realidades distintas tornam-se indissocidveis. Nosso olhar é sugado.
Mergulhamos e - surpresa — neste mergulho encontramos apenas a propria imagem,
repetida ao infinito. Por breves segundos, tornamo-nos um soé: olhar, corpo, obra.
“Vertigem.” (CARVALHO, 1988)

A autora se refere as obras “Pavao” e “Araras”, ambas de 1995 (Figs. 66 e 67), que
demonstram um complicado jogo entre as figuras pintadas e as que fazem parte da estampa
do tecido industrial e indica a preparacdo da superficie a ser pintada como um novo processo
manual a ser incorporado nos procedimentos. A ressalva que faco é quanto a formas
elaboradas a partir de moldes. Na verdade, as figuras eram provenientes de um outro processo

manual, a ser descrito a seguir.

*! Exposicao “Milton Kurtz: trabalhos 1970 — 1996” Espaco Cultural Edel Trade Center, 1997
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A preparacao do suporte é procedimento normal na pintura, tanto em telas
industrializadas, quanto na producao dos préprios bastidores, esticando lonas e preparando
as superficies. O que traz este carater novo é o fato dos tecidos escolhidos trazerem figuras,
proporcionando interacdes desconcertantes com as figuras pintadas. Conforme as palavras do

proprio artista:

Nunca trabalhei com tecelagem ou com o que usualmente denomina-se téxteis, no
entanto sempre estive interessado em texturas grdficas (reticulas) e sua associagdo direta
com a percepcdo dptica (retina).”

(...) Agora venho descobrindo também as possibilidades visuais dos tecidos estampados
industrialmente que trazem por si s6 qualificacées sensiveis ao olho e, ao interferir nesses
“ready-made”, insisto também em valores como brilho, opacidade, claro-escuro,

contraste®.

O contato direto com uma destas obras foi de imenso valor para este estudo, a obra
“Colunas”, de 1995 (Fig. 68). Ao visualizar os moldes utilizados e ouvir atentamente Mario
R6hnelt ao descrever o processo de transferéncia do desenho para o tecido, fica necessario
esmiucar um pouco mais este
processo e também esclarecer o
sentido da palavra “moldes”.

A partir de uma ilustracao
utilizada em uma reportagem de
jornal intitulada “As Causas das
Dores de Coluna”, Kurtz utiliza
sucessivas cOpias xerograficas para

ampliar o desenho em um processo

que obviamente altera as

caracteristicas do original. Das cépias
FIG. 68: Colunas

pintura sobre algodao
estampado,
201x130cm, 1995

recombinadas como em um mosaico
j& no tamanho definitivo a ser
Livro de Referéncias

aplicado no tecido — um retangulo

de 1,38 x 2,01m - ficam evidentes os

42 KURTZ, Milton — Jun, 1993 — do conjunto de textos inéditos cedidos por Mario Réhnelt.
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defeitos, manchas e demais imperfeicdes oriundas da cépia xerografica. O resultado era
esperado pelo artista.

A seguir, ele passa a transpor cada um dos infinitos contornos destas imperfeicoes,
um a um em um longo processo que tomou semanas de um minucioso trabalho de abstracao
na criacdo do referido molde a ser transposto. Depois de o desenho inteiro ser passado para

um papel especial para a transferéncia, contendo tinta no lado oposto, semelhante ao papel

Livro de Referéncias

FIG. 69: Lagarto, Salamandra
pintura sobre cetim italiano
estampado,

127x202cm, 1995

carbono, Kurtz passa a transferir o desenho agora diretamente no tecido em mais um
processo longo e minucioso.

Contornos feitos, o artista passa a pintura com tinta acrilica de cada um dos tragos
que em conjunto formarao o desenho das colunas, visualizaveis a uma distancia confortavel
aos olhos. A forma como Kurtz rebateu uma das colunas originais lembra a letra “M” em uma
complicada assinatura autoral.

O processo para a transferéncia do “Pavao” seguiu de forma ainda mais complicada
devido a prépria imagem e as particularidades do tecido-suporte, sendo necessario o
mapeamento e numeragao das dreas do desenho a ser transposto. Em “Lagarto (salamandra)”,
obra datada de 1995, é possivel identificar outra figura recortada de um jornal e transposta
para um tecido bastante expressivo e organico que colabora com a composicdao da imagem,
servindo de ambiente para o animal, que deixa a sua marca impressa, como um féssil gravado
permanentemente em seu habitat (Fig. 69).

Nestes cinco exemplos, nuvem, pavao, araras, lagarto e colunas, os desenhos foram
aplicados diretamente sobre o suporte, com seus tracos tomando lugar do desenho logo

abaixo. Mas em outra obra, Kurtz promove uma trama ainda mais complicada que mais tem a
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ver com suas questoes a respeito da bidimensionalidade, ambigiidade de planos e a
convivéncia de opostos no mesmo espac¢o. Em “Bola”, de 1994 (Fig. 70), Kurtz elege e respeita
alguns contornos do desenho ao fundo para pintar uma bola de futebol que parece
incrustada em uma floresta de folhagens remetendo, por exemplo, ao jogo de futebol em
campos amadores, em que volta e meia é necessario buscar a bola.

Mas o resultado gréfico vai muito além do representado. E como se Kurtz tivesse

chegado ao climax deste jogo de

ambigiidades, efeitos
tridimensionais, paradoxos a

‘preocupagéo  transposta  ao

universo do desenho ou da

Croqui de Kurtz pintura, que traz o exame da
FIG. 70: A bola
pintura acrilica sobre
algodacestampado,
148x147cm, 1994

materialidade das coisas: onde

n”

existe um corpo, ndo existe outro.
43

A preocupacao do artista

obviamente ndo tem a ver com a

transgressao das leis da fisica, tdo
presentes em seu trabalho, como este principio da impenetrabilidade, da inércia, da
gravidade, ou da incidéncia da luz sobre os corpos. Como que um condicionante de um
projeto, estas freqlientes duvidas serviam de estimulo criativo e compositivo, inspiracao e
como principio ordenador dos demais condicionantes do “projeto”.

Uma reflexdao semelhante encontrei em um artigo na web, intitulado “Dois corpos no
mesmo espaco-tempo da Cidade Digital” e nos remete a esta indagacdo e a coloca
inteiramente na contemporaneidade*’. O artigo compara as leis da fisica com a relacao
espaco-tempo, presente nas relagdes entre as paginas da internet e a meméria delas quando
visualizadas por diferentes usuarios.

Conforme o exemplo apresentado pelo autor imagine duas pessoas olhando o mesmo
corpo fisicoem um mesmo espaco. Para quem iniciou a observacdo, o corpo é o centro deste olhar,
mas, para quem chegou na seqliéncia, este corpo se desdobra entre o corpo em si e a primeira

pessoa. Isto significa dizer, que no mesmo instante que a segunda pessoa comeca a olhar, ela

“ KURTZ, Milton — Jun, 1993 — do conjunto de textos inéditos cedidos por Mario Réhnelt.
** GUERREIRO, Evandro Prestes, artigo extraido do site Descubra Santos, publicado em 20 de fevereiro de 2006 — do livro Cidade
Digital - Infoinclusdo Social e Tecnologia em Rede, editora Senac-SP , 2006.
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terd em seu raio de visdo ou espa¢o de observagdo, dois corpos no mesmo tempo ocupando
aquele espaco.

Trata-se de uma associacao livre a partir de um raciocinio légico, matematico, mas
interessante se comparado as reflexdes filosoficas de Merleau-Ponty, a fenomenologia do
olhar, e as indagacbes de Kurtz: dois corpos podem conviver no mesmo espaco de

observagao. Transcrevo o trecho final do artigo, assinado por Evandro Guerreiro:

Na Cidade Digital, as novas tecnologias de informag¢do e comunicacdes servem de
mediadoras entre seu olhar, o que vocé registra em sua mente e o corpo fisico que
observa. O ciberespaco possibilita que vocé “veja” com melhor defini¢do a relagdo entre
virtual-real, sem se confundir, colocar em questdo seus valores, crenca ou fé. Agora,
imagine que a cidade que vocé vive, as paredes, os prédios, as casas, as ruas, as pessoas, o
comércio, a prefeitura, o férum da cidade, as fdbricas, o seu vizinho, seus amigos, o
computador que vocé trabalha ou a lan house que vocé usa para navegar na internet,
tudo que estd em sua volta, se desdobra para além do universo bidimensional. Se por um
lapso no seu olhar, vocé conseguir “ver” dois corpos, no mesmo tempo, ocupando
simultaneamente o mesmo lugar no espaco, ndo vd se assustar, ndo pense que estd
vendo um fantasma, serd somente a multidimensionalidade da Cidade Digital se

manifestando em vocé e eu.

FIG. 71: Campanha |-Pod, Apple

Se analisarmos hoje, sua importancia para a contemporaneidade se mostra na
antecipagao dos caminhos do design grafico que muito se assemelham a fase das Silhuetas.
Como no comercial do I-Pod da Apple, com silhuetas e fundos em cores primdrias em pleno
movimento, dancando com enorme agilidade na tela, produzidos sob um processo que
simplifica as formas do filme captado e o transforma em animacdo de desenhos, contornos e

silhuetas impessoais (Figs. 119). Impossivel supor que caminhos a obra de Milton Kurtz
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seguiria nos dias atuais, mesmo visualizando seus poucos estudos utilizando o computador
cedido a ele e ao seu companheiro de atelier, em que pode fazer alguns experimentos com a
obra “Espiral-Rosas” sob o auxilio de um operador. Na série intitulada “Interferéncia Diphere”
(Fig. 72), esta o uso de facilidades que viriam a ser comuns, proporcionadas pelas ferramentas
digitais: perspectiva, repeticao e facilidade nas trocas de preenchimentos e no uso de
degradés. Um artista para quem a investigacao dos procedimentos e sua experimentagao

foram sempre fundamentais no processo criativo.

FIG. 72: Série Interferéncia Diphere 1, 3 e 5 cdpia digital, (respectivamente:39,7x47,5cm; 21,4x23,7cm e 21,3x24cm), 1992
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CAPITULO 3

Corpo, dualidades e ambiguidades

As representacbes do corpo na arte apresentam inumeras facetas, seja como
instrumento de reflexao e de critica sobre o corpo humano como organismo biolégico, como
objeto de prazer e de repressao, como gerador de valores morais e culturais e como estrutura
social fragmentada e provocadora de conflitos.

Na obra de Milton Kurtz, o corpo é instrumento principal de investigacdo visual e
expressao grafica como foi visto no capitulo anterior, em que os estudos da fisiologia do
movimento, as texturas da pele, o brilho e 0 movimento dos cabelos, o escor¢co nas roupas, nos
musculos, a sensualidade das formas femininas e masculinas, e uma gama de instrumentos e
icones fetichistas, oferecem um vasto campo de referéncia e atuacdo para o desenhista. A
expressividade das faces que denotam diferentes emocdes de alegria, riso, austeridade, paixao
e ironia, colocados lado a lado, proporcionam os conflitos e tensdes que interessavam Kurtz,
manifestos tanto nas suas obras, quanto nos documentos de trabalho. Corpos trazidos ao
detalhe nas cenas com realismo remetem a estrutura classica de representacao. Também a
perspectiva “fotografica” aparece muito mais nas imagens do corpo do que no ambiente em
que esta inserido. A nudez e o erotismo se fazem presentes, em jogos que insinuam relacdes,
contatos fisicos, manifestacbes do desejo. Com tudo isso, se faz necessario um passeio
histérico para contemplar o corpo na arte, desde a estrutura classica até o corpo na midia, que
reencontra a arte através da pop.

Foi na Renascenca que a matemadtica, através da perspectiva, transformou a pintura,
cada vez mais, em uma representacdo calculada da realidade. Se os desenhos até o fim da
Idade Média eram destinados a pedagogia religiosa, desproporcionados, iconogréficos e
idealizados na figura divina, o Renascimento vai lhes dar a propor¢cdo humana, a medida
calculada de uma cabeca, de uma profundidade de campo, de relacdes entre partes distintas
dentro de uma composicao. E a visdao do corpo humano sugere a totalidade de sua exposicao,
a nudez e com ela a exposi¢cao dos sentimentos puramente humanos, como a beleza, o desejo

e o sensual. Segundo as palavras de Ariano Cavalcanti de Paula *°

%5 PAULA, Ariano Cavalcanti de — o Nu na Histéria da Arte — Disponivel em OCAIW:
<http://www. ocaiw.com/galleria_niah/index.php?lang=pt> Acessado em: 20 de Novembro de 2008.
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a beleza e a sensualidade do nu, por muitas vezes confundida com o vulgar, é a prépria
esséncia da arte. O corpo humano €é a fonte de quase todas as inspiracdes. A nudez é
sempre inquietante, instigadora e bela. Por isso o artista, seja na pintura, escultura, na
danca ou fotografia, encontra no corpo nu uma profunda ligacdo com a pureza do ser. E
a sensualidade que move a criacd@o em todos os sentidos. E a sensualidade que evoca o
amor, a paixdo e a criaggo do homem. Por isso a nudez nos toca tanto e tdo

profundamente. E o ltdico prazer de vivenciar a nossa prépria encarnagéo.

Quase sempre, 0 senso comum tem uma de duas atitudes perante a representacao do
corpo humano nu: ou ama ou condena. Um exemplo é o aclamado e admirado como génio,
Michelangelo Buonarotti (1475-1564), a quem também foi chamado certas vezes em sua
época, como "inventor delle porcherie", devido a representacao da nudez nas cenas da capela
Cistina, consideradas um sacrilégio, chegando a ser cobertas depois de sua morte.

Porém, a nudez sempre esteve presente na histéria da arte, e mesmo em figuras
religiosas nem sempre chocavam, segundo a ideia de perfeicdio e beleza prépria do
academicismo classico. Mas com o Realismo de Coubert e Manet, por exemplo, surge um novo
momento da histéria que causa impacto por contemplar a tematica cotidiana e colocar a
nudez para retratar os costumes que nao eram falados ou admitidos pela sociedade, algo
semelhante ao impacto provocado pela Pop Art anos mais tarde, conforme reflexao de
Annateresa Fabris.** Nao apenas corpos femininos em plena manifestacio de amor
homossexual, mas a mulher-objeto, a prostituta nua mostrada as claras a sociedade, sem
“meias palavras”, alvo de escandalo, como em Olympia, de Manet.

Com os impressionistas, a “janela renascentista” comeca a ser superada, e os artistas se
interessam pela realidade enquanto fendmeno luminoso, e se voltam para o conteido mesmo
daquilo que é sua matéria, sua especificidade, ou seja, a relacdo entre as cores, harmonia e
composicao. Cézanne (1839-1906) estd interessado na relacao entre as formas, os planos e os
volumes. O quadro deixa de ser algo para representar o mundo, ele passa a ser parte do
mundo.

