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1 Einleitung

Noch nie sahen Museumswdrter so gliicklich aus: In das MMK und die
Schirn Kunsthalle Frankfurt sind Werke aus Brasilien gereist. Hier kann man
spielen — ohne dass eine Alarmanlage anspringt. [...] Und ist es gut oder
schlecht, wenn es im Museum oder in einer Ausstellungshalle nun zugeht wie
im Kindergarten, im Zoo oder dem Theater? (Voss, FAZ, 2.10.2013)

Zum Jahreswechsel 2013/2014 fand im Zuge der Frankfurter Buchmes-
se, die Brasilien als Schwerpunktland hatte, am Museum fiir Moderne
Kunst in Frankfurt die erste Retrospektive des mittlerweile international
gefeierten brasilianischen Kiinstlers Hélio Oiticica im deutschsprachi-
gen Raum statt. Oiticica begann seine Karriere als junger Kiinstler in
Rio de Janeiro in der Gruppe Frente, die sich der konkreten Kunst ver-
schrieben hatte. Kurz darauf wechselte er zur neokonkreten Bewegung,
um nur wenige Jahre spater zum Pionier partizipativer Kunst in Brasilien
zu avancieren. Die Ausstellung in Frankfurt hatte daher den Anspruch,
diesen so gegensitzlich anmutenden kiinstlerischen Ansédtzen und den
Wandlungsprozessen des Kiinstlers Rechnung zu tragen.

Sie verteilte sich iiber ein gesamtes Geschoss und mehrere Réu-
me des MMK, wobei der dritte gewissermafen als Ubergangsraum be-
zeichnet werden kann, da in ihm die Werkserie der Bolides ausgestellt
war — jene Arbeiten, die erstmals haptische Rezeptionsmoglichkeiten
eroffneten, ohne jedoch die konkret-konstruktivistischen Pramissen
des Kiinstlers zu verleugnen. Doch nicht alle Arbeiten in diesem Raum
waren auch tatsdchlich beriihrbar — einige, weil sie nicht dazu gedacht
waren, andere aus Griinden der institutionellen Rahmenbedingungen
(etwa, wenn keine Replik, sondern ein Original ausgestellt war).



Um herauszufinden, welche Objekte beriihrbar waren, musste der
Museumsbesucher! nach einem Symbol Ausschau halten, das selbst be-
reits ein ambivalentes Zeichen war: eine rot umrandete, flache Hand,
die sich am Sockel des entsprechenden Objektes befand. Dies filihrte
nicht nur aufgrund der Ambivalenz des Zeichens an sich bereits zu
Missverstdndnissen — ironischerweise weist ausgerechnet in Rio de Ja-
neiro die flache rote Hand den FuBlgdnger an der Ampel an, stehen zu
bleiben. Auch die Anbringung des Symbols im Ausstellungsraum sorg-
te flir nicht eindeutige Verhaltensvorgaben. Der B47 Bdlide-caixa 22,
caixa-poema 4, ,,Mergulho do Corpo* (1966/67) war auf dem Boden
stehend ausgestellt. Daneben befand sich ein verhéltnismaBig groBes
Symbol, das die Interaktion erlaubte. Dieses Symbol wurde von meh-
reren Ausstellungsbesuchern als fiir den gesamten Raum geltend inter-
pretiert, sodass es immer wieder zu den fiir das moderne Museum typi-
schen Begegnungen zwischen Besuchern und Aufsehern kam: Letztere
mussten Erstere immer wieder darauf hinweisen, dass dieses oder jenes
Objekt nicht bertihrt werden diirfe.

Selbst die Art und Weise der haptischen Interaktion des Zuschau-
ers wurde mehr durch konkrete Handlungsanweisungen des Museums-
personals als von kreativer Selbstauslegung des Besuchers geleitet. Bei
der Interaktion mit dem B34 Bolide Bacia 1 (1965/1966), bei dem der
Besucher Gummihandschuhe tiberziehen und in ein Behéltnis mit roter
Erde greifen kann, wurde das Tragen der Handschuhe zur Pflicht er-
klért. Nachdem ein Besucher die Hiande in das Wasserbecken der Arbeit
B 47 Bolide caixa 22 (poema-caixa 4) ,, Mergulho do Corpo“ gesteckt
hatte, wurde er von weiterer Interaktion mit anderen Objekten abgehal-
ten. Diese Interventionen des Museumspersonals zeigten die Grenzen
der Auflésung des Verhaltensregimes in deutschen Museen auf. Der
ohnehin immer noch seltene Umstand, dass tiberhaupt Werke beriihrt
werden durften, 16ste bei den Besuchern eher Unsicherheit aus. In die-
sem restriktiven und ambivalenten Setting konnten Besucher gar nicht
erst die von Oiticica mit seinen interaktiven Werken angesprochene

1 Aus Griinden der Lesbarkeit wird in dieser Arbeit auf das “Gendern” von Subs-
tantiven verzichtet. Mit der mannlichen Form sind immer weibliche, ménnliche,
trans- und intersexuelle gemeint.
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Kreativitit jedes einzelnen entfalten. Dafiir bendtigt man einen Raum,
der nicht durch Ver- und Gebote strukturiert ist, sondern zur freien und
selbststandigen Assoziation einlddt und motiviert. Das restriktive Ver-
haltensregime im modernen Museum existiert trotz der Avantgarden?
der 1920-1960er Jahre, die diesen Raum kritisierten und zum Teil neu
erfanden, auch deshalb noch ungebrochen, weil das Kunstsystem und
der Kunstmarkt ihre Funktionsweise auf diesem Paradigma aufgebaut
haben und fiir ihr Fortbestehen weiterhin unberiihrbare Originale be-
nétigen. Dennoch fiihrt das zu einem traurigen Ergebnis, wie Edwards
feststellt: ,,The privileging and reproduction of Western hierarchies of
the senses so informs the Western museum that they continue to control
even exhibitions whose intentions are to decenter Western hierarchies*
(Edwards, Gosden und Phillips 2006, 18). Dass Museums- und Ausstel-
lungspraxis auch von ihrem jeweiligen kulturellen Kontext abhéngen,
zeigt ein Blick nach Brasilien. Dort hat in den 1960er Jahren die Archi-
tektin Lina Bo Bardi innovative Prisentationsformen von Kunstwerken

2 Die bis heute géingige Definition von Avantgarde stammt von Peter Biirger, der ihr
Ziel ganz allgemein als die Transformation von Kunst in Leben beschrieb. Er ar-
gumentierte, dass dies insbesondere iiber die Abwendung von Kiinstler von der In-
stitution Kunst (einem Apparatus der Bourgeoisie, der Kunst produziert, theoreti-
siert und distribuiert und in der ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts enstand) eintrat
Biirger (1974, 29). Biirgers Theorie ist zwar fiir seinen engen Fokus auf das frithe
20. Jahrhundert und speziell Dada und die Surrealisten kritisiert worden (z. B.
Murphy (1999); Scheunemann (2000)), doch auch seine Kritiker verfehlen den
Biirgers Theorie inhdrenten Eurozentrismus zu revidieren. Der Lateinamerikanist
Carlos Rincon hingegen liefert eine Theorie fiir Lateinamerika, die nicht auf zeit-
lichen Eingrenzungen basiert, sondern den Raum in den Blick nimmt: Er pladiert
dafiir, ,,die Aufmerksamkeit auf Ortsverschiebungen und Kulturrdume zu richten*
und eine ,, Topo-Politik* als Ausgangspunkt zu nehmen, die sowohl die Zirkulation
von Ideen als auch kulturelle Differenzen beriicksichtigt (Rincén 2000, 209/10).
Zwar sprechen die hier untersuchten brasilianischen Kiinstler und Dichter in Be-
zug auf sich selbst auch von ,Avantgarde*, doch die wissenschaftliche Behandlung
der zu der Zeit entstandenen Werke rekurriert oft trotzdem auf zeitliche Abgren-
zungen (z. B. in der Implementierung des Begriffs der neovanguardia: Morethy
Couto, Maria de Fatima (2004); Chiarelli (1999); Teles und Miiller-Bergh (2000,
27-33)). Da eine erschopfende Diskussion iiber den Avantgardebegriff in dieser
Arbeit zu weit fithren wiirde, wird aufgrund der diffusen begrifflichen Situation
versucht, den Begriff in der vorliegenden Arbeit weitgehend zu vermeiden.
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entwickelt, wie z. B. transparente Stellwidnde aus Glas, an denen die
Bilder im MASP (Museu de Arte Moderna Sao Paulo) aufgehdngt wur-
den, sodass auch die Bildriickseiten zu sehen waren.

Im Herbst 2012 fand im Itat Cultural in Sdo Paulo eine Retro-
spektive der brasilianischen Kiinstlerin Lygia Clark statt, die oft als
Pendant zu Oiticica gesehen wird. Auch sie startete ihre Karriere in
der konkreten Kunst und entwickelte zunehmend experimentelle und
partizipative Ansétze, bis sie schlieBlich ihre Objekte nur noch fiir eine
eigens entwickelte Kunsttherapie verwendete, anstatt sie auszustellen.
Anstelle eines Symbols wie in der Ausstellung in Frankfurt zeigte die
Prasentationsweise ihrer Werke bereits eindeutig, welche interaktiv wa-
ren und welche nicht. Grundsétzlich waren alle von der Kiinstlerin als
partizipativ entworfenen Arbeiten in der Ausstellung interaktiv. Natiir-
lich handelte es sich bei all diesen Arbeiten um Repliken; Originale,
wie beispielsweise die der bekannten Bichos-Serie, wurden auf einem
erhohten Sockel neben den beriihrbaren Repliken gezeigt. Die Institu-
tion hatte eigens fiir die Ausstellung eine Reihe von Kunststudenten
eingestellt, die aktiv auf die Besucher zugingen, um sie zur Interaktion
zu animieren. Die Studenten stellten einerseits vor, wie die Kiinstlerin
urspriinglich die Beteiligung konzipiert hatte, lieBen aber gleichzeitig
Raum fiir eigene kreative Ideen der Besucher. Wie Partizipation im mu-
sealen Kontext umgesetzt wird, hangt also bereits davon ab, wie Partizi-
pation im jeweiligen kulturellen Kontext definiert wird. Angesichts der
jingsten Tendenzen, Kunst und ihre Geschichte global zu verstehen und
den Fokus auf transkulturelle Aushandlungen, Zirkulation und Netz-
werke zu legen, ist ein tieferes Verstidndnis des jeweiligen kulturellen
Kontextes und seiner Setzungen unabdingbar.

Der US-amerikanische Kunsthistoriker Gabriel Pérez-Barreiro ar-
gumentiert, Kontext sei vor allem eine ,,Frage ideologischer Entschei-
dungen®, die allein vom Kunsthistoriker selbst getroffen werden, um den
Werken Bedeutung zuzuschreiben (Pérez-Barreiro 2011, 68).° Wichtig
sei jedoch, sich in der Kontextfrage nicht auf essentialisierende Kate-

3 Zitate innerhalb von Sétzen werden aus Griinden der besseren Lesbarkeit in dieser
Arbeit stets libersetzt. Zitate, die aus ganzen Sétzen bestehen werden original-
sprachlich im FlieBtext eingebunden und die deutsche Ubersetzung befindet sich
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gorien zu verlassen (wie z. B. Geografie, Nationalitit, Ndhe/Distanz/
Grenzen), die nur eurozentrische Perspektiven perpetuieren, sondern
den Kontext als eine ,,Frage des Lesens gesehen durch das Objektiv
der Sehnsucht* zu behandeln (2011, 75).* Beruht der zu betrachtende
Kontext jedoch vornehmlich auf Entscheidungen des forschenden Sub-
jekts, ist dessen Forschungsperspektive und Position entscheidend fiir
die Ergebnisse des Forschungsprojektes selbst. Dies wurde vom fran-
z6sischen Soziologen Michel Callon (2006) bereits intensiv untersucht.
Eine relevante Tatsache dabei ist, dass Ausstellungen und Forschungs-
arbeiten iiber Hélio Oiticica und Lygia Clark in Europa und den USA
in den 1990er Jahren dazu gefiihrt haben, dass die beiden Kiinstler ei-
nerseits international zu Ikonen der brasilianischen Avantgarde stilisiert
wurden®, andererseits diese Aufmerksamkeit im so genannten Westen
erst dazu gefiihrt hat, dass die beiden Kiinstler auch in Brasilien wieder
populdr wurden. Dabei muss bedacht werden, dass brasilianische Intel-
lektuelle historisch stark an der AuBenwirkung ihrer kulturellen Pro-
duktion interessiert waren und sind. Tageszeitungen berichten immer
wieder, wie Brasilien oder aus Brasilien stammende Kiinstler, Schrift-
steller etc. im Ausland rezipiert und dargestellt werden. Der brasiliani-
sche Kulturtheoretiker Roberto Schwarz beschrieb Brasiliens kulturelle
Praxis als konstitutiv inauthentisch, da sich sowohl der linke wie auch
der rechte politische Diskurs darin gleichen, dass sie sich ausschlief3-

in einer FuBnote. Soweit nicht anders gekennzeichnet, stammen alle Ubersetzun-
gen von der Autorin.

4 ,,Context boils down to [...] a question of reading seen through the lens of desire.

5 In den 1990er Jahren wurden den Kiinstlern erstmals grof3 angelegte Retrospek-
tiven in Europa und den USA gewidmet (Oiticica: Witte de With Center for Con-
temporary Art, Rotterdam, 22.2.-26.04.1992; Fundacié Antoni Tapies, Barcelona,
1.10.-6.12.1992; Clark: Fundacié Antoni Tapies, Barcelona 22.10.-21.12.1997).
Es waren Werke von ihnen auf der Dokumenta X (21.6.-28.9.1997) zu sehen. Eine
umfangreiche Retrospektive zu Oiticica wurde 2007 in Houston gezeigt (Muse-
um of Fine Arts, 9.12.2006-31.3.2007), eine weitere war 2013 in Lissabon zu
sehen (Museu Colegdo Berardo, 21.9.2012-6.01.2013), die 2013 nach Deutsch-
land (MMK Frankfurt, 28.9.2013-2.2.2014) kam. Das MoMA New York zeigte
im Frithjahr 2014 eine umfangreiche Retrospektive der Arbeiten Lygia Clarks
(10.5.-24.8.2014).
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lich an Europa orientieren und versuchen, jegliches indigene Element
zu eliminieren (Schwarz 1992b, 4). Die ,,Kultur des Imitierens beruhe
jedoch auf einer historischen Verquickung von 6konomischer Ausbeu-
tung und ideologischer Unterordnung, die sich seit der Kolonialzeit in
unterschiedlichen Formen fortgesetzt habe und nun zeige, dass der ,,ex-
terne Einfluss eine politische Dimension [hat], die ungleiche Beziehun-
gen betont™ (Schwarz 1992a, 35).

Die Fokussierung auf Lygia Clark und Hélio Oiticica als Ikonen
der brasilianischen oder sogar lateinamerikanischen Avantgarde in Eu-
ropa und den USA hat wiederum dazu gefiihrt, dass jegliche Kunst aus
Brasilien ausschlieBlich tiber diese beiden Kiinstler rezipiert wurde
(Brett, Rezende und Maciel 2005, 29) und dadurch die Diversitit kiinst-
lerischer Produktion in Brasilien unterschlagen wurde.

Die jeweilige wissenschaftliche Position trigt also wesentlich zur
Herausbildung bestimmter Aufmerksamkeitsokonomien bei. Bezogen
auf den thematischen Schwerpunkt dieser Arbeit ldsst sich Folgendes
feststellen: Die Bewegung des Neokonkretismus wird in Brasilien als
Teil der Ara konkreter Kunst betrachtet und meistens im Zusammen-
hang mit fritheren Artikulationen der konkreten Kunst im Land un-
tersucht. Dies ist bereits in umfangreicher Weise geschehen (Amaral
1977b; Cocchiarale und Bella Geiger 1987; Pontual 1978b; Amaral
1998). In Europa und den USA verhélt es sich genau anders herum. Im
letzten Jahrzehnt ist ein regelrechter Hype um den Neokonkretismus
entstanden, der sich in Publikationen und Ausstellungen niederschligt.
Es ist offenbar der Blick von auBlen auf diese Entwicklungen, der in
ihnen den distinguierenden Reiz erkennt. Kontextkenntnis erweist sich
daher als Vermittlung zwischen Eigenem und Fremdem und als Sen-
sibilisierung fiir transkulturelle Aushandlungen, die der Autor einer

6  Hot Spots (Rio de Janeiro/Milano/Turin/Los Angeles), 1956—69, Kunsthaus Zii-
rich, 13.2.-3.5.2009. Time & Place: Rio de Janeiro, Moderna Museet Stockholm,
19.1.-6.4.2008. Das Verlangen nach Form: Neoconcretismo und zeitgendssische
Kunst aus Brasilien, 3.9.—7.11.2010. Neoconcrete Experience, Gallery 32 Lon-
don, 11.12.2009-30.1.2010. Playing with form: neoconcrete art from Brazil,
Dickinson Roundell New York, 1.11.-21.12.2011.
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wissenschaftlichen Arbeit iber Kunst wiederum im Akt des Schreibens
auch selbst betreibt.

Zu fragen ist daher nach Ubersetzungs- und Umwertungsprozes-
sen, die in der Kunst in Brasilien zwischen 1957 und 1967 stattfanden.
Das konkret-konstruktivistische Gedankengut, so die zentrale These,
wird in Brasilien zu einer Kippfigur, sodass Setzungen, die in den
europdischen Avantgarden als stabil oder gegeben betrachtet wurden,
variabel und verschiebbar werden. Aufgrund einer in der europdischen
Moderne angelegten Hierarchisierung der Sinne ist die leibliche Er-
fahrbarkeit der neokonkreten Werke auflerdem vom institutionellen
Rahmen (White Cube) abhingig, in dem sie prasentiert werden.

Der Terminus der Kippfigur stammt urspriinglich aus der Gestalt-
und Wahrnehmungspsychologie und wurde Gegenstand philosophischer
Untersuchungen zum Sehen bei Wittgenstein (1916). Kippfiguren
sind bedeutungsambivalente Bilder oder visuelle Schemata, die sich
auf mindestens zwei verschiedene Weisen sehen lassen, wie der Ha-
sen-Enten-Kopf, der von Wittgenstein als Beispiel herangezogen wird.
Der Betrachter sieht in dem Bild entweder einen Hasen- oder einen
Entenkopf, niemals jedoch beide Figuren gleichzeitig. Das Kippbild
lasst Wahrnehmung und Interpretation dabei verschwimmen, denn ,,wir
deuten [die Illustration] also, und sehen sie, wie wir sie deuten* (Witt-
genstein 1990, 368). Wittgenstein unterscheidet in zwei verschiedene
Moglichkeiten des Sehens einer Kippfigur: das ,,stetige Sehen* und
das ,,Aufleuchten eines Aspekts® (ibid.). Im ersten Fall ist sich der Be-
trachter der verschiedenen Form- und Bedeutungsmoglichkeiten nicht
bewusst. Im zweiten Fall ereignet sich ein Moment des Umschlagens
von einem ins andere Bild. Entscheidend ist dabei jedoch, dass ,,die
Wahrnehmung in Abhéngigkeit von Kontext sowie Erwartungen und
Einstellungen des Betrachters, die sich durch unterschiedliche Instruk-
tionen steuern lassen, [variiert] (Griittemeier 1999, 21). Das Kippbild
als philosophische Denkfigur ist bereits vielfach auf unterschiedliche
Untersuchungsgegenstinde iibertragen worden, sodass sowohl eine
Tatigkeit (Lesen) (Assmann 2012), als auch ein politisch aufgeladener
Gegenstand (Kopftuch) (Oestereich 2005) oder ein Konzept (Abstrak-
tion) (Stiegler 2012) als solches bezeichnet werden kann. In Bezug auf
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die vorliegende Arbeit soll die Kippfigur auf das konkret-konstrukti-
vistische Gedankengut, also Texte, Kunstwerke und dazugehérige Au-
Berungen und Vermittlungen, bezogen werden, das — je nach Kontext
und Einstellungen des Rezipienten — auf verschiedene Weisen gesehen
oder gelesen werden kann, jedoch nicht auf unbegrenzt viele Weisen,
da der dazugehdrige Text- und Werkkorpus durch seine spezifische Art
der Existenz die Interpretationsmdglichkeiten begrenzt. Die Verwen-
dung der Metapher der Kippfigur in dieser Arbeit weist Ahnlichkeiten
mit der Idee des ,, Travelling Concepts* (Bal 2002) auf. Mieke Bal ver-
wendet die Metapher des Reisens, um zu erldutern, wie Konzepte, also
abstrakte Ideen, die auf verschiedene Untersuchungsgegenstinde ange-
wandt werden konnen, in dieser Anwendungspraxis, auch bedingt durch
den jeweiligen spezifischen Kontext beispielsweise von Fachkulturen in
den Geistes-, Sozial- oder Naturwissenschaften, selbst Bedeutungsver-
schiebungen unterliegen. Die Metapher der Kippfigur, wie sie in dieser
Arbeit verstanden wird, bezeichnet jedoch das Material, das Ausgangs-
punkt von Interpretationen, Konzepten und neuem Material (Werken,
Texten) ist. Die Kiinstler in Brasilien kdnnen die gleichen Texte und die
gleichen Werke rezipiert haben wie die konkret-konstruktivistischen
Kiinstler in Europa und dennoch darin etwas vollig Anderes erkennen.
Welche Bedingungen zu dieser anderen Lesart gefiihrt haben, soll in
dieser Studie herausgearbeitet werden.

Die vorliegende Arbeit beschéftigt sich daher in genealogischer
Perspektive mit Arbeiten aus Brasilien, wie sie im dritten Raum am
MMK Frankfurt ausgestellt waren, und nimmt objektzentrierte Analy-
sen zum Ausgangspunkt. Zentral ist dabei die Bewegung des Neokon-
kretismus, die in der Zeit zwischen 1959 und 1961 die theoretischen und
praktischen Grundlagen fiir diese Transformation schuf, die sich jedoch
innerhalb der groferen Zeitspanne von zehn Jahren zwischen 1957 und
1967 im kiinstlerischen Schaffen manifestiert. Die ,,Neo-Periode®, wie
der brasilianische Kunsthistoriker Paulo Venancio Filho diese Zeit be-
zeichnet, ist — insbesondere in Rio de Janeiro —,,mit dem Neokonkretis-
mus, Bossa Nova und dem Cinema Novo‘ auch deshalb kunsthistorisch
und kulturgeschichtlich eine besonders wichtige Zeitspanne, weil sie
immer noch einen bedeutenden Einfluss auf die zeitgenossische Kultur
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in Brasilien hat — ,,vielleicht sogar stirker als je zuvor* (Filho und Gun-
narsson 2008, 7). Die zeitliche Eingrenzung der Arbeit ist daher von
den Jahren geleitet, in denen dieser Umbruch mal3geblich stattgefunden
hat, nicht nur auf dsthetischer, sondern auch auf politischer Ebene. Auf
ersterer hat sich eine Transformation der Ideen des Konkret/Konstruk-
tiven von einer puristischen Ausrichtung mit rein rational-mathemati-
schen Pramissen hin zur Integration aller Sinne und des Betrachters
als Mit- oder alleiniger Gestalter der Kunstwerke vollzogen. Politisch
waren diese Jahre von Umbriichen und Présidentenwechseln geprigt,
die schlieBlich in einer Militardiktatur endeten.

1.1 Theoretisch-methodische Zuginge

Trotz der Relevanz, die das Mitdenken verschiedener kulturell kodier-
ter Kontexte bei der Analyse von (moderner) Kunst hat, argumentieren
aktuelle Forschungsansitze, die sich um eine Definition von Kunst als
globales Phanomen bemiihen, um eben auch den global zirkulierenden
Kunstwerken in der heutigen Welt gerecht zu werden, wie etwa Hans
Beltings Bildanthropologie oder David Summers Real Spaces (2003),
anthropozentrisch. Sie gehen davon aus, dass ,,universelle Elemente
verkorperter Erfahrung [existieren], die zuallererst die Moglichkeit er-
offnen, Kunstwerke verschiedener Kulturen zu verstehen” (Leeb 2012,
18). Die sehr unterschiedlichen Erfahrungen, die Besucher der oben be-
schriebenen Ausstellungen in Sao Paulo und Frankfurt aufgrund der Art
und Weise, wie Partizipation ausgelegt wurde, machen konnten, wider-
spricht dieser These jedoch. Denn obwohl die Ausstellungsbesucher mit
den gleichen korperlichen Bedingungen zur Wahrnehmung ausgestattet
waren, wurde ihre Erfahrung durch Institutionen vermittelt, die offenbar
Erfahrung historisch und kulturell anders konstituieren. Die Kunsthis-
torikerin Susanne Leeb kritisiert deshalb zurecht an Summers Ansatz,
dass ,,die sozial-historische Bedingtheit von ,Weltzugingen® und die
Geschichtlichkeit von Wahrnehmung [darin] keine Beriicksichtigung*
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finden (Leeb 2012, 18). Wichtiger sei es, ,,die Spezifitit kiinstlerischer
Produktionsformen, die auf komplexen Praktiken, langen Geschichten
und regionalen Ausdifferenzierungen beruhen®, in den Fokus zu neh-
men (2012, 18). Zu dieser wichtigen Arbeit soll die vorliegende Stu-
die einen Beitrag leisten, indem genaue Werkbeschreibungen als Aus-
gangspunkt fiir deren Interpretation dienen.

Dennoch ergibt sich aus dieser Perspektive ein methodologisches
Problem, dass durch die Quellenlage zur hier diskutierten Thematik
noch verstirkt wird: Wenn Wahrnehmung historisch und kulturell kon-
stituiert ist, dann ist die Objektbeschreibung, die auf die Wahrnehmung
der Autorin zuriickgeht, ebenfalls konditioniert und nur noch bedingt in
der Lage Aussagen tiber mogliche alternative Weltzugénge, die die hier
diskutierten kiinstlerische Praktiken offerieren, zu treffen. Ein Riickgriff
auf historische Quellen, die die Objekte in threm urspriinglichen zeit-
lichen Kontext beschreiben, konnte eine Losung des Problems bieten,
doch sind solche fiir die neokonkreten Arbeiten praktisch nicht vorhan-
den. In dieser Arbeit sollen daher die Werkbeschreibungen der Autorin
durch die Analyse des kulturtheoretisch-philosophischen Wissenshori-
zonts der Kiinstler ergéinzt werden, der in den Werken présent ist. Dabei
ist der partizipative Charakter der meisten der hier untersuchen Arbei-
ten von zentraler Bedeutung.

Der Terminus Partizipation ist bereits in einen breiten Diskurs tiber
interaktive Kunst eingebettet, der das Phdnomen iiberwiegend in den
1960er Jahren verwurzelt sieht.” Frank Popper definierte diese neue Art
von Kunst als generellen Wandel der Beziehungen zwischen Kunst-
werk, Kiinstler und Betrachter (Popper 1975, 11). Doch hat der deut-
sche Kunsthistoriker Max Glauner richtig festgestellt, dass sich in der
kunsthistorischen Forschung zwei unversohnliche Lager herausgebildet
haben, denen ein jeweils sehr unterschiedliches Verstandnis von Partizi-
pation zugrunde liegt: Es gibe diejenigen Vertreter, die unter Teilnahme

7 Frank Popper (1975). Neuere Studien sind etwa Anna Dezeuze (Hg.) (2010) und
Claire Bishop (2012). Das Phanomen der Partizipation wurde auch in Einzelstu-
dien zu spezifischen Kiinstlern behandelt: Reiss (1999) und Blunck (2003). Nur
Boris Groys sieht die Anfinge der partizipativen Kunst bereits in der Romantik
(Groys 2008).
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im Wesentlichen eine erweiterte Rezeption verstiinden®, und jene, die
mit Partizipation vor allem sozial engagierte und héufig auch kollektive
Kunst verbinden, in die der Betrachter korperlich involviert sein muss’
(Glauner 2016, 38). Im ersten Fall sei jedoch ,,jede Apperzeption eine
aktive Rezeption und damit Teilhabe am Kunstwerk oder der Auffiih-
rung, ob es sich hier um einen Sonatensatz von Beethoven handelt, oder
um eine Klanginstallation von Peter Ablinger* (2016, 38). Der zweite
Ansatz stufe die Kunst als politisches Aktivierungsinstrument herab,
das Menschen zu kritischem Handeln anleiten solle, wiahrend der édsthe-
tische Anspruch dahinter zuriickfalle (ibid.).

Die kiinstlerischen Arbeiten der Neo-Periode in Rio de Janeiro be-
finden sich jedoch genau an der Schnittstelle zwischen beiden Lagern.
Die dichotome Einteilung von Zugingen zur Partizipation verschleiert
auch, dass sich die verschiedenen Arten der Teilnahme oft auseinan-
der heraus entwickelt haben und aufeinander beziehen. Die kulturelle
Kodierung von partizipativen Ansitzen wird aulerdem in keinem der
Lager mitgedacht.

Der von Anna Dezeuze herausgebene Sammelband The ,do-it-
yourself-artwork’. Participation from Fluxus to new media (2010) ist
eine der wenigen Publikationen, die zumindest ansatzweise die Kultur-
spezifik unterschiedlicher Wege zur Partizipation berticksichtigt. In dem
darin enthaltenen Essay von Guy Brett zu den partizipativen Werken
der spaten 1960er Jahre der Kiinstler Hélio Oiticicas, Lygia Clarks und
David Medallas werden die neokonkreten Werke zwar in einem einlei-
tenden Absatz als ,,Ausdruck von Transition* betrachtet, dann wird je-
doch nicht weiter auf diese Qualitdt eingegangen (Brett 2010, 31). Nur
Dezeuzes eigene zwei Aufsdtze beschiftigen sich direkt mit einigen
neokonkreten Objekten und liefern damit einen praxis-spezifischen Zu-
gang zu den Anfingen der Zuschauerbeteiligung in den 1960er Jahren
(Dezeuze 2010, 47-68, 209-228). Allerdings geht Dezeuze auch nur auf

8  Hierzu zdhlen Michael Fried mit seinem paradigmatischen Essay ,,Art and Object-
hood* von 1967 sowie Garcia Diittmann (2011) und Rebentisch (2013).

9  Hierzu zdhlen sowohl die aus der kuratorischen Praxis stammenden Konzepte von
Borriaud (2002), Obrist (2013), Bishop (2012), Burri et al. (2014) und Stierli und
Widrich (2016).
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jene neokonkreten Werke ein, die bereits eine haptische Interaktion des
Zuschauers voraussetzen. Diejenigen Werke, die den Betrachter nicht
physisch mit einbeziehen, werden von ihr nicht beriicksichtigt. Sie pas-
sen auch nicht in die Konzeption von Partizipation, die dem gesamten
Band zugrunde liegt (und die in Glauners Aufteilung eher dem zweiten
Lager zuzuschreiben wire). Die nordamerikanische Kunsthistorikerin
Irene Small hat sich in einer ausfiihrlichen Studie den Werken Oitici-
cas gewidmet, wobei sie sich nicht auf eine Definition von Partizipa-
tion einldsst, sondern eine induktive Methode wihlt, die sich jeweils
aus den Werken selbst ableitet. Dabei versteht sie Kunstwerke in ihrer
Materialitit als Agenten, als ,.epistemological device[s] [...] as a ma-
terial, embodied model of emergent knowledge™ (Small 2016, 7). lhre
Werkanalysen beruhen jedoch genauso auf Kontextwissen und eigenen
Werkbeschreibungen und diese Methode bleibt unreflektiert. Das Para-
digma der Partizipation wird auBBerdem dem der Falte untergeordnet und
nimmt daher einen sekundiren Stellenwert in der Arbeit ein.

Trotz einer breit gefacherten Literatur, die sich dem Phdnomen der
Partizipation in der Kunst widmet, fehlt ihr offenbar eine wissenschaft-
liche Basis, sowohl im genealogischen wie theoretischen Sinn. Guy
Brett behauptete Ende der 1990er Jahre, als die partizipative Kunst eine
neue Konjunktur erfuhr, dass sie in der kunsthistorischen Forschung
dennoch zu wenig beachtet wiirde (Brett 1998, 216). Bishop iibernimmt
Bretts Formulierung noch in ihrem 2012 erschienenen Buch iiber par-
tizipative Kunst (Artificial Hells) und Glauner weist in seinem Aufsatz
,Partizipation als kiinstlerische Strategie” von 2016 darauf hin, dass
sich daran bisher wenig gedndert hat: ,,[...] eine Asthetik, geschweige
denn eine Theorie der Partizipation® sei ,,trotz gut gemeinter Anséatze,
bis heute nicht geschrieben worden* (Glauner 2016, 35).

Letztlich lassen sich die kiinstlerischen Praktiken der Neo-Periode
in Rio de Janeiro zumindest mit keinem dieser Ansétze hinreichend be-
schreiben, denn die Art und Weise, wie sie den Betrachter involvieren
und die Trias von Werk, Betrachter und Kiinstler rekonzeptualisieren,
ist weder nur als erweiterte Rezeption noch als rein korperliche Betei-
ligung zu fassen. Vielmehr ist sie leiblich eingeschrieben, wenn Partizi-
pation als Befragen des Verhéltnisses von Mensch und Objekt und ihres
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In-der-Welt-Seins verstanden wird. Eine Leibperspektive ldsst sich zu-
dem aus den kiinstlerischen Arbeiten und der theoretischen Produktion
der beteiligten Kiinstler selbst ableiten. Thr Bezug zu wahrnehmungsphé-
nomenologischen Schriften von Susanne K. Langer und Maurice Mer-
leau-Ponty wird nicht zuletzt im neokonkreten Manifest explizit. Au3er-
dem sind Referenzen zu Henri Bergsons Verstdndnis von Intuition sowie
seine Rekonzeptualisierung von Raum und Zeit in den Schriften Hélio
Oiticicas und — wenn auch weniger stark — Ferreira Gullars zu finden.

Die ,,Phanomenologie der Leiblichkeit™ kann sowohl auf eine um-
fangreiche als auch auf eine in hohem Maf3e von Diversitét gepragte Ge-
schichte zuriickblicken'® (Staudigl 2012, 7). Generell ldsst sich jedoch
eine grundsétzliche Unterscheidung zwischen den Termini Kdrper und
Leib feststellen, wobei ersterer als physisches Objekt verstanden wird
und letzterer als gelebter, sinnlicher und zu Gefiihlen fahiger Korper,
der zugleich das Selbst ist. Dennoch présentiert sich der Korper in der
Phanomenologie stets als etwas Doppelseitiges, denn in der Praxis sind
physischer Korper und gelebter Leib nicht voneinander zu trennen (Ja-
ger 2014, 53). Diese Sichtweise beruht auf einer doppelten Konzeption
des Korpers und unterscheidet zwischen dem ,,Korper™ als materielle
Existenz des Menschen und seinem ,,Leib*“, der ,,als Wahrnehmungs-
und Handlungspotenzial erfahren wird und das Medium darstellt, das
das Verhéltnis des Menschen zur Welt bestimmt (Platz 2006, 10). Der
Leib ermoglicht tiberhaupt erst eine Objektwelt, die ihren Ausgangs-
punkt in der Wahrnehmung hat und das Resultat einer Reflexion ist.
Damit ist jede Art der Erkenntnis, sei sie haptischer, visueller oder ge-
danklicher Art, ein leiblicher Prozess (Platz 2006, 45-47).

Der Kunsthistoriker Christian Griiny verfasste jiingst eine sehr of-
fene, aber gerade fiir die Kiinste besonders geeignete Definition von

10  Edmund Husserl entdeckte den Leib als philosophische Kategorie wieder. Er gilt
als einer der ersten Philosophen, der eine Unterscheidung zwischen dem phy-
sischen Korper und dem sinnlichen Leib vornimmt. Dennoch war das Thema
des Leibes fiir sein Werk nicht bestimmend. Behandelt wurde der Leib auch bei
Jean Paul Sartre, Jan Patocka, Emmanuel Lévinas, Paul Ricoeur, Michel Henry,
Bernhard Waldenfels, Helmut Plessner, Ernst Cassirer, Jean-Luc Marion und
Marc Richir. Die jiingste und sehr ausgiebige Beschéftigung mit dem Leib stellt
die ,,Neue Phanomenologie* von Hermann Schmitz dar.
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Leiblichkeit: ,,[Sie] ist weder ein zweiter Korper noch ein Komplex von
Gefiihlen, sondern eine bestimmte Betrachtungsweise des korperlichen
Wesens Mensch, die von seiner elementaren Bezogenheit auf die Welt
ausgeht, in der zwischen ,Koérperlichem* und ,Geistigem* keine scharfe
Grenze gezogen werden kann (Griiny 2015, 8).

Dabei pléadiert Griiny fiir die ausschlieliche Verwendung des Be-
griffs Leiblichkeit, da eine Rede vom Leib ,,auf ungliickliche Weise das
Erbe des Leib-Seele-Problems* iibernehme (ibid.). Seine weitgefass-
te Definition von Leiblichkeit schlieft zudem an das Verstandnis von
Maurice Merleau-Ponty (sowie Husserls)'! an.

Merleau-Pontys Theorie der Wahrnehmung erwies sich als an-
schlussfihig flir die gelebte Erfahrung der Kiinstler, Dichter und The-
oretiker im Rio de Janeiro der spdten 1950er Jahre, denn ,,als Kritiker
des traditionellen Wissenschafts- und Philosophieverstdndnisses wen-
dete er sich den Lebensfragen des Menschen im Umfeld seiner Le-
benswirklichkeit zu, um ,vor Ort‘ die Beziechung von Korper und
Selbst, Subjekt und Objekt neu in Frage zu stellen und mithin ein neues
Theorie-Praxis-Verhiltnis einzuleiten™ (Morth 1997, 76). Die kiinstle-
rischen Praktiken und theoretischen Uberlegungen in der Neo-Periode
fanden in Merleau-Ponty eine philosophisch-wissenschaftliche Begriin-
dung ihrer Ablehnung der Konzeption des Menschen als Maschine oder
Apparat und der damit einhergehenden Herabstufung der sinnlichen
Wahrnehmung, die etwa dem Max Billschen und damit auch dem frithen
in der Gruppe Ruptura in Sao Paulo vorherrschenden Verstiandnisses des
Konstruktiven/Konkreten inhérent war.

Maurice Merleau-Ponty war einer der ersten Philosophen, der sich
extensiv und umfassend wihrend seiner gesamten Schaffensphase mit
dem Begriff des Leibes auseinandersetzte. Er geht von einer ,,urspriing-
lichen Wahrnehmung® aus, die ,,vorobjektive und vorbewusste Erfah-
rung” ist und auf einem ,,bestimmten Wahrnehmungsfeld auf einem
Untergrunde von Welt“ stattfindet, in dem ,,weder Subjekt noch Objekt
gesetzt” sind (Merleau-Ponty 1966, 282). Mensch und Welt bilden bei

11  Husserl gilt als Begriinder der Phanomenologie des Leibes, bleibt jedoch in seinen
Ausfiihrungen der cartesianischen Trennung von Geist und Korper verhaftet.
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ihm eine Einheit, in der Leib und sinnliche Wahrnehmung zur Vorbe-
dingung jeglicher Erkenntnis wird.

Diese Konzeption leiblicher Erfahrung weist gewisse Verbindungen
zu Henri Bergsons Verstidndnis von Intuition auf, das von einigen der in
dieser Arbeit untersuchten Kiinstler explizit oder implizit erwéhnt wird.
Bergson definiert Intuition auf der Grundlage der Distinktion zwischen
zwei verschiedenen Arten des Wissens. Der Intellekt generiere ,,relatives
Wissen“ und erfasse die Dinge ,,von aullen‘ her, indem a priori Konzepte
auf ein bestimmtes Objekt angewandt wiirden, sodass lediglich ein rela-
tionales Verstandnis der Realitét entstehen konne. Das ,,absolute Wissen®
sei dagegen ein Verstehen ,,von innen* her, das auf Intuition beruhe und
die Zeitlichkeit der gelebten Erfahrung mit einbeziehe.'?> (Scott 2013,
320) Die Besonderheit der Intuition ist, dass sie keine Riickschliisse aus
allgemeinen Tendenzen oder Theorien zieht, sondern in jedem Moment
und fiir jedes Studienobjekt die Perspektive jeweils neu konstituiert wird,
ihr also eine flexible Offenheit innewohnt. Insbesondere die Zeitlichkeit
gelebter Erfahrung wird zunehmend zum zentralen Gegenstand in den
Werken der Neo-Periode der in dieser Arbeit diskutierten Kiinstler aus
Rio de Janeiro. Gelebte Erfahrung wird als dsthetisch, aber auch als exis-
tentiell verstanden — in dem Sinne, dass sie eine ,,lebensweltliche Bedeut-
samkeit® fiir den Erlebenden hat, zeitlich ist (Deines, Liptow und Seel
2013, 15/16) und damit immer auch leiblich eingeschrieben. Auch die
Philosophin Susanne K. Langer, die von den brasilianischen Kiinstlern je-
ner Zeit rezipiert wurde, weist der gelebten Erfahrung eine zentrale Rolle
im kiinstlerischen Schaffensprozess zu. Der ,,Gehalt kiinstlerischen Aus-
drucks® sei ,,das mit Worten nicht sagbare, und [...] nicht ausdriickbare

12 Im Zuge des Poststrukturalismus ist Bergsons Verstdndnis von Intuition zuneh-
mend in die Kritik und dann fast in Vergessenheit geraten, da sie als mystifizierend
und unwissenschaftlich abgewertet wurde (Gillies 2013, 12). Die Philosophin
Mary Ann Gillies behauptet jedoch, dass die als ,,absolutes Wissen“ konzipierte
Intuition durch die Verbindung zweier theoretischer Kategorien (Differenz und
Multiplizitdt) durchaus eine sehr prazise Methode liefere (ibid.). Beide Begriffe
zielen darauf ab, eine stets flexible Perspektive zu entwickeln, die sich jeweils
neu konstituiert, je nach Reflexionsgegenstand, Ort, Zeit und weiteren Zustinden.
Diese Konzeption steht der Theorie- und Methoden-geleiteten wissenschaftlichen
Betrachtung dann nur noch bedingt entgegen, da sie stark empirisch gepragt ist.
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Prinzip der lebendigen Erfahrung, die innere Bewegungsform des em-
pfindenden, seines Lebens bewuBten Daseins® (Langer 1965, 252).

Die phanomenologische Bestimmung des Leibes ist oftmals der Kri-
tik ausgesetzt, den ,,vorkulturellen Leib* zu thematisieren und seine so-
ziokulturelle Verfasstheit aulen vor zu lassen (Staudigl 2012, 13). Doch
gerade Merleau-Pontys Uberlegungen widersetzen sich dieser Annahme.
Seinen Gedanken folgend gilt es, den Leib nicht als ,konstituierendes
Subjekt®, sondern als ,,instituiertes und instituierendes Subjekt™ zu be-
greifen (ibid). Staudigl weist darauf hin, dass ,,unsere leibhaftigen Ver-
mogen [...] immer schon im Horizont einer kulturell iiberdeterminierten
Leibkérperlichkeit vorgegeben [sind]“ (Staudigl 2012, 11) ,,Die Inkor-
poration des (kulturellen, sozialen etc.) Habitus®, sei daher ,,impliziter
Bestandteil der Genese konkreter Selbstheit™ (2012, 14). Auch in der von
Hermann Schmitz begriindeten ,,Neuen Phianomenologie®, die eine re-
zente Weiterentwicklung der philosophischen Beschiftigung mit der Ka-
tegorie Leib bietet, kommt ihr eine essentielle Rolle fiir die Kultursyste-
me (Kunst, Recht, Moral, Religion, Politik) zu (Andermann 2012, 130).

Die Kiinstler der Neo-Periode in Rio de Janeiro beschéftigten sich
mit Fragen der leiblichen Bezogenheit von architektonischen und rdum-
lich-dsthetischen Strukturen und haptisch-leiblicher Aneignung dsthe-
tischer Objekte. Dieser Art das Verhéltnis von Mensch, (dsthetischem)
Objekt und ihr In-der-Welt-Sein zu befragen, ist bereits ein bestimmtes
Verstdndnis des Leibes als kulturell eingebundenes Subjekt zu seiner
Umwelt und zu der Art und Weise, wie dieses Subjekt seine Umwelt
erfasst, inhédrent. Es wird (zwar nicht auf kultureller jedoch) zumindest
auf philosphischer von den Kiinstlern selbst reflektiert, und ist zudem in
der posthumen, zeitgendssischen und vor allem inter- und transkulturel-
len Aneignung der kiinstlerischen Arbeiten essentiell. Deshalb soll diese
theoretisch-philosophische Perspektive die vorliegende Arbeit leiten.

Leiblichkeit, verstanden als vermittelnde Entitdt zwischen Objekt,
Subjekt und Welt, verlangt fiir die in dieser Arbeit diskutierten Werke
jedoch nach weiteren Untersuchungskategorien, die die jeweils andere
Seite der Vermittlung in den Blick nehmen. Wie sind Raum (und Zeit),
Material und Geist konstituiert, wenn sie leiblich erfahren werden, und
welche Bedeutung haben diese Kategorien fiir die hier untersuchten
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Arbeiten? Diese Fragen werden gleichsam den Subtext der vorliegenden
Arbeit bilden und dienen daher der Strukturierung: Sie teilen diese Studie
in drei Abschnitte. Im ersten, das Kapitel 2 umfasst, wird die geistig-ide-
engeschichtliche Entwicklung der konkret-konstruktivistischen Kunst
untersucht. Im zweiten, das Kapitel 3 und 4 einschlief3t, steht der Raum
als Bezugskategorie der Arbeiten im Zentrum. Im dritten Abschnitt,
in Kapitel 5 und 6, wird es schlieBlich um die Verbindung materieller,
geistiger und rdumlicher Elemente gehen, wobei Sprache als Ausdrucks-
mittel von Poesie dabei eine zentrale Bedeutung zukommt. Susanne K.
Langer zufolge zeigt sich in der Sprache die spezielle Neigung des Men-
schen zur Symbolisierung, da der Mensch stets in Vorstellungen denke,
also in Symbolen, die sich auf die Realitit beziehen (Langer 1965). ,,In
gewissem Sinne ist Sprache Vorstellung und die Vorstellung der Rahmen
der Wahrnehmung® (1965, 129). Wie der Symbolcharakter der Sprache
mit dem Material von Objekten das komplizierte Verhédltnis von Geist
und Materie verhandelt, erweist sich als zentral fiir die kiinstlerischen
Arbeiten, die im dritten Abschnitt diskutiert werden.

1.2 Forschungsstand

Im Zuge der kunsthistorischen Aufarbeitung nicht-westlicher Modernen
in Europa und den USA in den letzten Jahrzehnten ist geometrische Ab-
straktion aus Lateinamerika stark in den Fokus sowohl von Kunstsamm-
lern als auch von Wissenschaftlern und Museen gelangt. Das Museum
of Fine Arts Houston erwarb beispielsweise 2007 die Aldolpho Leirner
Sammlung brasilianischer konstruktivistischer Kunst, die derzeit Um-
fangreichste ihrer Art. Aulerdem wurden viele Publikationen von der
Stiftung Fundacion Cisneros gefordert bzw. beziehen sich auf Ausstel-
lungen der Patricia Phelps de Cisneros Sammlung (Bois et al. 2001; Pé-
rez-Barreiro 2007, 2013; O’Hare et al. 2010). Diese Tendenz ist jedoch
erst seit der Jahrtausendwende zu verzeichnen. Vorher war interessanter-
weise gerade die Ahnlichkeit der geometrischen Abstraktion aus jener
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Weltregion mit ihren européischen Pendants ein Hindernis fiir die inter-
nationale Rezeption, wie Garbiel Pérez-Barreiro feststellt:

[Latin America] has often been considered too ,backward‘ to participate fully in
anything other than folkloric or magical realist art. Up until the 1990s Latin Ame-
rican abstraction was generally dismissed from international discussion of Latin
American art for being too cosmopolitan, too internationalist, and therefore not
,Latin American‘ enough (whatever that may mean).'® (Pérez-Barreiro 2011, 69)

Auch der brasilianische Kunstkritiker Frederico Morais kritisiert, dass
Kunst, die auf wissenschaftlichen Erkenntnissen, Technologie bzw.
technologischem Wissen, Rationalitidt und Logik basiert, stets als ein
Privileg des Westens verstanden worden sei (Morais 1990, 21). Dies
schliele abstrakte, konstruktivistische, analytische und konzeptuelle
Tendenzen mit ein (ibid.).

Dieses Ausschlussprinzip erscheint insofern paradox, als dass
gerade der geometrischen Abstraktion der Anspruch, eine universel-
le Formsprache zu entwickeln, inhdrent ist. Es erweist sich jedoch als
symptomatisch fiir das komplizierte Verhiltnis von Universalitdts- und
Hegemonieanspriichen der europdisch-nordamerikanisch geprigten &s-
thetischen Moderne'*. Vor diesem Hintergrund erscheint die vollstindige

13 Die geopolitische bzw. -historische Verortung von Kunst, wie sie durch die Ver-
wendung des Begriffs Lateinamerika vorgenommen wird, ist nicht ganz unproble-
matisch. Der Begriff Lateinamerika ist nicht nur unscharf definiert, sondern auch
an eine bestimmte Erwartungshaltung gekniipft, die auf kulturelle Klischees und
Stereotypen abzielt. Der Kurator Gerardo Mosquera beschreibt diese Situation
in einem Aufsatz, der passenderweise ,,Against Latin American Art“ heilit. ,, The
very idea of Latin America and Iberoamerica has always been problematic. Is
the English-speaking Caribbean included? Mexican-Americans? Does it extend to
the indigenous people that in some cases do not speak any European language?*
(2010, 2). ,,The danger [also] lies in coining a postmodern cliché of Latin America
as a kingdom of complete heterogeneity. It consists of the prejudicial considera-
tion of Latin American art as derivative of the West, without keeping in mind its
intricate participation in the West* (2010, 1).

14 Dieses Verhdltnis hier historisch und theoretisch detailliert darzulegen, sprengt
den Rahmen dieser Arbeit. Einen historischen Uberblick iiber die Entstehung
und Entwicklung der europdischen Moderne ist nachzulesen bei Vietta und
Kemper (1998). Eine aktuelle Definition liefern Kiefer (2011) und Holert (2016).
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Abwesenheit einer Diskussion der Greenbergschen Thesen in Brasilien
in den 1950er und 1960er Jahren als eine bewusste Entscheidung gegen
das von ihm verbreitete Dogma der ,,bewusste[n] Abkoppelung™ mo-
derner Kunst ,,von jeglichem ideologischen oder kulturellen Kontext*
(Schechter 2001, 262), denn die lateinamerikanischen Kiinstler erfuhren
gerade in Bezug auf den sogenannten Westen das genaue Gegenteil.

Der deutsche Kunsthistoriker Jens Baumgarten stellt fest, dass so-
gar in aktuellen Diskussionen eine ,,westliche Kunstgeschichte* noch
Schwierigkeiten mit ,brasilianischer” oder ,lateinamerikanischer
Kunst habe, welche ,,im Verhiltnis zur asiatischen oder afrikanischen
Kunst nicht ,anders‘ genug [erscheine]” (Baumgarten 2012, 102). Tat-
sachlich konnte nicht einmal ein Experte unterscheiden, welche Bilder
von welchem Kontinent stammen, wiirde man konstruktivistische Werke
europdischer Kiinstler mit jenen aus Lateinamerika gemeinsam zeigen,
ohne sie mit Daten und Namen zu versehen (Pérez-Barreiro 2011, 69).
Doch auch in der neuerlichen Aneignung ,nicht-westlicher” Kunst im
Zuge der Rekonzeptualisierung der kiinstlerischen Moderne als globales
Phénomen, bleibt die Rhetorik implizit oft veralteten Vorstellungen von
dieser oder diesen Moderne(n) verhaftet.'

Wie bereits erwdahnt wurde, ist in den letzten Jahren insbesondere der
brasilianischen Bewegung des Neokonkretismus international verstérkt

Zur neueren Verquickung zwischen dsthetischer und gesellschaftlicher Moderne
vgl. Reckwitz (2012).

15 Die Kuratorin des Museums fiir Moderne Kunst in Houston, Mari Carmen Rami-
rez behauptete, die 2007 akquirierte Adolpho Leirner Sammlung brasilianischer
geometrisch-abstrakter Kunst stelle ein ,,zentrales Kapitel“ in der ,,Reprédsentation
der globalen Geschichte moderner Kunst* (Tuzik 2007) dar. Derartige Aussagen
suggerieren, dass die europdisch-nordamerikanische kiinstlerische Moderne noch
immer als Ausgangspunkt betrachtet wird, zu dem &hnliche kiinstlerische Prakti-
ken aus anderen Weltregionen additiv hinzugefiigt werden kénnen. Der Kauf der
Adolpho Leirner Sammlung kann auBerdem als Teil einer neoimperialistischen
Strategie gesehen werden, mit der systematisch Kunst aus Lateinamerika in gro-
Bem Umfang angekauft wird und auf diese Weise in den jeweiligen Léndern bzw.
Regionen die Kunst nicht mehr zu sehen ist. Beachtet man die 6konomischen
Maoglichkeiten der jeweiligen Institutionen, sind jene in den lateinamerikanischen
Léndern definitiv im Nachteil.
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Aufmerksamkeit geschenkt worden. Der britische Kunsthistoriker Mi-
chael Asbury behauptet, dass der Neokonkretismus zum ,,zentralen
Bezugspunkt innerhalb der aktuellen Okonomie der Legitimierung
zeitgenossischer brasilianischer Kunst® lanciert sei und einen ,,quasi
mythischen Status* als ,,Marker fiir deren ,,nationalen Ursprung er-
langt* habe (Asbury 2005, 174)'. Gleichzeitig bleibe die Bewegung je-
doch , kontextuell unscharf*, was darauf zuriickzufiihren sei, dass ,,nur
vage und hiufig inkorrekte Informationen zu der Bewegung* im Umlauf
seien (Asbury 2005, 174). Ohne transkulturelle Verschiebungsprozesse
in der internationalen Rezeption mitzudenken, wird in Publikationen
in den USA und Europa vor allem versucht, die Bewegung im Kontext
einer national-/bzw. regionalspezifischen ,,eigenen* Moderne zu verste-
hen (Alvarez 2012, 13/14; Kudielka 2010). Des Weiteren ist ein Fokus
auf die theoretischen Texte (v. a. das Neokonkrete Manifest, Theorie des
Nicht-Objekts) des Neokonkretismus zu erkennen, die hdufig als Inter-
pretationsgrundlagen dienen, ohne jedoch die Diskrepanz dieser Texte
zu den Werken zu thematisieren (Alvarez 2012; Martins 2013). Insbe-
sondere in den USA wurde der Neokonkretismus in den letzten Jahren
meist in regionaler Perspektive untersucht und in einen Zusammenhang
mit abstrakt-konstruktivistischer Kunst aus Argentinien, Uruguay und
Venezuela gestellt (Ramirez und Olea 2004, 2006; Suarez 2011). Auch
in Lateinamerika ist eine solche regionalisierende Tendenz zu erkennen,
wie zahlreiche Essays von der argentinischen Kunsthistorikerin Maria
Amalia Garcia belegen (Garcia 2014, 2009a, 2011). An den Kunstwer-
ken selbst orientierte monographische Arbeiten zum Neokonkretismus
sind jedoch bisher kaum vorhanden (Alvarez 2012).

Wie bereits oben erwihnt, hat die Bewegung in der brasilianischen
Forschungsliteratur erstaunlicherweise bisher relativ wenig Beachtung

16 ,Neoconcretism is one of the key references within the current economy of le-
gitimation of Brazilian contemporary art, and has gained international notoriety
while remaining contextually obscure. Its notoriety arises from the fact that it has
acquired a quasi mythical status: that of signaling the national origin of contem-
porary Brazilian art.“ Dies wird besonders in der Ausstellung der Akademie der
Kiinste in Berlin 2010 deutlich, die zeitgendssische Kunst aus Brasilien gemein-
sam mit Neokonkreten Werken zeigte.
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gefunden. Bis auf einen langeren Aufsatz des Kunsthistorikers Ronaldo
Brito, der seit 1975 immer wieder neu aufgelegt wurde, existieren keine
Einzelstudien, die sich explizit mit dem Neokonkretismus beschéftigen.
In der Regel wird die Bewegung als Unterkapitel der Geschichte der
Konkreten Kunst in Brasilien beschrieben, darin jedoch als brasiliani-
scher bzw. lokaler Beitrag (Pontual 1977, 322; Osorio 2010; Brito 2010,
33) oder als ,,Hohepunkt und Bruch® mit der Kunstrichtung gewertet
(Brito 1999).

Diesen Darstellungen ist eine Telos-Orientierung inhérent, denn sie
inszenieren die Bewegung als chronologischen Hohepunkt der kons-
truktiven Kunst, die in Europa ihren Ursprung habe. Sie iibernehmen
auf diese Weise eine veraltete, hegemoniale Vorstellung von einer sich
in Lateinamerika ,,verspétet“ entwickelnden Moderne. Die Autoren
schreiben zwar gegen diese Abwertung als verspitet an, verharren je-
doch im gleichen Denkmuster und drehen es lediglich um: Die Be-
wegung wurde auch als strategisches Moment in der brasilianischen
Kunstentwicklung bezeichnet, um groflere Autonomie gegeniiber do-
minanten Kulturmodellen (etwa den auf Konsum ausgerichteten USA)
zu behaupten (Brito 2010, 33).

Gleichzeitig sind klare Tendenzen zu erkennen, den Neokonkretis-
mus im lokalen Kontext zu betrachten. Allerdings ist diesen Ansitzen
das Exklusionsparadigma inhérent, das fiir viele Jahrzehnte dafiir ge-
sorgt hat, dass geometrisch-abstrakte Kunst aus Lateinamerika fiir die
euro-nordamerikanisch dominierte globale Kunstwelt nicht ,,anders®
genug war.'” Der Kunsthistoriker Luis Camilo Osorio schreibt den Neo-
konkretismus in Rio de Janeiros ,,Geographie der Hiigel und Strinde*
ein, ,,wo sich die historische (und nicht gerechtfertigte) soziale Unge-
rechtigkeit, formale Strenge und populdre Energie mischten™ (Osorio
2010, 22). Auch die ,,Vorteile der Riickstidndigkeit wurden hervorge-
hoben, wenn etwa das ,,niedrige Niveau der Institutionalisierung des
gesellschaftlichen Lebens™ fiir den Fokus der neokonkreten Kunst
auf Erfahrung statt auf Formvollendung verantwortlich gemacht wird
(Naves 2010, 45).

17 Eine Ausnahme bildet die Anthologie Arte e vida social. Pesquisas recentes no
Brasil e na Franga (2016) von Allain Quemin und Glaucia Villas Boas.
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Solche Aussagen perpetuieren nicht nur eine koloniale Sichtweise
auf die Kunst des Landes, indem sie die Kunstpraxis mit Identitdtspoli-
tiken verbinden, sondern sie lassen aulerdem eine gefahrliche Schluss-
folgerung zu: In dem Moment, in dem konstruktivistische Kunst in Bra-
silien auf den Schaffensprozess und auf Erfahrung fokussiert wie der
Neokonkretismus, wird sie gewissermallen ,,brasilianisiert™. Vor dem
Hintergrund, dass sich in Europa und den USA ein Bewertungssystem
der Sinne etabliert hat, das ,,Sehen und Hoéren als priméare Sinne zur Pro-
duktion von rationalem Wissen ansieht und ,,Geruchs-, Geschmacks-
und Tastsinn als niedere und irrationale Sinne* herabstuft (Edwards,
Gosden und Phillips 2006, 7), wird auf diese Weise fiir brasilianische
Kunst ein Status als die Kunst der ,,Anderen® affirmiert. Diese Diffe-
renzmarkierungen werden auch in Europa und den USA heute noch
fortgeschrieben. Das zeigt beispielsweise der Essay von Paulo Vencan-
cio Filho im Katalog zu einer Ausstellung moderner Kunst aus Rio de
Janeiro in Stockholm, in dem ausfiihrlich die Stadtphysiognomie be-
schrieben wird, die vor allem durch ihre Naturrdume besticht (Striande,
Hiigel, tropische Vegetation) (Filho und Gunnarsson 2008, 12—14).

Ein Paradigmenwechsel in der kunsthistorischen Forschung — vor
allem jener, die in Europa und in den USA betrieben wird — hat tatsdch-
lich erst seit der Jahrtausendwende begonnen, breiten Konsens zu fin-
den. Seitdem versuchen neuere Forschungsansétze, die Kunstgeschichte
aus ihrer eurozentrischen Perspektive zu befreien und methodisch und
theoretisch fiir die Untersuchung von nicht-europdischer Kunst zu re-
konzeptualisieren.'® Allerdings zielen die meisten der in diesem Zusam-
menhang entstandenen Publikationen darauf ab, die Kunstgeschichte zu
globalisieren, das heif3t, nicht-européische Kunst wird als Teil eines glo-
balen Ausdrucks verstanden. Zudem sind diese Ansidtze hdufig wenig

18  Zu den wichtigsten Publikationen auf diesem Gebiet zdhlen: Casid und D’Souza
(2014), Kaufmann (2015), Belting (2001), Belting und Buddensieg (2009),
Zijlmans und van Damme (2008), Elkins (2007), Elkins, Valiavicharska und
Kim (2010), Harris (2001), Below und Bismarck (2005), Summers (2003). Erste
Bestrebungen zur Konzeption von Weltkunst gab es schon vor dem ersten Welt-
krieg. Diese waren jedoch iiber den postcolonial turn in Vergessenheit geraten und
sind erst jiingst wieder rehabilitiert worden (Vasold 2013).
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historisiert und beschiftigen sich vornehmlich mit zeitgendssischer
Kunst' oder stellen bestimmte Stromungen der Kunstgeschichte in eine
globale Perspektive®. Einige Werke zielen auf eine Revision des Ka-
nons der Moderne ab, wobei die Darstellungen nicht-westlicher kiinst-
lerischer Praktiken teilweise auf Ikonen reduziert bzw. stark liickenhaft
bleiben?'. Eine wachsende Zahl vergleichender Studien bezieht inzwi-
schen fast selbstverstéindlich auch Kiinstler aus anderen Weltregionen
als Europa und Nordamerika mit ein. Dieser grundsétzlich begriilens-
werten Entwicklung mangelt es dennoch bisher an Beitrdgen, die spe-
zifische kiinstlerische Positionen anderer Weltregionen extensiv und
kontextsensibel behandeln und so fiir ein internationales Publikum
tiberhaupt erst zugdnglich machen?.

Kontextkritische Ansétze werden etwa von der Kunsthistorikerin
Monica Juneja geliefert, die vorschldgt, das gesamte Fach Kunstge-
schichte transkulturell® auszurichten und von seinen Grundfesten her

19  Hicks (2014), Bydler (2004), Werner (2005), Belting, Buddensieg und Weibel
(2013).

20  Morgan und Frigeri (2015), Weibel und Altay (2015), Farver et al. (1999).

21  Iskin (2017), O’Brien (2013), Wollaeger und Eatough (2013), Doyle und Winkiel
(2005).

22 Dieser Mangel kann auch nicht allein durch die massenhafte Ubersetzung origi-
nalsprachlicher Dokumente korrigiert werden; eine Entwicklung, die zurzeit im
englischsprachigen Raum stattfindet (Ferreira und Herkenhoff (2015); Ramirez,
Ybarra-Fausto und Olea (2012)). Wenn iibersetzte historische Dokumente zur
wissenschaftlichen Untersuchung verwendet werden, besteht immer ein Risiko,
dass sprachlich eingefasste kulturelle Codes der Originaldokumente iibersehen
werden. Es ist dadurch die paradoxe Situation entstanden, dass es leichter ist, an
vor allem englischsprachige Ubersetzungen zu gelangen, als an originalsprachli-
che (portuguiesische und spanische) Texte.

23 Eine Problematik, die den Ansétzen mit einem Fokus auf Kultur innewohnt, ist die
liberaus schwierige Bestimmbarkeit des Kulturbegriffs selbst, bevor ihm das Pré-
fix trans hinzugesetzt wird. Bei Juneja heift es schlicht, ,,Kulturen [befinden sich]
durch Beziehungsprozesse in einem stetigen Prozess des Wandels und [miissen]
entsprechend erschlossen werden* (Juneja 2012, 9). Das wiirde jedoch bedeu-
ten, dass Kulturen per se schon immer transkulturell waren und sind, das Préfix
also gar nicht bendtigten. Angesichts der Vielfalt an theoretischen Dimensionen,
die der Kulturbegriff historisch akkumuliert hat (die Ethnologin Johanna Riegler
identifiziert allein neun), erscheint seine Bestimmbarkeit nach dem so genannten
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neu zu perspektivieren. Dabei gelte es, ,.fiir jeden Bereich und jeden
Zeitraum, nach weitrdumigen Beziehungen zwischen Kulturen zu fra-
gen und sie an das Lokale zuriickzubinden* (Juneja 2012, 7). Dieses —
wie sie selbst zugibt — ,,ehrgeizige Vorhaben* (2012, 11) ziele darauf
ab, ,,die vielfaltigen Prozesse der Aneignung, Abgrenzung, Rekonfigu-
rierung und Ubersetzung in neuen Zusammenhingen herauszuarbeiten,
um nach der konstitutiven Riickwirkung dieser Prozesse auf alle daran
beteiligten Agenten und visuellen Systeme zu befragen® (2012, 7). Die-
ses ehrenhafte Anliegen setzt jedoch eine Verabschiedung von traditio-
nellen kunsthistorischen Methoden der Beschreibung und Komparati-
on voraus und eine Hinwendung zur Untersuchung von Beziehungen,
Verbindungen und Zirkulationen. Dem ist zwar grundsitzlich nichts
entgegenzusetzen, doch konnen solche Untersuchungen eine Werka-
nalyse nicht ersetzen, sondern hochstens, dies aber sehr sinnvoll, er-
giinzen. Ahnlich funktioniert der Vorschlag von Gabriel Pérez-Barreiro,
der behauptet, Kunstwerke besidBen eine jeweils eigene ,kulturelle
Geografie, die aus einem komplizierten Netzwerk aus Einfliissen und
Debatten bestehe (Pérez-Barreiro 2011, 68). Er siecht die Kunsthistori-
ker daher dazu verpflichtet, ,,die Voraussetzungen und Mechanismen,
durch welche Bilder Interpretationen generieren®, zu untersuchen. Ein
Vergleich mit der Literaturwissenschaft zeigt, dass dies nicht nur not-
wendig und moglich ist, sondern bereits seit langem etablierte Praxis.
Dort entscheidet die zuvor eingenommene methodisch-theoretische
Perspektive iiber die Ergebnisse der Interpretation. Ein Text gilt als ein
so offenes Gewebe, dass sogar nur eine methodisch-theoretische Eng-
fiihrung der Perspektive iberhaupt zu einer Interpretation fithren kann.
Mit Kunstwerken verhélt es sich letztlich ganz dhnlich. Die von Juneja

Cultural Turn nur noch diffuser. Zwar wird Kultur seitdem zur zentralen inter-
disziplindren Forschungsperspektive in den Geistes- und Sozialwissenschaften
erhoben, aber sie wird darin vor allem in ihrer Prozesshaftigkeit interessant. Fiir
die vorliegende Arbeit muss es also geniigen, Kultur als nicht fixierbar und als
orts- und zeitabhiingige Aushandlung von Interessen, Uberzeugungen, Identiti-
ten, Strukturen, Objekten und Ideen zu verstehen. Setzt man dem Begriff nun
wieder das Prifix ,trans“ hinzu, ist damit das Uberschneiden, Uberlappen und
ineinander Verwobensein verschiedener zu gegebenen Zeitpunkten an bestimmten
Orten als Kultur fixierte Konglomerate jener Aushandlungsprozesse gemeint.
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und Pérez-Barreiro vorgeschlagene Einbeziehung aller Verbindungen,
Verweise und Einfliisse wire viel zu umfangreich fiir eine einzelne
Forschungsarbeit und muss daher in Einzelstudien mit unterschiedli-
chen Schwerpunkten vorgenommen werden, die damit einen Beitrag
zur gesamt-fachlichen Umwertung der Kunstgeschichte leisten konnen.
Die vorliegende Arbeit soll daher objektzentrierte Analysen liefern, die
durch eine Einbettung in eine differenzsensible Perspektive transkultu-
rellen Aushandlungsprozessen Rechnung trégt, die in den national und/
oder regional verorteten Studien bisher nicht hinreichend berticksich-
tigt wurden. Zu diesen Aushandlungsprozessen gehort zum Beispiel
die in dieser Arbeit vorgenommene Fokussierung auf die Kategorie der
Leiblichkeit, die auf der Beschéftigung der neokonkreten Kiinstler mit
europdischen wahrnehmungstheoretischen Schriften (ergo ihrer Ver-
mittlung) beruht, sowie die Rezeption der Werke durch die Autorin und
das von ihr gewahlte Vokabular zu ihrer Beschreibung.

Obwohl iiber die Kiinstler Lygia Clark und Hélio Oiticica bereits
viel geschrieben wurde und gerade in jiingster Zeit Ausstellungskatalo-
ge mit fundierten Objektstudien® und Monographien® entstanden sind,
werden auch sie in dieser Arbeit eine zentrale Rolle spielen. Thre Werke
werden jedoch nicht vor dem Hintergrund ihrer Einzelkiinstler-Person-
lichkeiten betrachtet, sondern im Zusammenhang mit den Gruppenak-
tivitdten im Neokonkretismus, sodass auch die Wichtigkeit der anderen
beteiligten Kiinstler neben diesen beiden Ikonen herausgearbeitet wird.

1.3 Struktur

Die Arbeit ist grundsitzlich genealogisch aufgebaut und die Kapitel
sind thematisch geordnet, weshalb es zwar eine gewisse chronologische

24 Butler et al. (2014); Gaensheimer, Gorschliiter und Hinderer (2013); Zelevansky
(2016).
25  Small (2016); Coelho (2010); Hinderer und Buchmann (2013).
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Tendenz gibt, diese aber innerhalb des untersuchten Zeitraums immer
wieder gebrochen wird.

In Kapitel 2 geht es zundchst um die Darstellung der historischen
Konstellationen in Brasilien, die zu dem Verstandnis des Konstruktiven/
Konkreten fiihrten, das in der Zeit der Neo-Periode in Rio de Janeiro
vorherrschend war. Dazu hinterfragt das Kapitel das bisher gidngige
Narrativ zur Entfaltung der geometrischen Abstraktion in Brasilien. Die
Positionierung des Schweizer Kiinstlers Max Bill als Ausloser fiir und
, Vater* der geometrischen Abstraktion in Brasilien wird auf den Priif-
stand gestellt und der Konstituierung des konkret-konstruktivistischen
Gedankenguts in Brasilien durch den Kunstkritiker Mario Pedrosa ge-
geniibergestellt. Pedrosa hatte auf der Grundlage seiner vielféltigen in-
ternationalen Erfahrungen eine eigene Kunsttheorie zur geometrischen
Abstraktion und zur konkreten Kunst entwickelt, die auch weiterrei-
chende Implikationen fiir die Kulturpolitik Brasiliens hatte.

AuBerdem wird die Verbindung der frithen konkret-konstruktivis-
tisch arbeitenden Kiinstler mit Outsider Art von Psychiatriepatienten und
Kindern herausgearbeitet. Dabei zeigt ein Blick auf die Verflechtungen
von Kunstinstitutionen und konkret-konstruktivistischen Avantgarden im
Land, dass sich das Verhiltnis der Kiinstler und der Institutionen in Bra-
silien anders gestaltet als in Europa.

Die Kapitel 3 bis 6 bilden den Hauptteil der Arbeit und liefern spe-
zifische Werkanalysen, die nach unterschiedlichen Themen geordnet
sind.

Kapitel 3 fragt nach der Umwertung von Raum- und Zeit-Kon-
zepten sowie deren Verflechtung in Arbeiten von Hélio Oiticica, Lygia
Clark und Lygia Pape. Zunichst wird das Formverstindnis von Clark
und Oiticica erlautert, das die Grundlage fiir ein gewandeltes Verstiand-
nis der Raum-Zeit-Beziehungen darstellt, und herausgearbeitet, wie
dieses Verstdndnis auf den Leib zuriickwirkt. In der Werkanalyse wer-
den Vergleichsbeispiele der russischen Konstruktivisten herangezogen,
auf die sich die brasilianischen Kiinstler direkt oder indirekt beziehen.

Kapitel 4 untersucht neokonkrete Werke, die einen abstrakten oder
sogar utopischen Architektur-Bezug aufweisen. Das Kapitel fragt da-
nach, wie sich das Verstindnis des Konkret-Konstruktivistischen bei
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Hélio Oiticica und Lygia Clark in den Werken wandelt, die Architektur,
verstanden als abstrakte, raumlich-affektive Struktur auf die leibliche
Prasenz des Menschen beziehen. Die Aushandlung von Werkstruktur
und seiner poetischen Bedeutung, von materieller Existenz und emotio-
naler Responsivitit stehen im Zentrum der Analyse.

Kapitel 5 beschiftigt sich mit denjenigen Werken der Neo-Periode,
die manuell manipulierbar sind. Dabei handelt es sich vornehmlich um
kleinformatige Werke, die sich aulerdem an der Schnittstelle zur Po-
esie positionieren, sodass Arbeiten von Dichtern und Kiinstlern glei-
chermaflen in der Objektanalyse Beachtung finden. Werke von Lygia
Pape, Ferreira Gullar und Hélio Oiticica, die sowohl Schrift als auch
Form integrieren, sind Gegenstand der Untersuchung. Dieses Kapitel
behandelt daher die Frage, wie das Verhéltnis linguistisch-semantischer
Bedeutung der verwendeten Schrift und der abstrakt-geometrischen
Formsprache in den Arbeiten generiert ist.

In Kapitel 6 wird schlieBlich die Weiterentwicklung der konkret-
konstruktivistischen Idee in den frithen 1960er Jahren in den Blick
genommen. Das Kapitel verbindet (Kiinstler-)Text- und Werkanaly-
se, um den Prozess der Umwertung des konkret-konstruktivistischen
Gedankenguts auf beiden Ebenen zu erfassen. Zuerst werden die un-
terschiedlichen Positionen von Ferreira Gullar und Hélio Oiticica
herausgearbeitet. Dabei wird der Frage nachgegangen, wie diese Po-
sitionen Gullar in eine Sackgasse fiihrten, wahrend Oiticica das Kon-
struktive zur Strategie kiinstlerischer Produktivitit in Brasilien erhebt.
Oiticicas Position wird schlielich der von Waldemar Cordeiro gegen-
iibergestellt, der — ausgehend von der Gruppe konkreter Kunst in Sao
Paulo — eine semantische konkrete Kunst entwickelt und damit an die
neokonkreten Experimente Gullars, Papes und Oiticicas ankniipft.
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2 Historische Konstellationen:
Konkret-Konstruktivistisches in der
Achse Rio de Janeiro — Sao Paulo (1948—-1959)

Die kiinstlerischen Objekte und Praktiken der Neo-Periode besitzen in
ihrer Ausgestaltung eine Bandbreite, die gréer kaum sein kdnnte. Den-
noch gibt es verbindende Elemente: Sie beziehen den Betrachter leib-
lich oder sogar haptisch-leiblich mit ein, wiahrend sich gleichzeitig die
Autoren dieser Werke auf die Prdmissen der Konkreten Kunst berufen.
Dies mag einem européischen Kunstkenner zunéchst widerspriichlich
erscheinen. Tatsdchlich gibt es jedoch konkrete, lokale und historische
Entwicklungen — insbesondere in der Geburtsstadt des Neokonkretis-
mus Rio de Janeiro und ihrer Nachbarmetropole Sao Paulo — aus denen
diese ungewohnliche Verbindung hervorgegangen ist.

In diesem Kapitel wird es daher um die historischen Konstellatio-
nen gehen, auf deren Grundlage sich die kiinstlerischen Manifestatio-
nen der Neo-Periode entfalteten. Dazu wird die institutionelle, politische
und philosophisch-ideengeschichtliche Entwicklung der Zeit unmittel-
bar bevor die konkrete Kunst in Brasilien ihren Héhepunkt erreichte
bis zur Entstehung des Neokonkretismus in Rio de Janeiro in den Blick
genommen. Daher wird zunichst die gleichzeitige Herausbildung der
Kunstinstitutionen und der Abstraktion in den Stidten eruiert, die bereits
Auswirkungen auf die Art und Weise hatte, wie abstrakte Kunstobjekte
lokal verstanden werden. Im folgenden Unterkapitel (2.1) wird die Rolle
des Schweizer Kiinstlers Max Bill, der in der brasilianischen Kunstge-
schichtsschreibung eine prominente Stellung fiir die Entwicklung der
Konkreten Kunst in Brasilien einnimmt, einer Revision unterzogen. Im
darauffolgenden Unterkapitel (2.2) wird dariiber hinaus die Ausstellung
der Modernos Argentinos in den Blick genommen und die besondere
Rolle des Kunstkritikers und Intellektuellen Mario Pedrosa herausge-
arbeitet. Pedrosa entwickelte, angeregt von verschiedenen westlichen



Theoretikern und Philosophen, eine eigene Theorie des Lokalen in der
Kunst der Moderne, die jedoch gleichzeitg auf Beobachtungen der Pra-
xis beruhte. In einem letzten Schritt wird auf den Diskurs der beiden
konkret arbeitenden Kiinstlergruppen Frente (Rio) und Ruptura (Sao
Paulo) in der brasilianischen Kunstgeschichtsschreibung eingegangen
und die daraus resultierende Formierung der neokonkreten Bewegung
eruiert.

2.1 Institutionalisierung und Abstraktion

Thus a cargo of abstract painting, leaving the country [France] assailed by
communist propaganda and labor strikes, in a sense reenacted the European
discovery of the continent. [Léon] Degand brought to the shores of the New
World an aesthetic lingua franca. Full of excitement and missionary zeal, De-
gand carried in his trunks the tablets of a new sign language that could repre-
sent, in its radicalism, the essence of the modern world. (Guilbaut 2009, 173)

Die Geschichte der abstrakten Kunst in Brasilien ist praktisch nicht von
der Geschichte der Kunstinstitutionen zu trennen. Letztere wurden im
gleichen historischen Moment etabliert, in dem brasilianische Kiinstler
sich Ende der 1940er Jahre der Abstraktion zuwandten, zumindest in
den beiden Moderne-Metropolen Sao Paulo und Rio de Janeiro. Die
groBBen Kunstmuseen (Museu de Arte Sdo Paulo/ MASP, Museu de Arte
Moderna Sdo Paulo/ MAM-SP, Museu de Arte Rio de Janeiro/ MAM-
Rio) in diesen Metropolen und die Biennale (1951) in Sao Paulo wur-
den nach europdischen und nordamerikanischen Vorbildern errichtet.
Da das Museum eine zentrale Rolle spielt in der ,,Institutionalisierung
von westlichen Annahmen dariiber, wie wir Objekte durch kulturelle
Prozesse begreifen (Edwards, Gosden und Phillips 2006, 3), ist es un-
abdingbar, einen Blick auf die Genese der Kunstinstitutionen in Brasi-
lien zu werfen, um die konkrete Kunst und vor allem auch spiter die
neokonkreten kiinstlerischen Positionen zu verstehen.
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Erste abstrakt-geometrische Tendenzen traten in Brasilien bereits
gegen Ende der 1930er Jahre auf. Die historischen Bedingungen, unter
denen diese Tendenzen in Brasilien bis Ende der 1950er Jahre schlief3-
lich eine breitere Anerkennung fanden, hatten jedoch zunichst eine
starke neokoloniale Ausrichtung, da dieser Wandel von europiischen
und nordamerikanischen Akteuren finanziert und forciert wurde. Die
Abhingigkeit der brasilianischen Institutionen und der sich herausbil-
denden Geschmackstendenzen der Oberschicht wird darin offenkundig.
Mit der finanziellen Hilfe des brasilianischen Groflunternehmers Fran-
cisco Matarazzo Sobrinho brachte der belgische Kunstkritiker Léon
Degand 1947 eine gesamte Schiffsladung europiischer, iiberwiegend
(geometrisch)-abstrakter Meisterwerke nach Brasilien, um in Sao Paulo
ein neues Museum fiir moderne Kunst zu errichten. Seine gut gemeinten
Intentionen glichen tatsdchlich aber eher einem Aufklarungsprojekt, da
er nichts weniger im Sinn hatte, als ,,ein ignorantes Publikum iiber die
Schonheit moderner Freiheit und Individualitit zu belehren* (Guilbaut
2009, 171). Matarazzo und Degand waren der Uberzeugung, abstrakte
und insbesondere geometrisch-abstrakte Kunst wiirde den industriellen
Fortschritt Brasiliens als aufstrebende Wirtschaftsmacht passend bebil-
dern und zur Erziehung der Biirger zu modernen Menschen beitragen
(Guilbaut 1997, 2).

Obwohl interne Diskrepanzen iiber die Museumskonzeption dazu
fiihrten, dass Degand noch vor der Museumserdffnung wieder abreiste,
hielt er im Jahr zuvor noch eine Reihe von Vortrdgen iiber abstrakte
Kunst und speziell iiber geometrische Abstraktion.”® Die White Cube
Galerie, die Degand als passendes Préasentationsformat fiir die geome-
trisch-abstrakten Werke im Sinn hatte, wurde von seinen brasilianischen
Mitarbeitern konterkariert, die wihrend einer seiner Abwesenheiten die
Réume in einen ,,bunten Papagei (multi-colored Arara Parrot) verwan-
delten (Guilbaut 2009, 175). Sie strichen die Winde in verschiedenen
Farben und bezogen die Stithle mit Blumenmustern (ibid.).

26 Zwischen August und November 1948 hielt er in der Biblioteca Municipal fol-
gende Vortrige: ,,Arte e publico®, ,,O que ¢ arte figurativa?*“ und ,,0 que é arte
abstrata?”, vgl. Amaral (1998, 53) und Amaral (1984, 236).
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Degand never understood the complicated symbolic, political, and site-specific
implications of Brazilian modernity. He never fully grasped that the establishment
of'a modern museum in Sao Paulo was bound to reinforce a traditional and colo-
nized littoral culture geared, since the arrival of the Portuguese, toward commerce
and toward Europe (Guilbaut 2009, 168).

Das Museum eroffnete schlielich 1949 mit der Ausstellung Da Figu-
ragdo a Abstragdo (Von der Figuration zur Abstraktion), die Degand kon-
zipiert hatte. Wie der Name bereits suggeriert, hatte Degand versucht, die
geometrisch-abstrakte Kunst als Hohepunkt einer chronologischen Ent-
wicklung der Malerei zu priasentieren, ganz im Sinne der Fortschrittslogik
der Moderne. Au3erdem fand die Ausstellung zu einem Zeitpunkt statt,
an dem in Sao Paulo noch der Streit zwischen Verfechtern der Figuration
(wie etwa der modernistische Kiinstler Di Cavalcanti) und der Abstrak-
tion die Debatten in Intellektuellen- und Kiinstlerkreisen bestimmte und
zeigte insofern den offiziellen Kurs in diesem Streit an. Die Werkschau
bestand vornehmlich aus den eingeschifften europdischen Meisterwer-
ken.”” Dem brasilianischen Publikum wurde auf diese Weise implizit
suggeriert, dass der dernier cri in Europa abstrakte Kunst sei, figurative
Malerei hingegen altmodisch. Dies spiegelte jedoch vor allem Degands
eigene Sichtweise wieder. Dabei stand er, gerade in Frankreich, in dem die
Nouvelle Realité zu der Zeit en vogue war, als Verfechter (geometrisch)
-abstrakter Kunst ziemlich allein, wahrend New York bereits dabei war,
Paris seine Vormachtstellung als Zentrum fiir moderne Kunst streitig zu
machen (Garcia 2009a, 210). Dies war auch einer der Griinde, die ihn zu
dem Brasilien-Projekt bewogen hatten (Guilbaut 2009, 172).

Die bereits seit den 1930er Jahren entstandene Szene der geome-
trisch-abstrakt malenden Kiinstler in Brasilien wurde auf der Eroff-
nungsausstellung vollkommen ignoriert. Lediglich drei junge brasiliani-
sche Kiinstler nahmen teil, Samson Flexor, Cicero Dias und Waldemar
Cordeiro mit jeweils einem einzigen Gemélde (Amaral 2006, 115).
,Brasilianisch® ist hier jedoch ein dehnbarer Begriff, hatten sich Flexor

27 Insgesamt wurden 93 Werke gezeigt, darunter Arbeiten von Robert und Sonia
Delaunay, Kandinsky, Kupka, Magnelli, Herbin, Vantongerloo, Hans Arp, Sophie
Taeuber-Arp und Otto Freundlich.
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und Cordeiro doch erst nach dem Zweiten Weltkrieg in Sao Paulo
niedergelassen.

Im neuen Museu de Arte Moderna in Rio (MAM-RJ) machte
man sich um die Inklusion brasilianischer Kiinstler von vornherein
keine Gedanken. Die Eroffnungsausstellung war der europdischen
Malerei gewidmet. Die erste Nationale Ausstellung Abstrakter Kunst
(I. Exposi¢do Nacional de Arte Abstrata) fand 1953 schlieBlich weder
in Rio noch in Sao Paulo statt, sondern in der kleinen Stadt Petropolis
im bergigen Hinterland im Bundesstaat Rio de Janeiro.

Eine wichtige Institution fiir die Professionalisierung der kunstbe-
zogenen Tatigkeiten in Brasilien war die Griindung der Biennale in Sao
Paulo 1951, ebenfalls mit Hilfe des einflussreichen italienisch-brasi-
lianischen Industriellen Francisco (Ciccillo) Matarazzo Sobrinho. Die
Biennale ermoglichte, dass erstmals im Land eine Vielzahl europii-
scher und (nord)amerikanischer Kunstwerke gezeigt werden konnten.
Von vornherein als GroBprojekt angelegt, wurde sie nach veneziani-
schem Vorbild konzipiert und ist die zweitdlteste Biennale der Welt. Sie
sollte Brasilien als global player in der internationalen Kunstwelt?® und
die Stadt Sao Paulo als globales Kunstzentrum etablieren, das mit Paris
und New York konkurrieren kann (Morais 1990, 21).

Die ersten Biennalen waren noch sehr stark an Europa ausgerich-
tet. Die ausgestellten Werke stammten liberwiegend von europdischen
Kiinstlern und auch die Auszeichnungen gingen vor allem an Européer.
In dem MafBe, in dem die lateinamerikanischen Jurymitglieder zunah-
men und die zu Beginn fast ausschlieflich européischen ersetzten, wur-
de das Verhiltnis ausgeglichener. Die lateinamerikanischen Kiinstler,

28 Der Begrift der (globalen) Kunstwelt wurde ausfiihrlich von Katrin Sperling
(2011) diskutiert. Grundsitzlich definiert Sperling die (globale) Kunstwelt als
,,das komplexe, diskursive Zusammenspiel verschiedener Faktoren aus unter-
schiedlichen Bereichen wie wirtschaftlichen, politischen, sozialen, wissenschaft-
lichen Kontexten, das das internationale Feld der Kunst [...] bestimmt“ (2011,
112). Dabei stellt die Kunstwelt sowohl ein , Institutionelles Gefiige* dar, das
sich durch ,,permanente Verhandlungsprozesse® auszeichnet, als auch auf theo-
retischer Ebene als ,,diskursives Netzwerk®, welches ,,durch die Bewegung von
Objekten und Personen, vor allem aber durch die permanente, raumiibergreifende
Diskursfiihrung® entsteht (2011, 121).
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die auf den ersten Biennalen ausstellten, lebten zudem meist bereits im
Westen und waren ohnehin schon auf dem internationalen Kunstmarkt
etabliert. (Morais 1990, ibid.)

Durch die ab 1951 durchgefiihrte Biennale von Sao Paulo erdffneten
sich den brasilianischen Kiinstlern auch neue Moglichkeiten, Original-
werke der konstruktivistischen Kiinstler aus Europa zu sehen. Die grof3-
te Bandbreite konstruktivistischer Arbeiten war bereits auf der zweiten
Biennale 1953 zu sehen, die als gigantomanisches Projekt in die brasi-
lianische Geschichte einging. Der brasilianische Kurator Agnaldo Farias
behauptet in der Jubildumsausgabe der Fundagdo Bienal fast 50 Jahre
spéter, dass diese Biennale nicht weniger als ,,die wichtigste Ausstellung
moderner Kunst aller Zeiten auf der ganzen Welt™ gewesen sei (Farias
2001, 80). Die franzdsische Delegation hatte auf ausdriicklichen Wunsch
der Organisatoren der Biennale einen speziellen Salon zum Kubismus
eingerichtet, in dem unter anderem Arbeiten von George Braque, Robert
Delaunay, Auguste Herbin und Fernand Léger zu sehen waren. Zusétzlich
gab es einen speziellen Salon fiir Pablo Picasso, in dem auch Guernica
(1937) ausgestellt wurde. Die deutsche Delegation zeigte einen speziel-
len Salon zu Paul Klee und die holldndische einen zu Piet Mondrian, in
dem auch das Bild Broadway Boogie-Woogie (1942/43) zu sehen war.

Die brasilianische Selbstprasentation auf den ersten Biennalen ver-
lief jedoch diametral entgegen den kiinstlerischen Praktiken im Land
(Lammert 2010, 64), auch wenn es eine gewisse Prisenz brasilianischer
konkreter Kunst auf den Biennalen zwischen 1951 und 1963 gab. Zwei
spezielle Pavillons wurden den konkreten (und spiter neokonkreten)
Kiinstlern Franz Weissmann und Amilcar de Castro gewidmet und vier
konkrete Kiinstler erhielten Auszeichnungen (Lygia Clark, Franz Weiss-
mann, Alexander Wollner, Abraham Palatnik). Ivan Serpa, Geraldo de
Barros und Lygia Clark wurden wihrend dieser Jahre sogar mehrfach
ausgezeichnet. Eine breite Priasentation konkreter Kunstwerke aus Brasi-
lien fand jedoch erst auf der 4. Biennale 1957 statt, als sich das Panorama
konkreter Kunst in Brasilien bereits diversifiziert hatte und schlie8lich
zum Neokonkretismus flihrte. Auf jener Biennale wurde auflerdem auf
Wunsch des Biennale-Direktors eine Bauhaus-Gruppenausstellung von
der deutschen Sektion présentiert, an der unter anderen Kandinsky, Klee,
Schlemmer, Moholy-Nagy, Albers und Bill teilnahmen.
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Im gleichen Jahr — kurz vor der Eréffnung der Biennale — wurde
die 1. Nationale Ausstellung Konkreter Kunst (I. Exposi¢cdo Nacional
de Arte Concreta) in Sdo Paulo gezeigt, die Anfang des darauffolgenden
Jahres nach Rio de Janeiro reiste. In dieser Werkschau stellten erstmals
konkret arbeitende Kiinstler aus Rio und Sao Paulo gemeinsam aus und
erhielten so selbst einen Uberblick iiber die Arbeiten der Gruppe aus
der jeweils anderen Stadt. Doch die Ausstellung markierte bereits den
Beginn des Endes einer einheitlichen Bewegung Konkreter Kunst in
Brasilien (sofern man jemals davon sprechen konnte), da durch ihr ge-
meinsames Auftreten die Differenzen zwischen den in Sao Paulo und in
Rio arbeitenden Kiinstlern zu Tage traten.

Obwohl die Prisentation brasilianischer geometrisch-abstrakter
Kunst auf den ersten Biennalen eher gering war, kam der neuen Institu-
tion und auch den neu etablierten Kunstmuseen (MASP 1947, MAM-SP
1948 und MAM-RJ 1949) als Bildungseinrichtungen und unterstiitzende
Strukturen mit internationalen Kontakten von Beginn an eine zentrale
Rolle in Brasilien zu. Dazu gehorte einerseits das Ausbilden eines Ver-
haltenskodex fiir die Museumsriaume, wie das ,,respektvolle Verhalten in
Galerien, Theatern™ und Museen, sowie ,,disinterested contemplation*
als Modus &sthetischer Wertschitzung (Coleman 2005, 64). Doch die
Durchsetzung des Verhaltensregimes des White Cube hatte bereits zu
Spannungen und Unstimmigkeiten gefiihrt (Guilbaut 1997, 2009).