A sociedade de consumo que se apropria da arte para a representacao do corpo
masculino e feminino segundo os seus potenciais de seducao, préprios para serem usados na
guerra pelo mercado consumidor. E no periodo posterior a Segunda Guerra Mundial, com a
consolidacao das midias de circulacao de massa, que a visibilidade destas representagdes

extrapolou os limites das galerias e catadlogos de arte e ganhou uma exposicao jamais vista na

6 Em ciclo de palestras ministradas na PPG Histdria, PUC-RS: Pop e a fotografia — dias 12 e 13 de Junho de 2008.
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histéria. Acompanhada por transformacdes na sociedade e nos costumes, as imagens
produzidas se tornaram cada vez mais permissivas, culminando no movimento pop como
sendo um dos principais motores de inspiracdao para os artistas, refletindo nas obras as
mesmas imagens da midia de massa, porém trazendo novos significados e reflexdes sobre o
papel do corpo como instrumento de exploragdo do prazer e ainda, do papel do individuo na
sociedade industrializada.

Este é um fator importante em Kurtz: o que é apresentado em sua obra ndo é o corpo
real, mas o corpo como significado, como mensagem do artista para algo carregado inclusive
de varios significados intrinsecos. Remetem as dualidades, representadas pelos choques entre
figura e fundo, entre corpos com escorco e fundos hachurados, quadriculados e em outro
momento, chapadas de cor.

Importante para contextualizar a analise da obra, é também relacionar os espacos
simbdlicos de representacao do corpo com o seu espaco social, que é o lugar onde as
experiéncias humanas sao vividas. O estudo do corpo no espaco plastico da arte de Milton
Kurtz possibilita levantar aspectos e questdes importantes a respeito de sua obra, pois é nele
que o artista projeta o seu imaginario e seu inconsciente. E neste espaco que ele reflete sobre
o modo como o corpo é concebido e apresentado socialmente. Este espaco social, ja
mencionado nos capitulos anteriores, sera abordado em diferentes aspetos que possam lancar
luz as recorrentes representacdes de corpos femininos e masculinos e os diferentes olhares
lancados a eles em sua manifestacdo do desejo e do erotismo e suas correlagdes manifestadas
ao longo da histéria da arte, especificamente no que as aproxima da Pop Art, e o que é
exclusivo da obra de Milton Kurtz.

Conforme trabalho organizado por Maria Lucia B. Kern em “Espacos do Corpo”, as

autoras (Kern, Zielinsky e Cattani) *

, buscaram focalizar a percepcao do corpo como
representacao simbdlica, através dos diferentes discursos visuais desenvolvidos por vdarios
artistas, entre eles Alfredo Nicolaiewsky, Mario Rohnelt e Milton Kurtz. Na obra de Kurtz, esta
presente a fragmentacao de corpos, a fetichinizacdo de partes de corpos, seus recortes e
deformacgbes que remetem constantemente a ambigiliidade, ao desejo e ao erotismo. Segundo
Kern, ndo hd em Kurtz a preocupacado com a representacao fisica do corpo como simulacao da
realidade visivel, mas como um aparato simbdlico construido através da fotografia e do “livro

de referéncia” que muniam o artista de imagens ja possuidoras de um significado inicial, mas

¥ KERN, Maria Lucia Bastos. Espagos do corpo: aspectos das artes visuais no Rio Grande do Sul (1977-1985). / Maria Lucia
Bastos Kern, Monica Zielinsky, Icleia Borsa Cattani - Porto Alegre: Ed.da UFRGS, 1995. 207 p. : il.
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que ele recombinava através de “colagens”, imbuindo-as de novos significados, que podem
lancar luz a obra de Kurtz, ao seu imaginario psicoldgico, desejos e paixoes.

Para Marc Le Bot, o artista contemporaneo fixa imagens que o espelho nao retém em
nenhum instante®®, diferenciando-se assim, do sistema de representacao humanista, que
buscava reproduzir imagem semelhante a do corpo refletido no espelho, como forma una e
imével.

Segundo o filésofo, Maurice Merleau-Ponty, a questao da arte, particularmente a
pintura, surge como meio privilegiado de investigacao das nossas relagdes mais surdas e
secretas com o Ser, ou com isso que ele chamava de camada pré-reflexiva de sentido de
mundo, anterior as teses de nossa linguagem. Isso porque a atividade da pintura revela os
meios da visibilidade, que nosso olhar cotidiano deixa para trads e esquece a favor do mundo
constituido culturalmente. Ou seja, habitamos um mundo que esquece suas premissas, e a
tarefa do pintor, é recuperar o contato do olhar com este mundo inabitual. Percebeu o filésofo,
na profundidade a implicacdo da reversibilidade do corpo: a visibilidade a que se abre o
vidente é também a de seu corpo visivel, que é ao mesmo tempo vidente e visivel, ser ciente e
sensivel. O Corpo que V&, o corpo que sente, que produz a matéria da pintura, o corpo que se

vé representado no corpo da pintura. Nas palavras de Merleau-Ponty,

Emprestando seu corpo ao mundo € que o pintor transforma o mundo da pintura.
Para compreender estas substancia¢ées, hd de reencontrar o corpo operante e atual,
aquele que nédo é um pedago de espaco, um feixe de fun¢des, mas um entrelacado de
visdo e movimento”. (MERLEAU-PONTY, 1969 p.259).

O corpo, para o artista, € o espaco onde a sua criagdo se expressa, onde seu corpo
estd presente, mesmo em sua auséncia. Conforme Icléia Cattani, todos os objetos de arte se
assemelham, de uma forma ou de outra, aos corpos que o produzem. Criados pelos proprios
homens, a sua “imagem e semelhanc¢a”, reproduzem ndo sé nosso exterior, mas também (e, talvez,
principalmente) nosso interior e as relagcbes que estabelecemos com o mundo - visivel e invisivel.
(CATTANI in KERN, 1987 p. 161). De fato, ao folhear a agenda utilizada por Milton Kurtz para
reunir imagens de referéncia para seus trabalhos, abre-se aos olhos, no mesmo campo da
visualidade das obras alids, o seu mundo interno, seus desejos e paixdes, seu imaginario e o

seu inconsciente. Aquilo que se esconde nas obras torna-se visivel na sua origem. Aquilo que

® e BOT, Marc. Loeil Du peinture. Paris, Gallimard, 1982 p.124 - jn KERN, p.30
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estd aberto na sua origem, ganha outros significados nas obras. E o caminho percorrido pelo

imaginario do artista se revela.

3.1.2 - MEMORIA GLOBO - 1988

Trabalho essencialmente com imagens do copo humano construindo climas. Estes
sdo resultantes de tensdes que se estabelecem entre figuras, entre as cores, entre as
formas. (KURTZ, 1988) *

Ao visualizarmos o universo de imagens colecionadas por Milton Kurtz, fica evidente o
seu apreco pela sensualidade do corpo humano, em especial atencdao ao corpo feminino
carregado de fetiche, conforme a obra de Allen Jones - investido de significados ambiguos a
serem discutidos mais adiante, quando investigarmos mais a fundo o corpo do homem e da
mulher nas suas manifestacées da Pop Art. Outra faceta da obra de Kurtz revela uma
abordagem intensa ao corpo masculino, visivel em seu “livro de referéncias” em que coleciona
uma infinidade de recortes retirados de revistas e jornais, cenas de esportes, imagens
publicitarias que exploram o corpo masculino, evidenciando ja ai, em seus enquadramentos,
um olhar erético e um desejo que pode ir muito além da simples busca por referéncias. As
imagens de jogadores de futebol, atletismo, natacdo, fisiculturismo, com especial atencao aos
musculos em movimento, com rostos anénimos, compdéem em conjunto com artistas de
cinema, teatro e televisao, musicos e modelos de anuncios, a gama de imagens colecionadas
neste livro, cuja base é uma agenda comercializada pela Livraria do Globo, do ano de 1988
(Agenda Meméria, com algumas imagens compiladas no Anexo Q).

Esta agenda, a que chamarei de “livro de referéncias” em alusao aos Cadernos de
Referéncia, de Hudinilson Jr (Sdao Paulo, 1957), é organizada sob inspiracdao do préprio
Hudinilson. Segundo Rohnelt®®, Kurtz teve especial apreco pelos livros do artista, e sua
experiéncia em produzir seu proprio livro, o torna um documento de suma importancia para
este trabalho. Os cadernos de referéncia do artista paulista foram tema da exposicao
Hudinilson Jr.: Cadernos De Referéncia, no Espaco O/FVCB (Fundacdo Vera Chaves Barcelos,

2008), com curadoria de Ana Albani de Carvalho e Neiva Bohns. Por ocasido da exposi¢cdao, em

49 KURTZ, Milton — Jun, 1988 — do conjunto de textos inéditos cedidos por Mario Réhnelt.

0 ROHNELT, 2008 — do conjunto de entrevistas cedidas pelo artista para esta pesquisa, de agosto a novembro de 2008.
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texto assinado pelas curadoras, é possivel utilizar palavras andlogas para referenciar o livro de

Kurtz’':

Percorrer as pdginas dos didrios visuais de Hudinilson é assim como olhar pelo buraco da
fechadura. Somos tragados pela volipia da imagem. Associa¢bes de idéias, turbilhéo.
Imagens de homens, mulheres, coisas, lugares. De uma maneira, por assim dizer,
warburguiana, as idéias do artista estdo todas ali (nas imagens; na associagdo entre
elas). Formas das mais distintas origens podem se assemelhar, podem se completar,
podem sugerir relag¢ées inusitadas. Redes concretas de objetos heterogéneos sdo
unificados pelo olhar e pelo gesto do artista. Por associa¢do, conectamos as bordas
dessas imagens/objetos e construimos sentidos. Poténcia.

Livro de artista feito pela agregacdo de imagens disseminadas pelos meios de
comunicagdo de massa, pela sele¢éo de coisas que agradam aos olhos e prometem
prazeres, pelo desdobramento de idéias, pela subverséo do acaso, pela revelagéo, sem

censura, de todos os desejos. Montagem como poética e linguagem. (CARVALHO, 2008).

E possivel tracar um paralelo perfeitamente ajustado dessas palavras com a obra de
Milton Kurtz. O livro nutre o artista de referéncias para suas obras e nele é possivel identificar
vdrias imagens que foram transpostas do mundo da midia para o mundo das artes visuais, em
associacdes de ideias e objetos heterogéneos. E o caso, por exemplo, da série “Nas Coxas”,
(Figs 45 a 46). em que ele retrata cenas de futebol - dribles, disputas pela bola, alongamentos,
choques entre os corpos, continuidade dos uniformes nas figuras produzindo um padrdo -
todos buscados de cenas veiculadas em jornais, nos cadernos de esportes. Estes corpos estao
ali reenquadrados de modo a evidenciar o torco, pernas e coxas dos jogadores, produzindo
imagens cheias de movimento e plasticidade em meio a um “clima” de quase contato,
situagdes que sugerem toques, insinuam relacdes além das que sdo comuns no esporte.
Outras imagens de corpos masculinos retiradas também de cenas do mundo do futebol,
quando combinadas a outras em uma obra, produzem novos significados, por vezes irbnicos e
bem humorados, criando cenas que revelam um desejo a partir de colagens de duas ou mais
imagens originalmente sem esta conotacdo. E o caso da obra “Dois Jogadores” (1986), por
exemplo (Fig. 73). Este mesmo artificio é usado para revelar relacdes de desejo entre homens e

mulheres recombinando as imagens de referéncia.

5t CARVALHO, Ana Maria Albani de. BOHMS, Neiva “Hudinilson Jr: Cadernos de Referéncia” Espaco O/FVCB - Fundacdo Vera
Chaves Barcelos, 2008. A citagdo foi extraida do catdlogo da exposicdo.
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Livro de Referéncias

FIG. 73: Dois Jogadores
de Futebol

des. Grafite e acril.
50x76cm, 1986

Claro que no Livro de Referéncias, encontram-se também figuras femininas em cenas
de nudez, fetiche e sensualidade, o que denota que o artista esta interessado nas nuancas do
corpo humano, nao apenas no masculino. Seu interesse é pela expressao facial, pelo
movimento, pela beleza das formas e pelas possibilidades graficas que podem desafiar sua
técnica como desenhista. Sob este aspecto, as imagens colecionadas por Kurtz tém igual
importancia, inclusive as figuras de animais, automoéveis e arquiteténicas que também
povoam o livro. Os corpos a compor signos, significados, que talvez ndo fossem o objetivo final
do artista, mas estdo ali a produzir novas e diferentes interpretacdes. A este respeito, encontro
analogia no texto de Icléia Cattani que discorre sobre o retorno da figura humana nas obras de
Iberé Camargo no final da década de oitenta. Nele, a autora comenta que o corpo

é um signo formal, como qualquer outro. Investido, sem dtvida, de multiplos significados,
projecdo (via formais e cores) de muito mais do que pretende conscientemente o artista.
Embora isto aconteca com qualquer signo formal, o corpo humano é, sem duvida, na
cultura ocidental, tema privilegiado e forma considerada “nobre” por exceléncia.
Apresentd-lo como um signo igual a outros era, e ainda é, muitas vezes, uma ameacga d
visdo que temos de nés mesmos, ado que esperamos ver como representacées de nossos

prdprios corpos.
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Corpos-signos; signos do corpo. Todo signo do corpo humano, por mais parcial,
fragmentado que seja, nos faz inferir sua totalidade. Mdos, perfis. O detalhe significa o

todo, investindo-o, no entanto, de uma carga especifica. (CATTANI, 1985, p.165)

Interessante também veicular aqui o comentario do préprio lberé sobre o assunto,
que vem corroborar o pensamento de Mdrio Rohnelt a respeito da obra de Milton Kurtz:
“Interessa-me a forma, o resto é pretexto.” 32 Segundo Rohnelt, Kurtz coleciona e recombina as
imagens apenas a partir seu potencial grafico e simbdlico, a auxilia-lo no processo criativo das
suas obras.

A fotografia é outro objeto e recurso de colecdo e captacao de imagens. Nela, se
evidencia a captacdo de instantes dos corpos de amigos, dele préprio e de seu companheiro
Roéhnelt, que serviu de modelo e também fotdgrafo para suas obras em varias situacoes,
originalmente desprovidas de qualquer conotacao sensual ou manifestacdo de desejo. Nas
fotos que compdem sua colecdo, estdo apenas pretextos para a producdao de desenhos
carregados de formas esteticamente atraentes ou situacdes que ndo deixam pistas seguras
sobre a intencao final do artista. Mas é no enquadramento e na combina¢do destas imagens
decalcadas e sintetizadas que o caminho comeca a ser desvendado. Significagdes erdticas,
irébnicas, conflitantes, constroem ambigilidades carregadas de desejo. Desejos carregados de
ambiglidades, principalmente quando lanca o olhar para o corpo masculino e mostra as
relagdes corporais entre individuos do mesmo sexo, expostos e as vezes explicitos no campo
bidimensional das obras. O desejo se torna um jogo entre ambiguidades disfarcadas, em que a
mesma imagem pode guardar duas ou mais significagées. Neste complexo jogo, é possivel
deliberar a respeito do que é imediatamente evidente: o olhar do artista constantemente se
volta para o desejo sensual entre individuos do mesmo sexo. Entre homens que compartilham
corpos atraentes entre si, que compartilham o mesmo desejo.

Este olhar erético e homossexual se encontra na palavra homoerético, termo utilizado
por Alexandre Santos em sua anélise da obra de Alair Gomes, tese de doutorado® na qual
emprega o conceito de arte homoerdtica, a homoarte, toda a poética que inspire ou revele
uma temdatica comprometida com o amor ou sensibilidade homoerética, em carater assumido.
Quais as relagdes deste olhar de Milton Kurtz em relacdo ao corpo masculino que trazem

aproximacoes ao espirito pop é investigacao que passa pelo estudo de suas manifestacdes na

52 CAMARGO, Tberé. Comunicacdo pessoal a Icleia Cattani, 16 de abril de 1985.
53 SANTOS, Alexandre, “A fotografia como escrita pessoal: Alair Gomes e a melancolia do corpo-outro.” Tese, Doutorado.
Orientagdo: Profa. Blanca Brites — Porto Alegre — UFRGS, 2006
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arte, mais especificamente na fotografia, que é parte do caminho percorrido por ele para a sua
producdo em desenho. As manifestacées do homoerotismo na Pop Art, e nas obras dos artistas
que participaram e influenciaram na trajetéria do artista, podem revelar alguma das facetas da

obra de Milton Kurtz, bem como, as suas aproximacoes ou desvios com a Pop Art.

3.2 - Homoerotismo e a fotografia

Um breve comentdrio a respeito do homoerotismo na arte e na sociedade se faz
necessario, para investigar a obra de Milton Kurtz, que passara pela fotografia, pela Pop Art e
retorna a sua obra para uma analise mais especifica, conforme as fases classificadas no capitulo
anterior. Segundo o site que redne termos literarios vinculado a FCSH - Faculdade de Ciéncias
Sociais e Humanas da Universidade Nova Lisboa, organizado pelo pesquisador Latuf Isaias

Mucci, um modo de se refletir sobre o homoerotismo é considera-lo uma estética, que vem
tomando forma, desde que a humanidade inventou a arte, em suas diversas linguagens.
Outrora - na virada do século XIX para o século XX - definido, precisamente no julgamento

que condenou a prisao com trabalhos forcados o esteta irlandés Oscar Wilde como “o amor
que nao ousa dizer seu nome”, o homoerotismo ou forma de amor entre parceiros do mesmo

sexo, tem sido julgado, praticado, teorizado e condenado. No tribunal, Wilde foi inquirido:

O que é o amor que ndo ousa dizer seu nome?” O acusado de sodomia e condenado a

dois anos de trabalhos forcados, respondeu peremptoriamente: “O amor que ndo ousa
dizer seu nome é o grande afeto de um homem mais velho por um jovem como
aconteceu entre Davi e Jénatd, e aquele de que Platéo feza base de toda a sua filosofia,
é aquele amor que se encontra nos sonetos de Shakespeare e nas obras de Michelangelo
(..). Neste nosso século é mal-compreendido, tdo mal-compreendido que é descrito como
o “amor que ndo ousa dizer seu nome”, e, por causa disso, estou aqui onde estou. Ele é
belo, é refinado, é a mais nobre forma de afeto. Nele, nada hd de anti-natural. (...) Assim
deveria ser, mas o mundo ndo compreende. O mundo zomba dele e algumas vezes pée

por ele alguém no pelourinho. **

Heranca desta repressao violenta aos praticantes de atos “ilicitos” foi o chamado
Triangulo Rosa, simbolo utilizado pelos nazistas para marcar os prisioneiros homens que

haviam sido presos por pratica homossexual, que se tornou um dos simbolos de movimentos

5% WILDE, Oscar. Citado por Latuf Isaias Mucci, no artigo Homoerotismo, disponivel no site <http://www2.fcsh.unl.pt/
edtl/verbetes/H/homoerotismo.htm>, acessado em 28 Jan 2009.
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internacionais favoraveis as minorias sexuais, sendo, no entanto, um pouco menos popular
que a bandeira arco-iris. Mais tarde, os doentes vitimas da AIDS eram marcados, o que também
contribuiu para acirrar o debate sobre estas questées de género e discriminacao.

No Brasil, como ja foi mencionado, estas questdes ficavam ainda mais veladas pela
censura ditatorial que tradicionalmente voltou sua atengao para as artes em geral. O que nao
impediu o KVHR de mostrar suas cenas com corpos masculinos e femininos com bastante
sensualidade, sobretudo, pelo fato também ja mencionado de que aquelas imagens se
assemelhavam com o que era veiculado pela midia e também lembravam a iconografia
classica de representacdo do corpo humano.

Na histéria da arte, sdo comuns as apropriacdes de imagens de Sao Sebastidgo -
adotado como icone pop-gay - e de inumeros outros personagens religiosos. Muitos criticos
defendem que a utilizacdo de imagens religiosas na queer art é conceitual, como protesto a
maioria das religides, que se nega a aceitar o desejo homoerético. Entretanto, sabe-se que
muitas vezes seu uso é simplesmente formal ou estético, ja que muitas imagens religiosas,
desde o Renascimento, apresentam aspecto andrégino, angelical ou apenas foram realizadas
por artistas tidos como homossexuais, como o ja citado Michelangelo, além de Leonardo da
Vinci e Caravaggio.

Com a fotografia, ocorre um fenémeno interessante a ser considerado: hd uma
transferéncia do privado em publico e o intimo em coletivo e com isso, uma espécie de janela
indiscreta se apresenta aos artistas, como um meio direto de exposicdo das praticas mais
intimas da sociedade. A pesquisadora Annateresa Fabris®> comenta o caso da famosa Lady Di,
qgue acaba assumindo a personagem dela prépria, em funcao da fotografia e do seu publico.
Segundo Fabris, a “for¢ca da fotografia foi feita pelos meios de comunica¢do de massa” que
participaram ativamente da histéria politica da sociedade na medida em que o jornalismo
estava mais presente nos acontecimentos mais marcantes e a publicidade nos lares, o que, de
certa forma, abre caminho para a Pop Art e ao debate referente ao modelo de vida norte-
americano. Nela, o corpo, a sexualidade e o erotismo, também saem do particular e privado
para figurar no publico e coletivo.

A fotografia é entre as artes da imagem aquela em que mais se percebe a presenca de
elementos fetichistas®®, ou até mesmo pornograficos, que sao inerentes a sua linguagem.

No inicio da fotografia, as duas possibilidades de instauragao social - o publico e o

privado - nao sao coincidentes nos seus resultados. Nos possiveis encaminhamentos das

55 FABRIS, Annateresa — Palestra referida anteriormente, ministrada na PPG, Histéria — PUC, 2008
5 SONTAG, 2004, p.24; Barthes, 1984, p.51, in Santos, 2006 p. 131
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diferentes representacdes do corpo via fotografia, ha tanto aquelas relacionadas a cultura
oficial institucionalizada pela sociedade vitoriana contemporanea a entrada da maquina
fotografica em seu cotidiano, quanto aquelas das culturas ndo oficiais, onde o corpo submete-
se as representagOes ligadas aos submundos desta mesma sociedade. H4 uma categorizagdo
de publico para as fotos de maior circulacdo social e de privado para as destinadas a um circulo
restrito que consome imagens eréticas, principalmente o publico masculino que detém a
hegemonia do olhar desejante.

Mas, com a entrada da fotografia em um circuito de consumo, com os processos
técnicos que viabilizaram suportes de papel a precos acessiveis, ocorre a vulgarizacao rapida
dos padroes institucionalizados e das formas ideais de estética e moral em mostrar o corpo
pela imagem fotografica.

Paralelo a cultura institucionalizada existiu outra forma de banalizacdo do corpo que
pode ser relacionada a zonas obscuras do visivel social. H4 o desejo do corpo erotizado.
Conforme Fleischer, a erotizacdo via fotografia é bem mais instigante, posto que ao olhar o
corpo alheio, estamos também violentando-o num ato que adquire o estatuto de voyeurismo
eterno (FLEISCHER, 2002).

Para o socidlogo francés Pierre Bordieu®’, a construcio da diferenca de géneros fixos
entre os sexos € produto da cultura e os desdobramentos desta diferenca de papéis do
homem e da mulher na sociedade foi o que construiu este olhar hegemonico masculino frente
as questdes que envolvem a sexualidade e o erotismo, pois ha um reforco de papéis (homem
provedor e mulher do lar), que implicam poderes sobre a construcao do olhar.

Neste sentido, o corpo masculino esteve sempre dissimulado, mesmo na
contemporaneidade, a nudez do sexo masculino ndo tem a mesma exposicdo do sexo
feminino. A nudez do homem sempre esteve presente desde o inicio da fotografia, porém,
deserotizado. Naquela época, era freqiiente o costume de se fazer fotos de nus, inclusive
masculinos para serem comercializadas em substituicdo econémica dos modelos vivos. Existia
certa tolerancia para com as imagens de nu masculino e feminino por causa utilizacdo da
fotografia como estudos do movimento (Eadweard Muybridge, 1830-1904), que, de certa
forma ajudaram a acostumar o publico a visdo do homem nu sem escandalizar-se ou achar
obsceno (SANTQOS, A., 2006, p.146).

Conforme Santos, o corpo masculino ndo teve a mesma exposicdo que o corpo

feminino, muito porque a prépria homossexualidade era um tabu e a quantidade de homens

7 BORDIEU, Pierre. Um art moyen: essais sue lés usages sociaux de la photographie. Paris: Lés E ditions de Minuit, 1965

109



fotégrafos era muito maior que a de mulheres, confirmando esta abordagem do corpo pelo
olhar do homem.

Mas o olhar homoerético lancado pelos artistas, ndao passa despercebido. Sua
expressdo na arte o revela. Conforme reflexdao de Henry Matisse,’® vida e arte estdo
diretamente relacionados com sentimento e expressao: “O objetivo de um pintor ndo deve ser
considerado separadamente de seus meios pictdricos, e, por sua vez, estes devem ser tanto mais
completos (e ndo quero dizer mais complicados) quanto mais profundo for seu pensamento. NéGo
consigo distinguir entre o sentimento que tenho pela vida e minha forma de expressd-lo.”

Alexandre Santos traz a sua abordagem o fotégrafo Thomas Eakins (1844 - 1916),
professor de pintura e diretor da Pensylvania Academy School, que pode ser considerado um
dos primeiros artistas que assumiram o nu masculino a partir de uma visdao mais ligada ao
desejo. Seus trabalhos sdo produto de um olhar erético sobre o tema, em pinturas que partem
de fotografias produzidas por ele mesmo. Suas obras produziam uma visdao contida tanto da
nudez, quanto do erotismo entre os homens. O homoerotismo nao se manifestava de modo
implicito, o que nado provocou choques. Hd uma atmosfera idilica, com plenas referéncias ao
classico, o que de certa forma se constituia num grande 4libi que mascarava o olhar de desejo
sobre o corpo masculino naquela época. Whitman, o poeta inspirador da polémica Beat
Generation talvez tenha sido um dos primeiros a chamar a atencao para a exaltacao da beleza
masculina nas obras de Eakins: “Eu ndo conheco mais que um artista, Thomas Eakins”, teria dito
Whitman, fa incontestavel do clima homoerético presente nas pinturas do artista.

No que tange ao signo fotogréfico, Alain Fleischner® afirma ser a nocdo de
pornografia intriseca a propria fotografia, uma vez que se trata de uma imagem advinda de um
contato fisico que se realiza através do olhar, ganhando eternidade quando impressa sobre o
negativo do papel. Santos complementa que segundo esta concep¢do, a fotografia é uma roupa
que desnuda, um molde que desvela e revela por contato. Nenhum outro meio teve uma
capacidade tédo grande de representar e, ao mesmo tempo, parecer revelar segredos referentes a
intimidade alheia com tanta veeméncia. (SANTOS, A. 2006, p 132). A fotografia deixa
vulnerdveis os signos que representa, tornando-os objetos-alvo de violacbes retinianas
produzidas pelos espectadores, principalmente quando se trata de imagens do corpo.

Esta imagem especifica atua na inscricao bidimensional, uma viola¢do do corpo alheio,

sustentada pela visdo, ainda segundo Santos. Isto s6 acontece gragas a cumplicidade intrinseca

8 Henry Matisse, Citado em Goldwater e Treves, Artists on art, p. 410. Geertz, pdg 145.GEERTZ, Clifford. A arte como sistema
cultural. In . O Saber local. Petrpolis, Editora Vozes, 2000. Pp 142 a 181.

% FLEISCHER, Alain. La pornographie: une idée fixe de la photographie. Paris: Editions La Musardine, 2002 7n SANTOS,
Alexandre, p.
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entre o ato fotogréfico e a atividade do olhar, sempre vinculados a producédo do sentido. No
caso da producao artistica, o ver pode ser entendido como um processo consciente como o
olhar do artista, um olhar poético que se agu¢a — como exercicio proposto ao cientista — na teoria
atémica que vai infinitamente além do olho orgdnico (COLI, 1988 p.69), um olhar ativo, ou seja,
Ndo apenas O ver, cOMo recepcdo passiva e pertencente ao universo fisiolégico do ser
humano, mas o ver como captacao, como busca alcancada através de uma agao que implica
esforco frente a realidade. Conforme frase de Annateresa Fabris ®°, que cita Louis Hine, a
fotografia ndo pode mentir, embora mentirosos podem fotografar.

Reflito a partir disso, sobre as marcas culturais de um olhar sensivel a representacao
do masculino na fotografia, ndo somente como puro registro, mas como alternativa desejante,
e por isso um olhar que se confessa como tal. Neste caso, segundo o estudo de Alexandre
Santos, o olhar do artista aparece como escrita pessoal do desejo, engendrando uma fotografia
marcada pela expressdo subjetiva, muito mais do que pela nocdao de documento objetivo
(ROULLE, apud SANTOS, A., 2006, p.133). Quando um artista, ao optar por uma forma de
expressdo calcada na imagem fotogréifica, conforme relagbes com o fetichismo e a
pornografia, revela marcadamente um olhar voyeuristico. Pode-se concluir entdao, que nao ha
dois momentos, dois olhares, duas intencdes. A busca por imagens de referéncia e o desejo
estdo presentes ao mesmo tempo, e atuam como forgas criadoras.