Andererseits hatten die brasilianischen Kiinstler erstmals die
Moglichkeit, eine solche Bandbreite an Werken im Original zu se-
hen, die sie sonst nur aus Abbildungen oder Berichten kannten. Einige
Kiinstler konnten zwar nach Europa reisen und dort auch studieren, doch
selbst eine solche Reise bot nicht immer die Moglichkeit, europaweit
Kunstmuseen zu besuchen. Das MASP, das MAM-SP und das MAM-R]J
fiihrten auBerdem systematisch breit angelegte retrospektive Ausstellun-
gen durch, die explizit dazu dienen sollten, das brasilianische Publikum
mit der europdischen Moderne vertraut zu machen.” Die Tageszeitung
Diario da Noite in Sao Paulo kiindigte die im MASP gezeigte Retros-

29 Z. B. MAM-RI: Pintura Européia Contempordnea (1949), Exposi¢do de
esculturas britannicas und Ben Nicholson (1958), Exposi¢cdo de Alexander Calder
(1959).
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pektive von Max Bill 1950 als ,.eine Individualausstellung an, die in
ihrer Wichtigkeit auf der gleichen Ebene rangiert, wie die geplanten
Ausstellungen von Le Corbusier, Lasar Segall und anderen, da sie effi-
zient dazu beitrage, eine historisch erklarende Vision der groB3en kiinst-
lerischen Stromungen unserer Epoche zu geben® (Paiva 2011, 14)*.

Die Kunstinstitutionen in Brasilien fiihrten von Anfang an auch
ein Bildungsprogramm als Begleitung der Ausstellungen ein, in dessen
Rahmen internationale Kiinstler und Kritiker eingeladen wurden, Vortra-
ge zu halten. Auch in der praktischen Kunstausbildung waren sie titig,
insbesondere bevor die Hochschule fiir Industriedesign (ESDI- UERJ)
1962 in Rio und die Fakultit fiir Kommunikation und Kunst 1966 an der
Universitét von Sao Paulo (ECA-USP) gegriindet wurden. Am MAM-RJ
eroffnete der Kiinstler Ivan Serpa Malklassen flir Erwachsene und Kin-
der, die eine moderne Art des Malens vermittelten und sich didaktisch
vom Unterrichtsstil der Escola Nacional de Belas Artes®' unterschieden.
Es ist kein Zufall, dass die konstruktivistisch-konkreten Kiinstlergrup-
pen Ruptura (1952, Sao Paulo) und Frente (1954, Rio) sich nur kurze
Zeit nach der ersten Biennale formierten. Die Frente Gruppe ging direkt
aus Serpas Malklasse, dem Atelier Livre, hervor.

AuBlerdem organisierten die Museen fiir moderne Kunst in Séo
Paulo und Rio in den 1950er und 1960er Jahren gemeinsam mit der
Botschaft und/ oder Partnerinstitutionen im jeweiligen Land auch erst-
mals Ausstellungen brasilianischer (geometrisch)-abstrakter Kunst in
Frankreich, Deutschland und der Schweiz.*

30 ,,Trata-se portanto de mais uma mostra individual que deve ser colocada no mes-
mo plano de importacia da programada para Le Corbusier, Lasar Segall, e outros,
por contribuir de maneira eficiente para dar uma visao histérica explicativa das
grandes correntes artisticas de nossa época®, ,,Max Bill no Museu de Arte®, in:
Diario da Noite, 14.01.1050, zitiert nach Paiva (2011, 14).

31 Die Escola Nacional de Belas Artes war das republikanische Pendant (angeglie-
dert an die Universidade Federal do Rio de Janeiro) zur Escola Imperial de Belas
Artes, die 1816 von Pedro II. von Brasilien und unter der Aufsicht der franzgsi-
schen Mission gegriindet wurde. Hier wurde ein an europidischen Vorbildern des
Neoklassizismus geschulter akademischer Stil unterrichtet.

32 Stidtisches Museum Leverkusen Schlof3 Morsbroich 1959 und Kasseler Kunst-
verein 1962. Paris 1955 und Neuchatel 1956.
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In der Griindungsphase der Museen fiir moderne Kunst in Rio und
Sdo Paulo spielten auBBerdem Nelson Rockefeller und das New Yor-
ker Museum of Modern Art (MoMa) eine bedeutende Rolle. Bereits
1945 hatte Rockefeller begonnen, mit brasilianischen Industriellen
(Matarazzo in Sdo Paulo und Raymundo Ottoni di Castro Maya in Rio)
tiber die mogliche Erdffnung von Filialen des MoMa in den beiden Stad-
ten Verhandlungen aufzunehmen (Sant’Anna 2011, 147). Matarazzo
und Castro Maya sahen in einer solchen Zusammenarbeit einen Schritt
fiir ihr ,,Zivilisationsprojekt fiir Brasilien* (149), wihrend Rockefellers
Ambitionen als Teil der amerikanischen Expansion verstanden werden
miissen (Guilbaut 2009, 163). Beide Museen wurden letztendlich als
eigenstiandige Institutionen aufgebaut, nicht zuletzt, da es an ,,finanziel-
ler Unterstiitzung und politischem Willen seitens der Nordamerikaner
mangelte (Sant’Anna 2011, 152).

Eine Besonderheit der brasilianischen Museen ist ihr spezielles
Verhiltnis zur lokalen Avantgarde. Zwar sind Museen und Avantgarde-
Bewegungen ,,traditionell als gegensétzliche Pole definiert™ (Sant’Anna
2011, 198), nicht zuletzt, weil erstere angeblich als lieu de mémoire
(Nora 1986) konzipiert sind, die ,,Objekte in Zeit und Raum kristallisie-
ren* (Sant’Anna 2011, 198), wihrend letztere — ihrer Zeit vorauseilend —
fiir Beweglichkeit und Erneuerung stehen. In Brasilien jedoch dienten
die Museen als ,,Ort[e] von Moderne und Wandel* (2011, 198), die die
Avantgarde-Bewegungen vielmehr unterstiitzten.

Ao pensar 0 museu como narrativa e gesto de modernizagdo — modernidade em
movimento de fazer-se —, 0 MAM incorporava a critica das vanguardas como
sintoma positivo de concretizagdo do moderno. E ndo apenas sintoma, mas, como
forma geradora de novas percepgdes, também germe de modernidade. (Sant’ Anna
2011, 203)*

33 ,,Das Museum als Narration und Geste der Modernisierung verstehend, — Moder-
ne im Entstehungsprozess — inkorporierte das MAM die Kritik der Avantgarde als
positives Symptom der Konkretisierung des Modernen. Und nicht nur als Symp-
tom, sondern auch als generierende Form von neuen Wahrnehmungsméglichkei-
ten, als Keim der Moderne*.
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Statt eines langwierigen Prozesses der Musealisierung der Avantgarden,
wie er in Europa stattgefunden hat, passierte in Brasilien oftmals nahe-
zu das Gegenteil, indem das Museum zu einem der wichtigsten Forde-
rer der Avantgarde schlechthin wurde (2011, 204). Insbesondere in Rio
de Janeiro fiihrte diese Tendenz zu einer untrennbaren Verquickung des
MAM-RJ mit den konkret-konstruktivistisch arbeitenden Kiinstlern.
Die Institution wuchs gleichermallen zu einem professionell arbeiten-
den Grofmuseum heran, wie die konkreten Kiinstler sich formierten.
Obwohl es bereits 1949 eroffnet wurde, residierte es zunichst proviso-
risch im Gebdude der Boavista Bank und ab 1952 im Ministerium fiir
Bildung und Gesundheit, bis es schlieSlich 1958 in ein eigens flir das
MAM entworfene Gebdude umziehen konnte. Seit diesem Zeitpunkt
ist das Museum lokaler Brennpunkt kiinstlerischer Transformation und
,»Sitz des Neokonkretismus* (Homepage des Museums).

2.2 Max Bill: Zur Dekonstruktion eines Mythos

Der Schweizer Architekt, Kiinstler und Designer Max Bill (1908—-1994)
wurde Ende der 1930er Jahre zu einem der wichtigsten Vertreter der
Ziircher Konkreten Kunst. Generell wird ihm in der brasilianischen For-
schungsliteratur eine zentrale Rolle in der Herausbildung der Konkre-
ten Kunst in Brasilien zugeschrieben (Amaral 1998; Varela 2012).

Sessenta anos apds a visita de Max Bill, ao estudarmos a Historia da Arte no Brasil
relativa ao periodo concreto e neoconcreto, percebemos como os historiadores
[...] coloca[m]-o [Max Bill] como um dos ,,marcos” do periodo de transi¢do do
entdo Modernismo Brasileiro de tematica nacionalista para o abstracionismo, no
inicio da década de 1950. Na formagao tedrica do concretismo e neoconcretismo,
mais uma vez, Bill aparece como referéncia, junto a nomes como Piet Mondrian,
Theo Van Doesburg e Kasimir Malevitch. (Varela 2012, 530/531)*

34 ,Sechzig Jahre nach dem Besuch von Max Bill stellen wir fest, wenn wir die
Kunstgeschichte im Brasilien der Zeit des Konkretismus und Neokonkretis-
mus betrachten, wie die Historiker [...] ihn [Max Bill] als einen ‘Marker’ der
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Tatsdchlich waren seine Werke und Ideen zu Beginn der 1950er Jahre
in Brasilien sehr présent, ein Zustand, der sich aus einer zufélligen Be-
gegnung ergeben hatte. Bill wurde 1951 eine groBe Retrospektive im
Museu de Arte in Sdo Paulo (MASP) gewidmet, die nur wenige Monate
vor der ersten Biennale ihre Tore dffnete. Die Retrospektive war das
Ergebnis der personlichen Beziehung zwischen Max Bill und dem da-
maligen Direktor des MASP, Pietro Maria Bardi. Sie hatten sich 1945 in
Italien kennengelernt, bevor Bardi definitiv nach Brasilien emigrierte.
Die Ausstellung présentierte Bill in seiner Bandbreite als Kiinstler, In-
dustriedesigner und Architekt. (Bonet 2010, 11)

Auf der ersten Biennale wurde Bill dann mit dem Skulpturenpreis
ausgezeichnet und 1953 kam er selbst nach Brasilien, um einige Vortrage
an den Museen fiir Moderne Kunst in Rio und Sao Paulo zu halten. Er war
jedoch nicht der einzige Kiinstler, der zu diesem Zeitpunkt durch Werke
oder personlich in den beiden Metropolen prasent war und die dort arbei-
tenden Kiinstler inspirierte. Seine zentrale Stellung in der brasilianischen
Kunstgeschichte ist ihm, meines Erachtens, nachtrdglich zugeschrieben
worden* und beruht weniger auf seinen Werken als auf seiner Vermittler-
funktion, sowohl eines Modernekonzepts europdischer Provenienz, das
auf konstruktivistischem Ideengut basierte und zu diesem Zeitpunkt in
Brasilien fruchtbaren Boden fand, als auch von institutionellen Struktu-
ren. Insbesondere fiir die konkret arbeitenden Kiinstler in Rio de Janeiro,
die spater den Neokonkretismus erfanden, ist die Rolle Max Bills zu re-
lativieren. In diesem Kapitel soll daher Bills Prisenz in Brasilien, sowohl
in Persona als auch durch seine Werke, noch einmal genauer untersucht
werden und zum Schluss auch Bills Lateinamerika-Erfahrung im Kon-
text der europdischen Kunstlandschaft verortet werden.

Transitionsperiode des damaligen brasilianischen Modernismo mit seiner natio-
nalistischen Thematik zur Abstraktion zu Beginn der 1950er Jahre platzieren. In
der theoretischen Formierung des Konkretismus und Neokonkretismus taucht Bill
wieder als Referenz neben Namen wie Piet Mondrian, Theo van Doesburg und
Kasimir Malevich auf .

35  (Merklinger 2008; Lammert 2010; Amaral 1977a).
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Es ist bemerkenswert, dass die Max Bill-Retrospektive 1951 offen-
bar kaum Resonanz in der Kunstkritik fand. So behauptet der brasilia-
nische Designer Alexander Wollner, der beim Aufbau der Bill-Retros-
pektive half, dass ,,kein Kunstkritiker in jener Zeit {iber die Ausstellung
gesprochen oder geschrieben® hitte (Wollner 2005, 37). Der argentini-
schen Kunsthistorikerin Maria Amalia Garcia zufolge gab es nur eine
kurze Ankiindigung der Ausstellung in den Tageszeitungen Didrio de Sao
Paulo und Folha da Manhd. Nur Geraldo Ferraz publizierte in O Jornal
in Rio de Janeiro eine etwas ausfiihrlichere Studie (Garcia 2009b, 61).
Der Direktor der Biennale, Francisco (Ciccilo) Matarazzo, war von der
Ausstellung jedoch so angetan, dass er sie auf der Biennale noch einmal
wiederholen wollte. Diese Idee missfiel Max Bill jedoch — die Retros-
pektive wurde schlieBlich nur wenige Monate zuvor in der gleichen Stadt
gezeigt — und so kamen sie iiberein, dass er nur die Skulptur Dreiteilige
Einheit (1948) einschickte (Abb. 1), fiir die er den Skulpturenpreis ge-
wann (Kudielka 2010, 57)%. Obwohl es sich nicht um einen Akquisiti-
onspreis handelte, kaufte das Museu de Arte Moderna in Sao Paulo, das
zu diesem Zeitpunkt noch die Biennale durchfiihrte?’, ein Jahr spater die
Skulptur. Im Jubildumskatalog der Biennale, der den 50. Geburtstag der
Institution wiirdigt, wird Bills Skulptur zum ,,Symbol und Paradigma der
geometrischen Abstraktion” in Brasilien erhoben und sein Schopfer als
,Referenz fiir die Intellektuellen des Landes® bezeichnet (Farias 2001,
75). Vor dem Hintergrund dieser geradezu fetischistischen Bewunderung
ist es wenig liberraschend, dass die Nominierung der Dreiteiligen Einheit
fiir den Skulpturenpreis als ,,Markstein fiir die Entwicklung der moder-
nen Kunst“ und ,,manifestierte[r] Anfang des Konkretismus in Brasilien*
betrachtet wird (Merklinger 2008, 144/145).

36 Diese Information stammt aus einem Briefwechsel zwischen Pietro Maria Bardi
(Direktor des MASP) und Max Bill im Vorfeld seiner Ausstellung in Sdo Paulo,
7.5.1951.

37 1963 wurde die Fundagdo Bienal gegriindet. Zur Umstrukturierung des Museums
fiir Moderne Kunst (MAM-SP, des MASP und des neu gegriindeten Museu de
Arte Contemporanea (MAC)) vgl. die Disseration von Bottallo (2011).
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Abb. 1: Max Bill, Dreiteilige Einheit, 1948. In Max-Bill-Ausstellung im MASP 1951.
Foto: Peter Scheier, Instituto Moreira Salles, Rio de Janeiro (Quelle: Kudielka
2010, 193).

Es ist allerdings auffillig, dass Max Bill nicht zusammen mit den an-
deren Schweizer Konkreten auf der Biennale wahrgenommen wurde.
Seine Skulptur wurde auch nicht im Schweizer Pavillion ausgestellt, da
er sie auf eigene Kosten und auf direkte Einladung von Matarazzo ein-
geschickt hatte (Garcia 2008, 201). Obwohl der Schweizer Pavillion auf
der ersten Biennale mit Arbeiten von Richard Paul Lohse, Leo Leuppi
und Sophie Taecuber-Arp durchaus eine starke konkrete Prisenz zeigte,
wurde keines ihrer Werke pramiert und keiner der Kiinstler auf spé-
teren Biennalen erneut ausgestellt. Die einzige Ausnahme ist Sophie
Taeuber-Arp. Thr wurde auf der dritten Biennale (1955) ein speziel-
ler Salon gewidmet, in dem allerdings tiberwiegend Arbeiten aus den
1920er und 1930er Jahren gezeigt wurden. Im entsprechenden Katalog
wird sie daher auch nicht mit den konkreten Kiinstlern in Verbindung
gebracht, sondern als ,,unabhingig aber parallel zu de Stijl arbeitende
Kiinstlerin“ dargestellt, die ,,die Probleme der konkreten Kunst atta-
ckierte* (Museu de Arte Moderno Sao Paulo 1951, 245).
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Bill war selbst liberrascht tiber die Nominierung seiner Skulptur auf
der ersten Biennale, vor allem im Vergleich mit den anderen nominier-
ten Werken, die meisten davon italienische und franzosische informelle
Abstraktion (Paiva 2011, 54). In einem Brief an Wolfgang Pfeiffer, der
damals als Assistent im MASP arbeitete, schrieb Bill, dass entweder
er oder alle anderen irrtimlicherweise nominiert worden sein mussten
(ebd: 54)%. Tatséchlich 16ste die Nominierung von Bills Skulptur kon-
troverse Debatten zwischen Kunstkritikern aus. Bills Kunst wurde als
,;ornamentalistisch und ,,dekorativ* bezeichnet, ein Vorwurf, der oft in
dieser Zeit an geometrisch-abstrakte Kunst in Brasilien herangetragen
wurde (Campofiorito 1953, 22).

All das ldsst darauf schlieen, dass die Pradmierung der Dreiteiligen
Einheit letztendlich wenig mit werkimmanenten Qualititen der Skulp-
tur zu tun hatte. Vielmehr war es die moderne Aura, die die Skulptur
umgab und die dafiir sorgte, dass dem Werk ein so zentraler Stellen-
wert fiir die moderne Kunst in Brasilien zugeschrieben wurde und zum
Teil noch immer wird. ,,More than a mere award [to Bill’s sculpture],
it was the confirmation that finally, almost 30 years after the celebrated
Modern Art Week, Brazil was modern (Farias 2001, 75), ist schlieB3-
lich im Jubildumskatalog der Biennale zu lesen. Die Dreiteilige Einheit
wurde damals als ,,Symbol fiir die Transformation der nationalen kiinst-
lerischen Kultur und als ,,Ausdruck der brasilianischen Zeitgenossen-
schaft wahrgenommen (Paiva 2011, 56). In einem Aufsatz iiber Max
Bills Rolle fiir die konkrete Kunst schreibt der deutsche Kunsthistoriker
Markus Zehentbauer dem Kiinstler durch seine exzellenten kommuni-
kativen Fahigkeiten die Verankerung des Begriffs konkrete Kunst in der
Kunstgeschichte zu.

Eine solche Kontinuitit der Moderne [die Weiterentwicklung der Bauhaus-Idee]
konnte nur jemand wie Bill vermitteln, und vielleicht war das auch seine bedeu-
tendste, entscheidendste Rolle innerhalb der Konkreten Kunst: die des Vermittlers
(Zehentbauer 2012, 47).

38  Paiva zitiert aus einem Brief Max Bills an Wolfgang Pfeiffer vom 8.12.1951.
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Diese von Bill propagierte Kontinuitdt der kiinstlerischen Moderne fiel
im Brasilien der 1950er Jahre auf fruchtbaren Boden und fiigte sich
sehr gut in die Diskurslandschaft um Modernisierung und Fortschritts-
glauben ein, von dem Brasilien in jenem Jahrzehnt erfasst wurde.

Max Bill besuchte Brasilien auch personlich, jedoch erst 1953, als
er vom brasilianischen Auflenministerium eingeladen wurde, eine Reihe
von Vortragen zu halten*. Dieses Mal wurde im Vorfeld seines Besuches
ausfiihrlich tiber ihn und sein Schaffen in den Tageszeitungen in Rio und
Sdo Paulo berichtet, sodass die Erwartungen an seinen Besuch relativ
hoch waren (Garcia 2010, 150-52). Dennoch I6ste er schlieBlich erneut
kontroverse Debatten in Brasilien aus, die davon zeugen, wie sowohl Bill
als auch seine brasilianischen Kritiker und Kritisierten von unterschied-
lichen Rahmenbedingungen bzw. Konstituierungen der Moderne in Bra-
silien ausgingen.* Der Vortrag in Sdo Paulo, in dem Bill tiber Architektur
sprach, erlangte in Brasilien grof3e Beriihmtheit, da er die brasilianische
moderne Bauweise stark kritisierte. Bills Kritik an der brasilianischen
Architektur hatte auch deshalb einen so enormen Nachhall gefunden,
weil er seine Ansichten in einem Interview fiir die Zeitschrift Manchete
wiedergab, das spater auch in der international zirkulierenden Zeitschrift
Architectural Review (1954) gedruckt wurde. Bill warf den Bauten von
Oscar Niemeyer, dem Stararchitekten der Moderne in Brasilien, fehlen-
de soziale Funktion vor. Seine Gebdude seien nicht an den kollektiven
Bediirfnissen der Menschen ausgerichtet, sondern an einem ,,iibertriebe-
nen Individualismus®, der sich in unniitzen Bauelementen zeige und in
einer Art ,,exzessiven Barockismus* miinde, der ,,weder zur Architektur
noch zur Skulptur gehore (Varela 2012, 521). Dass spiter gerade der
Neobarock als spezifisch lateinamerikanische Bauweise der Moderne
gewertet wurde, konnte Bill zu dem Zeitpunkt noch nicht wissen. Die
modernen Gebéude, die Bill in Sdo Paulo gesehen hatte, zeigten fiir ihn

39  Urspriinglich sollte und wollte Bill bereits zum Aufbau seiner Retrospektive 1951
anreisen, war aber durch den Aufbau der Hochschule fiir Gestaltung in Ulm so
eingebunden, dass er davon absah.

40 Dies formuliert Angela Lammert bereits in ihrem Aufsatz (2010) zu Max Bill und
der Moderne in Brasilien als Frage (,,Um welchen Modernebegriff [wird] ange-
sichts der Globalisierung gerungen?“, 56).
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,»das ende der modernen architektur und ,,vollige anarchie* an (Andreas
und Niemeyer 2003, 118). In dem Satz, mit dem seine Rede beriihmt
wurde, benutzte er ausgerechnet eine Allegorie, die symbolisch fiir die
Tropen steht, um seinen Schrecken iiber die brasilianische moderne Ar-
chitektur zum Ausdruck zu bringen: ,,das ist der urwald im bauwesen im
schlimmsten sinne* (2003, 118). Es mag ironisch klingen, den Urwald
als Sinnbild fiir Chaos und Anarchie in einer Metropole wie Sdo Paulo
anzufiihren, einem Ort, der vom ,,Urwald” umgeben ist — jener Vege-
tation also, die in der europdischen Imagination eng mit dem Bild der
Tropen verbunden ist. Obwohl seine Kritik darauf abzielte, dass eine ,,zu
akademische (Andreas und Niemeyer 2003, 116/117), also zu direkte
Adaption von Le Corbusiers architektonischen Ideen in den brasiliani-
schen Bauwerken erfolgt sei, ohne dass eine Anpassung an die brasilia-
nischen landschaftlichen Gegebenheiten vorgenommen wurde, verfehlte
sie damit jedoch gerade die gesellschaftliche Realitit des Landes. Denn
,,die konservative brasilianische Moderne®, so schreibt die brasilianische
Kunsthistorikerin S6nia Salzstein, hielt ,,einen sicheren Abstand zu den
entfesselten politischen, sozialen und wirtschaftlichen Kriften, die auf
den Spuren der biirgerlichen, aufgekldrten und republikanischen Tradi-
tion die europdische Moderne im 18. Jahrhundert vorwértsgebracht hat-
ten* (Salzstein 2010, 50). Das Wirtschaftswunder in Deutschland hatte in
den 1950er Jahren begonnen, eine breite Mittelschicht hervorzubringen,
die kaufkréftig war und fiir die modernes Industriedesign in Form von
Massenware zugénglich war. Dazu gehorte auch eine soziale Architek-
tur, die Bill in seinem Vortrag in Sdo Paulo propagierte. In Brasilien hin-
gegen war die Kluft zwischen den Armsten und Reichsten so gro wie
an kaum einem anderen Ort. Modernes Industriedesign war nur einer
kleinen Elite zuginglich und die moderne Architektur richtete sich an
dieser Gesellschaftsschicht aus. Ein nicht geringer Teil der stidtischen
Bevolkerung lebte stattdessen in Favelas (Elendsvierteln)*!. Besonders
pointiert ist diese Kluft fotografisch von Tomaz Farkas beim Bau der

41 1950 lebten bereits 7% der Bevolkerung Rio de Janeiros in Favelas, diese Zahl
hat sich bis 2010 sogar mehr als verdoppelt (22%). Die Zahlen stammen aus einer
Studie von 2010 des Instituto Brasileiro de Geografia e Estatistica (IBGE). Eine
Favela zeichnet sich vor allem durch unzureichende sanitire Versorgung und den
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neuen Hauptstadt Brasilia dokumentiert worden (Derenthal und Titan
2013), die die drmlichen Lebensbedingungen in den Baracken der Bau-
arbeiter im Kontrast zu den modernen Gebduden des Architekten Lucio
Costas zeigt, an deren Konstruktion sie arbeiteten. Bills Unverstidnd-
nis der sozialen Bedingungen in Brasilien wird beispielsweise auch in
seiner Kritik an der an einigen Gebduden verwendeten Wandmalereien
(berithmter meist modernistischer brasilianischer Kiinstler) deutlich. Er
behauptete, diese hitten heute ihre ,,narrative Funktion® verloren, da es
nun ,,andere Medien* gébe — wie beispielsweise ,,Zeitungen, Zeitschrif-
ten und Kino“, um soziale und moralische Werte zu vermitteln (Matoso
Macedo 2000). Bill hatte dabei sicher nicht daran gedacht, dass die An-
alphabeten-Rate in Brasilien um ein vielfaches hoher lag als in Europa®.
Und letztendlich Iasst sich Bills Kritik an der brasilianischen Architektur
auch als indirekte Kritik an Le Corbusier lesen, dessen radikale Verbin-
dung von Kunst und Architektur er nicht teilte (Garcia 2010, 159).

Diese Kritik fiihrte schlielich dazu, dass man ihn aus der Jury der
2. Biennale im Bereich Architektur, zu der man ihn zunéchst eingeladen
hatte, wieder ausschloss und in der Jury fiir Malerei einsetzen wollte.
Bill war jedoch auch kein Unterstiitzer der Konkreten Kunst, die er bis-
her in Brasilien zu Gesicht bekommen hatte. Stattdessen fand er Gefal-
len an den modernistischen Bildern von Candido Portinari, die nur allzu
gut das europdische Imaginarium der Tropen befruchteten. Er erklérte
nun, dass Portinari wesentlich bedeutender fiir die Kunst sei, als er vor
seiner Reise angenommen hatte (Varela 2012, 528).

In seinen Vortrdgen am Museu de Arte Moderna in Rio sprach Bill
tiber die Funktion des Kiinstlers in der Gesellschaft, den schopferischen
Prozess in der Konkreten Kunst anhand seiner eigenen Werkbeispiele
sowie iiber das Bauhaus und die neue Hochschule fiir Gestaltung (HfG)
in Ulm, an deren Konzeption er wesentlich mit beteiligt war. Die Hoch-
schule war alles andere als unbekannt in den brasilianischen Metropolen.

Nicht-Anschluss ans stadtisch finanzierte Verkehrsnetz aus, sowie durch rechtlich
unklare oder prekdre Eigentumsverhiltnisse.

42 1950 betrug die Analphabeten-Quote in Brasilien noch 50,5 %, 1960 war sie auf
39,7 % gesunken (gemessen bei liber Fiinfzehnjahrigen), Ministerio de Educacao
(2000, 6).
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Bereits im Jahr 1951 war eine Schiilerin aus Brasilien (Mary Vieira)
nach Ulm gegangen, um dort zu studieren. Nach Bills Besuch in Brasili-
en begannen auch Almir Mavignier und Alexandre Wollner ein Studium
an der HfG in Ulm. Wahrend Viera und Mavignier bis heute in Europa
leben, kehrte Wollner als einziger nach dem Studium nach Brasilien zu-
riick. Er hatte sich verpflichtet, in Rio an der Eréffnung einer Hochschu-
le fiir Industriedesign nach dem Ulmer Modell mitzuarbeiten. Obwohl
das Projekt eine Reihe internationaler Unterstiitzer hatte (Tomas Maldo-
nado und Otl Aicher reisten extra an, Karl-Heinz Bergmiller war bereits
im Land), traf es in Brasilien auf starken Widerstand (Wollner 2005,
50-52). Wollner setzte sich vehement gegen die Aufnahme der Vermitt-
lung traditionellen Kunsthandwerks indigenen Ursprungs ein, das er fiir
riicksténdig hielt (Bachmann 2011). Mit diesem Handeln wird deutlich,
dass die Grenzen zwischen Populédrkultur und Hochkunst in Brasilien
ganz anders gelagert sind als in Europa, wo sich das Industriedesign erst
als kulturell hochwertig beweisen musste. Industriedesign wurde in Bra-
silien stattdessen zum visuellen Ausdruck von Zivilisation und Moderne
umgewertet und in die entsprechenden dichotomen Diskursformationen
eingespeist, wie auch der deutsche Philosoph und Linguist Max Bense
beobachtete, der in den 1950er Jahren mehrere Gastaufenthalte in Bra-
silien verbrachte und eine enge Beziehung zu den konkreten Kiinstlern
und Dichtern der beiden Metropolen Sdo Paulo und Rio de Janeiro
unterhielt.

Design als ein zwischen technischer Konstruktivitit, kiinstlerischer Konzeption
und industrieller Fertigung vermittelnder Modus duflerer Weltgestaltung bedeutet
fiir die brasilianische Intelligenz einen wesentlichen Teil der Vorstellung von der
zukiinftigen Zivilisation. Indem Design Zukunft suggeriert, verabschiedet es Ver-
gangenheit.[...] Design wird methodisch und intuitiv verallgemeinert und erreicht
den Umfang des Begriffs Zivilisation. (Bense 1965, 22)

An dieser Stelle soll kurz erwihnt werden, dass, obwohl brasilianische
Kiinstler bereits vorher mit geometrischer Abstraktion experimentier-
ten, die Ideologie der Konkreten Kunst vor Bills Retrospektive 1951 in
Brasilien praktisch unbekannt war. Bill wurde in den wenigen Kritiken
rund um die Ausstellung sowohl mit den Futuristen und Marinetti in
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Verbindung gebracht als auch als ,,direkter Nachkomme Malevitchs*
bezeichnet, der falschlicherweise als fithrender Kiinstler der konstruk-
tiven Kunst in der Schweiz seit 1915 dargestellt wurde* (Paiva 2011,
9; 18). Die Verbreitung konkreten Ideenguts ist also in groflen Teilen
durchaus Max Bill zuzuschreiben. Allerdings war seine Rezeption in
Sdo Paulo weitaus nachhaltiger als in Rio de Janeiro und die Basis,
auf die diese Ideen trafen unterschied sich so von der in Europa, dass
die Bewertungskategorien von Populdr- und Hochkultur, wie eben be-
schrieben wurde, ausgehebelt werden.

Sowohl die Biennale als auch die Retrospektive Max Bills fanden
in Sdo Paulo statt. Bill hatte zwar Ambitionen, die Ausstellung auch
nach Rio zu transferieren (und sogar nach Argentinien), diese scheiter-
ten aber am biirokratischen Aufwand. Das MAM-R]J zeigte eine einzige
Skulptur Max Bills (Metallkonstruktion, 1937) auf der Er6ffnungsaus-
stellung des Museums 1958. Zwar hatte das MAM-RJ nach der Akqui-
sition der Dreiteiligen Einheit durch das MAM-SP auch zwei von Bills
Skulpturen gekauft* (Paiva 2011, 54; Bonet 2010, 11), aber von einer
so breiten Prisentation von Bills Werken wie in Sdo Paulo kann nicht
die Rede sein. Das rechtfertigt die stirkere Orientierung der Gruppe
konkret arbeitender Kiinstler Ruptura in Sdo Paulo an Max Bills Ide-
engut. Die Ruptura-Gruppe stellte sich noch 1960 in Bills Tradition,
als sie ihn den einfiihrenden Text im Katalog zu einer Retrospektive
Konkreter Kunst im MAM-Rio schreiben lie*. Zu diesem Zeitpunkt
existierte in Rio bereits der Neokonkretismus, in dem die beteiligten
Kiinstler Bills Erbe offen kritisierten.

Wie stark die Kiinstler der Frente-Gruppe in Rio tatséchlich von
Bills Ideen Gebrauch machten, ist allerdings nicht abschlieend ge-
klart. Aussagen der Kiinstler selbst widersprechen sich zum Teil.

43 Der Zeitungsartikel, der die frappante Fehlinformation verbreitete, basierte an-
geblich auf einem Interview mit Pietro Maria Bardi, der das mit Sicherheit besser
gewusst hat.

44  Die damalige Direktorin des MAM-RJ, Niomar Moniz Sodré, reiste dafiir 1952
eigens nach Ziirich.

45 ,,Afirmacdes sobre a arte concreta”, Exposi¢do de Arte Concreta: retrospectiva
1951-1959. Unter anderem waren Werke von Waldemar Cordeiro, Kédzmer Fejér,
Judith Lauand, Mauricio Nogueira Lima und Luiz Sacilotto zu sehen.
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Beispielsweise erklédrte Franz Weissmann, spéter einer der Mitbegriin-
der des Neokonkretismus, dass er seine Skulptur Cubo Vazado (1951)
(Abb. 2) ohne Wissen iiber bzw. von Max Bill entworfen hatte.*® Die
Arbeit gilt heute als eine der ersten konstruktivistischen Skulpturen in
Brasilien, wurde jedoch auf der 1. Biennale in Sdo Paulo von der Jury
zuriickgewiesen. Dennoch widersprach er sich, als er zu einem spéteren
Zeitpunkt erklérte, er hitte Bills Arbeiten sehr gemocht und sich von
ihnen zum Cubo Vazado inspirieren lassen (Pinakotheke 2011, 217).
Die Kiinstlerin Lygia Pape, die Bill 1953 auch personlich traf, gab an,
dass die Mitglieder der Frente-Gruppe sich durchaus mit Bills Texten
auseinandersetzten (Morais 1984). Offenbar war die Bill-Rezeption in
Rio weitaus textlastiger als in Sdo Paulo, wo man mehr Moglichkeiten
hatte, seine Werke zu begutachten. Der erste Text von Max Bill wur-
de 1951 im Zuge seiner Retrospektive in der Zeitschrift Habitat publi-
ziert (,,Schonheit aus Funktion und als Funktion“4”). Dennoch blieb die
Anzahl der Texte Bills, die in Brasilien publiziert wurden, erstaunlich
gering. Die meisten wurden bereits in den 1940er Jahren zuerst in Ar-
gentinien verlegt. Texte und Abbildungen seiner Werke erschienen in
den wichtigsten Zeitschriften, die sich mit konstruktivistischer Kunst in
Buenos Aires auseinandersetzten*®. Auch die Monographie (Max Bill,
1955), die urspriinglich in Sdo Paulo im Zuge der Bill-Retrospektive
erscheinen sollte, wurde schlie3lich von dem Kiinstler Tomas Maldona-
do in der Zeitschrift Nueva Vision in Buenos Aires publiziert.

46 Interview mit Weissmann in Gavea, Revista de Historia da Arte e Arquitetura,
Vol. 14, Nr. 14, September 1996. Nachdruck in: Weissmann, Ohtake und Paixao
(2008): Franz Weissmann, Sdo Paulo: Instituto Tomie Ohtake, 199.

47 Dieser Aufsatz wurde erstmals 1949 auf Deutsch in der Zeitschrift Das Werk
(Heft 8, 272-274) gedruckt.

48  Arte Madi Universal, verlegt von Gyula Kosice, Ciclo von Aldo Pellegrini, Ver y
Estimar von Jorge Romero Brest, Contemporanea von Juan Jacobo Bajarlia und
Nueva Vision von Tomas Maldonado (Vgl. Bonet 2010, 12).
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Abb. 2: Franz Weissmann, Cubo vazado, 1951. Goldenes Metall, 45 x 45 x 45 cm
(Quelle: Pinakoteke Rio de Janeiro 2011, 155).

Neueste Forschungsansitze aus Lateinamerika richten nun ihren Fokus
darauf, die Bedeutung von Max Bills Lateinamerika-Erfahrung (vor-
nehmlich Brasilien und Argentinien) fiir die Entwicklung des Kiinstlers
zu untersuchen (Garcia 2009a, 2009a, 2008, 2010) und damit gewisser-
maBen die Perspektive umzudrehen bzw. diese ,,Auslassungen® der ,,ge-
nerellen Geschichten der modernen Kunst™ zu beheben (Garcia 2009a,
209). Es ist tatsdchlich auffallig, dass seine Priasenz in Brasilien und Ar-
gentinien sowohl personlich als auch die seiner Werke und Texte in Mo-
nographien {iber Max Bill weitgehend unbeachtet bleibt (Garcia 2009a,
210)*. Dabei erdffnete sich in diesen Landern fiir Bill ein Aktionsraum,
der in diesem Mafle in Europa fiir seine Ideen zum gleichen Zeitpunkt
nicht vorhanden war. Im Gegensatz zum abstrakten Expressionismus ver-
fiigte die Schweizer konkrete Kunst iiber wenig Popularitit im européi-
schen kiinstlerischen Panorama der Nachkriegszeit (2009a, 209). Auch
die generelle Abwesenheit Schweizer Konkreter Kunst auf den friihen

49  Anker (1979); Bill, Buchsteiner und Ackermann (2005), Bill, Alviani und Fast
(2008). Eine rezente Ausnahme bildet der Katalog der Max Bill-Ausstellung in
Madrid 2015, in dem ein Text von Garcia auf Bills Prasenz in Brasilien und Ar-
gentinien eingeht, Toledo (2015).
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Sao-Paulo-Biennalen zeugt davon. Die argentinische Kunsthistorikerin
Maria Amalia Garcia nennt diesen Umstand als zentralen Grund fiir das
Auslassen von Bills Priasenz in Lateinamerika in européischen Publika-
tionen. Dem brasilianischen Kunstkritiker Mario Pedrosa war schon in
den 1950er Jahren aufgefallen, dass in Europa und den USA die konkrete
Kunst wenig Beachtung fand und stattdessen entgegengesetzte Tenden-
zen populdr wurden (Pedrosa 1975a, 26). Daher warnte er auch vor einer
zu orthodoxen Rezeption Max Bills und der Schweizer Konkreten Kunst
in Brasilien (ibid.).

Die von Max Bill organisierte breite Retrospektive konkreter Kunst
1960 in Ziirich Konkrete Kunst. 50 Jahre Entwicklung, zu der er auch
einige Werke brasilianischer Kiinstler*® in die Stadt holte, wird heute
als kulturpolitische Strategie seitens Bill betrachtet, um die Dynamik
und Aktualitdt der Konkreten Kunst gegeniiber anderen kiinstlerischen
Tendenzen zu beweisen (Neubauer 2009).

Concrete Art was now becoming extinct. The group that Bill brought together was
so fractured that it was almost impossible to reconstruct the coherence to which
the idea of Concrete art aspired (Garcia 2009b, 66).

Bereits der Einleitungstext der Ausstellung von Max Bill weist eine
stark defensive Haltung auf und setzt die Ausstellung explizit von der
Dokumenta 1955 in Kassel ab (Bill 1960, 8). Obwohl Bill sein Konzept
der Konkreten Kunst fiir diese Ausstellung sehr stark erweiterte und
offnete, sodass er sogar die Malerei Jackson Pollocks (Lammert 2010,
65) und verschiedene Magazine und Manifeste (u. a. das Manifest der
Futuristen) darin unterbringen konnte, sind die neuesten Tendenzen
aus Rio de Janeiro, also der Neokonkretismus, nicht prasent (Neubauer
2009). Zwar sind einige der Kiinstler, die sich dem Neokonkretismus
zuwandten, mit Werken vertreten, jedoch wurden solche ausgewihlt,
die in ihrer materiellen Prdsenz noch nicht eindeutig neokonkreten

50 Insgesamt umfasste die Ausstellung 168 Werke, die zwischen 1910 und 1960 ent-
standen sind. Aus Brasilien waren Arbeiten von Waldemar Cordeiro, Alexandre
Wollner, Mary Viera, Almir Mavignier, Franz Weissmann, Hércules Barsotti, Dé-
cio Vieira, Amilcar und Willys de Castro, Hélio Oiticica, Lygia Pape und Lygia
Clark zu sehen.
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Gestaltungsprinzipien folgten.>! Zudem war auch das Neokonkrete Ma-
nifest, das bereits 1959 entstanden war, nicht in der Ausstellung prisent.
Der Schweizer Kunsthistorikerin und Kuratorin Susanne Neubauer zu-
folge lag diese Auslassung allerdings auch daran, dass das Manifest
»gegen jede Art von ,konkret-rationalistischer’ Kunst“ geschrieben
war und damit auch gegen Max Bills Konzeption von konkreter Kunst
(2009).

In diesem Kapitel ist zunéchst die {iberhdhte Darstellung der Rol-
le Max Bills fiir die Entwicklung der Konkreten Kunst in Brasilien
weitgehend widerlegt worden. Dabei ist der Fokus sowohl auf die Re-
trospektive Bills 1951 in Sao Paulo und deren Rezeption in Brasilien
gerichtet worden als auch auf die Pramierung der Dreiteiligen Einheit
auf der ersten Biennale in Sdo Paulo. Demgegeniiber ist Bills zentra-
le Bedeutung als Vermittler der von ihm erweiterten Bauhaus-Lehre,
seines Ideenguts zur konkreten Kunst und der Konzeption moderner
Industriedesign-Ausbildung (nach dem Vorbild der HfG Ulm) hervor-
gehoben worden, ebenso wie seine Bedeutung im Aushandlungsprozess
verschiedener Konzeptionen von Moderne. Zuletzt wurde auf Bills La-
teinamerika-Erfahrungen im Kontext der européischen kiinstlerischen
Tendenzen hingewiesen und auf die Auslassung der neuesten Entwick-
lungen in Brasilien, der neokonkreten Kunst, in seiner breit angeleg-
ten Ausstellung Konkrete Kunst. 50 Jahre Entwicklung 1960 in Zii-
rich. Inwiefern sich die neokonkreten Kiinstler von Max Bill absetzten
und welche anderen Kiinstler und theoretischen Stromungen auf diese
Entwicklung Einfluss hatten, soll im néchsten Unterkapitel erldutert
werden.

51  Von Franz Weissmann war eine der wenigen Skulpturen zu sehen. Entgegen den
charakteristischen neokonkreten Skulpturen, die keinen Sockel oder Untergrund
mehr hatten, besitzt diese Skulptur jedoch noch eine Platte als Basis. Von Lygia
Pape war ein Holztafeldruck zu sehen (Xilographie, 1959), Lygia Clark war durch
ein Contra-Relevo (Nr. 7, 1960) reprisentiert und Hélio Oiticica durch ein Bild
der Gelben Serie (Nr. 3, 1959). Weder waren Werke der Serie der Bilaterais noch
der Relevos Espacias von Oiticica zu sehen, die bereits ganz eindeutig neokon-
krete Pramissen umsetzen. Von Lygia Clark vermisst man vor allem Werke aus der
Serie der Bichos, die sie ab 1960 begann.
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2.3 Lokale Konfigurationen des Konkreten

Der Begriinder der Konkreten Kunst Theo van Doesburg schrieb 1930
in einem Text, der heute in der Kunstgeschichte als Manifest betrachtet
wird, dass das konkrete Kunstwerk ,,vor seiner Ausfiihrung vollstindig
im Geist entworfen und ausgestaltet™ sein miisse, und dabei keinerlei
,»von der Natur, von Sinnlichkeit oder Gefiihl vorgegebene Formen* ent-
halten diirfe. Damit grenzte er die konkrete Kunst von der geometrischen
Abstraktion ab, denn letztere beruhte noch immer auf dem Abstrahieren
von einer weltlichen Realitdt. In Anlehnung an van Doesburgs Konzep-
tion von Konkreter Kunst schreibt Max Bill vierzehn Jahre spiter:

sie [konkrete kunst] soll der ausdruck des menschlichen geistes sein, fiir den
menschlichen geist bestimmt, und sie sei von jener schirfe und eindeutigkeit, von
jener vollkommenheit, wie dies von werken des menschlichen geistes erwartet
werden kann (Bill 2001, 30).%

Der Dichter, Kritiker und Theoretiker der neokonkreten Bewegung, Fer-
reira Gullar, hingegen konstatiert im Neokonkreten Manifest, dass der
intuitive Schaffensprozess einen integralen Bestandteil des Kunstwerkes
bildet. Das Werk sei ein ,,Quasi-Corpus®, ,,ein dsthetischer Organismus®,
der zu nicht weniger in der Lage sei, als ,,einen neuen expressiven Raum*
zu schaffen (Gullar 2010, 14). Diese Konzeption von konkreter Kunst
scheint zunéchst den von Doesburg und Bill vorgegebenen Pramissen zu
widersprechen.

In diesem Kapitel wird daher auf die vielfiltigen anderen histo-
rischen Akteure, Bedingungen und Diskurse eingegangen werden, die

52 Es muss an dieser Stelle darauf hingewiesen werden, dass Bill durchaus ein weit-
aus offeneres Verstidndnis von konkreter Kunst vertrat als van Doesburg. ,,The
plastic-mathematical concept that Bill was proposing did not refer to a cold nume-
rical but rather to the human capacity for managing relationships* (Garcia 2009b,
61). ,,Works like the Tripartite Unity [...] is anything but a severe and harsh ex-
pression of geometry, yet, it is geometrically perfect. Bill’s explorations of curves,
Moebius strips, and his series of variations on a theme gave concrete art a more
lyrical and playful character” (Pérez-Barreiro 2011, 71).
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in Rio de Janeiro in den 1950er Jahren von Bedeutung waren, um zu
zeigen, wie der Begriff des Konkreten zu einer Kippfigur werden konn-
te, der konstruktivistisches Gedankengut mit leiblicher Erfahrbarkeit
auf eine Weise zusammenbringt, die den Nahrboden fiir die spéter be-
sprochenen neokonkreten Werke bereitet. Zunédchst werden die Ausstel-
lung Modernos Argentinos am MAM-RJ 1953 und ihr Verstéindnis von
Konkreter Kunst nidher betrachtet und dann die Bedeutung des Kunst-
kritikers Mario Pedrosa eruiert, der in seinen eigenen theoretischen
Uberlegungen zur konstruktivistischen Kunst eine Verbindung zu Emo-
tionen und Sensibilitdt herstellt, die bereits ein wichtiges Element im
Verstdndnis des Konkreten der Cariocas®® bildet. In diesem Zusammen-
hang werden auch die Malschulen des Kiinstlers Ivan Serpa am MAM-
RIJ (Atelier Livre und Atelier Infantil) untersucht sowie das Atelier in
der psychiatrischen Klinik Engehno de Dentro. Als Inspirationsquelle
aus dem Ausland wird Max Bill Alexander Calder entgegengesetzt, der
besonders fiir die in Rio arbeitenden Kiinstler von grofSerer Bedeutung
war. Zuletzt soll auf den vermeintlichen Bruch eingegangen werden,
den die gemeinsame Ausstellung der in Rio und Sao Paulo arbeitenden
konkreten Kiinstler hervorgerufen und schlieflich zum Neokonkretis-
mus gefiihrt haben soll. Es wird argumentiert, dass dieser Bruch vor
allem auf personeller und textueller Ebene stattgefunden hat, die Werke
beider Gruppen sich jedoch von Beginn an stark unterschieden haben
nicht zuletzt durch die unterschiedliche historische Konfiguration der
Gruppen. Diese Feststellung macht eine intensive Auseinandersetzung
mit den Kunstwerken selbst umso dringlicher.