Kurtz utilizava a fotografia como parte do processo criativo, captando imagens e as
colecionando aleatoriamente, ou seja, sem organiza-las em um livro ou um album, como fez
com seus recortes de jornais e revistas. As fotos aparecem soltas e desconectadas no atelier de
Mario Rohnelt. Nelas, revela-se o mesmo olhar que coleciona imagens de recortes da midia
impressa, interessado na expressividade do corpo masculino e feminino, os flagrantes de
movimento, acao, emogdes e desejo, recorrentemente sob um olhar ativo, irbnico e erético.

No caso de Milton Kurtz, o olhar fotografico que se revela nos procedimentos técnicos
e também nas obras, pode ser visto como uma busca calculada por referéncias, pelo
documento objetivo. Kurtz organizava as cenas, dirigia seus modelos conforme um
planejamento prévio criava suas obras a partir das cenas que aconteciam diante de seus olhos,
e dali tirava suas idéias, agindo consciente e abertamente ao manipular as cenas a serem
fotografadas. Mesmo os ensaios de balé que ele freqlientemente assistia, as pessoas
fotografadas tinham consciéncia do ato fotografico. Noutras situacdes, atuavam como atores

dirigidos por Kurtz, de modo que o artista fazia o seu planejamento das obras exercitando um

% Em palestra ministrada na PPG Histéria, PUC-RS: Pop e a fotografia— 12 Jun 2008.
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olhar poético através das lentes. O olhar ativo de Kurtz como desenhista é presente em todo o
processo, por isso, justifico minha abordagem sem separar o olhar do desenhista e do
fotégrafo, e também do ser humano, por entender que o homem néao é feito de diferentes
personalidades que se manifestam em diferentes momentos. O artista é uno em todas as
manifestacdes. Tanto seu desejo intimo quanto sua poética se manifestam em sua arte.

Conforme palavras de Whitman sobre Eatkins, nao existe mais que um artista Milton Kurtz.

3.3 - Homoerotismo na Arte Pop

O 4pice do desenvolvimento econémico do pds-guerra trouxe, a partir dos anos
sessenta, uma série de mudancgas revoluciondrias nas sociedades da europa ocidental e
principalmente na americana, que teve como principais consequéncias a industrializacao de
novos produtos, facilidades, empregos e poder aquisitivo, que impulsionaram uma cadeia de
transformacgdes e atingiu diretamente os costumes nos lares. Com isso, tanto o papel do
homem quanto o da mulher foi revisto, jd que estas ultimas sairam ao trabalho e
conquistaram um novo espaco, e reivindicaram mais direitos. A novidade, aqui, diz respeito as
reivindicacbes por mudancas vindas principalmente de mulheres casadas, educadas e
provenientes de camadas médias, uma vez que o trabalho feminino sempre foi uma realidade
nas populacdes de baixa renda. A revisao, quanto aos papéis convencionais desempenhados
por mulheres e homens na sociedade, passa pela experiéncia da dupla jornada de trabalho,
cujo acumulo de responsabilidades do lado feminino impulsionou o clamor por modificacbes
nas relagdes tradicionais de género.

Essas modificagées, que estao na base das transformacgdes culturais ocorridas no
periodo, se localizam na familia e no ambiente doméstico. A reconfiguracao das convencdes
de comportamento social e pessoal foi irradiada do espaco privado para o publico, resultando
na alteracdo dos modelos de normalizacdo do comportamento sexual, percebidas no
afrouxamento da legislacdo e dos padrdes conservadores que regiam a conduta moral. Nas

palavras de Hobsbawm:

A crise da familia estava relacionada com mudancas bastante dramdticas nos padrées
publicos que governam a conduta sexual, a parceria e a procriagdo. Eram tanto oficiais
quanto ndo oficiais, e a grande mudan¢a em ambas estd datada, coincidindo com as
décadas de 1960 e 1970. Oficialmente, essa foi uma era de extraordindria liberalizagcdo
tanto para os heterossexuais (isto é, sobretudo para as mulheres, que gozavam de muito

menos liberdade que os homens) quanto para homossexuais, além de outras formas de
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dissidéncia cultural-sexual. Tornavam-se agora permissiveis coisas até entdo proibidas,

ndo s6 pela lei e a religido, mas também pela moral consuetudindria, a conven¢éo e a

opinido da vizinhanca (HOBSBAWM, 1995 p.307)

McCarthy enfatiza que a pop foi um empreendimento basicamente masculino e
heterossexual, embora houvesse “outras vozes do desejo no movimento”, entre elas as dos
artistas homossexuais David Hockney e Andy Warhol, e a da artista feminista Pauline Boty.
Assim sendo, mesmo com algumas vozes dissonantes, o tom predominante, quanto ao
tratamento dado a revolucao sexual ainda tinha como ponto de partida o olhar masculino
_ ‘Yl ' heterossexual. De qualquer modo, era consenso o
ARADE # reconhecimento da equiparac¢ao entre permissividade sexual
World's Loveliest Girls 7 e direito de escolha do consumidor, praticada
- principalmente pela publicidade norte americana, bem
como a importancia das figuras das pin-up girls (Fig. 74) para
o imaginario sexual da época.

Reichert®' explica que a associacdo de produtos ou
marcas com sensa¢des sexuais pode servir tanto para
posiciona-los como vanguarda através da construcdao de
imagens ousadas e agressivas, quanto para convencer 0s

consumidores sobre a possibilidade de adquirirem, junto

PYTEPRA s & BELTELE  com a compra de tal produto ou marca, maior performance e
W . n p .TU Y

FIG. 74: Pin Up Girls maiores oportunidades sexuais. Em outras palavras, serve
Imagem diqum‘vefrrosfre Pin Up Girgs . . . . . L.
http://www.pinup.ru/ para introduzir simbolicamente propriedades eréticas nos

produtos e nas marcas a eles associados. Uma estratégia de marketing, freqlientemente
utilizada para criar essas posicdes de marca, é o uso de esteredtipos, signos culturais de rapida
identificacao, e, logo, capazes de evocar significados comuns para varias pessoas. A mengao
aos esteredtipos também possibilita a aproximagdao com o tema do corpo.

Assim, pin-ups de comerciais de refrigerantes, corpos masculinos de anuncios de
fisiculturismo, personagens dos quadrinhos, eletrodomésticos, astros do cinema e automéveis,
passam a refletir uma sexualidade que nao passa de mais um produto a ser comercializado e

consumido pela sociedade. Assim como a figura feminina, também o corpo masculino figura

1 REICHERT, Tom. The Erotic History of Advertising. U.S.A. New York: Prometeus Books, 2003.
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como vendedor de ideais de consumo que vao inspirar artistas da Pop Art, desde suas
primeiras manifestacdes inglesas.

Surgem as imagens com o viés homoerético, na esteira da expansao das revistas
masculinas, com imagens de homens produzidas para o consumo de outros homens nas
revistas de fisiculturismo como a Physique Pictorial, sediada em Los Angeles, aproveitando a
onda de saude fisica, mesclada ao triunfo da democracia e das liberdades individuais (Fig. 75).
No cenario caracteristico do sonho americano da terra do cinema, surge o beefcake masculino
como contrapartida a pin-up feminina e contracorrente do meio de vida americano, que nao

esteve longe da censura por agredir a

moral vigente, movida pelo mesmo
olhar hegemoénico da dominagao
masculina oitocentista.

O erotismo e a sexualidade
estao presentes em obras de Eduardo
Paolozzi, Richard Hamilton, Allen
Jones, Andy Warhol e David Hockney,
para destacar alguns exemplos.

As colagens de Paolozzi (Fig.

76), por ele consideradas rascunhos

efémeros, mas que hoje se tornaram

FIG. 75: Capas da Physique Pictorial - Imagens disponiveis no site da Taschen

http://www taschen.com perenes por sua importancia como as

primeiras obras pop, trazem os mesmos aspectos dos desenhos de Kurtz, ao combinar figuras
desconectadas e imbui-las de novos significados, quase sempre ligados ao erotismo e a critica
em relacdo ao modo de vida americano, em que as pin-ups veiculadas na publicidade,
ganhavam forca critica em suas colagens, encontrando origens nos ready mades de Duchamp.
Em “Bunk”, de 1940, é o corpo masculino, o aparelho reprodutor e o automével que alardeiam
a virilidade do olhar hegembnico, explicitamente chamando a atencdo para o viés

homoerético. Isto é reforcado pelo significado da expressao: bobagem, embuste, contra-senso.
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Tanto Paolozzi, quanto
Hamilton dirigem sua critica a
publicidade que utiliza o sexo

como estratégia, o que justifica o

uso de automoveis, garrafas de
refrigerante, legumes, avides, fatias

de carnes, e eletrodomésticos, a

FIG. 76: Paolozzi, | was a Rich Man's Plaything, 1947, e “Bunk”, 1971 representar figuras falicas. Em uma
das imagens mais famosas e precursoras da pop, “Just what is it that makes today's homes so
different, so appealing?”, de 1956 (Fig. 77), um casal exibe os atraentes objetos da vida
moderna: televisdao, aspirador de p¢d, enlatados, produtos em embalagens vistosas etc. Os
anuncios sdo descolados de seus contextos e transpostos para a obra de arte, mas guardam a
memoria de seu locus original. Ao aproximar arte e design comercial, o artista borra,
propositadamente, as fronteiras entre arte erudita e arte popular, ou entre arte elevada e
cultura de massa.

Nas pinturas de Hamilton, a antropomorfizacao do automoével num hibrido de carros e
corpos femininos, também remetem ao fetiche, ligando o consumismo a sexualidade, de
forma um pouco mais sutil que nas colagens. Em “Chrysler Corporation”, de 1956 (Fig. 78), e

» B -

em varias obras do artista, h4 um chamado para pensar, g = )

ou repensar os novos valores trazidos pela cultura de
massa, presentes nos anuncios da industria
automobilistica.

Em Hamilton, além das colagens, a fotografia
produzida por ele, tem papel central como método de
criacdo de suas pinturas, sobretudo pelas reais
possibilidades de informacdo, potencial como meio e
ainda figurar no campo paradoxo da ficcdo. Sua busca é
pelas possibilidades existentes entre a figuracdao e
abstracao, o que denota consciéncia das dualidades FIG.77:HAMILTON,

Just What Is It that Makes Today's Homes

possiveis geradas pela fotografia em suas obras. S°Pifferent,SoAppealing?, 1963

Conforme Osterwold:

Os “mitos do quotidiano” postos em prdtica por uma cultura consumista, meios de

comunicagdo e euforia tecnoldgica, adquirem uma dupla faceta, positivo-negativo:
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otimismo do crescimento e sindrome da desagregacdo, crenca no progresso e angustia
pela catdstrofe, sonho e traumatismo, luxo e pobreza. A civilizagéo toma consciéncia do
seu pesadelo de vulnerabilidade e destruicdo. A disponibilidade total dos bens de
consumo cresce até colocar o gigantesco problema da polui¢éo e da reciclagem, numa
sociedade de desperdicio onde os desejos e destinos individuais desaparecem na
multiddo. Carros supercromados e carros na sucata, ilusées e realidades individualmente
vividas e ligadas ao mito dos bens de consumo fundem-se no universo das estatisticas.
(OSTERWOLD, 1999 - p.6)

Interessante para estudar este jogo de dualidades é
verificar alguns aspectos polémicos na obra de Allen Jones, L e g
ao qual retorno pela sua influéncia inspiradora a Kurtz, que

pode trazer luz também as dualidades verificadveis em sua

-

obra, e também pelo papel do corpo feminino que povoa
seus trabalhos. Mais especificamente o conjunto de
esculturas em que apresenta mulheres vestidas com roupas
caracteristicas do sado-masoquismo, a representar pecas de
mobilidrio. Abordando o fetiche a partir de uma visao

heterossexual, Jones foi o primeiro artista a usar os

desenhos ilustrados em catalogos de compras pelo correio,
como fonte de inspira¢do. Durante sua estada em Nova o m—
lorque em 1964, o artista deu inicio a sua cole¢ao de revistas  FiG. 7s: Richard Hamilton,

Hommage a Chrysler Corp, 1957
de fetiche, a partir das quais as “dominatrixes” passaram a
fazer parte de seu “dicionario de formas”, conforme ele classificou suas referéncias. Jones
explicava o fascinio que esses tipos de ilustracdes causavam através de qualificativos tais
como: a vitalidade do desenho, a forca das linhas, o senso de humor e a economia de
expressao que, segundo ele, eliminava do desenho todas as informacées irrelevantes®.

Essas caracteristicas foram exploradas, em suas obras, como recursos para a criagao
de uma nova linguagem pictdrica. Os primeiros experimentos tiveram como veiculo, a pintura
em tela, cujo amadurecimento ao longo da década resultou em uma série de esculturas
polémicas. Na mostra individual realizada no ano de 1970, Allen Jones apresentou ao publico
trés pecas de escultura, que haviam sido feitas no ano anterior. (Fig. 79). Eram figuras

femininas que assumiam a forma de uma cadeira, de uma mesa e de um cabide para chapéus.

52 Segundo LAMBIRTH, Andrew. Allen Jones Works. UK, London: Royal Academy of Arts, 2005
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FIG. 79: Allen Jones e a série de esculturas: Cabide, Mesa e Cadeira, 1969

Segundo Marinés Ribeiro Santos®’, embora figurativas, as esculturas ndo guardavam
relagdo com uma representacao naturalista da figura humana. Segundo ela, o artista ndo
estava interessado em retratar o corpo feminino a partir de uma anatomia realista, mas sim em
experimentar outras possibilidades de representacéo através da aproximagdo com o imagindrio
formal das pin-ups das revistas de fetiche. A intencao de Jones era causar impacto através do
estranhamento quanto a arte tradicional através de esculturas que remetiam a um erotismo
considerado pouco ortodoxo e que também ndao podiam ser associadas nem com as
esculturas tradicionais, nem com a realidade cotidiana da maioria do publico espectador.

Desconfortavel com toda a polémica gerada por essas obras, provocando
manifestacdes, passeatas e agressoes fisicas as esculturas, Allen Jones defendeu-se dizendo
que seu trabalho ndo tinha como objetivo ofender pessoas, mas sim os canones da arte.
Compartilhando desta mesma perspectiva, Lambirth argumenta que as esculturas ndo devem
ser entendidas como a materializacao de “objetos de desejo sexual”, mas sim como um retrato
do seu tempo.

Segundo as palavras de Marinés Santos, “acredito que a polémica em torno das
esculturas de Allen Jones, potencializa o seu emprego como referéncia para reflexées sobre os
processos de significacdo envolvidos no didlogo entre produg¢éo e recep¢do de imagens. Vale
lembrar que o resultado deste didlogo é decorrente tanto das intencionalidades do produtor
quanto das do receptor, o que faz do procedimento de leitura uma atividade interpretativa.”
(SANTOS, M., 2007, p. 192). Segundo ela, imagens sdo signos polissémicos que possibilitam
diferentes leituras, de acordo com o repertério simbélico de quem as interpreta e das relagdes
estabelecidas entre os diferentes elementos que as compdem.