Die Modernos Argentinos
Im gleichen Jahr, in dem Max Bill seine Vortrige in Sao Paulo und Rio

hielt, organisierte das Museum flir Moderne Kunst in Rio eine Ausstel-
lung zu moderner Kunst aus Argentinien, darunter eine Reihe konkreter

53 In Brasilien bezeichnet man die Bewohner der Stadt Rio de Janeiro auch als
Cariocas und die Bewohner der Stadt Sao Paulo als Paulistas. Im Folgenden wer-
den diese Bezeichnungen verwendet.
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Kiinstler’*, und lud im Zuge der Veranstaltung den Kiinstler und Theore-
tiker Tomas Maldonado und den Kunstkritiker Jorge Romero Brest ein,
ebenfalls Vortrige zu halten®. Die konkreten Kiinstler in Argentinien hat-
ten sich bereits 1944 um Maldonado zusammengefunden, der Max Bill
und seine Schweizer Kollegen 1948 in Ziirich traf, wo er die Moglichkeit
hatte, Werke zu sehen und sich mit den Kiinstler auszutauschen. Anfang
des darauffolgenden Jahres begann der Kritiker Jorge Romero Brest, die
Zeitschrift Ver y Estimar zu verlegen, in der er die Idee der Abstraktion
verteidigte. Die argentinischen Kiinstler, die 1953 im MAM-Rio aus-
gestellt wurden, konnten also auf eine ldngere konkret-konstruktivisti-
sche Tradition zuriickblicken als ihre Kollegen in Brasilien und sie wa-
ren ebenfalls mit dem Ideengut von Max Bill in Beriihrung gekommen.
Obwohl Argentinien aufgrund institutioneller Schwierigkeiten letztlich
nicht mit Kinstler auf der Biennale vertreten war, saf3 Jorge Romero
Brest in der Jury der ersten Biennale von Sao Paulo und setzt sich fiir
konkrete Kunst ein, nicht zuletzt fiir die Primierung von Max Bills Drei-
teilige Einheit (Garcia 2009b, 64). Dennoch waren die argentinischen
Kiinstler weit davon entfernt, sich Bills Pramissen zu eigen zu machen.
Dafiir waren die Argentinier aber zu der Zeit ,,extrem interessiert an der
Moglichkeit kiinstlerischen Austauschs mit Brasilien® (ibid.).

Im Katalogtext, der die Ausstellung der argentinischen Kiinstler
begleitet, erwdahnt Romero Brest bereits das Konzept Nova Objetivida-
de*, das vierzehn Jahre spiter von Hélio Oiticica erneut aufgegriffen
wurde. Brest beschreibt damit den Weg, den die Kunst in den letzten

54 Grupo de Artistas Modernos Argentinos, Museu de Arte Moderna do Rio de
Janeiro, August (1953). Aus der Gruppe der konkreten Kiinstler waren Tomas
Maldonado, Alfredo Hlito, Enio lommi, Lidy Prati und Claudia Girola beteiligt.

55 Jorge Romero Brest hielt insgesamt sechs Vortrige im MASP, darunter ,,0
velho e 0 novo conceito de abstragdo nas artes plasticas” und ,,Tendéncias da
arte abstrata“.

56  Der Terminus wird hier im portugiesischen Original verwendet, da er ebenfalls
als Ubersetzung der Kunstrichtung Neue Sachlichkeit fungiert, in diesem Kontext
(und auch in den Schriften von Oiticica) sich jedoch nicht darauf bezieht. Bei Oi-
ticica erhdlt der Begriff eine vollig andere Konnotation als bei Brest. Darauf wird
in Kapitel 6.3 noch ndher eingegangen.
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fiinfzig Jahren eingeschlagen hat und deren einzig wahre Richtung er in
der Geometrie sieht.

a unica que nao responde a realidade circunstanciada do homem sensivel e sen-
timental que se concebe como individuo, a unica que implica a superagdo da
contingéncia: a geometria. [...] A geometria € um instrumento da ordenacdo de
emogdes, assim como o foi a anatomia para um Ingres, por exemplo.[...] Porque
tambem ha uma sensibilidade precisa, uma emotividade precisa, e uma fantasia
precisa. E nada autoriza supor que a sensibilidade s6 se manifesta através das
imprecisdes, as quais os romanticos nos tinham acostumado.’” (Brest 1953, 8)

Die Verbindung von Phantasie, Sensibilitdt und Emotion mit konkreter
Kunst lief Bills Vorstellungen vollkommen zuwider und — schlimmer
noch — sie widersprach sich fiir ihn. Bill konstituierte die konkrete Kunst
so, dass sie diese sensorischen Qualitdten ausschloss. Doch ist es gerade
diese Verbindung, die in Rio de Janeiro schlieBlich zum Neokonkretis-
mus fiihrte. Die deutsche Kunsthistorikerin Angela Lammert weist zwar
darauf hin, dass es auch im Bauhaus bereits um ,,individuelle und emo-
tionale Aspekte [ging], die man in der auf das Funktionale ausgerichte-
ten Ideologie zuriickgesetzt sah* (Lammert 2010, 64). Diese Debatten
verliefen jedoch vorwiegend zwischen Kandinsky und Klee einerseits
und Gropius und Hannes Meyer anderseits (64) und sind daher in dieser
Form nicht nach Brasilien getragen worden. Dies als Argument fiir die
diversifizierten ,, Tendenzen in der Geschichte der konstruktiven Kunst
zu nutzen, wie Lammert vorschldgt, um zu zeigen, dass der Konflikt
zwischen den Paulista- und Carioca-Kiinstlern nicht auf Max Bill zu-
riickzufiihren ist, verfolgt jedoch implizit eine eurozentrische Perspekti-
ve. Vielmehr ist nach den lokalen historischen Bedingungen zu fragen,
die zu diesen unterschiedlichen Tendenzen gefiihrt haben.

57 ,.Die einzige, die nicht auf die durch den sensiblen und sentimentalen sich selbst
als Individuum wahrnehmenden Menschen bedingte Realitét reagiert; die einzige,
die die Uberwindung der Kontingenz impliziert: Die Geometrie. [...] Die Geo-
metrie ist ein Ordnungsinstrument der Emotionen, so wie die Anatomie es fiir
einen Ingres war zum Beispiel. [...] Denn es gibt auch eine prazise Sensibilitét,
eine prizise Emotionalitit und eine préizise Fantasie. Und nichts verleitet dazu
anzunchmen, dass sich die Sensibilitdt nur in Unprézisionen manifestiert, an die
uns die Romantiker gewohnt haben.*
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Als die Ausstellung Modernos Argentinos stattfand, existierte in
Rio bereits ein kiinstlerisches Klima, das eine Verbindung von konkre-
ten Pramissen und affektiven Bediirfnissen begiinstigte. Diese Einstel-
lung zeichnete sich auch wihrend der Vortrage Max Bills in Rio ab.
Aufgrund der Presseberichte, die seiner Meinung nach sein Anliegen
nicht richtig dargestellt hatten, liel} er sich fiir seinen zweiten Vortrag in
Rio im Vorfeld Fragen des Publikums geben, um Missverstdndnisse zu
kldaren (Garcia 2010, 153). Eine davon lautete: ,,Sendo a arte uma fonte
de subordinada a matematica, acha que as emogdes devam tambem ser
sentidas matematicamente?“ (0.A., 2. Juni 1953).

Eine besondere Rolle in der Herausbildung einer Konkreten Kunst
in Rio, die Ausdruck und Affektivitit nicht ausschloss, spielte der bra-
silianische Kunstkritiker und politische Aktivist Mario Pedrosa. Seine
theoretischen Uberlegungen zur geometrisch abstrakten und spiter zur
konkreten Kunst waren aulerdem wegweisend fiir die Entwicklung des
Neokonkretismus.

Mario Pedrosa

Pedrosa lancierte wihrend der 1950er Jahre zum radikalsten Verfechter
der geometrischen Abstraktion in Brasilien und unterstiitzte die Kiinst-
ler in Rio in ihren Experimenten. Wéahrend der autoritiren Estado Novo-
Ara® in Brasilien war Pedrosa aufgrund seiner politischen Aktivititen
gezwungen ins Exil zu gehen, sodass er die Jahre zwischen 1937 und
1945 in Paris und New York verbrachte, wo er europdische und nord-
amerikanische Abstraktion kennenlernte. Als er schlieBlich nach Rio
zuriickkehrte, hatte er bereits seine eigene Theorie der modernen Kunst
entwickelt. Fiir Pedrosa war Kunst im Allgemeinen ein universeller
Ausdruck der Menschheit und genauso autonom wie mit dem Leben

58 ,,Da die Kunst eine untergeordnete Quelle der Mathematik ist, glauben Sie, dass
die Emotionen ebenfalls auf mathematische Weise gefiihlt werden sollten?* (0.A.,
2. Juni 1953). Leider sind die Antworten nicht schriftlich tiberliefert.

59  Durch einen Putsch kam 1937 Getulio Vargas an die Macht, der ein autoritires
Regime errichtete, bis er 1945 von bewaffneten Truppen abgesetzt wurde.
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verbunden (Poppel 2011, 53). Die Formulierung seines kunsttheoreti-
schen Gedankenguts war dabei sehr stark an die Praxis gebunden. Zu-
erst erprobte er sie im Atelier der psychiatrischen Klinik Engenho de
Dentro und im Kunstunterricht von Kindern und dann im gemeinsa-
men Austausch mit den Kiinstlern, die an den Malklassen im MAM-RJ
teilnahmen, die sich fast tiglich mit ihm trafen und tiber ihre Kunst
diskutierten (Sant’Anna 2011, 2010).

Als Pedrosa nach seiner Riickkehr nach Brasilien von dem jungen
Kiinstler Almir Mavignier eingeladen wurde, zusammen mit den Kiinst-
lern Ivan Serpa und Abraham Palatnik an kiinstlerischen Workshops
mit den Insassen der psychiatrischen Klinik Engenho de Dentro in der
Néhe von Rio teilzunehmen, stimmte Pedrosa begeistert zu. Das Atelier
der Klinik markiert einen zentralen Ort fiir die Entwicklung der geo-
metrisch-abstrakten und spéter konkreten Kunst in Rio de Janeiro. Die
brasilianische Kunsthistorikerin Glaucia Villas Boas behauptet sogar:

O atelié do Engenho de Dentro questiona os marcos convencionais de origem do
movimento concretista no eixo Rio de Janeiro/Sao Paulo geralmente atribuidos ao
premio concedido a Max Bill na I. Bienal de Sao Paulo em 1951, ou ao manifesto
do Grupo Paulista Ruptura de 1952 (Villas Boas 24.—28.10.2006, 3).°

Auf der Grundlage der Erfahrungen mit den kiinstlerischen Ausdrucks-
formen der psychisch Kranken entwickelte Pedrosa seine theoretische
Konzeption moderner Kunst weiter. Die im Atelier der Klinik entstan-
denen Arbeiten waren bereits im Zentrum von Rio de Janeiro zu sehen
(in der Galerie des Ministeriums fiir Bildung und Kultur, 1947), als
Pedrosa 1949 gemeinsam mit Leén Degand eine Ausstellung der Arbei-
ten im MAM-SP organisierte. Die Ausstellungen wurden in der brasi-
lianischen Presse von polemischen Debatten iiber Kunst und Verstand
begleitet, in denen Pedrosa sich stets fiir die Anerkennung des kiinstle-
rischen Potenzials der Insassen aussprach (Poppel 2011, 54; Villas Boas

60 ,Das Atelier Engenho de Dentro hinterfragt die konventionellen Rahmenbedin-
gungen des Ursprungs der konkreten Bewegung in der Achse Rio de Janeiro/Sao
Paulo, die generell dem Empfang des [Skulpturen-]Preises durch Max Bill auf
der ersten Biennale von Sao Paulo 1951, oder dem Manifest der Paulista Gruppe
Ruptura von 1952 zugeschrieben wird.*
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24.-28.10.2006, 7). Auf der Finissage einer Werkschau in Rio hielt er
einen Vortrag, der als Markstein seiner theoretischen Uberlegungen
zur abstrakten Kunst gelten kann®'. In seinen Augen war die abstrakte
Sprache der modernen Kunst nun sowohl direkt mit der sogenannten
primitiven Kunst der afrikanischen und prakolumbinen Kulturen in La-
teinamerika verbunden, als auch mit dem kiinstlerischen Schaffen von
Kindern und psychisch Kranken (Pedrosa 1949).

Fiir die drei an den Workshops beteiligten Kiinstler Mavignier, Pa-
latnik und Serpa bedeutete die Zusammenarbeit mit den Insassen der
Klinik eine vollkommene Neuorientierung ihrer eigenen Arbeit. Die
Engenho-Kiinstler hatten weder eine kunsthistorische Vorbildung noch
eine praktische kiinstlerische Ausbildung auBerhalb des Ateliers ge-
nossen und waren trotzdem in der Lage, Bilder von beeindruckender
Plastizitdt zu produzieren (Villas Boas 24.-28.10.2006, 10/11). Diese
entstanden offensichtlich aus einem ,,inneren Impuls™ (ibid.) heraus.
Zusammen mit Pedrosa, der gerade seine Habilitationsschrift Da na-
tureza afetiva da forma na obra de arte (Von der affektiven Natur der
Form im Kunstwerk, 1949)% fertiggestellt hatte, diskutierten die Kiinst-
ler tiber die ,,Existenz und Evolution der Form in der Welt“ (ibid.). Pe-
drosa sah die zentrale These seiner Dissertation, der Inhalt einer Form
sei in ihrem eigenen Charakter zu finden und nicht in der Natur, in der
kiinstlerischen Praxis der Engenho-Kiinstler bestitigt (24.—28.10.2006,
12). Obwohl das Wort ,,konkret* damals noch nicht von den Kiinstlern
(und auch nicht von Mario Pedrosa) gebraucht wurde, ist der Schaffens-
prozess der Engenho-Kiinstler von Pedrosa im Nachhinein als Hinwen-
dung zur konkreten Kunst verstanden worden, die ohne kunsthistorische
Kenntnisse erfolgt sei (ibid.). Pedrosa behauptet allerdings, es wire
Jorge Romero Brest gewesen, der in Rio zuerst von ,,Konkretismus*

61 Umso erstaunlicher ist es, dass ausgerechnet dieser Aufsatz nicht in den von Aracy
Amaral und Otilia Arantes herausgegebenen Anthologien von Pedrosas Texten
erschienen ist (Pedrosa und Otilia Arantes (1998); Otilia Beatriz Fiori Arantes
(1995); Amaral (1975); Pedrosa und Otilia Arantes (1998); Otilia Beatriz Fiori
Arantes (1995); Otilia Arantes (1996).

62  Mit dieser Arbeit bewarb sich Pedrosa fiir die Professur fiir Kunstgeschichte und
Asthetik an der Fakultit fiir Architektur der Universitit von Rio de Janeiro.
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sprach, als er 1951 eine Reihe von Vortragen in Sao Paulo und Rio hielt
(Amaral 1975, 26; Pedrosa 1975a, 26).

Etwa zeitgleich begann Ivan Serpa zwei kiinstlerische Gruppen
am MAM-RJ zu leiten. Aus den Teilnehmern des Atelier Livre setzte
sich wenig spdter die erste (iiberwiegend) konkret-konstruktivistisch
arbeitende Gruppe Frente in Rio zusammen. Im Atelier Infantil experi-
mentierte er mit der kiinstlerischen Bildung von Kindern, was zu dem
Zeitpunkt eine ungewohnte Neuheit darstellte. Auch fiir dieses Experi-
ment interessierte sich Pedrosa und er verteidigte Serpas Anliegen in
einem seiner Artikel von 1947%. Serpas informelle Malschule fiir Kin-
der ,.existierte ohne Unterstiitzung durch offentliche Gelder* und fern
der traditionellen Kunstausbildung der Akademien (Alambert 2009,
162). Er experimentierte dabei mit einer damals neuen Methode, um die
kiinstlerische Ausdrucksfihigkeit von Kindern zu foérdern. Insgesamt
viermal wurden die Arbeiten von Serpas jungen Schiiler im MAM-RJ
ausgestellt (jahrlich 1952-55). Im Begleitheft der ersten Ausstellung
erschien ein Text von Pedrosa, in dem er angibt, dass diese Werkschau
demonstriere, dass ,,den Kindern die kreative Kraft angeboren* sei
(Pedrosa 1952, 7). Auch im kiinstlerischen Schaffensprozess der Kinder
sah Pedrosa seine These tiber die Form bestitigt, als er feststellte, dass
»die Genese der Form parallel zur Genese der visuellen Imagination
der Kinder verlduft” (Pedrosa 1981b, 69)%. An Prinzipien der Gestalt-
theorie orientiert, sah er die ,,erste Formerfahrung* dieser Kinder aus
,;motorischen Ubungen® einerseits und ,,unbewussten Impulsen ande-
rerseits erwachsen, sodass ,,die reine Sinneswahrnehmung sich in ei-
nem visuellen Konzept kristallisiert (1981c, 67).

Mit den Ausstellungen der Bilder des Atelier Infantil verfolgte
das MAM-R]J eine recht progressive Ausstellungspolitik in den 1950er

63  Pedrosa, Mario (1947): ,,A for¢a educadora da arte [1949]%, in: Arantes (1996,
61-62).

64 A génese da forma ¢ paralela a génese da imaginagdo visual da crianga.” Als
Quellennachweis in der Anthologie (1981) von Amaral erscheint lediglich das
Datum (4. November 1954). Es bleibt offen, ob der Text je zuvor publiziert wurde
oder eher eine Art Tagebucheintrag Pedrosas war, der nicht zur Verdffentlichung
konzipiert war.

71



Jahren, die in Sdo Paulo in dem Male nicht zu erkennen ist.®> Neben
den bereits kanonisierten kiinstlerischen Avantgarden Europas aus der
ersten Hélfte des 20. Jahrhunderts wurde lokale zeitgendssische Kunst
ausgestellt, die von einem sehr weitgefassten Kunstbegriff zeugte. Auch
das mag zu einem erheblichen Teil an Pedrosa gelegen haben, der zwar
nicht direkt an der Leitung des MAM-RIJ beteiligt war, jedoch als oft
konsultierter Connaisseur sowohl Ausstellungen vorschlug® als auch
fiir eine Reihe von Katalogen®” verantwortlich war, in denen er eigene
Texte publizieren konnte (Sant’Anna 2011, 205/6).

Wihrend Mavignier, Serpa und Palatnik zu Pionieren der geometri-
schen Abstraktion und konstruktivistischen Malerei in Rio wurden, ar-
beitete Pedrosa seine Theorie zu dieser Kunstrichtung in verschiedenen
Texten weiter aus.®® Das Besondere an der geometrischen Abstraktion
lag fiir Pedrosa darin, dass sie ,,direkt auf der Grundlage der Sensibi-
litdt agiert und das weniger aufgrund der Themen sondern wegen des
der Form inhdrenten Dynamismus* (Otilia Arantes 2004, 64)%. Diese
Idee erweiterte er zunehmend im Laufe der 1950er Jahre, als das Ide-
engut der Konkreten Kunst in Brasilien zirkulierte, und kam so zu dem
Schluss, dass der Konkretismus seiner Ansicht nach eine ,,zentrale Rol-
le in der ‘Revolution der Sensibilitit’ hitte tibernehmen kénnen* (Otilia
Arantes 2004, 66).

Es ist bemerkenswert, dass Pedrosa sich in seinen Texten selten auf
Vertreter der Konkreten Kunst beruft, wie etwa Theo van Doesburg oder

65 1958 zeigte das Museum auBlerdem die Ausstellung Arte do esquimoé cana-
diense. Die Ausstellung der Engenho-Kiinstler im MAM-SP Nove Artistas do
Engehno de Dentro (1949) war bei Leén Degand zundchst auf Widerstand ge-
stolen, doch konnte Pedrosa ihn von seinem Anliegen iiberzeugen (Villas Boas
(24.-28.10.20006, 9).

66  Die Retrospektive von Alfredo Volpi, 1957 und die I Exposi¢do Nacional de Arte
Concreta, ebenfalls 1957.

67  Espace, 1955; Burle Marx, 1956; Exposi¢do permanente, 1956-57; Volpi, 1957.

68 Vor allem in ,,Problematica da Sensibilidade — I, ,,Problematica da Sensibilida-
de — 11, ,,Da Abstragdo a Auto-Expressdo (1959), ,,Das Formas Significantes a
Logica da Expressao® (1960), in: Amaral (1975).

69 ,ou seja, que a sua peculiaridade € atuar diretamente sobre a sensibilidade e isto,

RT3

menos pelos temas do que pelo ,dinamismo proprio das formas’.
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Max Bill. Vielmehr bezieht er sich auf die Kiinstler Piet Mondrian, Was-
sily Kandinsky und Paul Klee, die er als Vorreiter der ,,Sensibilisierung
der Intelligenz* (Pedrosa 1975¢, 20) betrachtet und die ,,eine Erkennt-
nisweise suchten, die von der westlichen Zivilisation fallengelassen
wurde® (1975, 20). Er bezieht sich auch deshalb auf diese Kiinstler, weil
er glaubte, dass sie ,,die Suche nach unbekannten, der Imagination oder
dem Extra-perzeptiven entspringende Formen-Intuitionen‘ vorantrieben
(1975, 20), die fir die zeitgenossische Kunst von zentraler Bedeutung
seil. ,,Konkret konnten fiir Pedrosas Verstindnis daher sowohl Konst-
ruktivisten als auch nicht-geometrisch arbeitende Kiinstler sein.

1959, im Jahr der offiziellen Griindung der neokonkreten Bewe-
gung durch ein Manifest, definierte er, dass es die Aufgabe der geome-
trisch-abstrakten Kunst und speziell der konkreten Kunst sei, ,,gerade
die schreckliche Dichotomie zwischen Ratio und Sensibilitit zu been-
den; sie wieder zu verbinden, wie zu der Zeit, als der Mensch erstmals
Bewusstsein iiber sein Schicksal und sein Getrennt-sein [von der Welt
und den anderen, Anm. der A.] erlangte* (Pedrosa 1975c, 20)”°. Diese
Definition hatte, wie spiter noch dargelegt wird, sehr starken Einfluss
auf die Konzeption der neokonkreten Kunst.

Um Mario Pedrosas Rolle fiir die Cariocas zu erdrtern, erweist
es sich als aufschlussreich zundchst Pedrosas Prasentation der Frente-
Kiinstler im Katalogtext zur zweiten gemeinsamen Ausstellung (1955
im MAM-Rio) zu betrachten.

A virtude deles continua a ser — a que sempre foi: horror ao ecletismo. Uma coisa
osune [...] a liberdade de criagdo. [...] Atividade autdnoma e vital, ela visa a uma
altissima missdo social, qual a de dar estilo a época e transformar os homens,
educando-os a exercer os sentidos com plenitude e modelar as proprias emogdes.
(Pedrosa 1998b, 248)"!

70 ,,Seu empenho [da arte concreta] consiste precisamente em acabar com a terrivel
dicotomia da inteligéncia da sensibilidade; em fundi-las de novo como quando o
homem tomou pela primeira vez consciéncia de seu destino e de seu ser a parte.*

71 ,,Ihre Tugend ist weiterhin das, was sie immer war: Grausen vor dem Eklektizis-
mus. Eine Sache eint sie, [...] die Freiheit der Gestaltung. [...] Als eine autonome
und vitale Aktivitét, zielt sie auf eine hochste soziale Mission ab, ndmlich der
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Diese Beschreibung fasst vor allem Pedrosas theoretische Konzeption
der abstrakten Formensprache zusammen und hat wenig mit den Vor-
stellungen von konkreter Kunst zu tun, die Max Bill vertrat. Zentrales
verbindendes Element der Gruppe ist hier lediglich die ,,Freiheit der Ge-
staltung®“’?, die jedoch mit einem wichtigen Bildungsauftrag verbunden
ist. Den Kiinstlern wird von Pedrosa die Aufgabe der Sinnesschérfung
und ,,Formung der Emotionen‘ ihres Publikums zugeschrieben. Die-
sen kreativen Umgang mit Emotionen, die sowohl modelliert als auch
diszipliniert werden koénnen, hat Pedrosa in einem Aufsatz von 1959
weiterentwickelt, in dem er an seine Gedanken zur affektiven Natur der
Form ankniipfte. Er schrieb, ,,das Kunstwerk [ist] eine imaginire oder
sensible Objektivierung einer neuen Konzeption eines Gefiihls, das die
Menschen zum ersten Mal verstehen und das ihr Leben bereichert”
(Pedrosa 1975b, 15).

Pedrosa war mit den theoretischen Uberlegungen der nordameri-
kanischen Philosophin Susan K. Langers vertraut, deren Gedankengut
in diesem Zitat sichtbar wird. In ihrer Monographie Feeling and Form
(1953) behauptet sie, die primire Funktion von Kunst sei, die affektive
Erfahrung der Menschen und — so zitiert sie Pedrosa — ,,die Konzeption
der Sinne und ergo der Realitéit zu formen* (Amaral 1975, 15; Langer
1977, 11). Dieser Erkenntnis geht die Annahme voraus, dass umgekehrt
,Leben seine Prozesse in Materie ein[schreibt], in dem es diese formt
und gestaltet”, wie die Philosophin Agnes Neumayr (2009, 15) Lan-
gers Bestreben zusammengefasst hat. Langer schreibt der Dimension
der Gefiihle eine zentrale Rolle im erkenntnistheoretischen Prozess von
Kunst zu, wobei die Sinneswahrnehmung eine gesonderte Stellung da-
rin einnimmt. Sie geht davon aus, dass der Mensch einen natiirlichen

Epoche einen Stil zu geben und die Menschen zu veridndern, sie darin zu bilden,
ihre Sinne in ihrer Fiille auszuiiben und die eigenen Emotionen zu formen.*

72 Im Originaltext heif3t es: ,,liberdade de criagdo®. Criagdo beudeutet sowohl Gestal-
tung als auch Schopfung. Es geht also um beides, das Schaffen von Neuem und
das Modellieren, das Formgeben dieser Schopfung.

73 ,,A obrade arte ¢ a objetivacdo sensivel ou imaginaria de uma nova concepgao, de
um sentimento que passa, assim, pela primeira vez, a ser entendido pelos homens,
enriquecendo-lhes as vivéncias.
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Sinn fiir Formen besitze, worauf sich auch Pedrosa in seiner Konzeption
von konstruktiv-konkreter Kunst beruft (Langer 1977, 32/33).

Langers Thesen ist eine Kritik an der dualen Oppositionslogik zwi-
schen Vernunft und Gefiihl, Geist und Korper immanent, die ebenso
eine Favorisierung des Sehsinns gegeniiber anderen Sinnen fiir obso-
let erkldrt. Die Philosophin hat damit aktuelle Kritiken am westlichen
Okularzentrismus vorweggenommen, die sich ab den spiten 1980er
Jahren vor allem in anglo-amerikanischen Debatten durchgesetzt haben
(Foster 1988; Levin 1993; Bryson 1997; Jay 1994). Der Fokus auf das
Sehen gehe zwar bereits auf Uberlegungen von Aristoteles zuriick, die
Uberhdhung des Optischen iiber andere Sinne und seine Verbindung
mit Vernunft und Rationalitit sowie die damit einhergehende Abwer-
tung von Geruchs-, Geschmacks-, und Tastsinn als nieder und tierisch
sei jedoch ein Phdnomen der Moderne (Classen 1997, 402).

Im gleichen Jahr, in dem das Neokonkrete Manifest erscheint
(1959), wendet sich Pedrosa der Rolle des Betrachters in der Kunst
zu. War es 1955 zur Ausstellung der Frente-Gruppe noch der Kiinst-
ler, der mit der ,,Sinnesschiarfung® und ,,Formung der Emotionen* (Pe-
drosa 1998b, 248) des Betrachters beauftragt war, spricht Pedrosa nun
dem konstruktivistischen Werk das Potenzial zu, die Affektivitdt des
Betrachters neu zu gestalten. Dem Kiinstler kommt in diesem Prozess
eine eher passive Rolle zu, denn er koordiniert und organisiert ledig-
lich ,,Form-Objekte* (forma-objeto), ,,Objekt-Gefiihle* (objeto-senti-
mento) und ,,Gefiihl-Imagination“ (sentimento-imaginagao) (Pedrosa
1975b, 15). Dem Objekt wird dagegen ein affektives Eigenleben attes-
tiert (Objekt-Gefiihle), das direkt mit dem Betrachter kommuniziert.
Diese radikale Neukonzeptualisierung der konstruktivistischen Kunst
und der Einbezug des Betrachters sowie die Relativierung der Rolle
des Kiinstlers beruhen unter anderem auf Lektliren der Schriften des
franzosischen Philosophen Maurice Merleau-Pontys, auf den sich die
neokonkreten Kiinstler auch in ihrem Manifest beziehen, wie bereits in
der Einleitung (1.1) dargestellt wurde.

Der argentinische Philosoph Enrique Dussel und der peruanische
Soziologie Anibal Quijano haben prizise herausgearbeitet, wie die Uber-
nahme européischer Denk- und Wissensmuster einen zentralen Aspekt
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der kolonialen Macht darstellte, die noch heute weiter wirkt (Quijano
1992; Dussel 2005). Dazu gehorte vor allem die cartesianische Trennung
von Kérper und Geist, Vernunft und Gefiihl und die Uberhhung des
Rationalen und damit auch des Sehsinns, wie ihn bereits Langer kriti-
siert hat. Diese Sichtweise bedeutet jedoch im Umkehrschluss, dass alle
anderen Sinne aufler das Sehen implizit zwangsldufig als primitiv und
ergo nicht-européisch/anti-zivilisatorisch eingestuft wurden und so eine
Leibperspektive per se ausgeschlossen bleibt. Es ist daher von besonde-
rer Bedeutung, dass Pedrosa sich auf westliche Kritiken dieses Paradig-
mas bezieht, um daraus eine eigene Metaphysik der Form zu generieren.

Es ist wahrscheinlich, dass Pedrosa in seinen theoretischen Uberle-
gungen auBerdem stark von Alexander Calders Arbeiten inspiriert wur-
de. Wihrend seines Exils in New York schrieb er fiir die Tageszeitung
Correio da Manhd in Rio de Janeiro liber Calders erste Einzelausstel-
lung (1944)™, von der er sich sehr beeindruckt zeigte. Vor allem den
Anspruch, den Pedrosa an eine — wenn auch teilweise utopische, dessen
war er sich bewusst — zukiinftige Kunst stellte, ndmlich eine Kunst, die
mit der Lebenspraxis im Alltag verbunden ist (man bedenke, Pedro-
sa war bekennender Trotzkist), hatte Calder in seinen Augen zum Teil
schon umgesetzt.

Apesar do profundo desinteresse, da gratuidade plastica, do purismo, ¢ a sua arte,
entretanto, intimamente integrada com a vida. Realmente, para Calder, a arte [...]
¢ simplesmente a sua maneira natural de viver. (Pedrosa 2006, 48)

Se ha um artista, em verdade, que esta proximo do ideal da arte do futuro, dessa
sociedade ideal em que a arte seria confundida com as atividades da rotina diaria,
e a pratica cotidiana de viver — esse artista é Alexander Calder (2006, 51)".

74  In dieser von Pedrosa so eindringlich beschriebenen Praxis nimmt der Kunstkriti-
ker bereits Hélio Oiticicas spéteres kiinstlerisches Programm ab Mitte der 1960er
Jahre vorweg. Oiticica war zum Zeitpunkt von Calders Einzelausstellung in Rio
de Janeiro 1948 erst zehn Jahre alt. Daher ist anzunehmen, dass Oiticica Calders
Werke vor allem durch Pedrosas Vermittlung kennengelernt haben diirfte.

75 . Trotz des profunden Desinteresses, der plastischen Einfachheit und des Puris-
mus, ist seine Kunst inzwischen eng mit dem Leben verbunden. Tatsdchlich ist
Kunst fiir Calder einfach seine natiirliche Art zu leben.* ,,Wenn es wirklich einen
Kiinstler gibt, der dem kiinstlerischen Ideal der Zukunft nahe kommt, dieser ide-
alen Gesellschaft, in der die Kunst verwechselt wird mit Aktivititen der tiglichen
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Die Verbindung von Kunst und Leben offenbarte sich fiir Pedrosa vor al-
lem in der Beweglichkeit von Calders Mobiles. In der New Yorker Aus-
stellung wurde dieser Beweglichkeit Rechnung getragen, indem man
seine Objekte anfassen, ja sogar mit den Fiilen treten konnte (Mammi
2006, 48). Auch dieser Aspekt ist flir die neokonkreten Kiinstler wich-
tig, die flinfzehn Jahre spéter in ihrer ersten gemeinsamen Ausstellung
erstmals haptisch erfahrbare Objekte in Brasilien ausstellten.

Calder hatte bereits 1939 zum ersten Mal im Mai-Salon (Saldo
de Maio) von Sao Paulo in Brasilien ausgestellt: Eine Werkschau zeit-
genodssischer Kunst und auch einige Werke in der Erdoffnungsausstel-
lung des MASP Do Figurativismo ao Abstraccionismo. 1948 kam es
aufgrund seines personlichen Kontaktes zu Mario Pedrosa zur ersten
Einzelausstellung seiner Werke in Brasilien. Anders als Bills Retros-
pektive wurde diese Werkschau in beiden Metropolen gezeigt, in Sdo
Paulo und Rio de Janeiro, und der Kiinstler reiste selbst an. Auch in den
Folgejahren wurden immer wieder Werke von Calder in beiden Stadten
ausgestellt’. Er hatte an drei Biennalen teilgenommen (1951, *53 und
’57) und war mit einem speziellen Pavillon an der dritten beteiligt. Bill
hingegen war nach der ersten Biennale nur noch mit drei graphischen
Arbeiten (Trilogie I, 11, III) in der Bauhaus-Retrospektive auf der Bien-
nale 1957 mit Werken prisent. Interessanterweise wird Calders Rolle
fiir den Neokonkretismus unter brasilianischen Kunsthistorikern und
Kritikern weitaus kontroverser diskutiert als Max Bills Rolle fiir die
Entwicklung der konkreten Kunst in Brasilien”’.

Zuletzt sei angemerkt, dass Pedrosa 1961 schlieBlich Chefkurator
der VI. Biennale von Sao Paulo wurde und dazu mit einem erweiterten
Konzept moderner Kunst antrat, das teilweise auf heftige Kritik sei-
tens der brasilianischen Kunstkritiker traf. Er verstand Kunst als ein

Routine und der alltdglichen Lebenspraxis — dann ist dieser Kiinstler Alexander
Calder.

76 1959 eine erneute Einzelausstellung in Rio de Janeiro (MAM-Rio), 1960 in der
Galeria Ambiente in Sdo Paulo, 1969 erneut auf der Biennale (X) in Sdo Paulo.

77  Ferreira Gullar streitet vehement ab, dass Calder fiir die neokonkreten Kiinstler
eine Bedeutung hatte (Gullar und Osorio 2010, 204-5; Gullar und Jiménez 2012).
Der Kunsthistoriker Camillo Osorio schreibt ihm hingegen eine zentrale Rolle zu
(Osorio 2010).
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Phinomen aller Zeiten und Weltregionen, infolgedessen wurden moder-
ne Werke genauso gezeigt wie indigene Kunst, und Werke vergangener
Epochen ebenso wie zeitgendssische Praktiken. Die Ausstellung 16ste
zu ihrer Zeit kontroverse Diskussionen aus und wird im Biennale-Ka-
talog als ,,kiinstlerische Manifestation mit der groBten Universalitét der
Welt“ bejubelt (Farias 2001, 113). Thr quasi-anthropologischer Ansatz
institutionalisierte nicht nur Pedrosas breit angelegtes Kunstkonzept,
das abseits des westlichen Mainstreams entwickelt wurde, sondern
zeigte damit auch der Kunstwelt, dass es durchaus ernstzunehmende
Alternativen zu New York und Paris gab, beziiglich der Produktion von
Kunstbegrifflichkeiten der Moderne. Pedrosas Ansatz ist dieser Kunst-
welt weit in der Zeit voraus.

Frente und Ruptura — Disput liber die wahre konkrete Kunst

Das Jahr 1957 markierte den Hohepunkt der Konkreten Kunst in Bra-
silien. Nicht nur hatte sie endlich auf der Biennale von Sado Paulo die
Anerkennung bekommen, die sie durch ihre breite Existenz in Sao Pau-
lo und Rio ohnehin schon ldngst verdient hatte. Auf der Biennale wur-
den sechs konkrete brasilianische Kiinstler pramiert (Farias 2001, 100)7®
und die Bauhausretrospektive zeigte aulerdem eine Vielzahl an Wer-
ken internationaler konstruktivistischer Kiinstler.” Aulerdem fand zum
Jahreswechsel (1956/57) die erste gemeinsame Ausstellung konkreter
Kiinstler aus Sao Paulo und Rio de Janeiro statt (/. Exposi¢do Nacional
de Arte Concreta), die in beiden Stiadten zu sehen war. Doch zeigte die
Werkschau vielmehr die Differenzen zwischen den beiden konkret ar-
beitenden Kiinstler-Gruppen Ruptura (Sdo Paulo) und Frente (Rio de

78  Fayga Ostrower, Franz Weissmann, Lygia Clark, Alexandre Wollner, Abraham
Palatnik, Z¢élia Salgado.

79  Josef Albers, Alfred Arndt, Herbert Beyer, Theodore Lux Feininger, Johannes
Itten, Wassili Kandinsky, Paul Klee, Laszlo Moholy-Nagy, Georg Muche, Xanti
Schawinsky, Oskar Schlemmer, Joost Schmidt und Max Bill. Dazu kamen Arbeiten
der neuen Generation, die sich am Bauhaus orientierten: Lyonel Feininger, Wilhelm
Imkamp, Gerhard Kadow, Ida Kerkovius, Andor Weininger, Fritz Winter, Gerhard
Marcks (Museu de Arte Moderna Sao Paulo (1957, 73-81).
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Janeiro) auf, als dass sie eine gemeinsame Linie prasentierte. Die Rup-
tura-Kiinstler schienen mehr an visuellen Problemen wie zum Beispiel
optischen Tauschungen interessiert als die Frente-Kiinstler. Waldemar
Cordeiro und Luis Sacilotto (Ruptura) arbeiteten zum Beispiel viel mit
Farbbalken und Dreiecken, die durch ihre Art der Verschrankung beim
Betrachter den Eindruck hervorrufen, es handele sich um dreidimen-
sionale Gebilde statt um flache Gemilde. Die Bilder erhalten auf die-
se Weise eine Oberflachenstruktur, die durch die Farbkontraste (z. B.
Gelb/Schwarz oder Rot/Schwarz) und die Formen hervorgerufen wird.
Insbesondere bei Sacilottos Bildern ist es spannend, sie {iber einen lan-
geren Zeitraum zu betrachten, da sich die Formen vor den Augen des
Betrachters immer wieder zu verdndern scheinen. Die Frente-Kiinstler
hingegen waren vielmehr an der Erkundung der Farbe interessiert. Sie
hielten sich keineswegs an die Palette der Grundfarben sowie Schwarz
und WeiB}, sondern verwendeten sogar Pastell- und Ockertone. Unter
ihnen stellte auch Décio Vieira aus, der in seiner Malweise dem unab-
héngig arbeitenden Kiinstler Alfredo Volpi sehr viel &hnlicher ist. Vieira
verwendete vorwiegend Kreise und Dreiecke, doch waren Flachen auf
seinen Bildern nie einheitlich gemalt, sondern durch einen starken
Pinselduktus gekennzeichnet und die Formen fern des Anspruchs auf
Perfektion ungenau gezeichnet. Mario Pedrosa beschrieb die Werke der
Frente-Gruppe in einem Artikel, den er iiber die gemeinsame Ausstel-
lung schrieb, als ,,fast romantisch* in ihrer Verwendung von Farbe und
»weit entfernt vom konkreten Bewusstsein der Paulistas* (Pedrosa und
Otilia Arantes 1998, 154/256). Ivan Serpa beispielsweise stellte Pinfu-
ra Nr. 95 aus, auf dem verschieden grof3e Kreise ineinander iibergehen
und sich spiralférmig auf der Leinwand ausbreiten. Das Bild ist in eher
griin-gelblichen Tonen gehalten, von einer reinen oder {iberwiegenden
Verwendung von Grundfarben kann nicht gesprochen werden. Auch
Aluisio Carvao, der sich mit Symmetrien beschiftigte, verwendete kei-
ne klaren Grundfarben. Das Bild Cromadatica (1957) zeigt zwei Recht-
ecke, deren unterer bzw. oberer Rand bis zum Bildrand weitergeht; die
beiden Rechtecke bleiben auf diese Weise miteinander verbunden. Farb-
lich sind die Rechtecke wenig kontrastreich gestaltet; das eine ist ocker-
gelb, das andere ockerorange.
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Der Moment der gemeinsamen Ausstellung der Kiinstlergruppen
aus Sao Paulo und Rio de Janeiro und der darauf folgende Bruch zwi-
schen ihnen wurde in Brasilien lange Zeit als Griindungsmoment fiir
die neokonkrete Kunst in Rio angesehen (Amaral 1977a; Gullar 1985;
Brito 1999). In der rezenten Forschungsliteratur wird diese Situation
zum Teil jedoch revidiert oder relativiert (Asbury 2005; Morethy Cou-
to, Maria de Fatima 2004; Sant’Anna 2011). Wirft man einen Blick
auf die Genese der Frente-Gruppe in Rio, deren Geschichte, wie schon
beschrieben wurde, mit dem Atelier in der Engenho de Dentro-Klinik
verkniipft ist, ist diese Revision durchaus berechtigt.

Die Frente-Kiinstler hatten iiberhaupt nur als Gruppe existiert,
weil die Interessen von drei zentralen Akteuren sich iiberschnitten
und so eine Gruppendynamik entstand, die den Zusammenhalt stirk-
te. Diese Akteure waren das MAM-Rio, als Ort der Zusammenkiinfte
und formgebende Institution, Ivan Serpa, der als Lehrer fungierte, und
Mario Pedrosa als Fiirsprecher und Intellektueller, der die theoretischen
Grundlagen fiir die Gruppe lieferte. Das Museum bildete die zentrale
Institution, die die Verbindung zwischen den Kiinstlern herstellte und
»operierte als Kategorie, die der Gruppe Einheit verlieh” (Sant’ Anna
2011, 198). Die Frente-Kiinstler gruppierten sich nicht um eine dsthe-
tische Ideologie, sondern um ihren Lehrer, den Kiinstler Ivan Serpa.
Alle Mitglieder der eher lose organisierten Gruppe Frente waren seine
Schiiler/innen im Atelier Livre, das er im MAM-Rio betriecb. Obwohl
Serpa selbst zu dem Zeitpunkt konkret-konstruktivistisch malte (spéter
verlieB3 er diesen Pfad wieder), folgten nicht alle seine Schiiler dieser
Linie. Die Kiinstlerin Elisa Martins da Silveira praktizierte naive Ma-
lerei und Carlos Val setzte sich mit figiirlichen Problemen auseinander.
Trotzdem waren beide in den Ausstellungen der Frente-Gruppe vertre-
ten (Sant’Anna 2011, 199). Die Kunsthistorikerin Sabrina Sant’ Anna
beschreibt Serpas Malklassen als fern eines ,,akademischen Stils*, aber
auch der , kiinstlerischen Anonymitit”, wie sie im Bauhaus und an der
HfG Ulm unterrichtet wurden. Stattdessen ,,gab Serpas Unterricht den
Schiilern das Gefiihl, eine Begegnung mit einer Form zu haben, die
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Ausdruck ihrer eigenen Arbeit war®® (Sant’Anna 2011, 211). Neben
dem Malunterricht machte Serpa seine Schiiler/innen mit zentralen
Texten der europdischen Avantgarden vertraut, wie insbesondere Kan-
dinsky, Klee und Mondrian®. Die US-amerikanische Kunsthistorike-
rin Mari Carmen Ramirez sieht in dieser Praxis die Grundlage fiir die
spiter differenzierten eigenen theoretischen Uberlegungen der Kiinstler
Hélio Oiticica und Lygia Clark, die zudem ein breites Textwissen der
europdischen Avantgarden reflektieren. ,,He instilled in them the only
possible tactic of survival for those artists working on the periphery
of the international art system: reading, lots of reading™ (Ramirez und
Olea 2007, 36). Insbesondere die praktische Unterrichtsweise zeigt
wenig von der konkreten Rigiditdt auf, die Max Bill propagierte und
die in Sdo Paulo auf so fruchtbaren Boden gestoflen war. Vielmehr legt
die Struktur der Frente-Gruppe nahe, dass erst durch die gemeinsame
Ausstellung mit den Ruptura-Kiinstlern in Sao Paulo, also erst in der
Konfrontation mit dem programmatisch starker profilierten Widerpart,
iiber die eigenen Pramissen liberhaupt reflektiert wurde.

In Brasilien wurde lange Zeit davon ausgegangen, dass ein natio-
nales ,,konstruktives Projekt™ als einheitliche nationale Bewegung exis-
tiert hat (Amaral 1977b; Brito 1999; Pontual 1978a). Die offene Struk-
tur der Frente-Gruppe — die im Ubrigen auch iiber kein gemeinsames
Manifest verfiigt, wie die Paulistas — und ihre theoretische Einbettung
in Pedrosas offenes Konzept der abstrakten modernen Kunst zeigt viel-
mehr, dass die Cariocas von Anfang an einen vollig anderen Weg einge-
schlagen haben als ihre Kollegen in Sao Paulo.

In der rezenten Forschungsliteratur wird der vermeintliche Bruch
der Ruptura und Frente-Kiinstler eher auf der textuellen Ebene an-
gesiedelt und eng mit dem Dichter und Kritiker Ferreira Gullar ver-
bunden. Michael Asbury zufolge fand der Bruch nicht im Bereich der
visuellen Kunst, sondern der Poesie statt und ging dabei vornehmlich
von dem Dichter Gullar aus (Asbury 2005, 176). In der gemeinsamen

80 ,,as aulas de Ivan Serpa pareciam buscar dar ao aluno a sensa¢do do encontro de
uma forma que fosse expressdo de sua obra individual.*

81 Interview der Kunsthistorikerin Mari Carmen Ramirez mit César Oitcicia, zit. in
(Ramirez 2007, 36).
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Ausstellung konkreter Kunst (1956/57) waren namlich auch Dichter aus
beiden Stiadten vertreten, die sich mit konkreter Poesie beschéftigten®?.

Gullar had been asked by the Sdo Paulo-based concrete poets Haroldo and Au-
gusto Campos to publish in the Jornal do Brasil a text entitled Da Psicologia da
Composigio a Matematica da Composigao (From the Psychology of Composition
to the Mathematics of Composition), and to include his name amongst its signato-
ries. However, as he could not accept the premises of mathematics as an a priori
formula for poetry, Gullar wrote another article instead that was published alongs-
ide the Paulista text, entitled Poesia Concreta: Experiéncia Fenomenoldgica (Con-
crete Poetry: Phenomenological Experience). (Asbury 2005: 176)%

Die konkreten Kiinstler Luis Sacilotto und Hércules Barsotti®*, die selbst
an den Gruppen beteiligt waren, sahen den Bruch retrospektiv als Dis-
put zwischen Ferreira Gullar und Waldemar Cordeiro, die gleichzeitig
als theoretische Stimme der jeweiligen Gruppe auftraten. Die beteilig-
ten Kiinstler aus beiden Stiddten seien dabei nur die Leidtragenden eines
LHatreits zwischen den Chefs®™ gewesen, da sich beide als Sprachrohr der
konkreten Kunstbewegung zu etablieren versuchten. (Morethy Couto,
Maria de Fatima 2004, 139)%. Tatséchlich lieferten sich die beiden The-
oretiker schriftliche Duelle vornehmlich in der Zeitschrift Jornal do
Brasil. Der Disput begann, als Cordeiro 1957 einen Artikel tiber die kon-
krete Kunst der Cariocas schrieb, in dem er aber vor allem Gullars Kon-
zeption von Kunst kritisiert und nicht auf die ausgestellten Werke ein-
geht (Cordeiro 1977b, 134/5). Er wirft den Frente-Kiinstlern pauschal
fehlende ,,chromatische und strukturelle Genauigkeit™ vor und erwahnt
einzig Ivan Serpa (ohne genaue Referenz zu einem konkreten Bild):
»Zum Beispiel Ivan Serpa, um eine Idee vom Grad der Desorientierung
unserer Carioca Kollegen zu bekommen. Sogar Braun gibt es in diesen

82 Haroldo und Augusto de Campos, Décio Pignatari, José Lino Griinwald, Ronaldo
Azeredo, Theon Spanundis, Pedro Xisto, Ferreira Gullar, Wladimir Dias Pino.

83  Siehe auch Martins (2013, 35).

84  Obwohl Sacilotto und Barsotti beide aus Sdo Paulo stammen, schloss sich Barsotti
den neokonkreten Kiinstlern an, wihrend Sacilotto bei der Ruptura-Gruppe blieb.

85 Diese Informationen gehen auf ein Interview mit den beiden Kiinstlern von 1999
zuriick (Barsotti, Hércules und Sacilotto 1999).
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Bildern* (Cordeiro 1977b, 135)3%. Tatsdchlich gab es nicht nur Braun,
sondern auch Hellblau, Ocker- und Pastelltone, Grau und viele andere
Farbvariationen in den Bildern der Cariocas. Cordeiros Ablehnung be-
ruht jedoch auf einer bereits in der unterschiedlichen Konstitution der
beiden Gruppen begriindeten, divergenten Auffassung von Konstrukti-
vitit. Dies konnten die beteiligten Wortfiihrer des Disputes jedoch nicht
erkennen und so ist auch in der Forschungsliteratur bis in die 1990er Jah-
re die dualistische Opposition zwischen den Ruptura- und Frente-Kiinst-
lern in ithrem Streben fortgeschrieben worden. Den Ruptura-Kiinstlern
wird dabei eine stirkere Affinitdt zum Industriedesign, zu Max Bill und
den Schweizer Konkreten und eine auf diese zuriickgehende Rationalitdt
zugeschrieben, wihrend die Frente-Kiinstler um Kreativitit, Ausdruck
und Intuition bemiiht gewesen seien (Amaral 1977b). Wirft man jedoch
einen Blick auf die Haltung beider Kiinstlergruppen zum Objekt, so ist
diese Dichotomie in dem Mafle kaum aufrechtzuhalten. Cordeiro hatte
1956 zur 1. Nationalen Ausstellung Konkreter Kunst in Sao Paulo einen
Text tiber das Objekt geschrieben, in dem auch er dem Objekt eine Ver-
bindung zur Empfindsamkeit zuschreibt.

O objeto e a sensibilidade encontram, nos enderegos de vanguarda, uma corre-
lagdo, que vem situar de modo realista o processo chamado catarse, querendo
indicar com esse termo o momento da transformagao do objetivo em subjetivo,
do material em espiritual, do pratico em tedrico.[...] aqueles que ndo souberem
compreender a natureza sensivel da geometria na arte, fracassaram (Cordeiro
1977a, 74).%7

Im Ubrigen verschreiben sich die Ruptura-Kiinstler in ihrem Manifest
ebenfalls der ,kiinstlerischen Intuition* und ein direkter Bezug auf Max

86 ,,Veja-se Ivan Serpa, para se ter uma ideia do grau de desnorteamento dos nossos
colegas cariocas. Até marrom ha nesses quadros.*

87 ,.Das Objekt und die Sensibilitit finden unter der Adresse der Avantgarde eine
Korrelation, die den Prozess, der Katharsis genannt wird, auf realistische Wei-
se situiert, denn mit diesem Terminus wird der Moment der Transformation des
Objektiven ins Subjektive, von Materiellem in Spirituelles, vom Praktischen ins
Theoretische indiziert. [...] Diejenigen, die die sensible Natur der Geometrie in
der Kunst nicht zu verstehen wissen, haben versagt.*
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Bill bleibt aus®. Einer der Hauptvertreter der konkreten Poesie aus Sao
Paulo, Haroldo de Campos, beschrieb das Vorgehen der Ruptura-Kiinst-
ler als einen ,,sensiblen Rationalismus®, der eher ,,eine Dialektik Rati-
onalidt/Sensibilitat™ sei (Campos 1996, 253). Lediglich die ,,expressive
Subjektivitit der Rio-Gruppe sei fiir sie irritierend gewesen, ,,insbe-
sondere auf kritisch-theoretischem Niveau* Gullars (ibid.).

Die Abgrenzung der Rio-Kiinstler, die 1959 schlieBlich zu ihrer
ersten gemeinsamen Ausstellung durch das Neokonkrete Manifest un-
termauert wird, ist also im (bis heute andauernden) Streit um Anerken-
nung zwischen den Intellektuellen der beiden Stidte Rio und Sao Paulo
zu werten.

Neoconcretismo

Der Kunsthistoriker Sergio Martins fiihrt die Entstehung der neokon-
kreten Bewegung auf Ferreira Gullar zurtick. Fiir die erste Ausstellung
der Kiinstler 1959 verfasste er nicht nur das Neokonkrete Manifest, son-
dern im gleichen Jahr auch die Theorie des Nicht-Objekts, die seither
als einer der zentralen theoretischen Texte zum Verstidndnis des Neo-
konkretismus betrachtet wird (Alvarez 2012; Martins 2013; Brito 1999;
Kudielka 2010). Dazu habe, so Martins, der von Gullar in Umlauf ge-
brachte Entstehungsmythos nicht wenig beigetragen (Martins 2013,
19). Auf der Grundlage dieses Textes und seines Mythos*, habe Gullar
versucht, sich gegeniiber Mario Pedrosa zu positionieren.

88  Im Ruptura Manifest heilit es aulerdem, das Neue sei ,,conferir a arte um lugar
definido no quadro do trabalho espiritual contempraneo®. Dieser Satz wurde im
Katalog der Akademie der Kiinste (Kudielka 2010) iibersetzt mit: ,,der kunst ei-
nen bestimmten platz im rahmen der geistigen arbeit der gegenwart zuweisen®.
Die Autorin behauptet jedoch, dass gerade in diesem Zusammenhang ,,espiritual
nicht einfach mit ,,geistig* libersetzt werden kann. ,,Espiritual indiziert keines-
falls das, was mit Max Bills Kunst fiir den Geist und vom Geist gemeint ist, son-
dern birgt eine durchaus spirituelle Komponente.

89  Gullar hat mehrfach beschrieben, dass ihm die Idee zu dieser Theorie bei einem
Abendessen bei der Kiinstlerin Lygia Clark gekommen sei, als sie ihm eines ihrer
neuesten Werke zeigte (Gullar und Jiménez 2012, 52/53). Martins (2013) merkt
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The younger critic [Ferreira Gullar], armed with the theoretical apparatus besto-
wed on him by his senior (Gullar often acknowledges his critical, theoretical, and
art historical debt to Pedrosa), takes the master’s place and becomes the legitimate
spokesperson of a redefined avant-garde (Martins 2013, 21).

Martins geht jedoch noch einen Schritt weiter und deklariert den Neo-
konkretismus zu einem personlichen Projekt Gullars: ,,To a great ex-
tent, ‘neoconcretism’ named a set of Gullar’s personal investments
rather than a proper collective movement™ (Martins 2013, 27)*. Be-
trachtet man einige spitere Aussagen Gullars tiber den Neokonkretis-
mus, erscheint diese Schlussfolgerung plausibel. Doch die historischen
Dokumente — und damit sind sowohl die entstandenen Werke als auch
die Texte gemeint — bediirfen trotz solcher Behauptungen einer ndheren
Beschiftigung, um zu verstehen, wie das Konstruktive/Konkrete in die-
ser Bewegung einen solchen Wandel vollziehen konnte.

Zunichst lasst sich sagen, dass die theoretischen Texte Gullars
nur bedingt als Grundlage fiir das Schaffen der neokonkreten Kiinstler
galten. Unabhdngig davon, dass Gullar mehrfach die Entstehung der
Theorie des Nicht-Objekts auf ein Werk von Lygia Clark zuriickfiihrt,
distanziert sich die Kiinstlerin von dieser Theorie in Bezug auf ihre Ar-
beit (Clark 1997a, 139). Das bedeutet, dass Gullars Texte durchaus eine
Eigendynamik besitzen, die keine direkte Ubersetzung in neokonkreten
Werken findet. Gullar scheint auBBerdem vor allem an seine eigenen Ex-
perimente mit der Verrdumlichung von Poesie gedacht zu haben, die in
Kapitel 5 diskutiert werden.

Im Neokonkreten Manifest besteht Gullar darauf, die neokonkreten
Kiinstler nicht als ,Gruppe’ zu begreifen, sondern vielmehr als Einzel-
kiinstler, die temporir ,.tiefe Affinitite[n]* (Gullar 2010, 15) entwickelt
haben. Das fiihrte dazu, dass jiingst der Netzwerkcharakter der neo-
konkreten Kiinstler hervorgehoben wurde, insbesondere in Bezug auf
ihre spezielle Interdisziplinaritit (bildende Kunst, Poesie und Theater)

jedoch an: ,,Gullar’s many later descriptions of the latter [dinner at Lygia Clark’s]
are far from consistent. [...] [and] Gullar never refers to the work by its title and
his descriptions find no exact match in Clark’s oeuvre™ (2013, 19).

90 Martins zufolge waren auch die Kiinstlerin Lygia Pape und der konkrete Dichter
Augusto de Campos dieser Meinung, vgl. Martins (2013, 200).
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(Alvarez 2012). Vor diesem Hintergrund ist es erstaunlich, dass vor al-
lem die theoretischen Texte Gullars zum Verstidndnis der neokonkreten
Kunst in den Fokus gestellt werden, wenig aber die Werke selbst. Und
das, obwohl das Manifest selbst gerade eine Abkehr von der Theorie
proklamiert. Gullar zufolge besteht das Programm der neokonkreten
Kiinstler gerade in einer Theorie-fernen Revision und intensiven Aus-
einandersetzung mit den Kunstwerken selbst, insbesondere denen von
Piet Mondrian und den russischen Konstruktivisten (Kasimir Malevich,
Tatlin, Antoine Pevsner, Naum Gabo, El Lissitzky). Die Werke dieser
Kiinstler hilt Gullar fiir weit starker mit der Thematik des Ausdrucks
verkniipft, als ihre eigenen theoretischen Ausfiihrungen vermuten las-
sen (Gullar 2010, 12).

Anders als bekannte Manifeste europdischer Avantgardebewegun-
gen (wie z. B. der Futuristen) enthélt das Neokonkrete Manifest auf3er-
dem keine Anweisungen und kein Programm fiir die zukiinftige Arbeit
der Kiinstler, sondern beschreibt vor allem den aktuellen Ist-Zustand,
basierend auf den Werken, die die Kiinstler in den zwei Jahren nach der
gemeinsamen Ausstellung mit den Paulista-Kiinstlern geschaffen hat-
ten (Gullar und Jiménez 2012, 39). Die Bewegung war also von Anfang
an als investigativer Prozess zu verstehen.

Neoconcretism didn’t spring forth entirely complete in this initial [ 1% Neoconcrete]
show, but rather continued to define itself over time, as each of us was developing
our work. Its origin is not in theory, but in practice, though undoubtedly this was
oriented toward and enriched by theory. (Gullar und Jiménez 2012, 40)

Umso wichtiger erscheint es, einen Blick auf die Kunstwerke selbst zu
werfen, um herauszufinden, wie sich das Konkrete dort als Kippfigur
manifestiert.
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2.4 Konklusion

Zu Beginn des Kapitels wurde darauf eingegangen, wie sehr die Ent-
wicklung der Abstraktion mit der Herausbildung der Kunstinstitutionen
in den beiden Stidten Sao Paulo und Rio de Janeiro verbunden war
und wie sich dabei einerseits das westliche Paradigma des White Cube
durchgesetzt hat, dem jedoch andererseits immer auch Widerstand ent-
gegengebracht und dessen Konzept immer wieder unterhohlt wurde.
Dies ist besonders wichtig im Hinblick auf die in den folgenden Kapiteln
diskutierten neokonkreten Werke, die Affektivitit durch haptisch-leibli-
che Aneignung erzeugen und somit das White Cube-Konzept in seinen
Grenzen ausloten.

Im zweiten Unterkapitel wurde auf den Diskurs tiber Max Bill in
Brasilien fokussiert und seine Rolle — insbesondere fiir die neokonkrete
Kunst in Rio de Janeiro — kritisch beleuchtet. Im dritten Unterkapitel
ging es um die Kunstkritiker- und Intellektuellenposition von Mario
Pedrosa, der in der theoretischen Ubersetzung und Umwertung der eu-
ropéischen konkreten Kunst und européischer Kiinstlertexte eine zen-
trale Rolle zukommt. Seine eigene Kunsttheorie stiitzt sich dabei auf
die praktischen Erfahrungen in Rio de Janeiro — und zwar sowohl von
Kiinstlern als auch von psychisch Kranken und Kindern.

Im vierten Unterkapitel wurde schlieBlich der Diskurs iiber die
konkreten Kiinstlergruppen Ruptura aus Sao Paulo und Frente aus Rio
de Janeiro untersucht und dabei sowohl ihr bereits sich unterscheiden-
des Versténdnis des Konstruktiven/Konkreten herausgearbeitet als auch
auf Gemeinsamkeiten verwiesen. SchlieBBlich wurde festgestellt, dass
die neokonkreten Kunstwerke bisher stark durch einen theoretischen
Fokus auf Ferreira Gullar wahrgenommen und wenig von den Kunst-
werken selbst ausgegangen wurde. Eine Untersuchung neokonkreter
Kunstwerke, wie sie in den folgenden Kapiteln vorgenommen wird,
kann Erkenntnisse dariiber liefern, wie das konkret-konstruktivistische
Gedankengut im Neokonkretismus zu einer Kippfigur werden konnte,
die eine haptisch-leibliche Aneignung der Werke nicht nur ermdglicht,
sondern sogarverlangt.

87






II. BESITZEN UND
(BE)SETZEN: RAUM






3 Das Prinzip der (Ent-)Faltung: Raum/Zeit
und Erfahrung

Waihrend in Europa nach dem Zweiten Weltkrieg der Wiederautbau der
zerstorten Stidte begann und sich auch das kulturelle Leben erst lang-
sam rehabilitierte, gingen die 1950er Jahre in Brasilien als ,,Goldene
Jahre* in die kollektive Erinnerung der Brasilianer ein. Sie markierten
nicht nur eine demokratisch geprigte Dekade zwischen zwei langen Pe-
rioden der Diktatur — dem Estado Novo unter Getulio Vargas (1937-45)
und der Millitardiktatur (1964—85), sondern brachten auch ein staatlich
forciertes, enormes wirtschaftliches Wachstum mit sich. Insbesondere
die Amtszeit des Prasidenten Juscelino Kubitschek (1956-61) war ge-
kennzeichnet von einer Aufbruchsstimmung, die das Land so noch nicht
erlebt hatte. Der Slogan seines Programa de Metas (Programm der Zie-
le), er wolle in 5 Jahren Amtszeit 50 Jahre Fortschritt bringen, ,,l0ste
zumindest quantitativ einen enormen Entwicklungsschub aus“ (Berne-
cker, Pietschmann und Zoller 2000, 264). Allerdings konzentrierte sich
die Industrialisierung vornehmlich auf Sao Paulo und die GroBstadte im
Stidwesten Brasiliens. Die Latifundien-Strukturen der Grof3grundbesit-
zer auf dem Land, die bereits zu extremer Ungleichheit gefiihrt hatten,
blieben jedoch unangetastet, sodass die stidtische Industrialisierung die
Gesellschaft zusitzlich polarisierte und neue, regionale Ungleichheiten
entstanden (Bernecker, Pietschmann und Zoller 2000, 258-70).

Die damalige Hauptstadt Rio de Janeiro nahm dabei eine Zwischen-
rolle ein. Die Nédhe zu Sdo Paulo bescherte auch ihr ein gewisses Mal3 an
Wirtschaftswachstum. Die groBte Errungenschaft der Kubitschek-Ara
war jedoch der Bau der neuen Hauptstadt Brasilia (1956-60), die ein
kreatives Kind*“ Rio de Janeiros war. Der Stadtplaner Lucio Costa und
der Architekt Oscar Niemeyer entwarfen die neue Hauptstadt in Rio
am ReifB3brett. Die architektonischen Projekte des Landes wurden au-
Berdem international als Symbol fiir Brasiliens Fortschritt vermarktet.



Wie in Kapitel 2 dargestellt, hatten sich im Verlauf der 1950er Jahre in
beiden Stidten, Rio und Sdo Paulo, konkret-konstruktivistische Kiinstler-
gruppen gebildet, die mit der modernistischen Tradition im Land radikal
brachen und sich in ihrer Formsprache an den historischen Avantgarden
Europas orientierten und begeistert die positivistische Aufbruchsstim-
mung der Modernisierungsbestrebungen des Landes in ihr kiinstlerisches
Programm aufnahmen. Doch die Begeisterung wéhrte nicht lange. Bereits
Ende der 1950er Jahre war der Preis fiir die gigantomanischen Projek-
te der auf Quantitit setzenden Entwicklungspolitik der Kubitschek-Ara
nicht mehr ausblendbar. Insbesondere in Rio wurde zunehmend sicht-
bar, dass die extrem rasante Entwicklung hin zu einer Wohlstands- und
Industrienation nur fragmentarisch realisiert werden konnte. Weite Teile
der Bevolkerung Brasiliens blieben vom Fortschritts- und Modernisie-
rungsprojekt der 1950er Jahre ausgeschlossen und das oligarchische Ge-
sellschaftssystem blieb praktisch unveridndert bestehen. Rio de Janeiro ist
ein besonders markantes Beispiel fiir die Verschéarfung der Ungleichheit,
denn — anders als in anderen brasilianischen Stidten — befanden und be-
finden sich die Favelas nicht in den AuBenbezirken um die Innenstadt
herum, sondern vor allem in den Steilhdngen der ,,morros®, der Felsen,
die das Stadtbild prigen. Wahrend die Favelas sich zunehmend in rechts-
freie Rdume verwandelten, die von Nicht-Bewohnern gemieden wurden
und die obere Gesellschaftsschicht sich verstirkt durch Zdune und Mau-
ern abschottete, bot der Stadtstrand einen zentralen 6ffentlichen Ort, der
Anziehungskraft auf alle gesellschaftlichen Schichten ausiibte und so zu
einer sonst raren Begegnungsmoglichkeit avanciert ist. Diese besondere
Konstitution der Stadt Rio de Janeiro ldsst die Kluft zwischen Moder-
nisierungsideologie des staatlichen Entwicklungsprojekts und gelebter
gesellschaftlicher Wirklichkeit besonders spiirbar werden. Diese Diskre-
panz bildet den Erfahrungshintergrund, auf dem sich der Neokonkretis-
mus entwickelt, denn sie zeichnet sich auf formaler Ebene auch durch eine
spiirbare Divergenz zwischen dem ideologischen Anspruch konkret-kon-
struktivistischer Formensprache und der lokalen Produktionsstruktur aus.
Mathematisch exakte geometrische Formen sowie seriell und/oder indus-
triell gefertigte Bilder, wie sie etwa von Max Bill verteidigt wurden, sind
in Rio kaum bzw. tiberhaupt nicht entstanden, denn sie entsprachen nicht
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den lokal gelebten Moglichkeiten. Die neokonkreten Kiinstler tibersetzten
das konkret-konstruktivistische Gedankengut der europdischen Avant-
garden in eine lokal anschlussfahige Formensprache, die versucht, eine
den modernen Ausdrucksformen adiquate sinnliche Erfahrung zu entwi-
ckeln. Die neokonkreten Kiinstler Hélio Oiticica, Lygia Clark und Lygia
Pape, die sich zundchst mit Malerei beschiftigten, schufen Arbeiten, die
sich zunehmend in den Raum hinein entwickelten und den Betrachter
iber die Verrdaumlichung des Werkes und die dadurch implizierte zeitli-
che und leibliche Dimension seiner &sthetischen Erfahrung einbeziehen.

In diesem Kapitel werden daher Arbeiten dieser Kiinstler untersucht.
Sie gelangen iiber Techniken des Faltens und Einschneidens vom Tab-
leau als Tragersystem der Malerei in den realen Raum hinein und werden
zunehmend grof3formatiger. Lygia Clark, Hélio Oiticica und Lygia Pape
proklamierten das Ende des Gemaéldes, indem ihre Werke iiber das sys-
tematische Ablosen von der Wand und dem Tableau die Trennung der
Kategorien Malerei und Skulptur zu verwischen begannen. Dieser Trans-
formationsprozess erfasste auch die Rolle des Betrachters und fiihrte
schlieBlich zu einer Neustrukturierung der Trias Werk-Betrachter-Kiinst-
ler. In diesem Kapitel steht daher die Kategorie des Raumes als Katalysa-
tor leiblicher Erfahrbarkeit kiinstlerischer Arbeiten im Zentrum. Dabei ist
die Zeit eine zentrale, mit dem Raum eng verbundene Dimension. Die-
se Verwobenheit verschiedener Dimensionen, die den hier diskutierten
Werken zugrunde liegt, erweist sich schlieBlich als grundlegend in der
Umwertung des Primats des Konstruktiv-Konkreten.

Die Kiinstler entwickelten ein Verstindnis des Konstruktiv-Kon-
kreten, das den menschlichen Leib als organisches Ordnungsprinzip der
Welt im Wechselspiel mit den raum-zeitlichen Dimensionen auffasst.
Diese Konzeption scheint zundchst dem der Ideologie der Moderne in-
hérenten Technik- und Fortschrittsglauben entgegengesetzt zu sein. In
Rio de Janeiro, die in Bezug auf den technischen Fortschritt stets quan-
titativ hinter Sdo Paulo hereilte, stand die Modernisierung des mensch-
lichen Koérpers, der bis heute in zunehmendem Mafle zum Ort stindiger
Disziplinierungs- und Optimierungsmaflnahmen erklart wird, dafiir an
vorderster Stelle. Im Bereich der Kultur, schreibt die Psychologin Joana
de Vilhena Novaes aus Rio, gehe der Korper iiber seine biologische
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Determiniertheit hinaus und die Grenzen zwischen ihm und seiner
mechanisch-technologischen Lesart verwischen zunehmend die Defi-
nition des Humanen (Novaes 2011, 478). Ab den 1950er und 1960er
Jahren setzte sich im Zuge der sich ausbreitenden Konsumkultur die
Idee durch, ein schoner Kdrper sei nicht naturgegeben, sondern durch
personliche Intervention (Sport, Waxing, Diiten etc.), konsumierbare
kosmetische Produkte und spéter auch plastische Chirurgie optimierbar
(Oliveira, Nucia Alexandra S. de 17.-22. Juli 2005, 2).

Merleau-Ponty unterschied bereits in seiner Dissertation 1945 in den
»objektiven* und den ,,phdnomenalen‘ Leib im Versuch, den physischen
Korper, der aus Fleisch besteht (objektiver Leib) und den wahrnehmen-
den, der das Ich ausmacht (phdnomenaler Leib), zumindest diskursiv zu
trennen. Auf diese Weise hob er die Bedeutung des Leibes und der Sinne
in der menschlichen Weltaneignung hervor. Foucault stellte spater fest,
dass der phdnomenale Leib jedoch {iber die soziale und physische Regu-
lierung des Kérpers konditioniert wird (Uberwachen und Strafen, 1975)
und so eine klare Abgrenzung zwischen beiden kaum mdglich ist. Die
Disziplinierung des modernen Korpers, wie sie Vilhena Novaes in Bezug
auf Rio de Janeiro beschrieben hat, wirkt auch auf den phdnomenalen
Leib im Merleau-Pontyschen Sinne zuriick. Die neokonkreten Kiinstler
setzen sich in ihren Werken kritisch mit der modernen Zurichtung des
Leibes auseinander, indem sie das konstruktiv-konkrete Primat umdre-
hen: Nicht der Mensch wird eingepasst in mechanisierte Abldufe, son-
dern das Konstruktive wird verleiblicht. Sie verschieben die Achsen der
Dichotomie Natur versus Konstruktion, indem sie schlicht die Konstruk-
tion als aus der Natur, dem Organischen, stammend verstehen.

An dieser Stelle muss zunichst auf einen zentralen Unterschied zwi-
schen den drei hier besprochenen Kiinstlern Hélio Oiticica, Lygia Clark
und Lygia Pape in Bezug auf den Umgang mit ihren Arbeiten hingewie-
sen werden. Lygia Clark und Hélio Oiticica haben ihre kiinstlerische
Arbeit mit einer umfassenden theoretischen Reflexion untermauert, ein
Umstand, der eher auf eine klare Rationalisierung und ein Ordnungssche-
ma hinweist und scheinbar der These des Organischen als Konstrukti-
ves zu widersprechen scheint. Lygia Pape hingegen war im Bereich des
Schriftlichen vor allem im Genre der Poesie titig und ihre theoretischen
Ausfiihrungen zu ihren Werken haben oft einen poetischen Charakter.
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Diese theoretische Reflexion riickt Clark und Oiticica zwar ndher an
die konstruktiv-konkreten Kiinstler der europdischen Avantgarden, ent-
spricht jedoch nicht dem Umgang mit ihnen, wie er im neokonkreten Ma-
nifest proklamiert wurde. Der deutsche Kunsthistoriker Hans-Peter Riese
hat, bezogen auf die europdischen Entwicklungen der konkret/konstruk-
tiven Kunst festgestellt, dass, obwohl dem in der Kunstgeschichte bisher
wenig Beachtung geschenkt wurde, ,,keine Kunstrichtung des zwanzigs-
ten Jahrhunderts so theoretisch abgesichert und fundiert [war] wie die
Konkret/Konstruktive® (Riese 2008, 7). Im Manifest der neokonkreten
Kinstler setzen sich die Beteiligten jedoch gerade explizit von einer theo-
riegeleiteten Rezeption der konstruktiv-konkreten Kunst ab und beharren
stattdessen auf einer Revision der Werke. Ein Grof3teil der Aufzeichnung-
en Clarks und Oiticicas besteht aus Tagebucheintrigen, die, wie Oiticica
selbst behauptete, eher ,,spirituellen” als rationalen Charakter besifen
und daher auch keine ausformulierten Ideen seien (Oiticica 2008b, 115).
Dennoch zeugen die Aufzeichnungen von einem breiten Wissen iiber die
Ideen der konstruktivistischen Stromungen in Europa.

In der Kunstgeschichtsschreibung sind bisher sehr verschiedene,
bis hinzu vollkommen gegensitzliche Wege des Umgangs mit den
Kiinstlertexten gewdhlt worden. Wéhrend beispielsweise die brasilia-
nische Psychologin Tania Rivera Oiticias visuell-kiinstlerisches Werk
als so vollstindig mit seinem textuellen Werk verwoben sieht, dass
eine Betrachtung unabhingig voneinander unmoglich erscheint (Rivera
2012, 85), sieht die nordamerikanische Kunsthistorikerin Irene Small
in Oiticicas Texten lediglich ein dialogisches Beiwerk, das gegebenen-
falls konsultiert werden kann, aber keinesfalls muss (Small 2016, 8).
In dieser Arbeit wird ein Mittelweg gewéhlt, denn einerseits geben die
Kiinstlertexte Auskunft tiber den Wissenshorizont der Kiinstler und sind
in Kaptiel 5 und 6 sogar Gegenstand der Untersuchung, wenn die Wech-
selbeziehungen von Poesie und visueller Kunst in den Blick genom-
men werden. Andererseits steht die Werkanalyse auf der Grundlage der
Beschreibung im Vordergrund. Letzteres trdgt auch dem neokonkreten
Anspruch Rechnung, ihre eigene Produktion auf eine Werk-zentrierte,
Theorie-ferne Rezeption der europdischen Avantgarden auszurichten.
Die verschiedenartigen Texte, die insbesondere von Lygia Clark, Hélio
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Oiticica und Ferreira Gullar produziert wurden, stehen also in einem
ambivalenten Verhiltnis zu den Werken.

Mit dem Wissen Uber die europédische Avantgardproduktion ausge-
stattet — sowohl textuell als auch gestalterisch —, erweist sich Oiticicas
und Clarks starker Bezug auf Mondrian und Kandinsky (bei gleichzeitig
fast abwesender Referenz auf Max Bill) als logische Konsequenz ihrer
Arbeiten. Oiticica fand beispielsweise in Mondrian und Kandinsky eine
Tendenz zur ,,Wechsel-Beziehung der Kiinste* (Oiticica 2008;j, 114) be-
reits angelegt, die in der neokonkreten Bewegung von zentraler Bedeu-
tung war. Deshalb werden an gegebener Stelle Exkurse vorgenommen
zu Arbeiten von den gemeinhin ,,als ,Erfinder® der Konstruktiven Kunst*
bezeichneten Kiinstlern Piet Mondrian, Kasimir Malevich, El Lissitzky
und Vladimir Tatlin (Riese 2008, 102). Dabei wird herausgearbeitet, wie
sich die Arbeiten von Clark und Oiticica von jenen unterscheiden und
gleichzeitig auf sie beziehen. Obwohl sich beide Kiinstler auf diese Ver-
treter der historischen Avantgarde direkt und indirekt beziehen, wird sich
der Fokus in diesem Kapitel starker auf Oiticicas Arbeiten konzentrieren,
da seine Werke als paradigmatisch fiir den neokonkreten Bezug auf die
Arbeiten der Konstruktivisten des frithen 20. Jahrhunderts gelten konnen.
Sie orientieren sich noch klarer an der historischen Avantgarde als Clarks
Werke, die zu diesem Zeitpunkt als dltere und erfahrenere Kiinstlerin be-
reits eine stirkere Autonomie als ihr noch sehr junger Kollege Oiticica
zeigt und die Beziige weniger deutlich in ihren Arbeiten unterbringt.

Zu Beginn des Kapitels (3.1) soll zunichst das Formverstéindnis der
Kiinstler herausgearbeitet werden, um aufzuzeigen, dass es unmittelbar
mit dem Raum verbunden ist. Indem sich Clark und Oiticica von Mon-
drians Formverstindnis absetzen, generieren sie ihr eigenes Verstind-
nis des Konkret-Konstruktiven, das zentral ist fiir die Entwicklung der
Arbeiten, die den Betrachter-Leib rdumlich affizieren. In den folgenden
Unterkapiteln stehen schlieBlich die Arbeiten und das Raumverstind-
nis der Kiinstler im Vordergrund. Zuerst (3.2.1) werden Arbeiten von
Hélio Oiticica diskutiert und in Exkursen zu Malevich, El Lissitzky und
Mondrian herausgearbeitet, wie sich der Kiinstler einerseits auf diese
bezieht und andererseits ihre Ideen weiterentwickelt und so zu einem
verdanderten Raumzeitverstindnis gelangt, welches eine Grundlange
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fiir die leibliche Erfahrbarkeit seiner Arbeiten bildet. Danach (3.2.2)
werden Arbeiten von Lygia Clark besprochen und ihre spezifische He-
rangehensweise in der Verrdumlichung ihrer Arbeiten und deren Kom-
munikation mit dem Betrachter-Leib analysiert. Im letzten Teil (3.2.3)
geht es schlieBlich um die Arbeiten von Lygia Pape und ihre spezifische
Umsetzung des rdumlichen Einbezugs des Betrachters.

3.1 Form als Verhéltnis und Zwischenraum: Das
Formverstindnis von Lygia Clark und Hélio Oiticica

Lygia Clark: Quebra da moldura/Planos

Bei der Kiinstlerin Lygia Clark ldsst sich eine klare genealogische Ent-
wicklung hin zum Raum erkennen. Bereits Mitte der 1950er Jahre malte
sie die Serie Quebra da moldura (Zerstorung des Rahmens, 1954, Abb. 3).
Jede Leinwand ist jeweils mit einem Holzrahmen umrandet, der jedoch
eine andere Farbe hat als die Leinwand. Auf ihr gemalte schwarze Recht-
ecke gehen {iiber sie hinaus und verwenden den Rahmen ebenfalls als
Grund. Sowohl Rahmen als auch Leinwand sind in dunklen, erdigen Far-
ben gehalten — Olivgriin, Blau, Braun oder Schwarz. In diesen Bildern ist
die Entdeckung der ,,organischen Linie* bereits angelegt, die die Kiinst-
lerin in einem Zwillingsbild, d. h. zwei zusammengehorigen Bildern, er-
forscht (Descoberta da linha orgdnica/Die Entdeckung der organischen
Linie, 1954, Abb. 4 und 5). Das erste Bild ist ebenso wie die Quebras
aufgebaut; die Leinwand ist mit einem breiten Rahmen versehen. Hier
besitzen jedoch beide die gleiche Farbe (weil3), wobei die Leinwand einen
gelblicheren Ton hat. Die darauf gemalten geometrischen Figuren (Quad-
rate, breite Linien) gehen allerdings nicht {iber den Leinwandrand hinaus.
Das zweite Bild besitzt hingegen keinen Rahmen, sondern dieser ist le-
diglich in das Bild hineingemalt worden. Als organische Linie bezeichnet
die Kiinstlerin den Zwischenraum, der zwischen Rahmen und Leinwand
entsteht und der bei einem gemalten Rahmen nicht vorhanden ist.
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Abb. 3: Lygia Clark, Quebra da moldura, 1954. Ol auf Holz und Leinwand, 83 x 75 cm,
Associc¢do ,,0 mundo de Lygia Clark* (Quelle: Butler et al. 2014, 83).

¥
4

Abb. 4: Lygia Clark, Descoberta da linha orgédnica, 1954. Ol auf Leinwand, 93,2 x
93,2 cm, Sammlung Hecilda und Sérgio Fadel, Rio de Janeiro, Associc@o
,,O mundo de Lygia Clark” (Quelle: Butler et al. 2014, 84).
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Abb. 5: Lygia Clark, Descoberta da linha orgénica, Ol auf Leinwand, 59,5 x 80 cm,
Private Sammlung, Associgdo ,,O mundo de Lygia Clark* (Quelle: Butler
et al. 2014, 85).

Die organische Linie erforscht die Kiinstlerin weiter in der Serie
der (Planos em) Superficie modulada ((Flichen mit) modulierter
Oberfliche, 195658, Abb. 6 und 7). Clark malt jetzt nicht mehr
mit Ol auf Leinwand, sondern verwendet ausschlieBlich Industrie-
farbe und Holz als Malgrund. Der Rahmen fallt dabei vollkommen
weg. Die Holzplatten sind mit organischen Linien durchzogen, d. h.
mit in das Holz eingeritzten Linien perforiert. Die gemalten Flichen
weisen keinen Pinselduktus auf, sondern der Farbauftrag wirkt so
flichig und einheitlich wie Lack.
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Abb. 6: Lygia Clark, (Planos em) Superficie modulada, 1958. Serie B, Nr. 3,
Version 1, Industriefarbe auf Holz, 84 x 84 cm, Private Sammlung,
Associgdo ,,O mundo de Lygia Clark® (Quelle: Butler et al. 2014, 112).

Abb. 7. Lygia Clark, (Planos em) Superficie modulada, 1958. Serie B, Nr. 1,
Version 2, Industriefarbe auf Holz, 78 x 78 cm, Private Sammlung,
Associcao ,,0 mundo de Lygia Clark” (Quelle: Butler et al. 2014, 112).
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Trotz ihrer starken Affinitdt zu Mondrian war Clark keineswegs darauf
bedacht, sich an die Grundfarben zu halten. Zu Beginn sind ihre Bil-
der noch iiberwiegend sehr farbenreich, insbesondere Blautone, Tiirkis,
Olivgriin und Pastelltone werden dazu verwendet. Die Farbwahl erweist
sich als zentral, denn sie zeigt, dass das primire Interesse der Kiinstle-
rin eben gerade nicht in der Entwicklung der Farbe liegt — wie etwa bei
Oiticica — sondern, dass sie als Vehikel dient, um die Verrdumlichung
der Linie zu erforschen. Daher geht die Kiinstlerin ab 1958 dazu iiber,
ausschlieBlich Schwarz und Weill sowie hin und wieder einen Grauton
zu verwenden. Diese Vorgehensweise setzt sie auch in der sich anschlie-
Benden Serie der Espagos modulados (Modulierte Raume, 1958) fort.
Der Zwischenraum, den Clark als organische Linie bezeichnet und den
sie an geschlossenen Tiiren oder Fensterrahmen beobachtet hat, erweist
sich nicht nur als ,,Dicke der Flache®, sondern hebt auch die Notwendig-
keit von Farboppositionen auf, um geometrische Flichen herzustellen,
die von Mondrian als zentral betrachtet wurden, um eine Beziehung zwi-
schen den Formen entstehen zu lassen (Mondrian 2003, 285). Die Planos
sind nicht immer an den Stellen, an denen ein Farbwechsel auftritt, mit
eingeritzten Linien versehen, sondern teilweise an ganz anderen Stellen,
sodass zwei verschiedene Arten von Formen entstehen, eine durch Farb-
opposition und eine durch die organische Linie, die die Bildfliche ver-
letzt und einen Zwischenraum entstehen 14sst. Ein Farbwechsel ist dabei
nicht zwingend notwendig, denn die Beziehung zwischen den Formen
entsteht nicht mehr auf der Flache, sondern in ihr und durch sie im rea-
len Raum. In den Superficies Nr. 20 (1956) und Nr. 9 (1957) sind diese
zwei verschiedenen Formen besonders markant gegeniibergestellt. In Nr.
20 sind einige Formen durch organische Linien umrandet, andere nicht.
Farbwechsel finden zu jeder anderen Form statt. Das querformatige Bild
ist auBerdem durch senkrechte organische Linien geteilt, an denen selten
ein Farbwechsel stattfindet, sodass durch sie ebenfalls Formen generiert
werden. Diejenigen Formen, die von organischen Linien umrandet sind,
treten markanter hervor, da sie sich durch die rdumliche Trennung von
ihrer Umgebung dreidimensional aus der Flidche abzuheben scheinen.
Die Superficie Nr. 9 ist von drei eingeritzten horizontalen Linien durch-
zogen und zwei vertikalen, die sich jedoch nur durch den Farbwechsel
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ergeben. Die eingeritzten Linien haben auf den Betrachter eine so starke
Wirkung, dass man meint, verschiedenfarbige Quaderformen zu sehen,
die Farbwechsel jedoch nicht als formgebend wahrnimmt.

Die organische Linie bezieht sich nicht auf die mathematische
Grundlage der geometrischen Form (Gerade), sondern auf die ihr eigene
raumliche Qualitéit. Durch die Technik des Einritzens entsteht zunéchst
der Eindruck, die organische Linie sei ein teilendes Element, das dhn-
lich wie die eingeritzten Leinwinde von Lucio Fontana zu funktionie-
ren scheint. Doch tatsdchlich vollzieht Clark einen genau umgekehrten
Schritt als Fontana, denn die organische Linie entsteht vielmehr durch
das nahe Aneinanderriicken verschiedener geometrischer Formen. Die-
se Praxis leitet sie aus ihrer Erfahrung mit der Welt ab (geschlossene
Fenster und Tiiren, vgl. Kapitel 4). Die Linie fungiert somit nicht als
Raumteiler, sondern stellt den Raum erst her. Sie bendtigt daher keine
Kriimmung, um Organizitét zu produzieren, sie zieht ihre Lebendigkeit
aus dem Raum selbst, der Betrachter und Tableau verbindet. Die zu-
sammenfiigende und nicht teilende Eigenschaft der organischen Linie
kommt besonders in den Studien zu den Planos und Espa¢os zum Tra-
gen, denn diese bestehen aus Formen, die — aus Buntpapier geschnitten
und durch Liicken getrennt —, in ihrer Grof3e so stark variieren, dass sie
manchmal kaum sichtbar sind, und die auf Balsaholz geklebt wurden.

Ein Blick in Clarks Schriften ist aufschlussreich. In einem fiktiven
Brief an Mondrian fragt sie den Kiinstler: ,,How can you be angry at
nature? Don’t you think that the work of art is the product of two po-
larities which are the dynamics of human life?”” (Brett, Herkenhoff und
Borja-Villel 1997, 114). Clark hingegen behauptet, die Natur hitte sie
als Kiinstlerin genédhrt (1997, 114), denn sie stecke bereits in den For-
men selbst und integriere die zwei Polarititen, von denen Clark spricht.
Sie verwendet den Ausdruck ,,Voll-Leere* (vazio-pleno), um diese Pole
auszudriicken, die das menschliche Leben bestimmen. Damit sind alle
Polarititen gemeint, sowohl Leben und Tod, als auch die Geschlechter-
differenz, das Innen und AuBlen usw. Die Geschlechterpolaritit spielt
fiir die Kiinstlerin selbst jedoch eine bedeutende Rolle, wie aus einem
Tagebucheintrag von 1959 zu entnehmen ist.
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My fulfillment as a female came only after experiencing the ,empty* full that by
encompassing existential meaning also meant encompassing in its immediate
sense the awareness of my femaleness. And sensing vaginal emptiness as expres-
sive, internal, in contraposition to its external form — the reverse of the penis that
the woman carries inside her. (Clark 2014, 58)°!

In diesem Gedankengang driickt Clark aus, dass jede Form durch das
»~Anschmiegen® anderer Formen an diese iiberhaupt erst als solche er-
fahrbar wird und dadurch ihre Identitét als Form erhilt. Form existiert
demnach erst dadurch, dass andere Formen existieren und diese Lehre
entlehnt Clark der Natur, dem Leben selbst. Die organische Linie ist
der Lebensraum zwischen zwei Formen, die daher keine grafische De-
markation mehr sein kann, denn eine solche wire hochstens das Abbild
einer Linie, die jedoch keine realen Formen entwirft. Das Voll-Leere
fungiert letztlich nur als Hilfskonstruktion, um Formen als solche be-
nennen zu konnen. Es bezeichnet, der Kiinstlerin zufolge, die innere
Raumgzeit, deren Grenzen es zu iiberwinden gilt, da sie nur der Idee
nach eine Polaritit bildet, deren Fixpunkte eigentlich untrennbar mit
einander verbunden sind (Butler et al. 2014, 111).

By means of this ‘full-emptiness’, I became aware of the metaphysical reality,
the existential problem, the form and the content (the full space which only has a
reality in strict relationship with the existence of this form) (2014, 114).