Jones apropriou-se de representacdes de mulheres sexualizadas caracteristicas da

cultura industrializada, transformando-as em tema para as artes plasticas. As esculturas

83 SANTOS, Marines Ribeiro. “Mulheres como objeto: ambigiiidades nas representacdes do feminino na “Pop” de ALLEN JONES”. In:
Caderno Espago Feminino, v.17, n.01, Jan./Jul.2007, site acessado em 10 de novembro de 2008.
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mostram a objetificacdo da sexualidade feminina na sociedade moderna. Esta questdo é
apresentada com muita ironia e, conforme salientou McCarthy, a partir de um ponto de vista
masculino e heterossexual, resultando em uma interpretacao misdgina. Também a
interpretacao das feministas é legitima por seu significado mais evidente: elas representam a
mulher como objeto, apesar das negativas de Jones neste sentido.

Jones colocou na mesma obra, em situacao de contraste, alusdes que simbolizam
mulheres tanto como sujeitos quanto como objetos sexuais. Pensando a partir do contexto da
época, as imagens das “dominatrixes”, sexualmente ativas, agressivas e transgressoras, foram
escolhidas como modelo, deixando de lado outros tipos de representacdes mais passivas,
como as playmates. Temos, aqui, a apropriacao de figuras que, podiam ser percebidas como
representacdes de mulheres na condicao de sujeitos sexuais. Além disso, as pin-ups ligadas ao
imaginario sado-masoquista também sugeriam o rompimento com nog¢des patriarcais da
sexualidade feminina.

Porém, no momento em que elas sao dispostas como objetos utilitarios, as
caracteristicas potencialmente emancipadoras sao confrontadas com o significado oposto. As
referéncias ao dominio sobre a acao e a transgressao sao imobilizadas e transformadas em
algo de que se pode dispor, quando desejado. A prépria postura fisica das imagens distancia-
se da sua referéncia inicial, aproximando-se das posi¢des caracteristicas das playmates. A
sexualidade feminina agressiva e transgressora, fora dos padrbes e das normas, é
transformada em um objeto de uso, criando uma atmosfera de tensdao. Ao contemplar as
imagens das esculturas, as associacdes por elas provocadas oscilam entre este par de
oposicoes. E, na opinido de Marinés Santos, é esse jogo de contradicdes que confere a obra

seu aspecto irbnico, sua complexidade e, também, seu potencial ofensivo.

David Hockney, seguindo esta linha de exemplos da Arte Pop, e conforme citado
anteriormente, foi quem chamou a atencao de Jones para a imagética com base nos artigos
produzidos em massa das sociedades de consumo e para a visualizacdo da sexualidade e do
fetiche como tema. Porém, voltado ao desenho e as investigagdes formais e técnicas, Hockney
minimiza sua tematica de carater homoerdtica como sendo natural de sua prépria
sexualidade, assumida e, portanto direta, sem dualidades ou atributos psicolégicos mais
profundos. Fruto do desenho de observacao e talvez de um olhar voyeuristico, investigava as
possibilidades gréficas dos corpos de seus companheiros, da mesma forma com que

investigava o movimento das dguas, os efeitos 6ticos dos reflexos, os retratos e naturezas-
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mortas com certo grau de impessoalidade e realismo andando juntos na mesma obra. Ndo
tinha intencdo de chocar a menos que alguém se sentisse ofendido pelo olhar homoerético
evidenciado e assumido nas obras, na escolha de seus modelos e em sua vida pessoal.

Em uma longa fase de exercicios com lapis

de cor e nanquim, os desenhos mais notdveis e
expressivos serao os de Peter Schlesinger como
modelo, um jovem estudante de 18 anos, que
conheceu em 1968 e por quem se apaixonou.
Durante os anos que viveram juntos, Hockney
desenhou Peter em inimeras poses, muitas das quais
serviram para a realiza¢do de quadros, pintados entre
1968 e 1971, ano em que terminou a relacao entre
ambos. Hockney retrata Peter, freqlentemente,

enquanto este dorme. No entanto, muitos dos

FIG. 80: David Hockney, Modelo com Auto-Retrato desenhos que executa do companheiro sdo
Inacabado, 1977 .

considerados por Hockney como obras de segunda

classe, e os guarda sem intencao de vendé-los ou sequer tornar publicos, a nao ser “Resting”,

(Fig. 80).

A investigacao por intermédio do desenho e das diferentes técnicas para produzi-lo,

tém sido uma das principais atividades motoras da criatividade e da producdo do artista, sem

levantar bandeiras politicas a respeito de nenhum tema. Nao ha em Hockney o objetivo de

causar tensodes, conflitos ou rebeldias.

FIG. 81: Andy Warhol FIG. 82: Andy Warhol FIG. 83: Andy Warhol
Querelle, 1982 Self Portrait, 1982 Exposures Bianca e Liza, 1980

119



Assim como Hockney, Andy Warhol nao levanta bandeiras de luta pelas minorias, mas
utiliza em diferentes midias o tema do homoerotismo, experimentando cruzar biografia e
fazer artistico a partir de um olhar homoerético desejante. As diferentes séries Polaroids, e
Andy Warhol Exposures, mostrando mulheres e homens nus em festas da antoldgica Factory V,
na 47, Street, onde a comunidade de membros avessos ao establishment costumava se
encontrar — sao exemplos de rebeldia que incorporam o desejo homoerético na fotografia
pop. A obra do artista é repleta de manifestacdes da estética homoerética, sobretudo em seus
filmes, fotografias (ele proprio aparece travestido em algumas “Polaroids” — Fig. 81) e nas suas
telas com tradicionais imagens pop, como na série serigrafica Querelle, 1982 (Fig. 82), em
homenagem ao romance homdénimo de Genet, levado as telas por Fassbinder, com cartazes
de Warhol para a edicdo americana do filme. Se em Warhol, segundo opinido de Alexandre
Santos a sexualidade é tratada como algo que estd longe da realidade, a sua contribuicao para
a visibilidade homoerética esta no fato dele tratar do
tema de modo banal, sem fazer disso uma bandeira de
luta.

Outro artista da pop que deve ser mencionado
por englobar em sua poética o conceito de sexualidade,
homoerotismo e transgressao e também para aliar a este
estudo da fotografia, € Robert Mapplethorpe (1946-

1989), cujos trabalhos sempre estiveram envolvidos por

uma aura de escandalo. Explorava ele todo o universo o

-

- ‘ >N
prépria orientacao sexual. Porém, diferentemente de i’g

. i 4 } ‘
Warhol, em que a ousadia no tratamento do / \\‘

homoerotismo é movida por certo desdém debochado FiG. 84: Robert Mapplethorpe
Ajito, 1981

homoerético abertamente, sem hipocrisia frente a sua

da ordem estabelecida, em Mapplethorpe ha uma
verdadeira “descida aos infernos da austeridade”, conforme colocado por Alexandre Santos.

Da natureza morta ao nu masculino, evidenciando questdes bastante desconfortaveis
para a moral da sociedade vigente como o negro (Fig. 84), o submundo gay, sado-
masoquismo e o fetichismo voyeurista, com falos em evidéncia sem cerimonia, Mapplethorpe
trabalha com o respaldo de um grande colecionador de fotografias Sam Wagstaff, com quem
manteve longo caso amoroso. Mesmo suas imagens de flores, com extremo cuidado técnico

evidenciavam um olhar homoerético. Em contrapartida, mesmo nas imagens eréticas, ha um
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olhar estético extremamente apurado. O incbmodo maior causado por Mapplethorpe para a
sociedade da época é o fato de suas fotografias construirem uma meméria amoral, sem
concessoes, do desejo alheio as normas, protagonizando, sem escrupulos, aquilo que essa
sociedade percebe como anomalia.

A defesa contra afirmacgdes de que sua obra era simplesmente pornografia, baseou-se
no aspecto formal de sua obra, em termos de cuidado na composicao, luz, enquadramento,
enfim, ressaltando suas qualidades artisticas — indiscutiveis por sinal — em detrimento da carga
sexual e sado-masoquista explicitada. **

Cabe aqui um pequeno comentario a respeito do que pode ser considerado
pornografia ou erotismo, sendo a referéncia direta ao explicito, a mais comum para rotular a
pornografia. A etimologia das palavras também ajuda a criar uma pequena diferenciagao.
Enquanto erotismo vem de Eros e significa literalmente “desejo amoroso”, a pornografia vem
das prostitutas, ja que a grafia portuguesa vem do grego pornographie, que significa “tratado
sobre as prostitutas”.

Mas esta separacao etimoldgica parece ser uma maneira de aceitar a exploragdo sexual
social do que admitir a existéncia de uma estética em algo mais explicito do que sé sugerido.

|65

O artista plastico Paulo Rafael ™ traz uma definicdo interessante sobre o tema em texto a

respeito da obra do também artista Gil Vicente:

O senso comum aponta diferencas entre erotismo e pornografia. Entretanto,
quando se procura catalogar tais diferengas, entra-se em um campo subjetivo, pois essas
fronteiras dependem do observador ou do contexto cultural e ndo das caracteristicas
intrinsecas do objeto (erdtico ou pornogrdfico). Afinal, jd foi dito que a pornografia é o
erotismo dos outros. Erdtico e pornogrdfico ndo podem ser diferenciados apenas com

base em conceitos de explicito e implicito.

O conceito pode ser ampliado, como veremos mais adiante, desdobrando o sentido
entre desejo e afeto, e estes, relativos as questdes de género. Na obra de Milton Kurtz, é
possivel identificar um olhar sob o viés homoerético, um desejo presente desde as sutis
associacdes até estas mais explicitas, exibindo todas as facetas citadas em relacdo ao contexto
dos artistas pop. Sdo imagens carregadas de jogos entre dualidades graficas que expressam
paixdes, desejos e também receios e dissimulagodes.

54 Como sugestao para conferir este debate sobre a obra de Mapplethorpe, indico o filme “Fotos Proibidas” (Dirty Pictures, de
Frank Pierson - 2000), que trata da proibicdo de uma exposicdo do artista no Centro de Artes Contemporaneas de Cincinnati.
5 A referida citacao foi retirada do site de Gil Vicente: <http://www.gilvicente.com.br/alheio/texto_paulo.html> acessado em
5 de maio de 2009.
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3.4 - Fuhro, Nicolayewski, Rohnelt: corpos sem individualidade

A gravura de Fuhro se apropria de componentes de diversas formas da comunicagdo de
massas da atualidade. As proprias figuras saem quase diretamente, embora ‘traduzidas'
para a linguagem da gravura, dos quadrinhos, da publicidade, da televisdo, do cinema,
compondo um conjunto jd articulado, um sistema, que é o prdprio 'mundo’ da atual
sociedade de consumo. A figura da mulher ndo representa, pois, nenhuma mulher
particular, real, mas um objeto, que € internacional, um padrdo que pode comparecer no
sonho de qualquer membro da 'multiddo solitdria’, ou seja: do homem médio, que, ndo
sendo mais do que uma fic¢do estatistica, é cada um e ninguém. Por sua vez, a figura
masculina mascarada do segundo enquadramento é um personagem, alguém cuja
identidade é a prépria mdscara. E novamente qualquer um, é o agente, o usudrio que
realiza o consumo, ou melhor, que é realizado por ele. Os elementos assim se articulam
num todo que se fecha sobre si mesmo, se faz sistema, elipticamente homdlogo ao

sistema da sociedade, a dimensdo copernicana do mundo de hoje. (SCARINCI, 1979)

Talvez o primeiro artista a manifestar a arte
pop no circuito gaucho das artes, Henrique Leo Fuhro
(1938 - 2006), traz esta particularidade bastante
recorrente: a impessoalidade, o individuo sem
individualidade, a peca que se enquadra no motor
capitalista, que o faz girar conforme os padrdes
estabelecidos de consumo, sendo seu corpo parte
deste universo de produtos a serem comercializados.
As figuras mascaradas que se desdobram em gestos,
movimentos alados e transparéncias cromaticas, sao
da mesma familia de personagens com que o artista
enriqueceu a iconografia da arte brasileira. Um
conjunto de pinturas e desenhos, tendo como

motivo central esportes como futebol, o golfe, o tiro

ao alvo, o ténis (Figs. 19, 20 e 85), é igual a Janus, o

deus mitolégico de dupla face, conforme classifica FIG. 85: Henrique Fuhro

. .. 66 . ., L. Sem titulo, serigrafia de 1980. Acervo do MARGS
Klintowitz™. A primeira é o exercicio puro da vontade, a

6 KLINTOWITZ, Jacob - “A imagem refletidla e a Reflexio sobre a forma”, 1988, do site
<http://www.gbnet.com.br/fuhro/critica.htm>, acessado em 11 de fevereiro de 2009.
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vitalidade, o vigor fisico e mental. A existéncia sem hesitacdo. E uma comovente celebracédo da
vida. A segunda face € o registro de uma imagem inusitada, uma criacdo da nossa civilizagdo, o
homem de rosto coletivo. (KLINTOWITZ, 2006).

A constante do artista é exatamente esta representacao de figuras mascaradas, estes
seres-personas, a mascara do teatro antigo, origem da nossa palavra personalidade. Nos
gregos, a mascara era a representacdao das emocgOes bdsicas, em nds, a representacao das
funcdes. Num caso, o sentimento do homem diante de si mesmo e diante do destino; no
nosso caso, o desempenho, a fungdo na estrutura social. As pecas do motor.

Embora possuidor de uma estética bastante pessoal, Fuhro me parece muito préoximo
dos exemplares caracteristicos da Arte Pop americana e inglesa, sobretudo por esta
impessoalidade, tanto dos personagens, quanto do gestual do préprio artista - e por um
espirito ameno em relacao a critica politica e social que tanto identificam as vertentes da pop
no Brasil. Assim, conforme Scarinci®’, na medida em que se depura e enriquece, a gravura e o
desenho de Fuhro tornam-se mais abrangentes do homem e do mundo atual, sua vontade de
poténcia e seus objetos, seu desejo de consumo e o seu consumar-se. De tudo, “resta uma
visdo critica das coisas, que ndo sendo negativa, pois as aceita como sdo apenas, sutilmente,
ironiza" (SCARINCI, 1979).

FIG. 86 e 87: Alfredo Nicolaiewsky Sem Titulo (98x73cm) /Sem Titulo (70x98cm) - Ldpis de cor e aquarela s/papel, 1983

57 SCARINCI, Carlos — “A Ironia como Sistema”, 1980, do site <http://www.gbnet.com.br/fuhro/critica.htm>, acessado em 11 de
fevereiro de 2009.
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A visdo do corpo semi-despido, muito mais do que a imagem do nu, impée-se como
situa¢do ambigua e evocadora de ressondncias no espectador. Entre a roupa e a pele,
cria-se a tensdo expor/ocultar, ser/parecer que desde sempre vem preocupando o
homem que busca saber sua identidade e autenticidade. (...) Alfredo Nicolayewsky
retoma o problema, acrescentando-lhe ainda, outra dimenséo, na medida em que pensa

apessoa em relagcdo ao ambiente. (NETO, 1983 in KERN p.35).