Clark hat damit bereits ein differenziertes philosophisches Verstindnis
von Form entwickelt, das erst in den 1990er Jahren vom deutschen So-
ziologen und Systemtheoretiker Niklas Luhmann aufgegriffen und the-
oretisiert wurde. Die Hilfskonstruktion des Voll-Leeren von Clark, die
auf Polaritdten beruht, wird bei Luhmann als der leere Raum verstanden,
den die Welt darstellt, bevor sie durch eine Form eine Markierung erhilt,
die beobachtet werden kann. Bei Luhmann ist Form ,,ein Einschnitt, eine
Verletzung eines unbestimmten Bereichs von Moglichkeiten durch eine
Unterscheidung, eine Transformation unbestimmbarer in bestimmbare

91 Texte von Lygia Clark und Lygia Pape werden in dieser Arbeit vielfach auf Eng-
lisch zitiert. Dies ist vor allem dann der Fall, wenn es nicht moglich war an die
Quellen im Original zu gelangen.
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Komplexitit (Luhmann 2008, 195). Er schreibt diese Mdglichkeiten der
Formbherstellung und damit auch Welterzeugung der modernen Kunst zu.
Er diirfte nicht mit Lygia Clarks Texten vertraut gewesen sein, sonst hétte
er sicher Bezug auf sie genommen. Auch Clark bestimmt Form letztlich
als ,,Differenz®, jedoch benétigt sie keinen Beobachter, der die Setzung
vornimmt, wie Luhmann, sondern die Differenzmarkierung ist bereits
intrinsisch im Wesen des Lebendigen enthalten. Die Uberwindung des
Tableaus als Tragersystem der Malerei ist fiir Clark daher ein notwendi-
ges Mittel, um die reale Form in die kiinstlerische Praxis zu integrieren.
,» 1o demolish the plane as a support for expression is to become aware of
the unit as a living and organic whole* (Brett, Herkenhoff und Borja-Vil-
lel 1997, 117). Das Konstruktive/Konkrete kippt bei Lygia Clark zunichst
also auf der Ebene der Konzeption der Form, die sich farbunabhéngig aus
dem Untergrund der Welt heraus als Ausdruck des Lebendigen generiert.

Hélio Oiticica: Invengoes und Metaesquemas

Hélio Oiticica grenzt sich ebenfalls von Mondrians Konzeption von Form
ab. Da der Kiinstler sich intensiv mit dem Thema Farbe auseinandersetzt,
néhert er sich, anders als Clark, aus dieser Perspektive der Form an. Die
Serie Invengoes (Erfindungen, 1959, Abb. 8) besteht aus 30 x 30 cm gro-
Ben Holzfaserplatten, die in jeweils nur einer Farbe (Rot, Gelb, Orange,
ein Gemisch aus Ol und Harz) bemalt sind. Oiticica gelangt von reinen
Farbflachen (in der zuvor entstandenen Serie der Metaesquemas, 1957—
58, Abb. 9—11), die dicht beieinander stehen und nur durch Zwischenriu-
me auf dem Papier getrennt sind, zu solchen, in denen der Pinselduktus
stark hervortritt und die Farbe der Flache durch die mehrfache Schichtung
Dreidimensionalitit verleiht. Indem die Farbe in den Raum hineinwéchst,
wird sie nicht mehr notwendigerweise iiber Farbbeziehungen definiert,
die zu ihrer Abgrenzung eine Form benétigen (Mondrian 2003, 285). Im
Grunde hat Oiticica unbewusst dhnlich gehandelt wie Lygia Clark, denn
die Invengoes werden im Ausstellungsraum in der Regel nebeneinander,
auf gleicher Hohe, in gleichem Abstand und nach Farbnuancen sortiert
aufgehdngt. Dadurch treten die verschiedenfarbigen Holzfaserplatten
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miteinander in Beziehung, sodass jede Platte als Farb-Form eines Ganzen
betrachtet werden kann. Die Formen generieren sich dabei genauso wie
bei Clark durch den Zwischenraum, der aufgrund der Hangung entsteht.
Die organische Linie entsteht also erst in der Aufthdngung im Galerie-
raum und ist folglich vom Kurator abhéngig und daher flexibel und durch
menschliche Intervention determiniert. Die Farb-Formen existieren als
unabhéngige, eigenstindige Kategorie. Durch den ausgeprigten Pinsel-
duktus, der auBerdem auf jeder Platte etwas anders ist, tritt die Farbe als
organisches Gegeniiber mit dem Betrachter in Beziehung: Sie wird drei-
dimensional, flexibel und wandelbar.

Abb. 8: Hélio Oiticica, nvengdes, 1959-62. Nr. 17-22, Ol und Harzgemisch auf
Holzfaserbrett, 30 x 30 cm, Foto: Museum of Fine Arts Houston (Quel-
le: Ramirez 2007, 234/35).

Abb. 9: Hélio Oiticica, Metaesquema, 1957-58. Gouache auf Karton, oben: 50,6
x 68,1 cm, Sammlung Diane und Bruce Hal-le, Scottsdale, Arizona, Foto:
Museum of Fine Arts Houston (Quelle: Ramirez 2007: 162).
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Abb. 10: Hélio Oiticica, Metaesquema, 1957-58. Gouache auf Karton, 52 x 64 cm,
Sammlung Ricardo Rego, Rio de Janeiro, Foto: Museum of Fine Arts Hous-
ton (Quelle: Ramirez 2007: 157).

Abb. 11: Hélio Oiticica, Metaesquema, 1957-58. Gouache auf Karton, 54 x 66 cm,
Sammlung Ricardo Rego, Rio de Janeiro, Foto: Museum of Fine Arts Hous-
ton (Quelle: Ramirez 2007: 152).

Form beruht fiir Oiticica daher auf einem ganzheitlichen Konzept,
wie der Kiinstler in einem Aufsatz erldutert. Es ist die ,,Synthese von
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Elementen wie Raum und Zeit, Struktur und Farbe, die sich gegenseitig
in Bewegung versetzen* (Oiticica 2008g, 135), und dem ,,Verhéltnis®,
welches diese Elemente ,,im raum-zeitlichen Organismus zueinander
unterhalten* (Oiticica 2008d, 83). Die Beweglichkeit der Elemente ist
dabei entscheidend und direkt mit dem leiblichen Einbezug des Be-
trachters verbunden. Dieser ist von essentieller Bedeutung, denn ein
so gelagertes Verstindnis von Form versucht die ,,Zweiheit”, die sich
im ,,kontemplativen Dialog zwischen Betrachter und Werk* konsti-
tuiert, zu liberwinden (Oiticica 2008g, 135). Und diese Kommunika-
tion ist nicht mehr auf Opposition gegriindet, sondern vielmehr als
reines sinnliches Empfinden konzipiert, sodass kein Gegeniiber mehr
identifizierbar ist. Betrachter und Betrachtetes werden gewisserma-
Ben eins, indem kein intellektueller Zugang zum Bild notwendig ist,
sondern ein sinnesumfassender. Das Konstruktive/Konkrete kippt
durch das verdnderte Verstindnis von Form: von Farbbeziehungen zu
Farb-Betrachter-Beziehungen.

Das Konkrete bezeichnet fiir den Kiinstler daher die Synthese
der metaphysischen Eigenschaften der Strukturelemente der Malerei,
die sich in ,reiner Handlung* ausdriicken (Oiticica 2008i, 66).”> Das
Wirken der Bildelemente aus sich selbst heraus — Oiticica hebt immer
wieder hervor, dass es sich um eine Bewegung von innen nach auflen
handelt — ist der Prozess, den der Kiinstler als konkret bezeichnet. Diese

92  Die konkrete Handlungsféhigkeit, die Oiticica den Strukturelementen eines Bil-
des zuspricht, kdnnen auch als Agency verstanden werden. Seit Alfred Gells Mo-
nographie Art and Agency posthum Ende der 1990er Jahre veroffentlicht wurde,
ist eine Debatte um die Agency von Kunstwerken in der kunsthistorischen For-
schung entbrannt. Gell nimmt an, dass nicht nur Menschen, sondern auch Dinge
Agency besitzen konnen, obwohl sie keine intentionalen Wesen sind. Indem sie zu
,,Extensionen‘ einer Person werden und als Medien ihrer Intentionen wirken, be-
sitzen sie Gell zufolge eine sekundére Agency (1998, 17-21). Allerdings schreibt
er den Werken lediglich einen sekundéiren Akteur-Status zu, der aulerdem aus
der Interaktion in sozialen Netzwerken der Kunstproduktion, Rezeption und des
Austauschs erwéchst und vom Menschen abhéngig bleibt (Gell 1998, 16ff). Doch
gerade der wichtige Aspekt der Erfahrung in der Interaktion zwischen Werk und
Mensch, der fiir die neokonkrete Kunstpraxis allgemein und speziell fiir die Rele-
vos von zentraler Bedeutung ist, findet bei Gell wenig Beachtung.
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Idee laufe einem intellektualisierten Verstdndnis des Konkreten zuwi-
der, denn die Bildelemente befreien sich gerade von der Bedeutung, die
ihnen durch den menschlichen Intellekt auferlegt wurde, um nur aus
sich heraus zu existieren (ibid.). Die Denkfigur des Konkreten kippt in
dieser Perspektive auf ganz entscheidende Weise, denn sie emanzipiert
sich als eigenstdndige Erfahrungskategorie.

3.2 Vom Falten und Einschneiden: Raum als Kategorie
leiblicher Erfahrbarkeit

Die Kunsthistorikerin Sabeth Buchmann behauptet in ihrer Untersu-
chung des paradigmatischen Werkes Tropicalia, dass Hélio Oiticica in
diesem versuche, ,,hegemoniale bzw. eurozentrische Konstruktionen
von ,Zeit* und ,Raum* zu tiberwinden* und darin ein eigenes Konzept
von Subjektivitdt zu entwickeln (Buchmann 2007, 248). Buchmann ar-
gumentiert, dass in einer ,,sich als genuin begreifenden europidischen
Moderne andere kulturelle Formationen nur als historischer Ausdruck
einer verzogerten oder nachtrdglichen Entwicklung® wahrgenommen
wurden (2007, 248). Sowohl Oiticica als auch Lygia Clark weisen wie-
derholt in ihren Schriften darauf hin, dass sie sich keineswegs mit der
,,mechanischen Zeit* auseinandersetzen, sondern vielmehr mit der Be-
ziehung zwischen Raum und Zeit. Insbesondere in Oiticicas Schriften
sind diesbeziiglich Verweise auf den franzdsischen Philosophen Henri
Bergson zu finden.”® Bergsons zentrales Anliegen bestand darin, eine
Theorie der Dauer (durée) zu entwickeln und auf diesem Weg die Vor-
herrschaft der mechanischen Uhrzeit zu brechen. Indem er darlegt,
dass Zihlen ein rdumliches statt zeitliches Geschehen ist, zeigt er auf,
dass es zwei verschiedene Arten von Zeitlichkeit gibt: Jene, in der

93  Eine kurze Studie zur Rezeption von Bergsons Denken in Oiticicas Werken ist zu
finden in: (Alliez 2013).
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materielle Objekte existieren und jene, die in einer ,,Multiplizitit von
Bewusstseinsstadien® angelegt ist und nur mit Hilfe von symbolischen
Reprisentationen homogenisiert, ergo objektiviert werden kann und
die reale Zeit konstituiert (Gillies 2013, 17). Bewusstseinszustinde,
das heifit das psychische Innenleben von Menschen, seien stindigem
Wandel unterlegen, sodass das Selbst im Grunde nur aus Wandel be-
stehe und daher als kontinuierliches Flielen, als Dauer verstanden wer-
den kann (Bergson 2013, 3—4). Zeit erweist sich als die ,,substanzielle
und unteilbare Kontinuitit, die den inneren Sinn eines Seinszustands®
konstituiere (Scott 2013, 321). Zeit verstanden als durée ist demnach
leiblich eingebunden.

Selbst die nicht-mechanische Zeit, die durée, findet Bergson zu-
folge an Orten im Raum statt (Addyman 2013, 30). Das bedeutet, dass
selbst in der Bergsonschen Konzeption von Zeit der Raum nicht vol-
lig unerheblich ist, auch wenn dies manchmal so verstanden wurde
(Foucault 1980, 70).

Raum gilt dabei genauso wie Zeit als gebunden an menschliche
Erfahrung und ist daher in seiner Konstitution rein subjektiv. In den neo-
konkreten Arbeiten sowohl Oiticicas als auch Lygia Clarks und Lygia
Papes bildet Raum eine zentrale Kategorie, die durch ihre affektiven
Eigenschaften in Beziehung zum Werk Moderne-kritisch wirkt, da der
Raum als Katalysator fiir ein Empfinden des modernen Menschen fun-
giert, das danach verlangt, sich auszudriicken, wie im Folgenden niher
erlautert wird.

3.2.1 Hélio Oiticia: Relevos Espaciais

Hélio Oiticica begann ab 1960 seine Serie der Relevos Espaciais
(Raumreliefs, Abb. 12—14), die zwar nicht zur Beriihrung freigegeben
waren, aber den Betrachter riumlich affizieren. In seinen bevorzugten
Farben Rot, Gelb und Orange schuf er Objekte aus Holzspanplatten,
die an Drahtseilen von der Decke gehdngt werden und so den Ein-
druck erwecken, als wiirden sie im Raum schweben. Die Relevos sind
alle monochromatisch und besitzen eine Oberflichenstruktur, die dem

109



Namen Relevo Rechnung trigt, denn der Farbauftrag l4sst den Pinsel-
duktus genau nachvollziehen und ist in vielen Féllen kreisformig und
von Wirbeln durchzogen. Tritt der Betrachter sehr nah an die farbigen
Platten heran, eroffnet sich ithm der Blick auf eine raue Oberflache,
die an das verwendete Material erinnert. Die Arbeiten der Serie Me-
taesquemas, die Oiticica kurz zuvor (1957-58) anfertigte, weisen diese
Plastizitdt der Farbe noch nicht auf. Die Metaesquemas waren liberwie-
gend auf Karton gemalte Formstudien, die einen halben Meter Breite
selten tiberschritten. Die Farbe ist in ihnen so exakt und gleichmaBig
aufgetragen, dass man selbst bei sehr genauem, sehr nahem Beobach-
ten mit blofem Auge kaum erkennen kann, dass es sich tatsdchlich um
per Hand aufgetragene Tusche handelt und nicht um ausgeschnittene
Buntpappe (wie etwa in einigen Arbeiten Lygia Clarks). Dieser Wandel
in der Pinselfithrung zwischen den beiden Werkserien ist bedeutend,
denn er bringt die Diskrepanz in der Arbeitsweise zwischen den neo-
konkreten Kiinstlern in Rio und den konkreten Kiinstlern in Sao Paulo
zum Ausdruck. In der stirker industrialisierten Stadt Sao Paulo hatte
sich schon friih auch eine differenzierte Industrie- und Graphikdesig-
npraxis entwickelt, die vornehmlich durch die dort anséssigen Kiinst-
ler vorangetrieben wurde. Die Arbeiten der Paulistas enthalten daher
bevorzugt glatte, einheitlich gestaltete Farbflaichen, die keine Pinsel-
flihrung mehr vermuten lasssen. Oiticica vollzog mit der sichtbar wer-
denden Pinselspur selbst einen Wandel in seinem Denken, denn noch
ein Jahr zuvor schrieb er der Oberflichentextur eine eher schédliche
Wirkung zu, da sie ein Produkt der Intelligenz und nicht der Intuition
sei (Oiticica 20081, 66).
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Abb. 12: Hélio Oiticica, Relevos espaciais, 1960. (Rot) Polyvinylacetat auf Sperr-
holz, 150 x 62 x 15,5 cm, Museum of Fine Arts Houston (Quelle: Rami-
rez 2007, 204).

Abb. 13: Hélio Oiticica, Relevos espaciais, 1960. Mitte: (Rot) Polyvinylacetat auf
Sperrholz, 62,5 x 148 x 15,3 cm, Museum of Fine Arts Houston (Quelle:
Ramirez 2007, 209).
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Abb. 14: Hélio Oiticica, Relevo espacial, 1960. (Gelb) Ol auf Sperrholz, 98 x 124,5 x
15,2 cm, Museum of Fine Arts, Houston (Quelle: Ramirez 2007, 212).

Die farbigen Holzspanplatten der Relevos sind an ihren Auflenkanten so
aneinander gebracht, dass es scheint, als sei das Objekt aus einem ein-
zigen Stiick ,,gefaltet worden. Die Maquetten und Studien zu diesen
Arbeiten aus Papier zeigen, dass das Falten die initiale Handlung war, die
der Kiinstler bei seinen Raumrelief-Entwiirfen vollzogen hat. Sie funktio-
nieren genau anders herum als die Gedicht-Objekte Ferreira Gullars und
Lygia Papes und auch seine eigenen Bolides und Clarks Caixa Trepantes,
die spéter in Kapitel 5.1.3 behandelt wurden. Sie warten nicht auf ihre
Entfaltung durch den Betrachter, sondern sie sind eingefaltete Flichen,
die auf diese Weise Raum schaffen und die in diesem Zustand mit dem
Menschen in Beziehung treten. Es sind jedoch nicht nur dessen Hinde,
die miteinbezogen werden, sondern es ist vielmehr der ganze Leib.
Auch wenn der Betrachter der Relevos noch ein solcher bleibt, ver-
andert sich doch seine Stellung gegeniiber dem Werk in radikaler Weise,
verglichen mit seiner Rolle bei fritheren Werken des Kiinstlers, z. B. bei
der Betrachtung der Serie der Metaesquemas. Man konnte argumentie-
ren, dass die verdnderte Betrachterrolle bei den Raumreliefs vor allem
mit Oiticicas Eindringen in die Sphére der Skulptur zu tun hat. In diesen
Werken lésst Oiticica die Bildfliche als Tragersystem fiir Farbe hinter
sich und bewegt sich in den realen Raum hinein. Es kann jedoch auch
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nicht von einer Skulptur im herkdmmlichen Sinne gesprochen werden,
da die Relevos sich jeder Erdung, jedes Sockels oder Kontaktes mit dem
Grund entziehen. Die Kategorie Skulptur wird etwa zum gleichen Zeit-
punkt auch von anderen international arbeitenden Kiinstler von ihren
urspriinglich identitétsstiftenden Kriterien (Sockel, Dreidimensiona-
litdt) gelost, sodass Skulptur und Malerei sich in gewisser Weise tiber
den Raum anndhern und schlieBlich ineinander {libergehen. Bereits in
den 1930er Jahren war das Konzept der Skulptur durch Kiinstler wie
Alexander Calder in Frage gestellt worden. Seine Mobiles besitzen
ebenfalls keinen Kontakt mehr zum Grund und firmieren dennoch unter
dem Label Skulptur. Allerdings kann unterschieden werden, dass Cal-
der zunéchst von Skulpturen ausging und diese dann weiterentwickel-
te, dhnlich wie die neokonkreten Bildhauer Willys de Castro und Franz
Weissmann. Die bildhauerisch arbeitenden Kiinstler der neokonkreten
Bewegung experimentierten ebenfalls mit Skulpturen ohne Sockel. Oi-
ticica hingegen vollzieht diesen Schritt von der Malerei aus, ohne in das
Genre der Skulptur vollstindig tiberzuwechseln. Ihm ging es vor allem
um die Auflosung eines traditionellen Bildbegriffs. Seine Farbe benotigt
kein Tragersystem mehr, weder Wand noch Leinwand, um zu existieren.
Interessanterweise manifestiert sich diese Tendenz in den 1950er Jahren
auch in der Ausstellungspraxis in Brasilien. Das von Lina Bo Bardi neu
gebaute Kunstmuseum (MASP) in Sao Paulo wurde urspriinglich in der
Innenarchitektur so konzipiert, dass die Bilder an Glasplatten, die als
Stellwénde im Raum platziert waren, aufgehéngt wurden und man somit
auch die Riickseite der ausgestellten Bilder sehen konnte®.

Die Raumreliefs spielen mit dem Wechsel zwischen Zwei- und
Dreidimensionalitdt; ein Mechanismus, den der brasilianische Kunst-
historiker Sérgio Martins (Martins 2013) zundchst auch in den neokon-
kreten Skulpturen Amilcar de Castros festgestellt hat (Martins 2013,
43). Diese Skulpturen entspringen einer ,,cut-and-fold operation* (2013,
43), die eine zweidimensionale Fliche verrdumlicht. De Castro arbeitet

94  Diese Struktur wurde spéter zu Gunsten einer traditionellen Héngevorrichtung
entfernt. Erst 2015 wurde der innovative Wert von Lina Bo Bardis origineller L6-
sung erkannt und durch eine Rekonstruktion der urspriingliche Ausstellungsraum
wieder hergestellt.
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vorzugsweise mit groBen Eisenstrukturen. Der liberwiegende Teil seiner
Skulpturen geht von zweidimensionalen geometrischen Grundformen
aus: dem Quadrat, dem Rechteck und dem Kreis. Diese Formen bear-
beitet er, indem er in die Fldchen hineinschneidet und sie faltet, sodass
ein dreidimensionales Gebilde im Raum entsteht. Auch Oiticicas Raum-
reliefs bestehen aus zweidimensionalen Platten, die so zusammenge-
fiigt sind, dass es sich scheinbar um Faltungen handelt. Der Prozess,
der bei Oiticica wie ein langsames Vordringen in den physischen Raum
erscheint, markiert fiir Castro den umgekehrten Weg, da er sich von der
Skulptur her der Fliche anndhert. Beide Kiinstler erforschen durch die
Ubersetzung von einem Material (Papier) ins andere (Eisen, Holz) die
GesetzméaBigkeiten der Gravitation. Oiticicas Raumreliefs erwecken
zwar den Eindruck, als wiirden sie schwerelos im Raum schweben, doch
lasst die Stirke der Drahtseile bereits ihr eigentliches Gewicht erahnen.
Das Prinzip des Faltens zusammen mit der Materialiibersetzung zieht ei-
nen Irritationsmoment nach sich, der den Betrachter leiblich involviert.

Oiticica sah den Ansatz zur Verschmelzung von Malerei und
Skulptur schon bei Piet Mondrian angelegt, dessen Worte er in seinem
Tagebuch zitiert.

Painting and Sculpture will not manifest themselves as separate objects, nor as
,mural art‘ or ,applied art‘, but, being purely constructive, will aid the creation of
a surrounding not merely utilitarian or rational, but also pure and complete in its
beauty (Oiticica 2008k, 67).

Der Einbezug des Betrachters iiber die Hinwendung zum Raum erwies
sich als entscheidend fiir Oiticicas Experimente, die sich der Unter-
scheidung in die Kategorien Skulptur und Malerei entzogen. Der Raum,
in dem die Relevos hiangen und in dem sich auch der Betrachter be-
findet, wird Teil des Werkes. Diesen Schritt habe Piet Mondrian zwar
bereits prophetisch angekiindigt, jedoch selbst nicht mehr vollzogen,
schreibt Oiticica (Oiticica 2008k, 67, 20081, 66). Die Kunsthistorike-
rin Sara Hornidk hat fiir die Gattung der Skulptur festgestellt, dass es

95 Das Zitat stammt aus dem letzten Abschnitt des Textes ,,Plastic Art and Pure Pla-
stic Art* (Piet Mondrian, 1937).
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paradoxerweise gerade die Abkehr vom (Skulptur-)Korper war, die den
Bezug zum Betrachter revolutionierte.

Mit dem Ubergang von Képer- zu Raumbezogenheit aber verdndert sich zugleich
die Rolle des Betrachters der Skulptur. Sobald das plastische Gebilde das Korper-
volumen durch das Raumvolumen ersetzt, ist es auf den Menschen als Mitakteur
angewiesen. (Autsch und Horndk 2010, 175)

Dieser Wandel ist auch in Oiticicas eigenem Werk zu erkennen. Die
Metaesquemas, die noch an der Wand héngen, verweisen den Betrach-
ter auf seine traditionelle Rolle. Oiticicas Raumreliefs hingegen gehen
— wie ihr Name bereits suggeriert — nicht vom Raum als Projektions-
matrix aus, sondern gestalten ihn aktiv mit, modulieren ihn durch die
Farbformen. Der Raum erweist sich dadurch vielmehr als eine Erfah-
rungsmatrix fiir den Betrachter, der ihm — auf diese Weise geordnet —
ausgeliefert ist. Nicht mehr der Betrachter umrundet die Skulptur oder
positioniert sich vor einem Bild, sondern die Raumreliefs umgeben ihn
und teilen mit ihm einen gemeinsamen Erfahrungsraum. Der Ort der
Betrachtung multipliziert sich in einer Weise, die dazu fiihrt, dass der
Betrachter zum Mitakteur wird. Der franzdsische Kulturphilosoph Mi-
chel de Certeau hat darauf hingewiesen, wie Raume {iber die leibliche
Priasenz angeeignet werden und dabei tiberhaupt erst entstehen (1984).
Um einer Aufladung mit Machtbeziehungen zu entgehen, miisse der
Raum gewissermalflen blind und stattdessen leiblich erfahren werden.
Eine solche Vorgehensweise flihre aulerdem zu einer gegenwartsbezo-
genen Raumerfahrung, da der Raum so ,,undurchschaubar* wird (Bism-
arck 2002). Der US-amerikanische Philosoph Edward Casey nimmt eine
Unterscheidung zwischen Raum und Ort vor, indem er ,,die Bedeutung
des Empfindens und Erfahrens von Orten durch [eben diese] leibliche
Priasenz® beschreibt (Schmitt 2012, 37). In diesem Sinne erfolgt jede
Raumaneignung iiber multiple Ortsprasenzen und ist untrennbar mit
leiblicher Erfahrung verbunden. Der Raum, der die Relevos umgibt, ist
also gleichzeitig Teil des Werkes selbst und sozial generiert, da er immer
abhingig von einem konstituierenden Subjekt ist. Die Kunsthistorikerin
Gertrud Lehnert hat festgestellt, dass ,,Rdume [...] ebenso wie Dinge
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eine Aura [besitzen], so dass sich eine Atmosphére® zwischen Subjekt
und Objekt bilden kann“ (Lehnert 2011, 15), wenn diese aufeinander
treffen. Die Intensitit dieser Begegnung hingt vom potentiellen Vermo-
gen zur Empfindsamkeit jedes einzelnen Subjektes ab, doch fest steht,
dass dieses Potential ,,immer schon kulturell gepragt™ ist (ibid.).

Der Raum der Relevos bietet dem Betrachter einen geschiitzten Er-
fahrungsraum, der gewissermal3en auerhalb der modernen Welt liegt,
in welcher die Sinne und der Leib diszipliniert und kontrolliert sind. Bri-
an O’Doherty schreibt in seinem paradigmatischen Werk In der weifsen
Zelle (1976), dass ,,die Stadt [...] der unverzichtbare Kontext [...] des
Galerie-Raums* sei, denn ,,Moderne Kunst bedarf zu ihrer Legitimation
des Verkehrslarms drauBen* (O’Doherty und Briiderlin 1996, 46). Al-
lerdings beschreibt er den White Cube auch als einen Raum, der dem
Disziplinierungszwang der Moderne ebenfalls unterworfen sei und in
dem strenge Gesetze herrschten (1996, 10). Vor allem aber seien ,,Auge
und Geist willkommen* in ihm, ,,raumgreifende Korper dagegen nicht, —
hochstens dass sie als bewegliche Gliederpuppen fiir Studienzwecke zu-
gelassen sind“ (1996, 11). Der Raum, in dem Oiticicas Relevos aufge-
héngt sind, bringt den Korper zuriick in die Galerie, er bendtigt ihn sogar.
Die Raumreliefs lassen den Galerie-Raum zu einem immersiven Raum
werden, in den der Betrachter leiblich eintaucht.

Die Asthetik der Immersion ist eine Asthetik des Eintauchens, ein kalkuliertes
Spiel mit dem Aufldsen von Distanz. Sie ist eine Asthetik des emphatischen kor-
perlichen Erlebens und keine Asthetik der kiihlen Interpretation. Und: Sie ist eine
Asthetik des Raumes, da sich das Eintaucherleben in einer Verwischung der Gren-
ze zwischen Bildraum und Realraum vollzieht. (Bieger 2011, 75)

Diese Verwischung der Grenzen ist in Oiticicas Relevos gegeben, da von
Bildraum kaum mehr die Rede sein kann. Dabei ist es von Bedeutung, in
welcher Art von Raum die Raumreliefs hidngen, denn sie sind spezifisch

96  Mit dem Begriff Atmosphire bezieht sich Lehnert auf Gernot Béhme, der diesen
Terminus fiir die Asthetik gepriigt hat. Atmosphire bezeichnet einen ,,nie zu fi-
xierenden Zustand des Dazwischen, weder Objekt noch Subjekt ganz zugehérig,
aber von beiden gleichsam produziert™ Lehnert (2011, 16). Vgl. auch Bohme
(1995, 2013).
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fiir den White Cube entworfen worden und wiirden in einer anderen Um-
gebung wie etwa dem Stadtraum, den Oiticica spiter fiir seine Kunst
entdeckt, nicht funktionieren. O’Doherty beschreibt den White Cube
als Ort, an dem die Moderne die ultimative ,,Umwandlung der Alltags-
wahrnehmung zu einer Wahrnehmung rein formaler Werte* (1996, 10)
erfahrt. Der Galerie-Raum wird zum verdichteten Ausdruck der Moderne
selbst. Oiticicas Raumreliefs werten den White Cube jedoch um zu einem
Raum, der die Disziplinierungs- und Kontrollmechanismen der Moderne
eben gerade aushebelt. Dieser Raum legitimiert sich vielmehr als kriti-
scher Gegenort zur Stilisierung rein formaler Werte, indem er ein Raum
intensivierter sinnlicher Erfahrung wird, der den Betrachter immersiv er-
greift. Darin liegt die kulturelle Kodierung dieses Raumes und auch seine
Verbindung zur Bergsonschen durée. Denn der immersive Raum wird
intuitiv als im Einklang mit der Affektivitét realer Zeit erfahren.

1960 setzt Oiticica sich in einem Text, der im Suplemento Domi-
nical des Jornal do Brasil gedruckt wurde, vom Raumverstindnis der
konkreten Kiinstler ab, womit vor allem die konkreten Kiinstler in Sao
Paulo gemeint sind. Thr Raumbegriff sei ,,eine analytische Verbegriffli-
chung der Intelligenz dieses Raumes, die aber noch nicht zu einer le-
bendigen Zeitlichkeit gelangt [ist], weil ihr noch Reste von Gegenstind-
lichkeit anhaften® (Oiticica 2008h, 139). Auszugehen sei vielmehr von
der Dimension Zeit, von der aus der Kiinstler den Raum erst erschaf-
fe, denn andernfalls handele es sich lediglich um ein rationalistisches
Raumdenken, das vom Material ausgehe statt von Intuition (Oiticica
20081, 66).

Als ,,exemplarisch zeitlich® erweist sich fiir Oiticica die Farbe
(ibid.), die in den Raum eindringt. Die Relevos sind Farbstrukturen,
die aus dem Rechteck des Tableaus befreit sind und stattdessen sich
selbst verkorpern (Oiticica 2008e, 85). In einem Aufsatz schreibt er:
»A cor ¢, portanto, significacdo, assim como os outros elementos da
obra; veiculo de vivéncias de toda espécie (vivéncia, aqui, num sentido
englobativo e ndo no sentido vitalista do termo)* (Qiticica 1986¢, 49).%”

97 ,Farbe ist insofern ebenso Bedeutung wie die anderen Elemente des Werkes; sie
ist Vehikel von gelebten Erfahrungen jeglicher Art (Erfahung hier im umfassen-
den, nicht im vitalistischen Wortsinn)“ (Oiticica 2013c, 124).
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»Farbstrukturen® bilden Oiticica zufolge einen ,,von der physischen
Welt, dem Raum der Umwelt getrennten Organismus® (Oiticica 2008h,
137). Dariiber erkldrt sich auch seine bevorzugte Wahl der Farben
Gelb, Rot und Orange, die durch ihre Eigenschaften (,,starke optische
Pulsation®, ,,hdhlenartige Sinnlichkeit®, Ndhe zum ,,physischen Licht®,
(ibid.) in besonderem Male geeignet seien, eine ,,Abldsung von der ma-
teriellen Struktur” (ibid.) herbeizufiihren und ihren ,,zeitlichen Licht-
Sinn‘ (ibid.) zu offenbaren. Da fiir Oiticica eine lebendige Zeitlichkeit
ohne Gegensténdlichkeit auskommt, von der aus der Raum geschaffen
wird, misst er dem verwendeten Material in dieser Schaffensphase noch
wenig Bedeutung zu. Die Holzspanplatten und die Acrylfarbe (pintura)
der Relevos fungieren als Hilfsmittel, um der Farbe (cor) eine eigen-
stindige Existenz in denselben (zeit-raumlichen) Dimensionen wie dem
Betrachter zu verleihen. Eine lebendige Zeitlichkeit entsteht durch die
gelebte Erfahrung des Betrachters der Relevos. Mit ihnen vergisst er
die durch die Uhren getaktete mechanische Zeit, die sonst die Welt des
modernen Menschen beherrscht und nach der sich sein Leib zu richten
hat. Stattdessen dehnt oder rafft sie sich je nach dem Empfinden des ein-
zelnen Subjekts, das die Relevos betrachtet und die Nuclei durchschrei-
tet. Fiir den erlebenden Betrachter wird jedoch gerade die Vernachldssi-
gung des Materials durch den Kiinstler zum zentralen Bestandteil seiner
asthetischen Erfahrung, denn obwohl die Holzspanplatten tatsdchlich
ein nicht unerhebliches Eigengewicht haben, wird dieses aufgrund der
Hiangung im Raum zu einer Illusion. Da sie alle auf unterschiedlichen
Hohen und verschieden ausgerichtet, scheinbar wahllos im Raum hén-
gen, dringt sich der Eindruck auf, sie wiirden sich auflerdem durch den
Raum bewegen und schweben. Als Betrachter ist es, als betrdte man
einen Raum mit lebendigen Schmetterlingen. Diese ,,Schmetterlinge*
sind jedoch nur Farbstrukturen, die scheinbar lebendig geworden sind.
Der Betrachter muss schliefSlich feststellen, dass er es ist, der sich durch
den Raum bewegt und nicht die Relevos. Illusion und Desillusionierung
des Betrachters finden in seinem ihm eigenen, subjektiven Zeitrahmen
statt und sind eng an sein Raumerleben gekniipft.

In einem Tagebucheintrag von 1960 reflektiert Oiticica die vier Di-
mensionen, die drei riumlichen und die Zeit, die er als mehrdimensionale
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Einheit, als Raumzeit versteht. Sie sei eine unendliche Dimension, die
,»das wichtigste Element des Werkes ist [...] [und] erst dadurch voll-
kommen wird, dass der Betrachter mit dem Werk in Beziehung tritt*
(Oiticica 2008d, 83). Wie eine Raum-Zeit-Falte eroffnet sich dem Be-
trachter ein Moment der Verschmelzung mit den Relevos iiber die ge-
meinsam geteilte Raumzeit, dem er sich nicht entziehen kann.

Erst durch seine kiinstlerische Missachtung riickt das Material
durch die intuitive Aneignung des Werkes durch den Betrachter erneut
ins Zentrum. Der Illusion (die Relevos schweben und bewegen sich)
folgt die Desillusionierung (sie tun es doch nicht) und die Erkenntnis,
um welches Material es sich bei den scheinbar schwebenden Objekten
handelt: Holz. Doch diese Desillusionierung wird nie vollstindig vom
Betrachter vollzogen, denn er hat die Illusion bereits leiblich erfahren
und sie auf diese Weise in seine Wirklichkeit geholt. Oiticica 16st sein
Versprechen, die Aufiésung der Grenzen zwischen Malerei und Skulp-
tur herbeizufiihren, ein, indem er die Raumzeit als leiblich agierendes
Kontinuum einsetzt und den White Cube aus seiner Leere befreit und
ihn stattdessen in das Werk integriert. Der White Cube ist nicht mehr
Priasentationsraum, sondern Werk-Raum, der seine Funktion erst mit
dem in ihm ausgestellten Werk vollstindig erfahrt.

Hélio Oiticica: Grande Nucleo

Aus der Serie der Raumreliefs entwickelt Oiticica die Serie der Nicleos,
die sich noch intensiver mit dem Raum auseinandersetzt. In den Niicle-
os trennt Oiticica die Holzplatten der Relevos voneinander und hiangt
sie einzeln, jedoch dicht beieinander in den Raum. Den Niicleos ist eine
evolutive Verschiebung des Betrachterstandpunktes immanent. Das
erste von der Decke auf Augenhohe herabhingende Konstrukt (Nicleo
NC 1, 1960) muss vom Betrachter noch umrundet werden. Durch die
niedrige Hingung kann er sich recken und auf die Oberseite schauen.
Die Unterseite offenbart sich ihm durch einen auf dem Boden darunter
angebrachten Spiegel, sodass er den MNicleo aus jeder Perspektive an-
sehen kann. Dieser erste Nicleo kann als Ubergangsmodell zwischen
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den Relevos und den Nucleos angesehen werden, denn er besitzt eben-
falls Holzplatten, die aneinandergeklebt sind und an die Faltungen der
Relevos erinnern. Erst die Pequeno Niicleo-Serie besteht nur noch aus
einzelnen, dicht gehdngten Holzplatten, die sich jedoch nicht beriihren.

Die Beschiftigung Oiticicas mit den Niicleos kulminiert in seinem
Werk Grande Nucleo/ manifestagcao ambiental (GroBer Nukleus/Um-
weltmanifestation, 1960, Abb. 15). Dieses Werk ist eine Zusammen-
fiihrung drei einzelner Nucleos (NC3, NC4 und NC6) zu einer groflen
labyrinthischen Struktur, die der Betrachter durchlaufen kann. Dabei ist
das Ein- und Austreten aus den Farbplatten vorgegeben, da der Boden
aullen herum mit Kiesflichen bedeckt ist, die nicht betreten werden diir-
fen. Es gibt also eine Art Ein- und Ausgang des Grande Nucleo.

Abb. 15: Hélio Oiticica, Grande Nucleo (Manifestagdo Ambiental), 1960—66. Be-
stehend aus NC 3, NC 4 und NC 6 (insgesamt 47 Teile), Ol und Harz auf
Holzfaser-brett, ca. 6,70 x 9,75 m, Museum of Fine Arts, Houston (Quelle:
Ramirez 2007, 253).

Zu diesem Werk thematisiert Oiticica selbst eine (un)mogliche Zuord-
nung zur Skulptur.
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Nos grandes niicleos as partes ndo sdo iguais ¢ a relagdo ¢ mais complexa,
na verdade imprevista. Pelo fato de a ideia realizar-se no espaco em 3 dimen-
soes, ¢, analisando-se, mais superficial e s6 poderia trivializar a experiéncia;
seria mais licito, apesar de ainda superficial, falar de uma pintura no espago.
(Oiticica 1986¢, 48)*

Der Grande Nuicleo erlaubt eine noch stirkere Verbindung zwischen Be-
trachter und Objekt iiber den Raum als die Relevos, denn — so reflektiert
der Kiinstler in einem Aufsatz — der Raum dringt in das ,,Handlungs-
feld” des MNiicleo ein (Oiticica 2013b, 127) (,,campo de agdo®, Oiticica
19864, 52). Er begniigt sich nicht damit, das Werk zu umgeben, seinen
Umraum zu bilden, sondern dringt in die Werkstruktur ein. Die Zwi-
schenrdume zwischen den Holzplatten erweisen sich als offene Dialog-
struktur, die die Nicleos dem Betrachter anbieten. Die Bewegung des
Betrachters wird im Grande Niicleo/manifestagdo ambiental rédumlich
ausgedehnt. Er umrundet nicht mehr ein Objekt, sondern dringt in es
ein und durchschreitet es. Dieses korperliche Durchdringen des Grande
Nucleo ldsst den Betrachter sich selbst als Teil des Werkes begreifen.
Dabei fungiert er als Mitschopfer, denn sein Akt des Durchschreitens ist
auch ein Akt des Offnens und SchlieBens der Werkstruktur, den der Be-
trachter leiblich vollzieht. Der Raum ist allein durch den Titel des Wer-
kes sinngebend fiir die Struktur: manifestacdo ambiental kann auch als
»Ausdruck der Umgebung® libersetzt werden. Betrachter und Kiinstler
manipulieren gemeinsam den Raum, den das Werk und den Betrachter
umgeben, indem sie die Werkstruktur, die die Umgebung mit determi-
niert, erst schaffen. Der Raum wird auf diese Weise zu einem Erfah-
rungsgrund schopferischer Aktivitdt und daher immersiv erlebt.
Zumindest in der Theorie geht der Kiinstler noch einen Schritt
weiter, indem er den Betrachter am Produktionsprozess dieses immer-
siven Raums beteiligt. In seinen Texten beschreibt Oiticica, dass der

98 ,,In dem groBen Nukleus sind die Einzelteile nicht gleich, und ihr Verhiltnis zuein-
ander ist komplexer, im Grunde unvorhersehbar. Da das Konzept im dreidimensio-
nalen Raum umgesetzt ist, ist es verlockend, von einer Skulptur auszugehen, doch
ist diese Herangehensweise bei néherer Betrachtung oberfléchlich und wiirde die
Erfahrung nur trivialisieren; angebrachter, wenn auch immer noch oberflichlich
ware es, von Malerei im Raum zu sprechen®. (Oiticica 2013c, 123)
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Betrachter bereits in fritheren Nicleos haptisch involviert werde, indem
er die ,,von der Decke abgehingten Fliachen bewegen und ihre Posi-
tion verdndern“ konne (2013b, 127). Diese friithe haptische Intervention
ist jedoch nicht dokumentiert und offenbar in der Ausstellungspraxis
bisher auch nicht beriicksichtigt worden. Moglicherweise bezieht sich
Oiticica auf ein Werk, das er dann nie realisierte.

Insbesondere bei den Nucleos, durch die sich der Betrachter
rdumlich bewegt, spielt auch die zeitliche Ausdehnung dieser Raum-
aneignung eine zentrale Rolle. Denn die Objekt-Raum-Erfahrung des
Betrachters durch den intensiven Einbezug des Raumes in die Werk-
struktur benotigt Zeit.

Da die Nuclei so viele verschiedene Aspekte beriihren, die als eine
Ubersetzung und Transformation bestimmter Ideen der konstruktivis-
tischen Avantgarde in Europa gesehen werden konnen, soll an dieser
Stelle ein Exkurs zu drei zentralen Vertretern dieser Avantgarde erfol-
gen, mit denen sich Oiticica explizit auseinandergesetzt hat: Kasimir
Malevich, Piet Mondrian und El Lissitzky.

Exkurs: Kasimir Malevich

In dieser Konzeption von Raum und Zeit als Dimensionen, die das Er-
leben des Werkes determinieren, ist ein starker Bezug zu Malevich zu
erkennen. Fiir beide Kiinstler ist der Raum nicht durch die Dinge be-
stimmt, sondern so unbegrenzt und unendlich wie der Kosmos selbst.
Malevichs Idee, dass Farbe die bildliche Verbindung hinter sich lassen
muss, um eine ,,unabhingige Einheit” zu werden (Malevich 2003, 292),
ist in Oiticicas Raumreliefs weiterentwickelt worden, indem er die Di-
mension des Raumes an die Zeit koppelt. Malevich ging davon aus,
dass Farbe zeitlos sei (Tates und Malevi¢ 2013, 100). Er nahm nicht
zuletzt auch deshalb an, dass die suprematistische Malerei auf einen
Endpunkt zusteuere.

Bereits Oiticicas Metaesquemas fiihren einen Dialog mit den
suprematistischen Kompositionen Malevichs, in denen geometri-
sche Farbflichen die Bildflache besiedeln und in einem undefinierten
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Raum zu schweben scheinen. In Oiticicas Metaesquemas tiberlagern
sich diese Flichen jedoch nie, wihrend Malevich hiufig schmalere
und breitere Flachen iibereinander gemalt hat. Das freie Schweben
einzelner Farbflichen wie in den Metaesquemas findet sich jedoch in
der Suprematistischen Komposition von 1915. Schwarze rechteckige
und quadratische Flachen verteilen sich iiber die Leinwand und sind
teilweise perspektivisch verzerrt, sodass der Eindruck entsteht, es
handle sich um rdumliche Darstellungen. Die einzige Ausnahme bil-
det ein gelber Kreis in der linken unteren Bildhilfte. Ahnlich sieht das
Bild Suprematistische Komposition (mit acht roten Rechtecken) aus
demselben Jahr aus, auf dem rote Rechtecke verschieden angeordnet
auf einem weillen Grund scheinbar frei in einem nicht definierbaren
Raum schweben.

In seinem Metaesquema Teima ndo-teima teima (Eigensinn
Nicht-Eigensinn Eigensinn) von 1957 (Abb. 16) verwendet Oitici-
ca ebenfalls nur schwarze Rechtecke, die perspektivisch verzerrt im
Bildraum zu schweben scheinen. Ein einzelnes rotes Rechteck leicht
unterhalb der Bildmitte durchbricht die monochrome Komposition.
Waihrend Malevichs Flachen relativ gleichméBig auf der Bildfliche
verteilt sind, ordnen sich diese bei Oiticica zu zwei Gruppierungen
in der linken oberen und rechten unteren Bildhilfte. Es besteht eine
Achsensymmetrie, wobei die Achse diagonal von der rechten oberen
Ecke des Bildes zur linken unteren verlauft. Nur die rote Farbe des
einen Rechtecks stort diese Symmetrie und suggeriert, dass die beiden
Bildhélften eben doch nicht ganz gleich sind, obwohl der Kiinstler eine
mathematisch exakte Wirkung des Metaesquemas intendierte. Der
Kiinstler hat den Karton, der ihm als Malgrund diente, mit feinen waa-
gerechten eingeritzten Linien im exakt gleichen Abstand versehen, die
ihm offenbar als Orientierung auf dem Blatt dienten. Der Farbauftrag
ist so gleichmifBig, dass er wie ein Druck erscheint. Malevich hinge-
gen, der mit Ol auf Leinwand malte, bemiihte sich nicht um mathe-
matische Exaktheit. Der grobe Pinselduktus verschleift nicht nur die
Kanten und Ecken der geometrischen Flichen, sondern ist auch in den
Flachen selbst sichtbar.
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Abb. 16: Hélio Oiticica, Metaesquema ,, Tema ndo tema — teima”, 1957. Gouache
auf Karton, 45 x 54 cm, Sammlung Rircardo Rego, Rio de Janeiro, Foto:
Museum of Fine Arts Houston (Quelle: Ramirez 2007, 148).

Erst in der Serie der Invengoes (1959, vgl. Abb. 9), monochromatische,
quadratische Bilder (zwischen 30 x 30 und 60 x 60 cm), gelangt Oiti-
cica zu den Materialien (Olfarbe), die Malevich verwendet hat, und auf
diese Weise auch zu nicht-exakter Geometrie. Die Invengoes bilden den
Ubergang zu den hier bereits besprochenen Relevos Espaciais. Es ist
bemerkenswert, dass Oiticica dem Material selbst hier noch keine Be-
deutung zuschreibt, dieses jedoch in der Entwicklung der Vorstellung
von Raum und Zeit als Werkkomponente eine zentrale Rolle spielt. Die
Invengoes scheinen geradezu Materialstudien filir die Relevos zu sein.
In ihnen tritt der Pinselduktus deutlich hervor und auch das Grund-
material (Holz), auf dem die Farbe aufgetragen ist, wird in seiner eher
rauen Beschaffenheit sichtbar. Die Farbe bekommt so eine Materialitit,
die auch eine rdumliche ist, die den Metaesquemas abgeht, jedoch in
den Relevos weitergefiihrt wird. Dieser Schritt war offenbar notwen-
dig, um die Formen von der Bildfliche in den realen Raum zu holen.
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An dieser Entwicklung wird deutlich, wie Oiticica die im Manifest der
neokonkreten Kiinstler proklamierte Riickbesinnung auf die Urspriinge
des Konstruktivismus und ihre Vertreter selbst umsetzte. Uber eine ma-
terielle Anndherung wuchs er schlielich iiber sie hinaus.

Sowohl fiir Malevich als auch fiir Oiticica (2013, 124) gilt es, Ge-
genstindlichkeit zu iiberwinden und den Betrachter zu einem kosmi-
schen Erleben der Werkelemente zu verhelfen. Malevichs Frithphase
des Suprematismus war von einem ,,Pathos des Raumes durchdrun-
gen® (Emslander 2008, 42). Er forderte ein, den Raum als unendliche
Dimension zu denken, dessen Grenzen der Kosmos und nicht die irdi-
sche Dreidimensionalitit sei (ibid.). Paradigmatisch ist hierfiir das Bild
Suprematismus Nr. 55 (Sphérische Entwicklung einer Flédche) (1917).
Von einem Punkt im oberen Teil der weill grundierten Leinwand geht
eine schwarze Flache aus, die sich in der unteren linken Bildhilfte so-
weit ausgedehnt hat, dass sie eine Kante besitzt, die im rechten Winkel
zu ihren beiden Seiten steht. Die Fliche scheint gleichsam aus einem
unbestimmbaren Raum, der durch das Weil3 des Grundes definiert ist,
hervorzuwachsen. Gleichwohl bleibt die dargestellte Form fiir den Be-
trachter zweidimensional und entzieht sich einer Bestimmung als geo-
metrische Form.

Oiticica hatte sich in seinem Anliegen kosmischer Erlebbarkeit vor
allem auf das Element Farbe verlegt. Ihm zufolge miisse das Farberle-
ben eines Betrachters kosmisch sein, um neue Affekte zu generieren. Die
»Mystik der ungegenstéindlichen Welt* (Emslander 2008, 45) Malevichs,
die er in ,,flichigen Farbformen® ausdriickte, die im Bildraum zu schwe-
ben scheinen (2008, 42), transformierte Oiticica in eine leibliche Welt,
in der das Magische vielmehr in der Sehnsucht nach Ausdruck des Be-
trachters selbst liegt (Oiticica 2013b, 144). Dennoch war die Auffassung,
Malerei als etwas Korperliches zu denken, in Malevichs Gedankengut
bereits angelegt. So schrieb er in Die Gegenstandslose Welt:

Die Malerei ist fiir mich nunmehr ein ,Grofles — Ganzes® ein ,Korper‘, in dem
alle Sonderzustidnde und Ursachen, — die Weltanschauung des Kiinstlers, der Ge-
sichtswinkel seiner Naturauffassung und die Art des ,Aufeinanderwirkens‘ der
Umgebung erkennbar sind; — sie ist das Dokument einer dsthetischen Erscheinung
und enthélt, auch wissenschaftlich betrachtet, ein iiberaus wertvolles Material,
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das nunmehr zum Gegenstande einer neuen Wissenschaft — der Wissenschaft des
Wesens der Malerei — werden soll (Malevitsch 1980, 11/12).

Malevich fand iiber seine Auffassung des menschlichen Korpers zur
abstrakten Kunst. Sein Glaube an ideale Proportionen ging einher mit
seinem Forschen nach den ,,mystischen Eigenschaften der Geometrie”
(Golding 2000, 47). Sein bekanntestes Gemalde, das Schwarze Quadrat
von 1915, beschrieb er angeblich in den Termini der Gesichtsmetaphorik
(ibid.).

Malevich behauptete, die ,,Auflosung der Gegenstandswelt in reine
Energie, [...] verstanden als innerpsychische und zugleich kosmische
Erregung®, konne durch die Empfindung ,,geometrisierter Farbformen*
stattfinden (GaBner 1992, 50). Diese Idee manifestiert sich am deut-
lichsten in den zwei Olbildern Auflésung einer Ebene (1917) und Su-
prematistisches Gemdlde (1917—-18). Auf beiden ist eine rechteckige
Flache zu sehen (einmal Rot und einmal Gelb), dessen rechte Kante
sich in Auflosung befindet und sich gewissermaB3en im Nebel des Hin-
tergrund-Weil3 verliert. Beide sind auBBerdem perspektivisch so in das
ebenfalls rechteckige Leinwandformat gemalt, als wiirden die Fliachen
sich in einen Raum hinein erstrecken, bevor sie sich auflosen. Dieser
Raum bleibt dabei jedoch eine Illusion. Was nach der Auflésung der
roten und gelben Fliachen iibrigbleibt, ist eine weille Fliche, eine kosmi-
sche Erregung, die jedoch nur in der Psyche des Betrachters stattfindet.
Den gleichen Effekt erzeugt auch Suprematismus Nr. 55 (Sphdrische
Entwicklung einer Fldche). Mit Weif3 auf Weifs (1918) kiindigt Malevich
schlieBlich das Ende der Kunst an, an dessen Grenze er mit dieser Kon-
zeption des Kosmischen gelangt.

Oiticicas Verstdndnis des Kosmischen ist jedoch anders gelagert
als bei Malevich. Seine Raumreliefs und Nicleos haben Malevichs Pro-
blematik einfach in den realen Raum hineingeholt und damit dessen
Endpunkt iberwunden. Die Farbformen der Relevos und der MNicleos
schweben nicht nur auf einer Fliache, sondern in der rdumlichen Welt
des Betrachters und erzeugen damit nicht nur ,,neue optische Erfahrun-
gen®, sondern auch leibliche (Emslander 2008, 42). Die Fliche muss
sich nicht auflésen, um sich der Unendlichkeit des Kosmos anzunéhern,
sondern im Gegenteil dreidimensional werden und mit dem Betrachter
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denselben Raum teilen. Nicht die Auflosung der Form, sondern die Auf-
16sung der Distanz zwischen Betrachter und Werk fiihrt die kosmische
Erregung, von der auch Oiticica spricht, herbei. Daher handelt es sich
weder um eine rein psychische noch physische Erregung, sondern um
eine leibliche, denn der Betrachter taucht in den immersiven Raum des
Werkes ein (indem dieses von der Wand in den Raum hinein gelangt)
und wird Teil von ihm. Durch diese Vorgehensweise postuliert Oiticica
nicht das Ende der Kunst, wie einst Malevich, sondern das Ende des Bil-
des als Trager. Der Bildtrager konstruiere sich ndmlich als ein dem Sub-
jekt entgegengesetztes Element, wodurch jedoch iiberhaupt nur ,,ideale
Formen* kommuniziert werden kdnnen. (Oiticica 1986a, 61-63)

Exkurs: Piet Mondrian

Mondrians Gemailde Komposition Nr. II; Komposition mit Schwarz,
Blau, Rot, Gelb und Grau von 1920 ist eins der ersten Bilder seiner be-
kannten Farbfeldserie. Das verwendete Blau ist noch etwas dunkler als
das strahlende Marineblau seiner spateren Kompositionen und anstatt
weiler Felder verwendet er graue und sogar schwarze. Das Rot ist noch
ein Orangerot und hat noch nicht die Sattheit, die es bald bekommen
sollte. Doch die hier angelegten Farbflichen haben bereits ein zentrales
Charakteristikum fiir Mondrians Bilder aus der neoplastischen Phase:
Die Farbflichen sind durch diinne schwarze Linien voneinander abge-
trennt, die bald darauf zu ziemlich dicken, Raum okkupierenden Linien
anwachsen, wie in der Komposition mit roter Fldche, Gelb, Schwarz,
Grau und Blau (1921). Diese schwarzen Linien haben vor allem die
Funktion, die Farbflachen als solche erscheinen zu lassen und jegliche
Assoziation mit Figilirlichem zu unterbinden. ,,He made its [color’s]
identity depend on emphatic black lines, which due to their thick, oppo-
sitional blackness ,evacuate the figure through an outward pull” (Wiec-
zorek 2014, 54).

Mondrians Intention, ,,einen freien Ausdruck von Farbe® zu
schaffen (Mondrian 2003, 285), wird von Oiticica mit Begeisterung
aufgenommen und weitergedacht. Allerdings benétigt Oiticica keine
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dualistische Opposition zwischen Farbe(n) und Linie(n), die fiir Mond-
rians Neoplastizismus zentral war (Mondrian 2003, 284/285) und sogar
noch Joseph Albers’ Malerei in den 1960er Jahren beeinflusste (die Ho-
mage to the Square Serie). Ab den Invengoes arbeitet Oiticica nur noch
monochrom. Fiir ihn ist die Begrenzung der Fliache keine schwarze Li-
nie, sondern der Raum selbst, in dem die Farbflichen hingen. Auch
Mondrian hat den Betrachterraum (zumindest virtuell) mit einbezogen,
da er hdufig die schwarzen Linien bis zur Leinwandkante malte und
so der Eindruck entsteht, die darin eingefangene Farbfliche gehe nicht
sichtbar fiir den Betrachter aullerhalb der Leinwand weiter. Es scheint,
als wiirde Mondrian in Wirklichkeit nur einen Ausschnitt einer ganzen
Flachenstruktur zeigen. Dennoch bleibt er dem Genre der Malerei ver-
haftet und macht nicht den Schritt, den Oiticica vollzieht, ndmlich in
den realen Raum einzudringen.

Implizit setzt sich Oiticica in einem Tagebucheintrag von Mond-
rians Anspruch der ,,Harmonisierung der Farbe® ab. Oiticica bezieht
stattdessen die Bewegung in das Farberleben mit ein und versteht seine
Werke als ,,Entfaltungen des Farbkerns* (Oiticica 2008f, 123). Dabei
soll ,,die Farbe in ihrer eigenen Struktur virtuell in Bewegung™ gesetzt
werden (ibid.). Der Betrachter umrundet die Raumreliefs und durch-
schreitet die Nucleos, erlebt Farbe also als ein reales Gegeniiber seiner
selbst. Kontraste, die Oppositionen hervorrufen — wie Mondrian® und
auch Malevich proklamierten — werden dazu nicht mehr bendtigt. Mit
dem Ubergang von den Relevos zu den Niicleos vollzieht Oiticica die-
sen Schritt auch auf der Werkebene. Die zuvor ein- und zusammenge-
falteten Raumreliefs sind in den Nicleos nun wieder auseinandergefal-
tet bzw. ist zwischen den Faltungen Raum fiir den Betrachter geschaffen
worden, der so in den Farbkern eindringen kann. In gewisser Weise wird
der Betrachter von den Farbplatten ,,eingefaltet. Die Farbstruktur, die
Oiticica als eigenstidndigen Organismus bezeichnet, wird zum organi-
schen Gegeniiber des Betrachters, der nun in einen lebendigen Dialog
mit ihr eintritt. Obwohl sich Oiticicia als in direkter Verbindung mit

99  Fiir Mondrian bestimmte der Kontrast zwischen zwei Elementen das ,,Urverhélt-
nis*, das bereits in der Natur gegeben ist (Deicher 2014, 60).
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Mondrian stehend bezeichnet, setzt er sich schlieBlich in seinen Refle-
xionen iiber die Nicleos-Serie sehr bestimmt von ihm ab.

Os resultados a que cheguei ja nada mais tém a ver com a pintura concreta pds-
Mondrian, e considero que estdo para Mondrian, assim como Mondrian estava
para o Cubismo. Nio se trata de epigonar Mondrian, mas de abrir caminho para
a pintura pura de cor, espago, tempo ¢ estrutura. Tal vez, como o quer Mario
Pedrosa, seja isso um novo construtivismo, mas sem nada de ver ao proprio cons-
trutivismo.'® (Oiticica 1962)

Konstruktivismus ohne Konstruktivismus — hier tritt die Metapher der
Kippfigur am deutlichsten hervor. Oiticica versteht sich selbst zwar
noch immer als Konstruktivist, sein Anliegen, die Représentation hinter
sich zu lassen und die Elemente eines Werkes aus sich selbst heraus ent-
stehen zu lassen, bleibt eine direkte Verkniipfung zu Mondrians Neo-
plastizismus. Jedoch fiithren diese Gedanken 1960, einem Zeitpunkt, zu
dem die Unterscheidung in Kunstgattungen wie Malerei und Skulptur
obsolet wird, zur sensorialen Erfahrung. Oiticicas Relevos und Niicleos
zielen darauf ab, die Sinneswahrnehmung und folglich auch das Re-
alitdtsempfinden des Betrachters zu transformieren. Fiir diese direkte
Erfahrung ist jedoch nicht allein der Raum verantwortlich. Oiticica be-
hauptet in einem seiner Texte, dass Mondrian sein proklamiertes Ziel,
die Reprisentation zu iiberwinden, letztlich nicht habe erreichen kon-
nen, weil er die Dimension der ,,Zeit nicht in die Genese seiner Werke*
einbezog (Oiticica 2008j, 78). Die Betrachtererfahrung kann erst ihre
volle Wirkung entfalten, wenn vom Grund eines mehrdimensionalen
Konstrukts, einer Raumzeit, ausgegangen wird.

100 “Die Resultate, zu denen ich gelangt bin, haben nichts mehr mit der post-mond-
rianschen Malerei zu tun und ich denke, sie sind fiir Mondrian, was Mondrian fiir
den Kubismus war. Es geht nicht darum, Mondrian nachzueifern, sondern darum,
einen Weg fiir die pure Malerei der Farbe, des Raumes, der Zeit und der Struktur
zu Offnen. Vielleicht ist das ein neuer Konstruktivismus, wie Mario Pedrosa ihn
gern hitte, aber einer, der nichts mehr mit dem eigentlichen Konstruktivismus zu
tun hat.
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Exkurs: El Lissitzky

El Lissitzky nahm eine Vorreiterrolle in der europdisch-russischen
Avantgarde ein, wenn es um die Organisation des Ausstellungsraumes
geht. ,,Als erster Kiinstler der konstruktivistischen Bewegung hatte er
einen Ausstellungraum entworfen, der ohne kommerzielle Interessen
eine kiinstlerische Idee, hier die Proun-Kunst'’', demonstrieren sollte*
(Hemken 1990, 30). Der Prounen-Raum wurde 1923 auf der Grofien
Berliner Kunstausstellung realisiert und sorgte fiir heftige Auseinan-
dersetzungen zwischen El Lissitzky und den De Stijl-Kiinstlern, die die
Idee eines lediglich einem einzigen Kiinstler gewidmeten Ausstellungs-
raumes ablehnten. El Lissitzkys Raumverstindnis basierte dabei auf
einem dynamischen und energiegeladenen Konzept.

Der Prounen-Raum ist an drei Wanden mit geometrischen Figu-
ren versehen, die dreidimensional in den Raum hineinragen. Unter die-
sen Figuren und neben ihnen (rechte Wand) befinden sich auBerdem
schwarze Rechtecke, die direkt auf die Wand gemalt sind. Die restli-
chen Figuren sind entweder aus Holzbalken oder Platten konstruiert,
wobei manche von ihnen mit der Kante an der Wand bzw. an einer an-
deren Holzplatte befestigt sind. Sie bilden dementsprechend kleine, in
sich abgeschlossene dreidimensionale Reliefs. Das Zentrum des Prou-
nen-Raums ist eine Holzkugel, die scheinbar von drei diinnen Holzsté-
ben, die in unterschiedliche Richtungen zeigen, gehalten wird.

Wie in Oiticicas Grande Nucleo gibt der Prounen-Raum dem Be-
trachter einen Bewegungsablauf vor, mit welchem er sich durch den
Ausstellungsraum bzw. durch das Werk bewegen soll. Urspriinglich
sollte auf dem Boden noch ein weiteres schwarzes Rechteck angebracht
werden, das dem Betrachter als Positionierungspunkt dienen sollte, so-
dass er den Prounen-Raum auch in einem Panoramablick wahrnehmen
kann (1990, 29). Dem Prounen-Raum

101 El Lissitzky schuf eine ganze Reihe von Arbeiten, die das Wort ,,Proun® im Titel
tragen. ,,Proun® ist ein Akronym, das fiir ,,Projekt fiir die Bestétigung des Neuen*
auf Russisch steht. Die Proun-Kunst kennzeichnet El Lissitzkys Integration von
Architektur und raumlichen Effekten in seine Malerei bei gleichzeitiger Missach-
tung der herkdmmlichen GesetzméBigkeiten der malerischen Perspektive.
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gelingt der Wechsel von der nur in der Vorstellung des Betrachters vollziehbaren
Bewegung der zweidimensionalen Arbeiten in die direkte Erfahrbarkeit. [...] Der
Raum soll so organisiert sein, dass man durch ihn selbst veranlasst wird, in ihm
umherzugehen. (Emslander 2008, 45)

Diese direkte Erfahrbarkeit des Ausstellungsraumes ist auch in Oiti-
cicas Grande Niicleo gegeben und geht sogar noch tliber El Lissitzkys
Raumversuch hinaus. Denn wihrend bei El Lissitzky die Prounen noch
an der Wand befestigt sind, hingen Oiticicas Farbplatten frei im Raum
und koénnen von beiden Seiten aus betrachtet werden. Zwar lehnte El
Lissitzky bereits ,,die Wande als Hintergrundflache fiir Bildwerke ka-
tegorisch ab* (1990, 39), doch kam er nicht umhin, sie als Stiitz- und
Tragersystem der Prounen weiter zu verwenden. Sie bilden den Unter-
grund, von dem aus El Lissitzky die an ihnen befestigten Werke in den
Raum hineinwirken ldsst. Oiticica hingegen bendtigt die Wande nur
noch als Begrenzung des Werkraums; sie schliefen den Luftraum des
White Cube ein, in dem die Farbplatten von der Decke herabhéngen
und den Betrachter umgeben. Obwohl bereits El Lissitzky den Raum
als Ganzes als Schachtel begriff, die gestaltet werden sollte, blieb er
einer Vorstellung des Raumes als einer Umgebung verhaftet, die durch
die in ihr positionierten Werke so modelliert werden konnte, dass die
Werke ihre bestmogliche Wirkung entfalten kénnen. Dieser Raum
dient in erster Linie der Pridsentation und ist somit den prasentier-
ten Werken untergeordnet. Der Grande Nicleo hingegen ist nicht im
Raum organisiert, sondern er organisiert den Raum selbst, er schafft
ihn auf gewisse Weise erst, indem er Moglichkeiten des Ein- und Aus-
tretens erdffnet. Das Werk hat sich bei Oiticica den Raum angeeignet
und ist ohne ihn gar nicht zu denken. Der Betrachter wird nicht im
Raum positioniert, wie bei El Lissitzky, um einen besonderen Blick-
winkel auf die Werke zu erhalten, sondern der mit dem Werk intim
verflochtene Raum wird auf diese Weise fiir den Betrachter immersiv.
Werk und Raum bilden eine erfahrbare Einheit, die auf den Betrachter
leiblich wirken, sodass der Grande Nucleo zu einer neuen rdumlichen
Erfahrung fiihrt.
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Hélio Oiticica: Nucleos 11

Die Aufnahme und Transformation bzw. Ubersetzung bestimmter Aspek-
te einiger Vertreter der europdischen Konstruktivisten hat in den voran-
gegangenen Abschnitten die Riickbindung der Micleos an das bestehen-
de kiinstlerische Universum sichtbar gemacht und aufgezeigt, wie das
Raumzeit-Konzept Oiticicas zu direkter Erfahrbarkeit fithrte. Die Mis-
sachtung des Materials, die bereits flir die Relevos beschrieben wurde,
spielt auch in den Micleos eine Rolle, denn auch sie sind aus Holzplatten
gearbeitet und im Raum aufgehédngt. Kurz nachdem Oiticica die Mucle-
os-Serie begonnen hatte, entstand in Europa ein sehr dhnliches Werk des
hollandischen Kiinstlers Hermann de Vries aus der Zero Gruppe (Ru-
imtelijke Toevals, Structuur, 1965). Er hingte ebenfalls Flichen von der
Decke herab in den Raum, diese waren jedoch weill und vor allem aus
einem Material, dessen Gewicht kaum wahrnehmbar ist: Styropor. Auch
diese Flachen hiangen auf Kopthohe des Betrachters, sie sind aber — an-
ders als Oiticicas Farbflichen — alle gleich grof. De Vries’ Styroporfla-
chen sind auBerdem so eng bei einander gehédngt, dass es dem Betrachter
kaum méglich ist, zwischen ihnen hindurch zu schreiten. Er bleibt als
Beobachter aullerhalb und seine Rolle beschrinkt sich auf die Wahrneh-
mung der inneren (Werk) und der duBleren (White Cube) Raumstruktur
durch eine umrundende Bewegung. Wihrend Oiticicas Werk den Gale-
rie-Raum in das Werk integriert, erweist sich De Vries’ Struktur als eine
Verlangerung der AuBenraumstruktur; sie bendtigt diese sogar, um exis-
tieren zu konnen. Aufgrund der Leichtigkeit des Styropors wiirde der
kleinste WindstoB die Platten in Bewegung versetzen und eventuell sogar
das Werk zerstoren. Die Schwere des Materials in Oiticicas Niicleos ist
auch darauf zuriickzufiihren, dass Oiticica letztlich von der Malerei her
in den Raum findet. Die Nucleos bestehen aus Bildflachen, die sich von
der Wand geldst und im Raum neu organisiert haben, um der Farbe einen
eigenstandigen Ausdruck zu verleihen. Obwohl beide Kiinstler sich auf
das gleiche kiinstlerische Erbe beziehen konnen (Mondrian und die russi-
schen Konstruktivisten) und ihre Arbeiten eine starke Affinitdt aufweisen,
sind sie letztlich doch vollig anderen Themen gewidmet.

Nachdem die Niucleos hier vor dem Hintergrund der européischen
Avantgarde gelesen wurden, stellt sich nun die Frage, wie die Mucleos
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sich in ithrem Entstehungskontext in Brasilien um 1960 positionieren.
Der Kunstkritiker und Theoretiker Mario Pedrosa spricht nicht nur mit
brennender Begeisterung von Oiticicas Nucleos, sondern hebt auch die
Art der Erfahrung des Betrachters hervor, die diese Raum-Arbeiten
auslosen. Die Farben der Nicleos

Sao cores-substancias que se desgarram e tomam o ambiente, e se respondem no
espago, como a carne também se colore, os vestidos, os panos se inflamam, as
reverberagdes tocam as coisas. O ambiente arde, incandescente, a atmosfera ¢ de
um preciosismo decorativo ao mesmo tempo aristocratico e com algo de plebeu e
de perverso. (Pedrosa 1981a, 207)'?

Pedrosa beschreibt hier, wie Oiticica populédre Alltagserfahrung (in der
gewaltsamen Deutlichkeit, wie die Farbe den Leib affiziert) und ds-
thetische Erfahrung via Kontemplation (verstanden als aristokratische
Form der Kunstrezeption) zusammenfiihrt. Oiticica meint, im moder-
nen Menschen eine ,,dringende Empfindsamkeit” zu entdecken, eine
»Sehnsucht [...], das eigene existentielle Erleben, die alltdglichen Er-
fahrungen in Ausdruck zu verwandeln* (Oiticica 2013b, 144). Zu die-
ser Transformation sollen seine Arbeiten dem Betrachter verhelfen.
Die Verkniipfung von Alltags- und dsthetischer Erfahrung im Sinne
der Moderne fiihrt nicht nur Oiticica, sondern auch andere neokonkrete
Kiinstler zur Verwendung des Begriffs existentielle Erfahrung. Der Zu-
satz existentiell ist dabei von Bedeutung, denn es ist eben eine solche
Erfahrung, die einer sinnlichen Entfremdung des modernen Menschen
diametral gegeniiber stehen muss. Indem sie auf das Sein selbst abzielt,
ist eine absolute und mit allen Sinnen praktizierte Hingabe oder Offnung
fiir diese Erfahrung notwendig. Der Begriff der existentiellen Erfahrung
ist bereits vielfach theoretisch erfasst worden, doch genau diese Vielfalt
erweist sich schlieBlich als Problem fiir eine genaue Bestimmung des
Begriffs. In der Aufsatzsammlung Kunst und Erfahrung (2013) weisen

102 ,,verirren sich [und] antworten im Raum, so wie sich das Fleisch, die Kleidung
und die Stoffe fiarben und entziinden [und] das Funkeln die Dinge beriihrt. Die
Umwelt brennt, hell glithend; die Atmosphére ist von einer dekorativen Affek-
tiertheit, die zugleich aristokratisch und mit etwas Plebejischem und Perversen
aufgeladen ist.”
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die Herausgeber Deines, Liptow und Seel darauf hin, dass die Vielfalt
asthetischer Theorien eine einheitliche Bestimmung dsthetischer Erfah-
rung kaum moglich macht, sodass jiingst sogar viele Theoretiker selbst
auf eine ,,pluralistische Erlduterung* setzen wiirden (2013, 21). Auf phi-
losophischer Ebene wird generell in drei verschiedene Arten von Er-
fahrung unterschieden: phianomenale, epistemische und existenzielle,
wobei sich letztere in besonderem Mafe dazu eignet, den Begriff der
asthetischen Erfahrung ndher zu bestimmen (Deines, Liptow und Seel
2013, 11-18). Die Herausgeber definieren diese wie folgt:

Eine existenzielle Erfahrung kann eine Konstellation von Erlebnissen, kognitiven
Einstellungen und Akten, Hintergrundwissen, Wahrnehmungen, Gefiihlen oder
Handlungen sein (2013, 18).

Auf diese Weise sind solche Erfahrungen also ,.,komplex konstituiert™,
sodass das Asthetische darin ,,durch eine bestimmte Gestalt oder Ord-
nung oder ein bestimmtes Zusammenspiel” generiert wird (2013, 19).
Existenzielle Erfahrungen sind nur solche, deren Prozess fiir den Erle-
benden eine ,,lebensweltliche Bedeutsamkeit® erhilt (2013, 15).

Die historische Verankerung des Begriffs auf dsthetischer Ebene in
der europdischen Moderne setzt dabei jedoch auch eine kulturelle Ko-
dierung implizit voraus.'” Bourdieu hat bereits 1987 untersucht, wie ds-
thetische Erfahrung zur Definition von moderner Kunst historisch kons-
tituiert und ein Resultat verschrankter Wechselwirkungen zwischen dem
institutionellen Feld der Kunst und erlernter Verhaltensweisen wie dem
kontemplativen Versenken wurde. Die australische Philosophin und Kul-
turanthropologin Elizabeth Coleman hat daher folgerichtig festgestellt,
dass die Favorisierung des Sehens und die damit etablierte Praxis der

103 Es ist bemerkenswert, dass der Sammelband zu Kunst und Erfahrung zwar in
mehreren Aufsétzen das Problem derjenigen modernen Kunst behandelt, die nicht
asthetisch erfahrbar ist und dennoch in den Bereich der Kunst gezdhlt wird (wie
z. B. Duchamps Readymades und Brillo-Boxes), jedoch keinen Beitrag enthilt,
der die Sinneswahrnehmung und den in der Konstitution moderner Kunst inhé-
renten Okularzentrismus behandelt. Eine Verbindung zwischen verkdrperter Er-
fahrung im Sinne Mereleau-Pontys und Asthetik sucht man vergeblich in diesem
Band. Auch die kulturelle Kodierung édsthetischer Theorien spielt keine Rolle.
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Kontemplation in der westlichen Konzeption von dsthetischer Erfahrung
dazu beigetragen haben, diese Erfahrung von allen anderen Lebensberei-
chen auszuschlieBen (Coleman 2005, 66). Es ist durchaus anzunehmen,
dass sowohl Malevich als auch Mondrian aufgrund dieser ideologischen
Beschrinkung auf Kontemplation den Schritt nicht mehr gegangen sind,
den Oiticica schlieBlich vollzogen hat, — ndmlich die Farbe vom Bild-
trager zu 16sen und im Raum sich selbst verkorpern zu lassen.'* Dies
hat nicht zuletzt auch mit der Telos-Orientierung der Konzeption von
Moderne in Europa zu tun.

Fiir Oiticica ist jedoch die existentielle Erfahrung seiner Nicleos
mit einer Sehnsucht verbunden — und zwar jenem Verlangen danach,
die Liicke zwischen dem eigenen alltidglichen Erleben und dem &stheti-
schen Erfahrungspotential moderner Kunst in einer White-Cube-Situa-
tion zu schlieBen, sodass der Betrachter seine eigenen Ausdrucksmog-
lichkeiten wahrnehmen kann.

3.2.2 Lygia Clark: Contra-Relevos und Casulos

Trotz der Abwesenheit eines physischen Korper-Objekt-Kontakts zwi-
schen Betrachter und Werk in ihren frithen Arbeiten wohnt Clarks
Werkserie ebenso wie Oiticicas Raumreliefs und Nuclei eine haptische
Priasenz inne. Bereits iiber die (Planos em) Superficie modulada (1956—
58, vgl. Abb. 6 und 7) behauptet die Kiinstlerin, dass es ihr Ziel war,
»den Betrachter aktiv in diesem ausgedriickten Raum partizipieren zu
lassen* und zwar indem ,,er ihn durchdringt und von ihm durchdrungen
wird” (Clark 1997f, 85)'%.

1959 beginnt sie die Contra-Relevos (Abb. 17) herzustellen, in denen
sie das Konzept der organischen Linie, das in Kapitel 3.1 vorgestellt wur-
de, weiterentwickelt. Die Contra-Relevos bestehen aus mehreren qua-
dratischen, aber in Rautenform gehéngten Holzplatten, die tibereinander

104 Ansatzweise ist Mondrian dies in Ausstattung seines Studios gelungen, das fiir ihn
Arbeits- und Lebensraum gleichermalien darstellte.

105 ,to make the spectator participate actively in this expressed space, penetrating
within it and being penetrated by it.”
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geschichtet sind. Sie muten zunichst wie zweidimensionale Bilder an,
erst wenn der Betrachter ndher tritt, kann er die Schichtung erkennen.
Das Contra-Relevo von 1959 ist in drei Teile geteilt. Die obere Hailfte
der Raute ist mit schwarzer Industriefarbe bemalt und bildet ein gleich-
schenkliges Dreieck. Die untere Halfte ist wiederum in der Mitte geteilt,
sodass zwei kleinere gleichschenklige Dreiecke entstehen, das linke wei8,
das rechte ebenfalls schwarz. Das Contra-Relevo ist relativ grof3 (140 x
140 cm), sodass der Betrachter leicht erkennen kann, dass die beiden
schwarzen Dreiecke, die aneinander grenzen, nicht durch eine gemalte
Linie voneinander getrennt sind, sondern dass das groflere Dreieck aus
einer weiteren Holzplatte besteht, die auf die Bildfliche geklebt wurde.
Auf diese Weise entsteht eine rdumliche Trennlinie zwischen den beiden
Dreiecken, die sich durch einen Hohenunterschied auszeichnet, denn das
grofere Dreieck ragt einige Zentimeter in den Raum hinein, sodass die
Flache eine Dreidimensionalitdt erhilt. Die organische Linie bekommt
dadurch nicht nur eine Tiefe, sondern sie kann auch variieren, sich defor-
mieren und Form annehmen.

Abb. 17: Lygia Clark, Contra-relevo, 1959. Industriefarbe auf Holz, 140 x 140 x
2,5 cm, Private Sammlung, Associgao ,,O mundo de Lygia Clark (Quelle:
Butler et al. 2014, 154).
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Clark involviert den Betrachter als Teilnehmer und nicht nur als
Adressaten, indem sie die Bildfliche dekonstruiert und in den Raum des
Betrachters hineinwachsen lasst. Der Raum, in dem sich der Betrachter
physisch aufhélt, ist gleichzeitig der Raum, den die Bildfliche durch
ihre Teilung durch die organische Linie nun in Anspruch nimmt. Die
Dreidimensionalitit ist keine gemalte Illusion, sondern eine Realitét,
die der Betrachter teilt. Dennoch bleibt die organische Linie gleichzei-
tig auf eine Stiitzstruktur der Malerei angewiesen.

Exkurs: Tatlin

In einer relativ frithen Phase seines Schaffens realisierte der russische
Avantgarde-Kiinstler Vladimir Tatlin in einem Zeitraum von wahr-
scheinlich nur vier Jahren sdmtliche Reliefs, die sein Werk umfas-
sen (Boersma 2012, 29). Dazu zéhlten auch die Konterreliefs und die
Eck-Konterreliefs. Kurz zuvor hatte Tatlin Picasso in seinem Atelier in
Paris besucht und dessen kubistische Reliefs gesehen (Douglas 1993,
212), auf die seine Konterreliefs Bezug nehmen, {iber die sie jedoch
auch hinausgehen: Tatlin eliminierte in seinen Werken jeden Bezug zur
gegenstidndlichen Welt und richtete den Fokus ganz auf die Beziehun-
gen zwischen Form und dem verwendeten Material, das vornehmlich
Holz, Aluminium, Draht und Metall umfasste. Sein Konterrelief von
1911 héngt noch dhnlich wie ein Bild an der Wand. Die unterste Schicht
besteht aus einer rechteckigen, horizontal an der Wand angebrachten
Holzplatte, auf die mehrere kleine Holzstdbchen schriag (von links oben
nach rechts unten verlaufend) angebracht sind. Dariiber befindet sich
eine ebenfalls rechteckige und horizontal angebrachte Aluminiumplat-
te, iiber der in verschiedenen rund gewdlbten Formen in Schwarz und
Grau bemalte Aluminiumteile befestigt sind. Die Komposition besticht
vor allem durch die krude Materialdsthetik, denn der Oberflichenbe-
schaffenheit der Materialien Holz und Aluminium kommt in diesem
Konterrelief eine zentrale Rolle zu.

Lygia Clarks Contra-Relevos nehmen direkten Bezug auf diese
Tatlinschen Arbeiten. Auch sie gehen von der Konzeption des Bildes
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als ein an der Wand hingendes, zunichst flaches, zweidimensiona-
les Objekt aus und wachsen von dort aus in den Ausstellungsraum
hinein. Allerdings hat bei Clark eine Verschiebung des Bedeutungs-
zusammenhangs von Form und Material zugunsten der ersteren statt-
gefunden. Thre Contra-Relevos bestehen vollstindig aus Holzplatten
und sind, anders als Tatlins Konterrelief, nicht auf den ersten Blick als
drei-dimensional erkennbar. Die raumliche Ausdehnung des ,,Bildes*
von der Wand weg in den Raum des Betrachters hinein erfolgt als sub-
tile Desillusionierung des Betrachters, der erst auf den zweiten Blick
bzw. bei genauerer Betrachtung des Contra-Relevos, auch von der Sei-
te, bemerkt, dass es sich hier nicht um ein flaches Bild handelt. Die
organischen Linien, die Clark in den Contra-Relevos als Zwischen-
rdume zwischen zwei Formen entstehen ldsst, kreieren eine subtile
Raumlichkeit, die zu den dreieckigen Flachen in Schwarz und Weil3 in
Kontrast gesetzt sind. Clarks Contra-Relevos verbinden Tatlins Expe-
rimente mit Form und Raum mit Malevichs suprematistischer Malerei,
die Form als sphirisch versteht. Die krude Materialésthetik in Tatlins
Konterreliefs ist dabei zu offensiv fiir Clarks subtile Verrdumlichungen
iiber die organische Linie.

Auch Oiticicas oben besprochene Relevos Espaciais knlipfen an
Tatlins Konterreliefs an, insbesondere an die Eck-Konterreliefs, die
mit Drahtseilen in den Ecken eines Ausstellungsraums befestigt wur-
den. Das Eck-Konterrelief von 1915 beispielsweise besteht aus einer
Komposition aus bemaltem Eisen und Aluminium (96 x 230 x 94 cm)
und die Drahtseile gehen quer durch die Komposition, die eigens da-
fiir perforiert wurde. Die Eck-Konterreliefs vermitteln generell ,,einen
Eindruck von Schwerelosigkeit, der nicht nur von ihrem ,Schweben’
in der Luft und der durch das Fehlen eines festen Hintergrundes her-
vorgebrachten Raumhaftigkeit herriihrt, sondern auch durch ihr Auf-
wartsstreben und die schiefe Installation bewirkt wird* (Douglas 1993,
216). Diesen Eindruck der Schwerelosigkeit vermitteln auch Oitici-
cas Relevos. Anders als Tatlins Eck-Konterreliefs benétigen Oiticicas
Relevos jedoch nicht mehr die Wand als Stiitzstruktur. Da sie von der
Decke herab und frei im Raum hingen, konnen sie vom Betrachter
umrundet werden, ein Akt, der von Betrachtern der Eck-Konterreliefs
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nicht vollfiihrt werden konnte. Die Eck-Konterreliefs scheinen zwar zu
schweben, dies aber immer noch sehr wandnah. Obwohl sich auch Oiti-
cica in den Relevos noch nicht mit dem Material auseinandersetzt, son-
dern vornehmlich mit Farbe, Form und ihrer rdumlichen Ausdehnung,
sind seine Relevos eine Weiterentwicklung eines bestimmten Aspekts
der Eck-Konterreliefs Tatlins.

Der Bezug beider Kiinstler zu Tatlin ist auch insofern relevant, als
Tatlins kiinstlerische Praxis auch als ,,die radikalste Hinwendung zur
,Maschinenkunst“ verstanden werden kann (Groys 1993, 253) und die
neokonkreten Kiinstler in ihrem Manifest die Gleichsetzung von Kunst
und Maschine schlieBlich gerade ablehnen. Doch, so argumentiert der
Kunsthistoriker Boris Groys, habe die russische Avantgarde eine ,,Ori-
entierung auf das Primitive, Archaische und Magische der westlichen
Avantgarden tibernommen und mit den russischen Lebensbedingungen
verbunden (1993, 256). Tatlin habe auf diese Weise in seiner Kunst viel-
mehr das Scheitern der Technik demonstriert (ibid.), wie etwa in dem
Werk Letatlin (1932), das zwar als Flugobjekt konzipiert ist, jedoch
nicht fliegen kann. Diese Lesart der Tatlinschen Werke verbindet ihn
gerade mit den neokonkreten Kiinstlern, die aus der eigenen gelebten
Realitdt heraus zu dem Schluss gekommen sind, dass eine Engfiihrung
des Kunstwerks auf die Maschine letztlich der Kunst ihr spezifisches
Wesen raubt.

Casulos

Zur gleichen Zeit, zu der Lygia Clark die Contra-Relevos entwirft, be-
ginnt die Kiinstlerin bereits, diese Struktur zu {iberwinden. Sie wen-
det sich dazu der Arbeit mit Metallstrukturen im Raum zu und beginnt
mit der Serie der Casulos (Kokons), in denen die Flidchen der Cont-
ra-Relevos beginnen, sich buchstiblich im Raum zu entfalten, und zwar
indem die Kiinstlerin die Oberfliche zusammenzufalten beginnt. Die
Casulos sind aus Blech, Eisen oder Kupfer gearbeitete, zwischen 30
und 40 cm? grole Quadrate, die so an der Wand aufgehéngt sind, dass
eine der Spitzen nach unten zeigt. Drei der Casulos sind aus Blech und
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mit schwarzer und weil3er Industriefarbe bemalt, einer aus unbemaltem
Kupfer und der letzte von 1965 ist aus gerostetem Kupfer ohne Bema-
lung. Verschiedene Metalle werden ab diesem Zeitpunkt zur Grundlage
ihrer Arbeiten. Die Materialwechsel sind bei Lygia Clark wohl {iber-
legte methodische Akte, denn — anders als bei Hélio Oiticica — spielt
das Material als Bedeutungstriger ihrer Ideen eine zentrale Rolle. Die
Casulos, die sich nun in den realen Raum hineinfalten, basieren — im
Gegensatz zu Oiticicas Raumreliefs — nicht auf aneinander geklebten
Holzplatten, die die Faltungen entstehen lassen, sondern sind aus einem
Stiick gefertigt. Es handelt sich also nicht nur scheinbar um Falten im
Material (weil stattdessen eigentlich zwei Teile zusammengefiigt wur-
den), sondern tatsdchlich um echte Falten.

Der Casulo (1959, Abb. 18) besteht zunédchst aus einer 42,5 x
42,5 cm groflen quadratischen Fldche, die auf der Spitze stehend (also
rautenformig) aufgehdangt ist. An einer mittleren Trennlinie ist die rech-
te Seite der Flache so gefaltet, dass die Flache im 90-Grad-Winkel zum
Quadrat in Richtung des Betrachters aus dem Bild ragt. Der Casulo
besteht also tatsdchlich aus zwei libereinandergeschichteten Metallplat-
ten, denn dort, wo die Fldche in den Raum gefaltet wurde, kommt eine
weitere, gleichgroe Fliche zum Vorschein. Die Ecke am unteren Ende
des Quadrats ist auBerdem nach oben gefaltet. Die urspriingliche Ober-
flaiche des Quadrats ist schwarz und dort, wo die Fldche aufgefaltet ist,
kommt Weil3 zum Vorschein, sowohl auf der Oberfliche der zweiten
Metallplatte, als auch auf der Unterseite der ersten Metallplatte. Erst
bei genauerem Hinsehen bemerkt der Betrachter, dass es sich eigentlich
um zwei libereinandergeschichtete Platten handelt. Der Casulo erhélt
so 29,5 cm Tiefe, er sticht formlich in den Betrachterraum hinein. Die
Casulos bilden Clarks Ubergangswerke von der Malerei zu Arbeiten im
Raum, die keine Wandhdngung mehr bendtigen.
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Abb. 18: Lygia Clark, Casulo, 1959. Industrietinte auf Metall, 42,5 x 42,5 x 29,5 cm,
Private Sammlung, Rio de Janeiro, Associ¢do ,,O mundo de Lygia Clark*
(Quelle: Butler et al. 2014, 156).

Eine besondere Arbeit in diesem Zusammenhang ist der Casulo von
1958 (Abb. 19), der gewissermafen den realen Raum ,,umarmt*. Er be-
steht ebenfalls aus einem Quadrat in den Maflen 42,5 x 42,5 cm, jedoch
sind die Seiten links oben und rechts unten durch spitzwinklige Drei-
eckformen erweitert, die tiber die Flache des Quadrats gefaltet sind, so-
dass ein Innenraum entsteht. Positioniert sich der Betrachter direkt vor
dem Casulo, wird er ihm wie ein zweidimensionales Bild erscheinen.
Er sieht zwei schwarze Dreiecke, die durch eine weille Linie vonein-
ander getrennt sind. Erst bei ndherer Betrachtung wird er merken, dass
diese weille Linie tatsdchlich aus einem Raum besteht, der zwischen
einer darunter liegenden weillen Fliche und den schwarzen Dreiecken
liegt. Diese organische Linie wird in diesem Werk durch einen Raum
gebildet, der iiber die Grenzen der Linie hinausgeht. Um dies jedoch zu
bemerken, benotigt der Betrachter einige Zeit.
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Abb. 19: Lygia Clark, Casulo, 1958. Industriefarbe auf Metall, 42,5 x 52,5 x 5,5 cm,
Sammlung Andrea und José Olympio, Associgdo ,,O mundo de Lygia Clark*
(Quelle: Butler et al. 2014, 155).

Der Casulo erweist sich als zentral fiir Clarks Verstindnis der Verbun-
denheit von Raum mit der Dimension der Zeit. Die Kiinstlerin erkennt,
dass rationales Denken allein diese Verbindung nicht zu erkldren ver-
mag, wie aus einem ihrer Tagebucheintrdge zu erfahren ist.

How can people want to search for an expression for an absolute space by means of
rational schematization? How can they want to know what time is if their scheme
is already warped at the base of mechanical time? There is another language; there
is another reality and not logic, which will lead us to it, but only in living. (Clark
1997d, 154)

Mit diesen Fragen hat sich auch der russische Philologe und Litera-
turwissenschaftler Michail Bachtin bereits seit den 1930er Jahren
beschiftigt (Sasse 2010, 141)'°. Er hat den Raumzeit-Begriff' der

106 Sasse weist darauf hin, dass Bachtin, der zu seinen Lebzeiten aufgrund seiner po-
litischen und sozialen Isolation in der Sowjetunion erst nach 1960 die Moglichkeit
hatte, eigene Arbeiten zu publizieren, bereits zwischen 1937/38 an seinem Aufsatz
,,Formen der Zeit und des Chronotopos im Roman“ arbeitete, obwohl dieser erst
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Relativititstheorie fiir die Literatur und Kunst im Konzept des Chro-
notopos (1973) zugéanglich gemacht. Ihm zufolge verschmelzen dabei
,;Jaumliche und zeitliche Merkmale zu einem sinnvollen und konkreten
Ganzen* (Bachtin und Dewey 2008, 8). Dabei bestimmt ,,der Chrono-
topos die kiinstlerische Einheit” eines Werkes ,,in dessen Verhéltnis zur
realen Wirklichkeit* und enthélt immer einen ,,Wertmoment* (Bachtin
und Dewey 2008, 191), der ,,emotional* generiert wird (2008, 192).
Auch in dieser Konzeption von Raumzeit ist also ein Betrachter oder
Teilnehmer bereits vorgesehen, der mittels dsthetischer Erfahrung das
Bindeglied zwischen Werk und Wirklichkeit bildet. Das bedeutet, dass
Raumgzeitlichkeit immer an leibliche Erfahrung gebunden ist, denn es
bendtigt einen Leib, der sich in dieser Raumzeit bewegt.!”” Denn setzt
man voraus, dass fiir die Raumzeit ein Leib vorhanden sein muss, der
sich in Beziehung zu den vorhandenen Objekten bewegt, so ist es letzt-
lich der Leib, der die Mediation zwischen Werk und Wirklichkeit in der
Raumzeiterfahrung vornimmt.