Outro artista abordado no livro “Espacos do Corpo”, é Alfredo Nicolaiewsky, cujo
trabalho em desenho é repleto de dualidades, como o de Kurtz. Segundo Kern, construir,
ordenar/desordenar formas de desenho, é para Nicolaiewsky, motivo de jogo entre ele e o
espectador, que tem como finalidade, confrontar questdes e suscitar reflexdes. E com este
objetivo que o artista faz experiéncias com pastel e outros materiais até eleger o lapis de cor
como principal técnica a partir de 1980. Neles, Nicolaiewsky ironiza a sensualidade do corpo
masculino, quando apresenta “bonecos”, com cuecas e braguetas entreabertas, e coloca em
questao os tabus do sexo mantidos na sociedade moderna.

Estes “bonecos”, conforme ele denomina, sdo tecidos que adquirem a forma humana,
tornam-se como que uma pele vestida que se transforma em imagens do corpo que vao
sendo inseridas num ambiente, trabalhando com a sensualidade masculina, e conferindo
potencialidades de prazer (Fig. 139). Ao criar oposicbes ao corpo — sexo exposto ou
escondido/sugerido - e ambiente-papel de parede e objetos decorativos do cotidiano,
destaca tanto no enfoque do corpo enquanto imagindrio e individuo, quanto ente social que
sofre limitagOes e agressdes de teor moralizante de seu meio.

Tadeu Chiarelli, em texto produzido para o livro “Desenhos e Pinturas, de Alfredo
Nicolaiewsky, 1999”, aponta algumas aproximagdes ao espirito pop bem como os desvios,
interessantes se colocados em analogia com a obra de Kurtz. Conforme Chiarelli, o artista se
utiliza do procedimento de justaposicao de imagens teoricamente apropriadas, na inscricao
de imagens fotograficas, algumas produzidas pelo préprio artista, porém, usando de extrema
exatidao ao reproduzir estas imagens, que as aproxima do hiper-realismo norte-americano,
derivacao da pop que os antecedem.

Contra a frieza de Warhol, Jones e Hockney, frente a realidade da sociedade
massificada norte-americana e do novo-realismo europeu, os artistas brasileiros Rubens
Gerchman, Antonio Dias, Claudio Tozzi, Carlos Vergara e Nelson Leirner, responderam com
uma absor¢ao “problematizadora e problematizada daquelas tendéncias vindas do exterior”.

Eles conceberam suas obras que, embora tivessem as imagens criadas pela sociedade de
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massa como pretexto, acabavam por “esquentar” suas obras, por intermédio de uma violéncia
formal e um posicionamento ético perante as imagens que (re)produziam, obtendo resultados
totalmente diferentes daqueles conseguidos por seus colegas norte-americanos (CHIARELLI, 1999.
p. 107). O autor argumenta que é possivel pensar que a producao inicial de Nicolaiewsky seja
uma manifestacao tardia e localizada nos influxos das vertentes pop e hiperrealistas norte-
americanas, como uma resposta pessoal ao seu ambiente marcado pela ambigliidade: de um
lado, as informagdes vindas dos grandes centros internacionais e nacionais, relativas nao
apenas as novas vertentes da pintura norte-americana, como também em relacao a liberagao
dos costumes; do outro lado, o cotidiano prosaico e pequeno-burgués de parte da sociedade
porto-alegrense, aparentemente alheia, imune as transformacgdes que ocorriam fora dos muros de
suas residéncias. (CHIARELLI, idem).

Apesar do carater unico dos desenhos de Nicolaiesky, eles guardam, todavia, relagdes
possiveis com a producdo da geracdao de artistas brasileiros que o antecedeu, e uma
singularidade particular quando comparada a produgao de outros jovens artistas surgidos na
década de oitenta. Se por um lado o prazer do exercicio da manualidade, presente em seus
desenhos pode ser compartilhado com seus colegas de geracdo, o que os diferencia é o
posicionamento ético que possui. Nos desenhos de Nicolaiewsky, a ética e a estética se
conectavam para enfrentar e denunciar o filiteismo pequeno-burgués, o que ndo encontrava eco
no circuito artistico nacional da época, extremamente preocupado em enaltecer uma produc¢éo

supostamente hedonista e/ou com rasgos expressivos da discutivel geracdo punk. (CHIARELLI,

idem).
I
S/ {2
‘i

FIG. 88 e 89 : Mario Réhnelt: Sem Titulo, desenhos1980. Fig. 90: Desenho, 1982

Quero sugerir uma rela¢éo de uma pessoa com ela mesma. De uma forma mais
ampla, todo o meu trabalho ‘em torno daquilo que é um individuo. Trabalhar em torno

da prépria individualidade (...).
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Minha base é o cotidiano, pode haver surrealismo ou fantdstico, mas real, do cotidiano
continua sendo a base para estabelecer as relagées (...). Eu quero chegar mais perto
daquilo que o real sugere. (ROHNELT, 1980.p 51)

Mario Réhnelt introduz a figura humana em suas obras a partir de 1974 e 1975,
quando comeca a utilizar a fotografia como instrumento de elaboracdo do desenho, segundo
ele, pela necessidade de tornar visivel a imagem “verdadeira” do corpo, mas fugindo aos

sistemas de representacao tradicionais. Conforme descreve Kern,

inicialmente, Mdrio trata a figura como imagem do corpo parcelada, na qual o rosto é
quase sempre cortado por uma moldura (linhas retas e quadriculados) que néo
possibilita toda a sua visualizagédo (Fig. 88). As figuras se movimentam no espago, mas
quase ndo sdo vistas de frente (estdo dispostas de costas ou de lado para o espectador),
criando situagdes enigmdticas que prendem a atencdo. Estas imagens fragmentadas do
corpo estimulam e provocam o olhar pelo tratamento formal preciso do desenho em
grafite e pela veracidade que revelam, apesar das situacoes insélitas criadas pelo artista,
ao ligd-las aos objetos: esculturas cldssicas em que partes do corpo foram quebradas pelo

tempo, jarras, xicaras, cigarros produzidos pela industria moderna (KERN, 1988, p.42).

Ao estabelecer relagdes ludicas entre os objetos do cotidiano, Mario cria novas
funcdes, perdendo assim, aquelas do uso inicial e estimulando, através deste jogo,
reinterpretagdes do espectador. Segundo as palavras da autora, “o trabalho de Mdrio é simbolo
de contencdo e dominio da razdo, pois sdo raros os desenhos desta época em que o artista libera
suas emocgbes” (KERN, idem). Saliento ainda, este jogo que se percebe nas trés obras acima: a
figura masculina escondida, sem rosto, e a figura feminina com sua fisionomia plenamente
representada. A individualidade parece negada as figuras masculinas.

Réhnelt, Fuhro e Nicolaiewsky trazem em comum importantes elementos de
aproximacao que ajudam a compreender a obra de Kurtz, apesar de desenvolverem caminhos
estilisticos diversos. Mas uma aproximacdo se torna marcante, esta “negacao do sujeito”, esta
individualidade ausente, a impessoalidade como um meio estilistico, que permeia as obras
destes artistas e que reafirma aproximagdes com o espirito pop, embora nenhum deles - nem
mesmo Kurtz, sequer pense objetivamente em si préprio como artista pop. No caso de Fuhro,
a influéncia da publicidade carrega a obra com este espirito, sobretudo pela anulagdo do

individuo que é “cada um ou ninguém”, o individuo sufocado pelas massas.

126



3.5 - Bierotismo e as dualidades do corpo no espaco

Logo, essa contensdo das “pecas” (o mosaico, o quebra cabecas), dd origem a atritos e
tensées, ocasionando emocdo: o desejo (do outro), a paixdo e o mistério, indicios de
qualidades psicoldgicas e erdticas das imagens (mesmo por se tratar de corpos). Devo
dizer que o trabalho desenvolve-se todo num jogo de dualidades, contradicées e
ambigliidades, gerando uma espécie de energia, carregada e estdtica que permeia a

composicdo e o espaco do quadro. (Milton Kurtz, 1988)

FIG. 91 :Ismael Nery: FIG. 92 :Ismael Nery: FIG. 93: Auto-Retrato
Figura, éleo sobre tela, 1927 Figuras Sobrepostas dleo sobre 1925
cartdo, colado em madeira, c.s.d. - 1926

Um artista que destoa deste contexto de época dos anteriores citados, mas que joga
com esta justaposicdo de planos, imagens com duplas significacdes, € o desenhista e poeta
Ismael Nery (1900 - 1934), que abre uma interessante reflexdo poética bastante inspiradora
para mais um ponto de vista sobre a obra de Kurtz.

Nery misturou propositalmente questdes pessoais em meio a sua producao artistica,
onde aparecem com freqiiéncia duas ou mais figuras mescladas, com silhuetas e contornos
que permeiam e se fundem, ora destacadas do fundo, ora confundidas com ele. Ismael Nery
absorveu influéncias do cubismo, do expressionismo alemao, da pintura metafisica italiana, da
Art Noveau e posteriormente do surrealismo. Uma de suas obras inclusive, um auto-retrato de

1925, parece coloca-lo como uma figura feminina préxima ao estilo Art Noveau. Segundo
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Affonso Romano de Sant’Anna, muito do que foi dito a respeito de Nery pode ser visto em seus
quadros e relido num poema intitulado ‘Eu’, escrito no ultimo ano de vida, onde comega dizendo:
'Eu sou a tangéncia de duas formas opostas e justapostas. Eu sou o marido e a mulher. ' A seguir o
poema vai ser o confronto e a oposicdo de forcas que tendem para a anulacao do individuo. O
verso é emblematico para mostrar a recusa inicial do individuo do ponto de vista subjetivo. E
do ponto de vista estético, para ilustrar as raizes do estilo cubista que adotou (Figs. 91 a 93).

E neste sentido que o cubismo lhe foi util. O desdobramento das figuras, as duas ou trés
faces em conflito, correspondem tanto a um rasgo estilistico quanto a uma cesura do espirito
atormentado do artista que buscava a unidade no que chamava de ESSENCIA. ESSENCIA que ndo
apagava as rasuras, que sdo humanas. (SANT'ANNA, 1991, p.5)

No caso de Nery, a analogia também sugere o desdobramento destas forcas de
anulacao do individuo literalmente mergulhado em um

choque de realidades - graficas e poéticas -

proporcionado pelas atitudes que, apesar de
conscientemente cubistas, trazem também referéncias
presentes na obra de Milton Kurtz.

A analogia é inspiradora, ja que é impossivel ficar
alheio a imagens tdo carregadas do sentido de dualidade
na obra de Kurtz, com desenhos que suscitam
pensamentos dubios: bissexualidade, bidimensionalidade,
alegria/seriedade, volume/chapado, movimento/estatico,
grafite/tinta, enfim, um jogo interminavel de dualidades,
em obras que sdo verdadeiros territérios onde os conflitos

acontecem e onde as figuras buscam o seu significado

neste universo tao particular.

Para investigar estas ambigiidades®®, quero
comentar o desenho em grafite, datado de 1972, ano em
que ja era aluno de arquitetura, intitulado “Well” (Fig. 94).  FIG. 94 : Kurtz, Well

. rafite, 23,3x13,4cm - 1972
O desenho, que lembra o estilo art-noveau, traz duas g

% Ambigiiidade, segundo Manoel Antdnio de Castro, compde-se do prefixo latino ambj, que significa: de ambos os lados, ao redor
de, e do verbo agere: agir, impelir. Formou-se entdo o verbo ambigere, que significa: tratar alguma coisa de ambos os lados,
duvidar, hesitar. A formacdo da palavra pressupde uma oposicao complementar e uma mediagdo, ou seja, um movimento de
identidade (mediacdo) e diferenca (oposicdo), na apropriagdo da realidade pela linguagem. No circular do ir e vir surge a duvida, a
hesitagdo: é a ambigiidade. A ambigliidade é a dinamica de manifestagdo e ocultamento de tudo que é e ndo é enquanto tempo e
sentido na compreensdo. A ambigtliidade é a unidade sempre tensional de ser e ndo-ser, de lingua e linguagem, de rito e mito, de
caos e cosmos. CASTRO, Manoel A. - “A leitura e a Linguagem” - (http://acd.ufrj.br/~travessiapoetic/filosoficos/aleituraealing.htm)
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figuras colocadas de costas uma para a outra, com uma terceira figura nua — provavelmente
uma mulher, bem menor, posicionada nos ombros das outras figuras, evidenciando ai, um
ponto de tensao e equilibrio ao mesmo tempo. Estas figuras mostram a esquerda uma mulher
(ou um homem vestido de mulher) com um elegante chapéu e um vestido longo, de costas
para outra figura de um homem magro, alto e completamente nu, com o mesmo porte fisico.
As duas figuras estdo ligadas por um liquido, um gozo que sai do sexo da pequena figura

central. A julgar pela aparéncia fisica, as duas figuras em

arett . . oposicao se tratam mesmo do préprio artista. Seria o

s jovem  Milton Kurtz ja em um impasse com as suas

:: """'_""":""" = === proprias preferéncias sexuais? Trata-se de uma duvida
ﬁ;\ \;-_\" g : = reforcada pela palavra “bem, entéo...”

# | Durante a fase que denomino de “Herangas do

r"!. v & ‘4-:-.“ KVHR”, o corpo masculino dd sinais de que sera um foco

' h . importante em seu trabalho e a art noveau vai ficando

para tras, dando lugar a uma visualidade mais pop. Os

F
.

estudos que colocam em choque o corpo e o

quadriculado ganham certa direcao que acena para sua

fase mais fértil logo a sequir. Nesta fase dos hachurados,
FIG. 95: A Punheta

des. Grafite e acril. aos poucos Kurtz vai se permitindo ousar em imagens
35x32cm, 1977

mais explicitas, fruto talvez do processo de abertura que

2\

vivia o pais, em que o periodo de repressao e censura,
comecava a dar sinais de declinio. Talvez o exemplo mais

direto desta fase, seja a obra “A Punheta” (Fig. 95) que expde as

grafite, segurando um pénis aparentemente de outro homem,

disfarcado pelo quadriculado do fundo, em tinta acrilica.

\
~ | \
maos e bragco de um homem, desenhado com realismo em ‘,'

Conforme reflexao de Maria Lucia Kern, a forma geométrica do

quadriculado que aparece constantemente (1977/79), limita o

espac¢o do desenho e parece simbolizar as barreiras do espago

social, vivenciadas pelo corpo enquanto corpo bioldgico, social

e cultural. O quadriculado simboliza ainda, o “conflito humano

entre o desejo de transgredir as normas sociais e as fortes .
FIG. 96: Ténis

barreiras instituidas por estas”. (KERN, 1988, p.38). desenho e grafite e acril.
50x35¢m, 1980
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Nesta fase, o espaco plastico bidimensional é seccionado pela forma geométrica do
quadriculado ou pela sucessao de linhas horizontais que orientam o olhar do espectador. O
desenho do corpo em grafite difunde-se sobre o fundo branco, usando-o como elemento
plastico que o complementa. Este quadriculado tem uma funcdo estética que chega a
composi¢des primorosas como o caso de “Ténis, 1980” (Figs 96). O movimento de formas e
gestos, e a sensualidade sdo os focos de atencao, em que a figura masculina junto a feminina,
continua transparecendo ao longo de sua obra, o aspecto da dualidade sexual. A cor vermelha
salienta partes do corpo - labios, cabelos, — e reforca a plasticidade do desenho em grafite. O
vermelho é ainda usado, algumas vezes, no quadriculado que limita a a¢do do corpo sobre o
espac¢o de representacao e ajuda a contrastar com o preto e com o grafite. Destaque para
outras duas obras de 1979, “Perna, Mao, Cigarro” e “Sem Titulo” (Figs. 4 e 97).

Com a utilizacdo da fotografia como processo de elaboracdo do desenho, de maneira
metddica, Kurtz comeca a explorar angulos que possibilitam o aumento dos mesmos e a
visualizacdo de detalhes do corpo.

Estes detalhes sdo nitidos e precisos,
caracterizando-se como formas fotograficas que, no
primeiro momento, parecem nao apresentar
ambiglidades, mas que progressivamente vao se
revelando complexas.

O quadriculado vai sendo aos poucos
substituido por faixas em tinta acrilica - vermelha,
depois verde, amarelo — chapadas, que se opéem ao
grafite e se tornam polos de tensdo e de contraste.

A cor vermelha também é usada para

~acentuar objetos fetiches de pequenas dimensoes,
FIG. 97: Sem Titulo como a luva, o sapato de salto e os labios femininos,
Desenho e grafite e acril. 50x50cm, 1979

nos quais a sensualidade é exaltada. Em certos
desenhos, o artista apresenta estes objetos isolados, que podem aparentemente evidenciar o
insolito ou os signos plasticos. Paulatinamente, outras cores sao introduzidas e a tinta acrilica
vai se estendendo sobre o papel, limitando o desenho em grafite, conforme vimos no capitulo
anterior. As imagens do corpo tornam-se mais fragmentadas, chegando o artista, no inicio da
década de 80, a focalizar as extremidades: pés, maos e cabecas. Estas sao por ele consideradas

como partes do corpo frdgeis, porque sGo mais expressivas.
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A presenca de Mapplethorpe neste estudo se revela ndao apenas pela relagao visual
entre as figuras (Fig. 84) e o desenho “Lust”, 1984 (Fig. 98), mas por ajudar a exemplificar este
caminho percorrido ao longo da obra de Kurtz, que vai se abrindo aos poucos a desenhos mais
ousados e explicitos, como em “Cacete”, 1989 (Fig. 99), porém, preservando a impessoalidade
das figuras, j4 que, mesmo captando imagens de pessoas reconheciveis, o artista prefere
ocultar a fisionomia dos modelos através dos recortes e angulos, ou explicitamente colocando
mascaras, como é o caso de “Dois Jogadores de Futebol”, 1984 (Fig 73), retirados do seu livro
de referéncias e recombinados em atitude insinuante de afeto.

Outra obra ainda mais explicita, manipulada a partir de uma foto veiculada em jornal, é
“2 Homens”, 1981 (Fig. 100). Trata-se de dois jogadores que passam a representar um casal em
plena harmonia (representada pelas cores das camisetas e cabelos que se cruzam e se

combinam), e o erotismo manifestando o desejo reciproco entre os dois personagens.

FIG. 98: Lust FIG. 99: Cacete
Desenha e grafite e acril. 70x100cm, 1982 Desenho e grafite e acril. 30,5x34cm, 1989

Ele exercita o olhar homoerético no tratamento pop de suas “colagens”, de uma forma
sutil e, portanto perfeitamente contestavel em alguns momentos, ja que, ao contrario do ato
de colar figuras prontas presentes nos seus recortes e nas fotos, ele usa como modelo para os
desenhos, em que muitas vezes, este carater homoerdtico pode ser comentario dispensavel.
Mas, como foi dito anteriormente, é o ato de recombinar estas figuras com a intencdo de trazer
novos significados que se aproxima da Pop Art e demonstra aspectos mais intrinsecos e
profundos.

Abrem-se, ao longo de sua obra, formas cada vez mais diretas de abordar suas
préprias questdes internas. Salvo exce¢bes, sempre privilegiando o desenho, conforme
Hockney cria situagbes de desejo e acao homoerética, interagindo com seu préprio

companheiro em algumas delas, como é o caso da série “Parceiros XY” de 1983 (Figs. 47 e 48). O
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préprio titulo da série faz uma alusdo a condicao dos parceiros “masculinos”, reforcada pela
combinacao dos cromossomos.

Segundo Maria Lucia Kern, “Milton explora o jogo do desejo, enquanto jogo de oposi¢do a
moral vigente, que é repressiva e condena a agdo fetichista unindo o rigor da construgdo racional, a
expressividade do corpo com a for¢a do desejo de transgressao social.” (KERN, idem p.39)

Kurtz joga ainda com cores e
determinados signos (apreensdo, angustia,
susto) que sdao préprios ao homem.
Trabalha com a tensao dos musculos, a
expressividade das figuras, as vezes
ferinas, que sao de certo modo contidas
pelo rigor formal da construcdao e pela
racionalidade dos cortes do corpo.

Também a figura feminina, na obra de

Kurtz, aparece para criar tensdo entre

Livro de Referéncias outras figuras do mesmo sexo, revelando

. . “‘ um jogo de dualidades semelhante ao
verificado na obra de Allen Jones. A figura

feminina aparece constantemente, na beleza e sensualidade de suas formas e no fetiche de

FIG. 100: Dois Homens
Desenho e grafite e acril. 66x30cm, 1981

roupas, assessorios, batons e unhas pintadas. Revelam o amor pela forma, pelo poder de
seducdo estética e também sexual. As divas do cinema, as “dominatrixes” de Jones, e as figuras
etéreas de Julio Viega, estao presentes desde antes do KVHR.

Porém, elas apresentam uma particularidade apenas verificadvel se abrirmos um plano
geral e amplo de sua obra, observando ao longo dela o papel do corpo feminino: os rostos das
mulheres e divas aparecem muito mais do que os rostos masculinos. Rostos de mulheres, por
vezes reconheciveis, se mostram abertamente e com toda a beleza de suas formas, mas
também para trazer ruidos desconcertantes que quebram a composicdao plastica de corpos
masculinos na mesma cena, como na série “Sombras”, 1983 (Fig. 101 e 102). Nelas, rostos de
mulheres provocam o observador através da expressao de seriedade, austeridade em um

momento, e riso e deboche em outro. Os rostos estao ali com todas as suas particularidades,
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expressdes faciais, rugas e marcas da idade, a confrontar as figuras masculinas presentes em
segundo plano, representadas por Mario Réhnelt®.

Segundo comentdrio de Kern, que associo a estas obras, os pontos extremos sdo
apresentados, ds vezes isolados ou com os outros, constituindo conjuntos em movimento e, em
geral, pintados com cores primdrias, que os fazem sobressair e chamar assim, a aten¢do do
observador. Este é levado a estabelecer rela¢bes entre os elementos e a perceber a diferenca entre
matéria e forma, como é o caso do destaque dado por Kurtz a batons, 6culos e linhas do calcao.
Nestas obras, apenas o corpo de Rohnelt é o foco, em detrimento de seu rosto. Que recado
Kurtz deseja comunicar? A mulher séria, dominadora, parece reforcar a sensacao de conflito
dos dormentes no qual repousa o corpo do seu modelo, semelhante ao papel assumido pelos

quadriculados e depois pelos chapados de cor.

FIG.101: Sombras A FIG. 102: Sombras B
Desenho e grafite e acril. 70x100cm, 1983 Desenho e grafite e acril. 70x100cm, 1983

Estdo ali para representar a rigidez do sistema, aquele que reprime e repreende as
relacbes pessoais ndo ortodoxas. A outra figura parece ironizar qualquer questao relativa a
sexualidade e o desejo homoerético. Mas esta € apenas uma das possiveis interpretagoes.

Em outra obra, “Modelo N 548, 1980” (Fig. 103), o sexo oral feminino é insinuado em
trés situacées, em momentos imediatamente anteriores ao “ato”, com mulheres em atitude
submissa. Porém, pode ser interpretado também como as “dominatrixes” de Jones, em atitude
ativa de sexo oral, mas em receptores com atitude contrariada. A duvida é ainda reforcada pela
figura em primeiro plano a direita, que nao especifica se o ativo se trata exatamente de uma

mulher. A irreveréncia também esta presente no quadro, com uma bailarina com feicées pouco

% Trata-se de uma série de fotografias captadas durante uma viagem de visita aos pais no interior do Rio Grande do Sul, em que
criou abertamente visando imagens para as suas obras. Cenas do campo e diferentes situagdes em que ele préprio e Mario Rohnelt,
atuam como “atores” ou fotdgrafos.
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atraentes e movimentos desajeitados a separar na composicao, as figuras femininas
identificaveis, daquela ndo-identificavel. Seria 0 mesmo tema apresentado no desenho “Well”
de 19727

O rosto masculino, mesmo quando é retratado de frente, perde sua individualidade, e
as vezes tem sua fisionomia alterada, com excecdo do proéprio rosto do artista em auto-retrato.
Na citada figura 73 “Jogadores de Futebol”, se verificarmos que o rosto do jogador com a
mascara se trata de Hugo De Leon, em imagem retirada do Jornal Zero Hora, fica evidente a
intencdo de ocultar seu rosto, ainda mais quando se percebe na camiseta do outro jogador, o
brasao de um time de futebol ficticio, com as iniciais “M.R.”, em alusao clara a Mario R6hnelt.

A partir de 1984, retoma
0s objetos fetiches - batons,
labios vermelhos, sapatos de
salto, fallus, etc. — como signos
do desejo, que aliados as
imagens do corpo fragmentado,
constituem zonas de tensao. Os
objetos fetiches revestem-se
também da carga de signos
plasticos, na medida em que

mantém relagdes formais com

partes do corpo, definidas pela

FIG. 103: Modelo n° 548

utilizagéo de cores puras Grafite e tinta acrilica s/papel, 50x70cm, 1983

padronizadas. Kurtz explora o jogo do desejo, enquanto jogo de oposicao a moral vigente. H3,
em certo aspecto, uma unido entre este conflito de dualidades que se expressa na producao
material em que grafite e chapadas de cor acentuam a expressividade do corpo e convivem
simultaneamente no mesmo espaco e a propria sexualidade do artista que se evidencia na
temadtica, de forma sutil. Qual seria o recado, por exemplo, constante na obra em homenagem
a Allen Jones de 1984, intitulada “Desnuda-me, Jones” (Fig. 104), na qual, a figura de R6hnelt -
captada em fotografia — aparece a contemplar uma figura tipica das dominatrixes de Jones?
Algumas pistas deixadas pelo préprio artista remetem ao mito das atitudes, de conceitos
preconcebidos pela sociedade, coisas aceitas pelas massas, o lugar-comum dos estereotipos

ligados as relacdes humanas, principalmente no que se refere ao afeto. Conforme Kurtz’®,

70 KURTZ, em depoimento a Icleia Cattani em 1985.
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reafirmando as reflexées de Kern, a utilizagcdo de imagens do corpo formalmente definidas liga-se
d ideia do mito de atitudes, dos esteredtipos, assim como a utilizagdo de cores puras padronizadas
se referem a essa preocupag¢do, como se elas, as cores, os hachurados, estivessem ali para
reforcar o espaco imposto pela sociedade para que estes assuntos permanecessem confinados
e controlados.

Na fase final dos “Conflitos na Bidimensionalidade”, Kurtz experimenta o acrilico sobre
lona, construindo um espaco plastico a partir de grandes superficies chapadas, sobre as quais
0s espacos do corpo preservam o rigor formal do desenho em grafite e prendem o olhar do
observador pelo ritmo das formas e cores brilhantes. Mas é na fase das “Silhuetas” que o artista
abandona o grafite, em busca de novos desafios. As interseccées de corpos em movimento,
queda livre, mergulho, com experimentos técnicos que simulam a transparéncia, parecem

apontar para o destino que tenta solucionar a questdao, cada vez mais obsessiva: dois corpos

podem ocupar o mesmo lugar no espaco?

Réhnelt, fotografado por Kurtz.

FIG. 104: Desnuda-me Jones
Grafite e tinta acrilica s/papel,
50x70cm, 1984

Na fase das silhuetas e do tecido estampado, Kurtz praticamente abandona o assunto
sexualidade e dedica-se mais as dualidades no espaco pictérico. Nas silhuetas, os corpos em
movimento, o esporte, a vitalidade, a beleza das formas e sua relacdo com os planos e padrdes
de fundo sdao o seu foco mais evidente. Ja no tecido estampado, o corpo humano vai aos

poucos perdendo atencao e dando lugar a figuras organicas da natureza: plantas, insetos,
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animais, modelos também retirados de suas referéncias fotograficas, em imagens cada vez

mais complexas.

Desde que comecei a trabalhar, a figura humana é o maior interesse, numa reflexdo das
relacées do homem com o homem e do homem com o ambiente. Essa preocupagao,
transposta ao universo do desenho ou da pintura, traz o exame da materialidade das
coisas: onde existe um corpo, ndo existe outro. O que endossa o sentimento de solidez
(soliddo) das coisas. (Milton Kurtz, 1988)

A obra de Milton Kurtz tem suas particularidades intrinsecas e este caminho que
procura desvendar os aspectos que o aproximam ou desviam da pop continuard aberto, bem
como o homoerotismo, presente em suas obras. Mas arrisco-me a sugerir um novo termo que
talvez expresse melhor este jogo de dualidades, que passeia por todas as facetas de sua obra.
Talvez o prefixo “homo” restrinja a visao para apenas um lado, o que nao pode se aplicar no
caso de Milton Kurtz, dono de uma obra tdo cheia de dualidades. Uma palavra forte que pode
ser associada é “bidimensionalidade”, que sugere o espaco representacional onde as obras se
apresentam, o campo onde as dualidades do corpo humano se revelam. Mais especificamente
ao “desejo erético” que passeia pela duvida constante entre admiracao da beleza feminina e o
desejo e afeto pelo corpo masculino. Sem querer supor as implicacées na vida pessoal do
artista, decorrentes do termo, sugiro entao, para associar a obra de Kurtz, o conceito de
“bierdtico”, o desejo expresso na bidimensionalidade, na bidiversidade de técnicas e espacgos
composicionais.

O termo é descrito no site Fervo’', especializado em assuntos de género. Conforme o
site, o radical “sexual” (homossexual, bissexual, heterossexual) esta relacionado ao ato sexual
em si. Assim, alguém bissexual serd aquele que sente atracao por ambos os sexos. Mas
somente atragdo sexual por ambos os sexos. Quando colocamos o radical erético, envolvemos
alguns outros atos, além do sexo, como a vontade de ser junto, de afeto e companheirismo.
Assim, um homem ou uma mulher bierético sente uma atracao sexual e afetiva pelos dois
SEXOS.

Neste sentido, na “Arte Bierotica de Milton Kurtz”, o corpo que deseja o corpo
feminino, e o que deseja e tem afeto pelo corpo masculino, podem perfeitamente conviver no

mesmo espac¢o. Assumindo a possibilidade de que o homem pode ser bissexual, termo mais

L 0 artigo tem autoria andnima de A.N.C., mas esta sob responsabilidade da redacgo do site, e pode ser acessado na integra em
<http://www.fervo.com.br>, acessado em 10 de fevereiro de 2009.
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usualmente aceito em relacdao as mulheres e estranhamente rejeitado no caso dos homens,
inclusive pela prépria comunidade homossexual. A arte de Kurtz passeia por este desejo que
também ¢é dual, caso contrario, a meu ver, ndo haveria a duvida no artista, ndo haveria dois
lados, nao haveria tanta ambigliidade. O debate esta aberto.

Poeticamente pode-se dizer que ali se revela uma atracao estética, uma verdadeira
atracao fisica pelas possibilidades do corpo humano, onde o papel é um leito de amor, o lapis
é um 6rgdo sexual, a tinta é o orgasmo, e o resultado grafico absolutamente impecavel, um
deleite de prazer, em amor a arte.

Mas podemos ir ainda mais fundo, mergulhando como as figuras de Milton Kurtz a se
jogar com coragem no espac¢o do papel, travando conflitos, relacionando-se com as outras
figuras e ainda, seguindo as regras impostas pelos fundos e quadriculados ordenadores. Esta
figura parece querer provar sua prépria materialidade, sua condicao de ser, e questionar as
regras impostas pela composicao pictorica. Parece querer gritar como um espirito em meio a
materialidade dos outros corpos, tenta transgredir o tempo todo, tenta dominar a angustia
causada pela solidao, pela timidez, pelos conflitos e regras impostas.

E, no final, se rende resignado a condicao que o torna apenas parte de um todo. Ou
seria em éxtase por fazer parte desse todo?

Nossa figura humana finalmente compreende que nao é apenas um individuo dentro
de uma composicao de planos, fundos, figuras e regras estabelecidas. Ele é, na verdade o todo,
neste universo particular, onde, ndo apenas dois, mas varios corpos se fundem em apenas um.

Como no Bagavah Gita, ele é o principio, o meio e o fim. O tudo e o nada.

E sua busca pela existéncia chega ao fim.
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CONCLUSAO

Como fechamento das questdes abordadas neste trabalho que visa apontar as
aproximacodes verificaveis na obra de Milton Kurtz com o espirito pop, sob referencial tedrico
de Lucy Lippard, foi possivel constatar em diferentes aspectos, as afirmativas destas, embora o
artista ndo tenha buscado diretamente da Pop Art os referenciais para desenvolver seu
trabalho.

Como se pdde verificar ao longo do Capitulo 1, a forte influéncia dos quadrinhos e da
midia caracteristica dos anos 70 e 80 estao presentes na obra de Milton Kurtz e também do
KVHR, como registros de seu tempo, captando diretamente da fonte os elementos préprios
para suas poéticas expressas através do desenho. A presenca dos icones do cinema, televisao
e do teatro gaucho, dos esportes como noticia veiculada na midia, a busca por um clima
popular com boa aceitacao do publico e do mercado, sugerem tematicas em aproximacoes
diretas com o clima pop, principalmente ao verificarmos certo nimero de obras visualmente
vibrantes e de forte apelo comercial.

As cores primarias estao presentes desde a incorporacao do vermelho junto ao preto,
passando pela fase das chapadas de cor em jogo com as figuras humanas, mantendo-se fiel as
cores puras — amarelo, azul e vermelho - principalmente no momento em que da maior énfase
a cor na década de 80. Kurtz promove experimentos em degradés e também incorpora a
ampla paleta dos tecidos industriais, o que, diferentemente de desviar o sentido de
aproximacao com o espirito pop, reafirma esta tendéncia ao inserir os elementos visuais
préprios do processo de impressao grafica e téxtil da década de oitenta, ou seja, de sua
contemporaneidade.

Também os hachurados, termo adotado neste trabalho para analisar e denominar as
areas demarcadas pelo artista para gerar contrastes com as figuras humanas em grafite,
ajudam a reforcar a inclinacao de suas obras as visualidades resultantes da impressao em
grafica. Os referenciais da Pop Art assimilados por Kurtz provém de reprodugdes impressas
das mesmas, que tendem a mascarar elementos caracteristicos do processo de fatura, como
anotagdes e croquis. Kurtz viu as reproducdes destas obras e assimilou o seu aspecto
impresso, nao o original, e incorporou a informacao reforcando em sua fatura as qualidades
graficas de impressdo industrial.

Desta forma, ha quase que um paradoxo: de um lado, artistas pop procuram reforcar a
origem das suas referéncias, nos comics, como no caso de Lichtenstein, sem ocultar suas

interferéncias pessoais. De outro, informado e sintonizado com a linguagem pop, Kurtz busca
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seus referenciais nos quadrinhos e noutros impressos, e os reproduz fielmente, procurando
ocultar os vestigios do processo. Ele e seus companheiros do KVHR, principalmente Mario
Rohnelt, buscavam a limpeza e a qualidade impecdvel nos trabalhos, tendéncia oriunda da
formacao em arquitetura e da forte influéncia da arte-final do desenho publicitario. Assim, no
que se refere a estes procedimentos, o que mais distancia as obras de Kurtz da Pop Art, é
justamente o que aponta a sua aproximagao com ela.

A impessoalidade do gesto é importante nestas aproximagodes, ao langcarmos o olhar
para o produto final das obras, o que é visivel na materialidade do papel, retirando qualquer
indicio de expressao gestual do artista, ficando a manualidade intrinseca a habilidade de
dissimular o ato de desenhar, reforcando a fonte e as caracteristicas da impressao mecanica.
Também a pintura sobre os tecidos industriais, na constru¢cdo dos moldes através de
sucessivas copias xerograficas, coloca a habilidade manual ao mesmo tempo dissimulada pela
auséncia de expressao, também evidenciada pela extrema e quase obsessiva precisao no ato
de desenhar. E de se salientar que, no caminho percorrido pelas figuras fotograficas elegidas
por Kurtz (pavao, arara, colunas e lagarto), oriundas de fotos impressas em jornal,
xerografadas e ampliadas sucessivamente e depois transpostas aos tecidos industriais como
suporte (com auséncia total de intervencao do artista), verifica-se essencialmente a imagem
resultante do processo entre o documento colecionado e a obra final. Ou seja: do impresso no
jornal até a transferéncia no suporte, o desenho é apenas parte do processo técnico. Nao
esquecendo que a precisao manual de Kurtz também revela uma expressao gestual.

Também, a impessoalidade da figura retratada é outra forte caracteristica buscada
pelos artistas pop, ao procurar quebrar o sentido de unicidade e trazer a repeticao, colocando
icones do cinema, da musica, da politica, no mesmo nivel de produtos da cultura de massa,
como alimentos e facilidades para o lar. A figura humana é representada simbolicamente
como mais um produto a ser comercializado e consumido. Na pop, as partes do corpo mais
atraentes para a “venda” sao destacadas: bracos, pernas, musculos, seios, fallus e bocas, tém
maior importancia que a identidade destas figuras. Os artistas contemporaneos a Kurtz
(Rohnelt, Fuhro, Nicolaiewsky), que guardam uma sintonia com esta linguagem, conduzem
suas obras - embora por caminhos diferentes, também construindo este clima de
impessoalidade na figura humana. Os corpos masculinos sdo dissimulados, recortados,
mascarados, apresentados de costas para o observador, o que reforca este sentido e remete a
utilizacdo do corpo como aparato simbolico, sendo esta simbologia o que difere cada um

destes artistas citados e o que reforca também a poética de Milton Kurtz.
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A colagem, oriunda de termos como assemblage, que foi uma das primeiras técnicas
utilizadas pelos artistas pop a buscarem imagens da midia impressa e recombina-las nas obras
trazendo novos significados, é outra forte aproximacao de Kurtz com a Pop Art. Mas sua
“colagem” se constitui em um sentido diferente, produzida pela recombinacdo e
reenquadramentos das figuras com que compde o desenho. O caminho percorrido pelas
imagens colhidas por Kurtz em jornais e revistas, e também por suas fotografias autorais é
semelhante ao das colecionadas e rearranjadas por Paolozzi, e também Hamilton e Jones, uma
tendéncia inglesa em buscar as imagens da cultura americana e recombina-las nas obras,
produzindo novos significados, recorrentemente criticas ao poderio econémico e a sociedade
de consumo. Na obra de Kurtz, é como se os planos e os desenhos houvessem substituido o
ato efetivo de recortar e colar as figuras na construcao destes novos significados.

No caso de uma comparacao da pop com a obra de Kurtz, ndo importa se suas
imagens nao tém a finalidade de critica social ou politica da sociedade em questdo, mas sim o
fato de buscar e utilizar os referenciais da cultura massificada. Porém, ao analisarmos
detidamente as obras mais erotizadas de Allen Jones, Andy Warhol, David Hockney e do
fotégrafo Robert Mapplerthorpe, verifica-se que a atitude de apresentar o corpo humano sob
o enfoque erético e fetichista, também é uma atitude reconhecidamente pop. Ha sim uma
critica a sociedade e sua visao do corpo, representado ao longo da histéria da arte e também
neste momento de massificagdo. Mesmo nas primeiras colagens de Paolozzi, conferindo um
sentido erdtico as “inocentes”pin-ups, se identifica esta como uma caracteristica marcante da
Pop Art, inclusive nas suas variantes que denotam o desejo homoerético, os beef cakes.

O corpo, na obra de Milton Kurtz é apresentado sob um forte aparato simbdlico,
oriundo de questdes proprias de sua sexualidade e da afloracdao dos desejos mais intimos. A
relacao fisica entre Kurtz e sua obra, se dd pela manifestacao pura do desejo através do
contato do grafite com o papel, construindo imagens do corpo, relagdes afetivas, contatos
fisicos, insinuacdes e dissimulacées. Ao mesmo tempo, ele impde limites a estas relacdes.
Choca, aprisiona e por vezes reforca conflitos, em analogia as relacbes humanas que se
desenvolvem dentro dos limites impostos pela sociedade.

A resposta de Kurtz aos rigidos valores sociais, e também as suas duvidas e
questionamentos, produziu obras de intensa critica a cultura e a sociedade, e a0 mesmo
tempo, veio dissimulada através de imagens popularizadas pelas cores vibrantes e pelos

temas da midia de massa, como no caso das imagens de futebol que ddo énfase a detalhes
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atraentes das coxas dos jogadores, insinuando contatos ou “quase contatos” intimos entre as
figuras.

Este verdadeiro jogo de dualidades e ambiguidades esta presente na obra do artista e
produz questdes ideais para um aprofundamento tedrico, estudados no Capitulo 3. As
dualidades graficas presentes na materialidade do papel, da tinta e do grafite, atacam os
sentidos do observador em um ciclo vertiginoso de significantes e significados, entre o que é
visto e o que é dissimulado, entre o que se choca e se toca e aquilo que fica no limite da acao
ou se apresenta depois dela.

Aponto a qualidade principal de sua obra este jogo de dualidades gréficas e
ambiguidades temdticas, propondo uma nova referéncia a desdobrar o sentido da palavra
“homoerdético” relativo a arte. Toda poética que inspire ou revele uma tematica comprometida
com o amor homoerético ou com sensibilidade homoerética, se refere a apenas um dos
aspectos de uma obra composta por outras manifestacdes do desejo.

Ja no primeiro desenho apresentado no Capitulo 3, Kurtz transparece suas duvidas,
seus desejos, sua admiracao pela sensualidade de corpos masculinos e também femininos, em
igual importancia. Sua obra é repleta de figuras femininas atraentes e ele ainda procura
reforcar estas qualidades durante o processo de representacdo destas mulheres oriundas dos
seus documentos de trabalho. Mas coloca a si préprio travestido como as figuras que ele
admira e retrata. Entdo, o sentido de sensibilidade homoerética é apenas um dos lados da
dualidade presente na obra de Milton Kurtz. Existe também o desejo e a admiracao pelo corpo
feminino, em um olhar que passeia entre o desejo exterior e suas questdes internas.

O termo utilizado neste trabalho, procura estabelecer um significado a estas
dualidades presentes na obra de Kurtz. Ela apresenta ndo apenas o desejo, mas a duvida entre
o afeto e a atracdo sexual, capazes de se manifestar por todas as nuangas do corpo humano,
independente do olhar homoerético desejante manifestado. Assim como existem orientacdes
sexuais voltadas tanto para a homossexualidade quanto para a bissexualidade, também na
arte se faz necessaria esta distincao.

Assim, a arte bierdtica refere-se a toda e qualquer manifestacao artistica que revela
um desejo erético e também uma ligacao afetiva. Um artista bierético reflete ou dissimula uma
atracdo sexual e afetiva por ambos os sexos, através de sua poética.

Ela é o resultado da busca do artista Milton Kurtz ao defrontar-se com o desafio de que
“onde existe um corpo nao pode existir outro”, conforme suas palavras. As dualidades,

ambiguidades, os jogos entre significados visiveis ou dissimulados, os conflitos entre as
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materialidades intrinsecas do grafite e da tinta travados na superficie do papel, visam
responder a estas questdes, que também refletem suas duividas existenciais e os desejos mais
intimos. E a manifestacdo artistica de que, no espaco de seu préprio corpo, podem habitar
perfeitamente dois corpos desejantes.

Por fim, esta pesquisa resultou em farto material para futuros desdobramentos
referentes as manifestacdes da Pop Art conforme as aproximacdes apontadas, e relacionadas
ao contexto analisado ou a diferentes outros contextos. Também o levantamento
historiografico empreendido na organizacao dos fatos, documentos, depoimentos, producdes
e desdobramentos oriundos do Grupo KVRH, complementam as pesquisas de Maria Amélia
Bulhdes, Ana Maria Albani de Carvalho e Blanca Brites, relativas a diversidade do campo
artistico porto-alegrense nas décadas de 70 e 80. Os artistas mencionados por esta pesquisa,
em sintonia com a obra de Milton Kurtz e seu tempo, merecem estudo a parte, entre eles
Alfredo Nicolaiewsky, Julio Viega, Paulo Haeser, Mario Réhnelt, Henrique Fuhro e Romanita

Disconzi, constituindo outra das possibilidades de dar prosseguimento a este trabalho.
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