In ihrem fiktiven Brief an Mondrian behauptet Lygia Clark, dass
,»-das Bewusstsein von Raumzeit und einer neuen, universal ausgedriick-
ten Realitdt” (Clark 1997e, 115) bereits eine gemeinsame Affinitit der
Kiinstler der Gruppe Frente ausmachte. Diese Affinitit begann sich je-
doch bereits 1959, in dem Jahr der ersten gemeinsamen Ausstellung der
neokonkreten Kiinstler, aufzulosen. Clark stand den theoretischen Ent-
wiirfen Ferreira Gullars, insbesondere der Theorie des Nicht-Objektes,
daher stets kritisch gegentiber, da ihrer Meinung nach, die Zeit darin zu
wenig beriicksichtigt wurde (Clark 1997e, 116).

Lygia Clark hatte zu diesem Zeitpunkt bereits ein elaboriertes Ver-
stindnis davon, dass ihre Kunst nicht auf einer polaren Trennung von
Vernunft und Gefiihl basieren und daher auch nicht auf das Optische
beschriankt bleiben konne.

1973 in dem Buch Untersuchungen zur Poetik und Theorie des Romans publiziert
wurde.

107 Es ist bemerkenswert, dass auch Bachtin seiner Zeit voraus war, denn sein Werk
Chronotopos hat in den 1970er Jahren kaum Beachtung gefunden. Erst mit dem
Spatial Turn wurde sein Werk gewissermafien wiederentdeckt.
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For me art is only valid in the ethico-religious sense, internally connected to the
inner elaboration of the artist in its deepest sense, which is the existential. My
whole vision is not purely optical, but is profoundly connected to my experience
of feeling, not only in the immediate sense, but, even more, in the deeper sense in
which one doesn’t know what is its origin. (Clark 1997h, 111)

Existentielle Erfahrung ist fiir Clarks Arbeiten daher genauso wich-
tig wie fiir Oiticica. Dabei bezieht sich diese Erfahrung zunéchst auch
nicht auf Werke, die beriihrbar sind, sondern auf eben jene, die iiber
den Raum mit dem Betrachterleib kommunizieren, wie die Casulos und
Contra-Relevos.

Die rdumliche Existenz der Casulos und Contra-Relevos beruht auf
einer vorherigen haptischen Bearbeitung (gefaltet, geschnitten), die als
Resultat in der Prisenz der Werke weiterwirkt und im Dialog mit dem
Betrachter anwesend ist. Der Konstrukteur wird in der Konstruktion
sichtbar. Die organische Linie in Clarks Sinn entsteht in diesen Werken
erst iiber die riumliche Bearbeitung des Materials. Es geniigt ihr nicht
mehr, die Bildoberfliche zu perforieren, sondern sie wird durch die
Technik des Faltens zum Werk selbst, d. h. ihre Tragerfunktion wird
dabei schrittweise aufgelost. Organische Linien, die durch Falten ent-
stehen, konstituieren sich im realen Raum und initiieren auf diese Wei-
se einen leiblichen Kontakt mit dem Betrachter. In der Entwicklung in
den Raum hinein sieht Clark eine notwendige Konsequenz des kons-
truktivistischen Arbeitens generell: ,,We who construct with geometric
forms, have fatally to come out into the space, as the very form of the
rectangle, canvas, is a geometric form* (Clark 1997g, 142). Die geome-
trische Form des Bildtrigers kann ihr zufolge also nicht auflerhalb des
Bildes existieren. Sie behauptet deshalb, sie habe das Tableau nicht zer-
stort, sondern stattdessen in das Werk integriert und darin transformiert.

Die Kiinstlerin setzt sich dabei explizit von der Arbeitsweise Ja-
ckson Pollocks in den Drip Paintings ab. In einem ihrer Texte stellt sie
heraus, dass Pollocks Kunst erstens immer noch vom Tableau abhénge,
da allein dessen Grofie entscheidend sei fiir die Ganzheitlichkeit der
korperlichen Einbindung des Kiinstlers. Thre eigenen Raumerkundun-
gen (Casulos, Contra-Relevos) blieben demgegeniiber kleinformatig.
Zweitens bliebe die Nicht-Reprasentation auf der Ebene Kiinstler-Werk
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und lieBe den Betrachter auBen vor, fiir den die Rezeption des Bildes
dieselbe sei wie bei einem mit dem Pinsel gemalten Bild (wenn er nicht
beim Entstehen zuschaut). 1960 schreibt Clark dazu: “On Pollock’s
surface there is still a projection from the inside to the outside, and
therefore the convention of the plane still exists in the message to the
spectator” (Clark 1997a, 122/123).

3.2.3 Lygia Pape: Tecelares

Ahnlich wie Lygia Clark gelangte auch Lygia Pape zu einer Kunst, die
ohne Farben auskommt und nur auf Schwarz und Weil3 beruht. Die Ar-
beiten, die sie in der Zeit der Gruppe Frente schuf, sowie ihre frithen
neokonkreten Arbeiten, die Serie der Tecelares (Gewebte, 1953-1959),
waren fast ausschlie8lich Drucke. Doch maf die Kiinstlerin der Druck-
technik wenig Bedeutung zu, denn sie verstand ihre Druckarbeiten als
Forschungen, die eher auf der Ebene der Malerei lagen. Die Griinde, wa-
rum sie nicht malte, waren vor allem praktischer Natur: Pape war aller-
gisch gegen Olfarbe (Pape 2011¢, 91). Sie verwendete als Druckvorlagen
ausschlieBlich verschiedene Holzplatten, mit denen sie dann auf japa-
nisches Reispapier druckte. Obwohl die Drucke in der Zweidimensio-
nalitdt enden, sind die Tecelares doch vor allem Raumforschungen. Die
Technik des Einritzens in das Holz ist zunichst der Arbeitsweise Lygia
Clarks in den Espagos und Planos dhnlich, doch interessiert sich Pape
fir das Abbild, das die verschiedenen verwendeten Holzer beim Druck
hinterlassen. Indem die Kiinstlerin die Oberfliache des bearbeiteten Hol-
zes auf Papier transportiert, wird seine organische Struktur sichtbar,
welche die von Pape eingearbeiteten geometrischen Formen, obwohl sie
nur zweidimensional sind, zum Leben erwecken. Die organische Struk-
tur des Holzes bestimmt dabei die Formwahrnehmung und gestaltet die
Formen aktiv mit. Die ,,haptische Erfahrung mit dem Material“ (Pape
2011b, 88) spielt dabei eine zentrale Rolle. Die Verraumlichung findet in
den 7ecelares jedoch noch ausschlielich auf dem Tableau statt.

[The] surface pared down to black as colour, and the wood’s pores acting as vibra-
tion to the point of reaching total white: both black and white were always form
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and never figure and ground, since both had a position of two-dimensionality and
topological aspects (Pape 2011c, 91).

Die topologischen Aspekte waren gerade durch die Technik des Drucks
gegeben, denn die Drucke waren ,,gespiegelte Resultate®, wie die andere
Seite eines Bildes (2011c, 91). Da die Tecelares Raumforschungen
sind, haben sie der Kiinstlerin zufolge sowohl einen klaren Anfang und
ein eindeutiges Ende. 1959 stellt Pape das letzte 7ecelar her und dringt
danach mit ihren Arbeiten in den realen Raum ein.

Lygia Pape: Livro do tempo — ausgefaltete Zeit

Neben Maurice Merleau-Ponty und Susan K. Langer wird im neokon-
kreten Manifest noch ein weiterer Philosoph erwihnt: Ernst Cassirer.
Wihrend die Kiinstler der europdischen und russischen Avantgarde in
dem Manifesttext jeweils mit klaren Vorstellungen prasentiert sind und
sich gegebenenfalls von ihnen abgesetzt wird, fallen die Namen der ein-
gangs erwahnten Philosophen eher en passant, als Referenzen, die die
eigene These untermauern, ein Wirklichkeitskonzept, das auf dem Ver-
stdndnis des Menschen als Maschine beruhe, sei tiberholt. Ernst Cassi-
rer wird in diesem Zusammenhang lediglich in Klammern genannt, als
fliichtiger und unbestimmter Bezugspunkt. Es ist unklar, wie viele und
welche der neokonkreten Kiinstler sich tatsdchlich mit philosophischen
Texten dieser Autoren beschédftigten. Lygia Pape hatte jedoch Philo-
sophie studiert, bevor sie sich der Kunst zuwandte, und lehrte spater
asthetische Philosophie an der Universidade Federal do Rio de Janeiro,
sodass es unwahrscheinlich ist, dass sie nicht mit den philosophischen
Texten vertraut war, auf die sich das Manifest sehr unbestimmt bezieht.
Lygia Pape prisentiert ein Zusammendenken von Raum und Zeit in
threm Werk Livro do tempo (Buch der Zeit, 1961-63), das mit dem
Raumdenken Ernst Cassirers in Verbindung steht. Cassirer betrachtet
Raum und Zeit als ,reale Relationen®, deren ,,wahrhafte Objektivi-
tat in der Wahrheit von Beziehungen liegt (Cassirer 2006, 489). Er
versteht Raum und Zeit also als organisch geprigte Kategorien. Dass
Hélio Oiticica diese Dimensionen als relational und voneinander
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abhingig betrachtet, wurde in Kapitel 3.2.1 diskutiert. Seine Rele-
vos espacias 16sen dieses relationale Verstindnis von Raum und Zeit
ein. Im Gegensatz zu Oiticicas groBformatigen, raumgreifenden
Objekten bleiben die Werkteile des Livro do tempo von Lygia Pape,
um die es in diesem Abschnitt geht, wie Lygia Clarks Contra-Relevos
und Casulos an der Wand. Dennoch spielen auch in diesem Werk die
Dimensionen als aufeinander bezogene und ineinander verflochtene
Beziehungskategorien eine bedeutende Rolle.

Wie in Kapitel 5 noch diskutiert wird, hat sich Lygia Pape aus-
giebig mit dem Medium des Buches als Ort kiinstlerischen Ausdrucks
beschéftigt. An dieser Stelle soll zunéchst das Livro do tempo diskutiert
werden, da es anders funktioniert als ihre anderen Buch-Arbeiten. Das
Livro do tempo besteht aus 365 quadratischen (16 x 16 cm) Holzplatten
und zeigt damit so viele Moglichkeiten der Faltung und des Einschnitts
geometrischer Figuren aus dem bzw. in das Quadrat hinein, wie das
Jahr Tage besitzt. Bereits 1956 hatte sie erstmals solche verraumlichten
Quadrate hergestellt, diese kurze Serie dann jedoch wieder eingestellt,
um drei Jahre spéter noch einmal in einem groBeren Projekt darauf zu-
riickzukommen. In den Quadraten des Livio do tempo verwendet Pape
ausschlieBlich Grundfarben sowie Schwarz und Weil3. Thre besondere
Plastizitét erhalten die Holzplatten dadurch, dass die Randseiten jeweils
in einer anderen Farbe bemalt sind als die Vorderseite. Im Livro do tem-
po sind es die Farben, die die Faltungen und Einschnitte herbeifiihren
und an deren Wechsel sie entstehen, denn die geometrischen Figuren
sind tatsdchlich in das Quadrat eingeschnitten und die ausgeschnittenen
Teile an anderer Stelle wieder in das Quadrat eingeklebt.

Einem Kalender gleich ist das Jahr im Livio do tempo aufgefa-
chert an der Wand angebracht. Jedoch présentieren sich die Tage nicht
als leere und mit Aufgaben und Terminen zu fiillende Seiten, sondern
als Formen, die als Symbole fiir den jeweiligen Tag gelesen werden
konnen!%®, Jeder Tag hat zwar in Papes Livro do tempo bereits eine be-
stimmte Form, diese bezieht sich jedoch auf den jeweiligen Kalender-
tag als Abstraktum und nicht auf einen spezifisch ge- oder erlebten Tag.

108 In Kapitel 5.1 wird noch genauer darauf eingegangen, dass fiir Pape konkrete
Kunst und Mystik oder symbolhafte Aufladung keinen Widerspruch darstellt.
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Das Quadrat bildet die Grundform, die fiir den Tag steht und auf dem
die fast unendlich erscheinenden Moglichkeiten der Faltung erprobt
werden, die einen Tag vom anderen unterscheiden.

Die Holzplatten des Werkes nehmen meist eine gesamte Wand in
einem Ausstellungsraum ein. Der Betrachter kann entweder zuriicktre-
ten und das ,,Buch als Ganzes wahrnehmen, so wie man bei grof3en,
detailreichen Gemilden zuriicktritt, um einen Uberblick zu gewinnen,
oder sich den einzelnen ,,Seiten* im Nahstudium widmen, was jedoch
mit erheblich mehr zeitlichem Aufwand verbunden ist. Die Bewegung
des Betrachters durch den Ausstellungsraum, sein Oszillieren zwischen
Nihe und Ferne, zwischen Weitblick und Nahstudium, wird daher zum
integralen Bestandteil des Werkes und zeichnet als ganz-korperliche
Bewegung das ,,Lesen* eines Buches nach: Nicht die Hand blittert
die Seiten um, um weiterlesen zu konnen, sondern der Betrachterleib
wandelt von einer Seite zur nichsten. Der Name des Werkes (Livro)
suggeriert bereits eine Verquickung von visueller Kunst und Text: Die
neokonkreten Formstudien konnen ,,gelesen” werden, sie werden zu
Text und bieten gleichzeitig die Mdglichkeit, unspezifisch zu bleiben
in ihrer Erscheinung als Formen, denn sie entziehen sich einer klaren
symbolischen Zuordnung (im Sinne von Form X =TagY).

Gleichzeitig integriert die Bewegung des Betrachterleibs den
Raum in Papes Werk. Nicht nur ist den Holzplatten eine Dreidimensio-
nalitit immanent, die durch die Technik des Ubereinanderschichtens
bereits entstanden ist, sondern diese Plastizitit kommuniziert mit den
Bewegungen des Betrachters im Ausstellungsraum. Aus dem Fernstudi-
um wire nicht unbedingt zu erkennen, dass die geometrischen Formen
auf die Holzplatten aufgeklebt sind, wiren diese nicht an den Seiten in
anderen Farben als die dem Betrachter zugewandte Fliache gemalt. Das
Livro do tempo verbindet also in doppelter Hinsicht die Zeit mit dem
Raum, ebenso wie auch das Konzept Buch bereits diese verdoppelte Ka-
tegorie vorgibt: einerseits den Raum des Buches selbst und andererseits
den imagindren Raum der Erzdhlung, die der darin enthaltene Text ent-
stehen ldsst. Im Falle des Livro do tempo entsteht der imagindre Raum
jedoch nicht durch Text — dieser ist schlieBlich nicht existent —, sondern
durch die Kommunikation der dreidimensionalen Holzplatten mit der
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Dimension Zeit. Jede Platte steht fiir einen Kalendertag im Jahr, der
wiederum erst durch das personliche Formerleben der Patte durch einen
Betrachter eine zeitliche Ausdehnung, eine Erzdhlung, bekommt.

Das bewegliche Bezugspotential der Dimensionen ldsst den Be-
trachter vom Livro do tempo zum Mediator zwischen Raum und Zeit
werden, der durch seine Art und Weise, wie er dem Werk gegeniiber-
tritt, selbst die Aushandlung bestimmt. Cassirers ,,reale Relationen®,
wie er die Kategorien Raum und Zeit beschreibt, bringen also keine
,wahrhafte Objektivitdt® hervor (Cassirer 2006, 489), denn die Wahr-
heit, die in den Beziehungen dieser Dimensionen zueinander steckt, ist
in Papes Werk immer leiblich vermittelt und bleibt deshalb mobil und
wandelbar. Cassirers Raumverstdndnis kann daher hochstens als Aus-
gangspunkt dieser neokonkreten Arbeit gesehen werden. Sie ist aber
langst iiber sein Denken hinausgewachsen.

Der brasilianische Kunsthistoriker Paulo Venancio Filho behaup-
tet, dass das Buch der Zeit auch als visuelles Gedicht oder als Mauer-
Gedicht verstanden werden kdnne, womit er an die Verbindung zwi-
schen Poesie und bildender Kunst ankniipft, die Pape in anderen Ar-
beiten bereits stirker hervortreten ldsst, wie in Kapitel 5.1 noch dar-
gelegt wird. Venancio Filho zufolge sei der ,,erste Eindruck®, der dem
Betrachter vermittelt wiirde, dass die Oberfliche des Buches ,,konstant
in Bewegung* sei. ,,The relationship between parts and whole and vice
versa moves at dizzying speed like an unstoppable flux: the book ta-
kes us over completely* (Venancio Filho 2011, 223). Pape hat sich in
diesem Werk am direktesten von allen neokonkreten Kiinstlern mit der
nicht-mechanischen Zeit auseinandergesetzt. Wenn kleine Quadrate,
Rechtecke und Dreiecke, Rauten und Kreise aus den kleinen Tafeln
plastisch hervortreten, dann hat Pape den Neoplastizismus Mondri-
ans nur ernster genommen als vielleicht er selbst. Das Konstruktive/
Konkrete kippt in einen subjektiven Ausdruck von Zeit, der tiber die
Grundfarben und -formen den Betrachter in ein klar abgegrenztes Set-
ting platziert und ihn tiber die Dimensionen des Raumes in das Werk
integriert.
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Lygia Pape: Balés Neoconcretos

Die Balés Neoconcretos sind nicht nur eine Synthese der im Neokon-
kretismus beteiligten Kiinste, sondern auch paradigmatisch fiir eine
raumzeitliche Erfahrbarkeit des Werkes. Lygia Pape konzipierte zusam-
men mit dem neokonkreten Dichter Theon Spanudis und dem Choreo-
graphen Gilberto Mota, der eine Programmreihe mit zeitgendssischem
Ballett zusammengestellt hatte, das Balé (Neo)concreto. Von diesem gab
es zwei Versionen, die jeweils nur ein einziges Mal dem Publikum pré-
sentiert wurden. Das erste Balé hiell noch Balé Concreto, da es vor der
Einfiihrung des Terminus ,,Neokonkret* 1958 uraufgefiihrt wurde. Erst
im Nachhinein wurde dem Stiick das Prifix ,,neo* hinzugesetzt. Die ers-
te Auffiihrung erfolgte im Copacabana Palace Hotel und die zweite 1959
im Teatro Copacabana in Rio de Janeiro. Pape nahm die Verkorperung
von Form wortlich. Im ersten Balé Neoconcreto schuf sie lebensgrof3e,
dreidimensionale geometrische Formen, weille Zylinder und rote Qua-
der, in die die Ténzer hineinschliipften und sich nach der Choreographie
bewegten, die auf dem rhythmischen konkreten Gedicht ,,Olho/Alvo™
(Auge/Ziel) von Theon Spanudis basiert. Das Gedicht wurde auf eine
elektronische Komposition von Michel Phillipoli gelegt, die durch ihre
,»Neigung zu Diskontinuitdt und Prizision® besonders geeignet schien
(Gullar 2011, 166). Die Tanzer waren vollkommen in den geometri-
schen Figuren versteckt, um so ,,die Bewegung einzufangen, die der
menschliche Kérper im Raum vollfiihren kann*, aber ohne die Prisenz
einer menschlichen Figur (Mattar 2003, 66). Diese Zusammenfithrung
von Poesie, bildender Kunst und Tanz bezeichnete Gullar in einer Kritik
im Jornal do Brasil auch als ,,Meilenstein fur die brasilianische Kunst*
(Gullar 2011, 166). Im zweiten Teil versteckten sich die Tanzer hinter
zweidimensionalen Flachen in Rosa und Blau, die sie durch den Biih-
nenraum trugen, sodass sich die Flichen immer wieder auf verschiedene
Weisen tiberlappten. Das Biihnenlicht spielte dabei eine zentrale Rolle.

Light turns solids and space itself into luminous structures. Colour and its varia-

tions of intensity and rhythmically accentuated projection mark those space-form
tensions within a formal purity: a more universal language. (Pape 2011a, 163)
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Zweifellos ist diese Art der Zusammenfithrung von avantgardistischer
Kunst verschiedener Gattungen nicht neu. Pape selbst hat in einem ihrer
Texte im Jornal do Brasil iber ihre Vorlaufer reflektiert. Die Kiinstlerin
bezieht sich explizit auf Oskar Schlemmers Triadisches Ballett (1922),
das ihr zufolge einen Versuch darstellt, den Raum energetisch aufzula-
den, ihn in Bewegung zu versetzen (Pape 2011a, 162). Doch Schlemmer
versuchte lediglich die Korperteile der Tanzer durch Ding-Konstruktio-
nen zu verldngern, um eine ,,gestische Aktion im Raum* zu erzeugen
(ibid.). Dieser direkte Bezug Papes auf Schlemmer war vor allem des-
halb moglich, weil das Triadische Ballett 1957 auf der IV. Biennale von
Sao Paulo zu sehen war. Auch Nicolas Schofters Spatiodynamique-Kon-
struktionen, die er mit TAnzern zusammen auf einer Biihne gezeigt hat,
lehnt Pape als unzureichenden Versuch ab, um den Raum als organi-
sches Ganzes herzustellen. Seine ,,kybernetischen Monster* seien ledig-
lich ,,Verbindungen zwischen Mensch und Maschine* (ibid.).

Pape geht es vielmehr darum, eine ,,absolute Einheit, ein synerge-
tisches Phanomen* (ibid.) in einem ,,spharischen Raum® (2011, 163) zu
schaffen. Sphérisch ist bereits der suprematistische Raum Malevichs,
indem sich die Gegenstinde auflosen, wie bereits in Kapitel 3.2.1 dar-
gelegt wurde. Seine Suprematismus Nr. 55 (Sphdrische Entwicklung
einer Fliche) (1917, vgl. Abb. 19) beispielsweise spielt auf eben diese
Auflosung von Gegenstindlichkeit im Raum an. Malevichs Formstu-
dien bleiben allerdings auf der Leinwand, wéahrend Pape sich im Balé
Neoconcreto des realen Raums annimmt:

The Neo-Concrete ballet develops within this space, in a succession of tension and
pauses and new tensions, with solids constructing and dismanteling relations in a
controlled time-governed inventiveness, a factor that emerges, materializing the
integration of mechanical movement (choreography) into the three-dimensional
artistic concept (Pape 2011a, 162).

Spanudis’ Gedicht kommt dabei eine besondere Rolle zu, denn ob-
wohl die Kiinstlerin behauptet, nicht alle konkreten Ballettstiicke
miissten textbasiert sein, ist es gerade das Gedicht, das die Struktur
der Bewegung der geometrischen Korper vorgibt. Der urspriinglich
als visuell-konkretes Gedicht konzipierte Text wurde durch seine
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korperlich-abstrakt-geometrische Auffiihrung verzeitlicht und dreidi-
mensional verrdumlicht. Vor der Auffiihrung war das Gedicht im Jornal
do Brasil zu lesen. Der fiinfzeilige Block, in dem die Worter olho/alvo
in verschiedenen Kombinationen jeweils zwanzig Mal wiederholt wer-
den, ist aber ebenso auf einen Blick als graphisches (zweidimensiona-
les) Objekt wahrnehmbar.

Eine dhnliche Synthese der Kiinste ist bereits in den Experimenten
der russischen Avantgarde zu finden, als 1913 die futuristische Oper
»dieg Uiber die Sonne* uraufgefiihrt wurde, fiir die Malevich das Biih-
nenbild und die Kostlime kreierte. Die Oper basiert zwar auf Dialogen,
jedoch in ,.einer fragmentarischen, teilweise absurden, grotesken Spra-
che verfasst®, die keine narrative Erzahlstruktur erkennen lasst (Roder
2006, 146). Doch wihrend in der Oper die Sprache ,,parallel zur Musik
und Biihnenausstattung eine eigene kiinstlerische Ebene* bildet (ibid.),
lasst sich das Balée Neoconcreto gar nicht in diese verschiedenen Ebe-
nen aufteilen. Musik und Gedicht geben den Rhythmus vor, zu dem
sich die verkorperten geometrischen Formen in strengen geometrischen
Mustern durch den Biihnenraum bewegen. Raumzeit wird zum wich-
tigsten Faktor dieser Auffiihrung. Es ist bezeichnend, dass die beteilig-
ten Kiinstler keine Wiederauffiihrung anstrebten. Wie Pape nur jeweils
ein einziges Exemplar ihrer Drucke und ihrer Biicher anfertigte, so war
auch das Balé Neoconcreto einzigartig.

Der Betrachter wird in den Balés Neoconcretos iiber verschiedene
Sinne angesprochen: Er hort Gedicht und Musik, sieht die geometri-
schen Figuren im Biithnenraum, die von Menschen aktiviert werden.
Anders als etwa in Oiticicas Raumreliefs ist es letztendlich jedoch nicht
der Betrachter der Werke, der leiblich iiber den Raum angesprochen
wird, sondern vielmehr die unter den geometrischen Figuren verborge-
nen Téanzer. Sie sind es, die durch ihre kdrperliche Bewegung den For-
men Leben einhauchen. Sie verschmelzen mit ihnen. Auf diese Weise
fiihren sie einen leib-leiblichen Dialog mit den Zuschauern, der tiber
die Form und die ihr eingeschriebene menschliche Bewegung vermit-
telt wird. Die Bewegung wird zu einer Erfahrung zwischen Form- und
Menschsein, denn die Tanzer entscheiden einerseits iiber die Bewegun-
gen der Formen, andererseits determinieren die Formen wiederum ihr
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Bewegungspotenzial. Einschneiden und Falten sind in den Balés nicht
mehr notwendige kiinstlerische Praktiken, denn die Formen teilen sich
bereits denselben Raum mit dem Betrachter und den Tanzern. Sie sind
zur Vermittlung auf Augenhdhe herangewachsen.

Die Balés kommunizieren die Sehnsucht nach sinnlichen Erfah-
rungen des in einer zunehmend mechanisierten Welt lebenden moder-
nen Menschen affektiv, weil die Formen gerade ohne technologische
Hilfsmittel auskommen und stattdessen vom Menschen ,,betrieben
sind. Damit hat Pape eines der Ziele der neokonkreten Kunst erreicht,
niamlich jegliche Art von Mediation — also auch eine technische Ver-
mittlung — zu vermeiden und auf diese Weise, die Werkelemente (in
diesem Fall Formen, Farben, Bewegung und Licht) in einen Triger af-
fektiven Erlebens zu transformieren, der die Macht besitzt, Empfinden
zu generieren. Der menschliche Korper wird — zumindest fiir die Zeit
der Auffiihrung — von den DisziplinierungsmaBBnahmen der Moderne
befreit und zum schlichten Gegeniiber der Form: andere Form.

3.3 Konklusion

In diesem Kapitel sind verschiedene Arbeiten dreier neokonkreter Kiinst-
ler untersucht worden, die eine leibliche Erfahrbarkeit tiber den Raum
und die darin enthaltene zeitliche Perspektive ermdglichen. Dazu wurde
zuerst das Formverstindnis Hélio Oiticicas und Lygia Clarks erldutert,
das grundlegend ist, um zu verstehen, warum das Konstruktive/Konkrete
auch in den Arbeiten dieser Kiinstler bereits kippt, obwohl ihre werke
nicht beriihrbar sind. In einem zweiten Schritt sind einzelne Arbeiten von
Hélio Oiticica, Lygia Clark und Lygia Pape in den Blick genommen wor-
den. Raum und Zeit als aufeinander bezogene Dimensionen haben sich
fiir alle drei Kiinstler als zentral erwiesen, doch wurde die Integration
dieser Dimensionen iiber jeweils andere Themenkomplexe kiinstlerisch
gelost. Wihrend Oiticica sich primér auf die rdumliche Entwicklung von
Farbstrukturen konzentriert, verhandelt Clark insbesondere die raumliche
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und daher organische Ausdehnung der Linie sowie die Moglichkeiten, die
(Bild-)Flache dreidimensional zu denken. Sind Oiticicas Farben einmal
in den Raum gelangt, wie in seinen Relevos und Nuclei, konnen sie nicht
mehr ohne eine zeitliche Ausdehnung und dabei ganzleiblich rezipiert
werden. Auch die dreidimensionale Ausdehnung der Linie, wie sie in den
Contra-Relevos und Casulos von Clark durchgefiihrt wird, setzt einen
leiblich involvierten Betrachter voraus, der in der Lage ist, die nicht-me-
chanische Zeit zu erleben.

Pape nihert sich dem Raum zunéchst in ihren Tecelares iiber die In-
tegration organischer, materieller Strukturen und verlebendigt schliel3-
lich die geometrischen Formen in den Balés Neoconcretos, indem diese
einen menschlichen Korper inkorporieren, der sie im realen Raum und
eben auch in einer von ihnen erlebten Zeit bewegt.

Alle drei Kiinstler nehmen die Integration von Raum und Zeit in
ihren Arbeiten liber den leiblichen Einbezug des Betrachters vor, der
vom kontemplativen Beobachter zu einem Teilnehmer insofern wird,
als dass er derjenige ist, der nicht-mechanische Zeit iiberhaupt erst er-
fahrbar und auf diese Weise feststellbar macht.
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4 Wandelbare Winde — affektive Raumstrukturen
bei Lygia Clark und Hélio Oiticica

Die Kiinstlerin Lygia Clark wurde 1956 nach Belo Horizonte, ihrer Hei-
matstadt, eingeladen, um dort an der Escola Nacional de Arquitetura
einen Vortrag zu halten, in dem sie folgende Absicht duferte:

If I have accepted [to speak here], it was for a valid reason, as I believe in the
possibility of teamwork, in which the architect and plastic artists may, in working
together, find new and authentic plastic solutions. [...] Thus, in my view, the need
for teamwork, in which the Concrete artist may fully work in creating with the
architect an environment which is ‘in itself expressive’. (Clark 2014: 54)

Zu einer tatsdchlichen Zusammenarbeit zwischen neokonkreten Kiinst-
lern und modernen Architekten kam es jedoch nie. Einer der wenigen
konstruktivistischen Kiinstler, der von brasilianischen Architekten in
die Gebdudegestaltung mit einbezogen wurde, war Sergio Camargo, der
jedoch keiner der konkret-konstruktivistischen Gruppierungen in der
Rio-Sao Paulo-Achse angehdrte. Die von Camargo, wie dariiber hinaus
von liberwiegend modernistischen Kiinstlern'® praktizierte Wandge-
staltung, entsprach jedoch ohnehin nicht den Vorstellungen von Zusam-
menarbeit, die Clark hegte. Im Gegenteil, sie kritisierte in ihrer Rede in
der Escola Nacional de Arquitetura vielmehr, dass die Rolle des Kiinst-
lers auf die Gestaltung von Wanden, ergo Oberflichen reduziert bleibe,
anstatt ihn an der strukturellen Konzeption des Gebdudes zu beteili-
gen (Clark 1997¢c, 71). Obwohl Clark in den frithen Jahren ihrer Schaf-
fensphase tatsdachlich Maquetten fiir Hiuser und Innenrdume entwarf,
sagt die in dem Vortrag zum Ausdruck gebrachte Idee von Architektur
viel mehr liber ihr eigenes kiinstlerisches Selbstverstindnis aus, als dass
sie tatsdchlich einen Dialog mit den im Land praktizierenden Architek-

109 Vor allem Di Cavalcanti, Portinari und Atos Bulcao haben Wandgestaltungen an
modernistischen Gebduden in Brasilien vorgenommen.



ten initiiert. In jener Rede formulierte Clark erstmals den Wunsch, ein
aus sich selbst heraus expressives Umfeld zu schaffen. Dieser Gedan-
ke war zentral fiir ihre wenig spéter wihrend der neokonkreten Phase
begonnene Abkehr von der Leinwand als Fldche und wurde spéter im
neokonkreten Manifest sowie in den Schriften Oiticicas wiederholt zum
Ausdruck gebracht.

Nichtsdestotrotz ist kurioserweise die konstruktivistische Kunst aus
Brasilien historisch und aus internationaler Perspektive betrachtet stets
zuerst tiber die Architektur rezipiert worden. Dies lag einerseits daran,
dass die moderne Architektur in Brasilien bereits in den Jahren des zwei-
ten Weltkriegs flir internationales Aufsehen gesorgt hatte.!' Wéhrend
in Europa die Zerstérung der Stiddte durch Bomben ihren Hohepunkt
erreichte, erlebte Brasilien einen regelrechten Bauboom, in dem junge,
gut ausgebildete Architekten sich an modernen Bauprojekten versuch-
ten. Andererseits sorgten die neu entstandenen Kunstinstitutionen in
Brasilien in den 1950er und 1960er Jahren zwar dafiir, dass die konkret-
konstruktivistische Kunst international bekannt gemacht wurde.'!! Doch
die in diesen Ausstellungen présentierten konstruktivistischen Werke

110 1943 wurde am MOMA in New York eine Ausstellung (Brazil Builds) der neu-
en brasilianischen Architektur gezeigt (Goodwin und Smith 1943). Nach dem
zweiten Weltkrieg tourte sie auch durch Europa und war 1954 in Ziirich, 1957
in Miinchen und 1961 in London zu sehen. Die Katalogtexte zeugen von einer
tiefen Bewunderung fiir die prasentierten Bauwerke. Im Katalog zur Miinchner
Ausstellung heift es: ,,Wenn wir heute dem deutsch-sprachigen Leser ein Buch
iiber die Architektur Brasiliens der letzten Jahrzehnte vorlegen, dann auch aus
dem Grunde, weil dort Bauten errichtet wurden, die auch die Architektur Mittel-
europas beeinflussen werden. (Mindlin 1961, XIII). Nach Kriegsende erschienen
neben den Ausstellungskatalogen auch Berichte tiber die brasilianische Architek-
tur in verschiedenen Fachzeitschriften.

111 In Kooperation mit der Botschaft und/oder lokalen Kunstvereinen wurden Aus-
stellungen aktueller kiinstlerischer Positionen aus Brasilien unter anderem in Paris
(1955), Neuchatel (1956), Wien, Leverkusen, Hamburg, Miinchen, Lissabon,
Madrid (1959-60), Kassel (1962) und Oldenburg (1964) gezeigt. Dies war eine
radikale Neuerung, denn vor dem Zweiten Weltkrieg hatte es lediglich vereinzelte
selbst organisierte Ausstellungen lateinamerikanischer Kiinstler in Paris gegeben,
wo sich in den 1920er Jahren eine grofle Exilgemeinde lateinamerikanischer In-
tellektueller und Kiinstler gebildet hatte (Poppel 2013, 55).
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wurden vornehmlich aus der Perspektive brasilianischer Architektur
wahrgenommen.''? Auch heute dominiert in der Ausstellungspraxis das
Zusammendenken von Architektur und Neokonkretismus, denn neo-
konkrete Kunst wird auffallend hiufig im Kontext des Baus von Brasilia
und der modernen Architektur prasentiert (Kudielka 2010; Kunsthaus
Ziirich und Steidl 2009). Dabei wird auch der liberaus komplexe Ar-
chitekturdiskurs in Brasilien héufig allein auf die Stararchitekten von
Brasilia, Oscar Niemeyer und Lucio Costa reduziert.

Dieser Rezeption entgegengesetzt, soll in diesem Kapitel anhand
konkreter Werkanalysen gezeigt werden, dass Architektur in einigen
von Clarks und Oiticicas Arbeiten zwar eine wichtige Rolle spielt, dies
jedoch vornehmlich als diskursiver Rahmen, von dem aus die Kiinstler
ihr Selbstverstidndnis und ihre dsthetische Position entwickelten. Die
Arbeiten, die in diesem Zusammenhang entstanden sind, eignen sich
Raum als affektiv aufgeladene Dimension an, die mit dem menschlichen
Leib kommuniziert. Es wird herausgearbeitet, wie sich das Verstiand-
nis des Konkret-Konstruktivistischen in der Frage danach wandelt, wie
sich Architektur verstanden als abstrakte, rdumlich-affektive Struktur
auf die leibliche Prdsenz des Menschen bezieht. Sowohl Lygia Clark
als auch Hélio Oiticica entwarfen Raumstrukturen, die sich direkt oder
indirekt auf Architektur beziehen, teilweise jedoch in sehr abstrakter bis
hin zu utopischer Form. Ein Grofteil dieser Arbeiten ist auBerdem nur
als Maquette vorhanden; eine tatséchliche Konstruktion dieser Maquet-
ten im menschlichen Maf@stab ist in den meisten Fillen ausgeblieben,
teilweise auch, weil den Kiinstlern die finanziellen Mittel dazu fehlten.
Die in diesem Kapitel analysierten Arbeiten, lassen sich daher in zwei
Kateogrien einteilen: kleinformatige, handliche Maquetten, die selten
mehr als einen Quadratmeter Flache besitzen und lebensgrof3e Environ-
ments, die tatsdchlich vom Betrachter durchschritten werden kénnen.

112 Im Vorwort des Katalogs der Wanderausstellung von 1959 beschreibt Ludwig
Grote die Architektur als die ,,Mutter der Kiinste* (Grote und Flexa Ribeiro 1959,
13). Der Katalog beginnt mit einer Serie von Fotografien des neuen Gebédudes des
Museums fiir Moderne Kunst in Rio de Janeiro, das 1958 von Affonso Eduardo
Reidy fertiggestellt wurde.
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4.1 Lygia Clark — Vom architektonischen Grundmodul
zum Menschen

Ein Interesse an Architektur durchzieht Lygia Clarks gesamtes Oeuvre
und manifestiert sich bereits in der Wahl ihrer Lehrer. Zuerst lernte sie bei
dem Landschaftsarchitekten Roberto Burle Marx, der die Grundlagen
europdischer Garten- und Landschaftsgestaltung fiir die brasilianische
geografische Realitit so transformiert hatte, dass heimische, tropische
Pflanzen zum Einsatz kommen konnten, um fiir den Menschen ange-
nehme rdumliche Beziehungen und Strukturen zu schaffen. Burle Marx
entwickelte eine Auffassung von Moderne fiir Brasilien, die sich nicht
antithetisch zur Natur verhilt, sondern beide miteinander versohnt
(Fraser 2000, 174). In Frankreich hatte Clark Anfang der 1950er Jahre
bei Fernand Leger studiert, der sich selbst in jener Zeit stark fiir die Inte-
gration von Kunst und Architektur interessierte (Fernandes 2004, 100).

Clark entwickelte im Verlauf ihrer Schaffensphase ein integratives
Verstindnis der Kiinste und griff daher immer wieder auf die Architektur
als Ideengeberin zuriick, um ihre Kunst weiterzuentwickeln. Thre Aus-
einandersetzung mit der Organizitdt der Linie, auf die in Kapitel 3.2 ge-
nauer eingegangen wurde, wie beispielsweise in ihrer Serie der (Planos
em) Superficie modulada ((Flachen mit) modulierter Oberfliche, 1956—
58, Abb. 9 und 10) und den Espacos modulados (modulierte Flachen,
1958), war geprdagt von den ,funktionellen Linien der Architektur®
(Clark 1997¢, 72): Es waren Tiir- und Fensterrahmen, die sie zur Idee
der organischen Linie fiihrten.

Seit den Serien der Planos und Espagos integrierte sie die Lein-
wand als Malgrund in das Werk (vgl. Kap. 3.1) und kritisierte daher
auch den Beitrag von Kiinstlern zu Gebauden, die sich auf das Bemalen
von Winden beschrinkten (Clark 1997¢, 72). Thre Intentionen richteten
sich nunmehr auf das Material selbst: ,,The material should be freely
used, absolute within its wholeness, without being violated* (ibid.).

Clarks Fokus auf das Material stellt dennoch den Menschen in den
Mittelpunkt und zwar indem sie sich auf Architektur bezieht, die Struk-
turen schafft, die vom Menschen bewohnt werden sollen oder kénnen.
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Sie war der Meinung, dass ,,expressive environments* nur iiber die Fu-
sion aller Kiinste inklusive der Architektur zu schaffen seien. Auf der
Basis eines architektonischen Moduls, das ein Architekt gestaltet, sei
es dann die Aufgabe von Kiinstlern, so Clark in ihrer Rede, Harmonie
und Rhythmus zu schaffen, und dabei die gesamte Umgebung mit ein-
zubeziehen, auch den Boden und die Decke (Butler et al. 2014, 55). Da-
mit schlégt sie eine provokative Verkehrung des Verhiltnisses zwischen
Kiinstlern und Architekten vor, die auf einen radikalen Wandel ihres
Selbstverstindnisses als Kiinstlerin verweist. Sie sieht den Kiinstler
nicht mehr in der Rolle, etwas grundlegend Neues zu schaffen, sondern
er moduliert lediglich bereits gegebene Strukturen und verleiht ihnen
auf diese Weise eine dsthetische Dimension.

Die in diesem Kapitel diskutierten Arbeiten der Kiinstlerin Lygia
Clark lassen sich in zwei Phasen einteilen. In der ersten dringt Clark tat-
sdchlich in das Feld der Architektur vor und entwickelt Maquetten fiir
Innenrdume und ein Landhaus. Spéter erhalten ihre Werke einen zuneh-
mend utopischen Charakter. Die Casa do poeta (ca. 1964), der Abrigo
poético (1960) und die Estruturas de caixas de fosforo (1964) beziehen
sich lediglich auf das Potenzial kiinstlerischer Werke, eine rdumlich-
asthetische Struktur bereitzustellen, die mit dem Menschen in einer
Weise kommuniziert wie idealerweise architektonische Strukturen.

Magquete para interior und Construa vocé mesmo o seu espago para
viver

Bereits im Jahr 1955 gestaltete sie eine Maquete para interior (Abb. 20),
die nur einen Ausschnitt aus einem Raum zeigt. Tatséchlich handelt
es sich vor allem um eine Wand eines Zimmers, dessen Ausdehnung
durch die zwei abgeschnittenen Seitenwéinde angedeutet ist. Die Wand
ist durch zwei Tiiren geteilt und mit langgestreckten Dreiecksformen in
Blau, Gelb, Griin und Schwarz bemalt, die die Linien der Tirrahmen
in ihre Komposition integrieren und die Wand mit den beiden Tiiren
wie ein komponiertes Bild wirken lassen. Die Maquette erinnert an das
Raummodell (1922) des deutschen Malers, Graphikers und Architek-
ten Erich Buchholz. Dieser hatte Holzplatten iibereinander geschichtet
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und so dreidimensionale Wandreliefs geschaffen. Clakr setzt in ihrer
Magquette jedoch direkt ihre Forderungen aus dem Vortrag in der Esco-
la Nacional de Arquitetura um. Die linhas organicas, die sie in ihren
Superficies moduladas-Serien auf der Leinwand einsetzt, stehen hier
fiir Tiirrahmen einer architektonischen Wohneinheit. Das Gemaélde steht
fiir die Wand eines Zimmers, in die eine gleichfarbige, versteckte Tiir
eingelassen ist, sodass die Wand scheinbar vom Menschen durchschrit-
ten werden kann. Damit ist das Bild auch nicht mehr ein Wandschmuck,
der beliebig ins Zimmer gehingt werden kann, sondern Teil der Wand
selbst. Um den darin wohnenden Menschen gerecht zu werden, wiirde
Clark daher beispielsweise die Frage der Farbgestaltung Psychologen
tiberlassen (vgl. Butler et al. 2014, 55). In dieser Maquette exemplifi-
ziert Clark aulerdem, wie sie den kiinstlerischen Eingriffin bereits exis-
tierende architektonische Module versteht. Wenn man genau hinschaut,
sieht man, dass sie nicht nur die Wand bemalt hat, sondern dass sie
auch Einschnitte in sie vorgenommen hat, die — sind die beiden Tiiren
geschlossen — sich kaum von den Linien unterscheiden lassen, die Tiir
und Rahmen entstehen lassen. Zusétzlich sind manche Linien ebenfalls
nicht gemalt, sondern Einschnitte in die Wand. Auf diese Weise verfahrt
Clark genau anders herum als Erich Buchholz. Dadurch, dass manche
dieser Einschnitte in die architektonische Struktur des Raumes einge-
baut sind (Tiirrahmen) und andere nicht, erweist sich das Modell des ar-
chitektonischen Moduls als Aktionsgrund der Kiinstlerin als schliissig.

Abb. 20: Lygia Clark, Maquete para interior, 1955. Emaille auf Holz, 48 x 30 x 14,5
cm, Associgdo ,,O mundo de Lygia Clark® (Quelle: Butler et al. 2014, 79).
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Als sich Clark 1955 die Moglichkeit bot, ein Stiick Land zu kaufen, setzte
sich die Kinstlerin selbst an einen Hausentwurf, um diesen nach ihren
Vorstellungen zu gestalten. Die Maquette ihres ersten Hausentwurfs ist
aus Holzspan, hat ein Flachdach und ist an drei AuBlenseiten offen, wie
ein Gartenhaus. Das konnte jedoch auch daran liegen, dass die Maquette
nicht beendet wurde, da die Kiinstlerin den Entwurf verwarf, nachdem
sich die Mdglichkeit der Realisierung zerschlagen hatte. Erst als sich die-
se Chance zur Realisierung 1960 erneut bot, entwarf sie eine vollstandige
und weiter ausgearbeitete Maquette, Construa vocé mesmo seu espago
para viver (1960, Abb. 21). Dieser Landhaus-Entwurf hat durchaus visio-
nire Ziige und die Kiinstlerin setzt darin um, was sie den jungen Archi-
tekturstudenten in Belo Horizonte (1955) fiir die Zukunft prophezeite:

Abb. 21: Lygia Clark, Construa vocé mesmo o seu espago para viver, 1960. Syntheti-
sche Polymerfarbe auf Holz, 11,5 x 47,5 x 83,8 cm, Associgdo ,,O mundo de
Lygia Clark” (Quelle: Butler et al. 2014, 78).

[...] the most revolutionary thing, that will be presented tomorrow, [is] when new
techniques and malleable materials are available for the artist and the architect to
plan the future habitation of man. He will be the artist, totally integrated within
this collective. He will also participate in this search in which tomorrow’s men
may be able to overcome this inner lack of satisfaction with the possibility of
having a house of his own, totally dynamic and changeable according to taste and
whims and its own functional nature. (Butler et al. 2014, 55)

Clark entwarf das Haus als eine Art Inversion oder Gegenentwurf zum
traditionellen Kolonialhaus, dessen Zimmeranordnung in einem &u-
Beren Ring um einen zentralen Innenhof (Patio) gruppiert ist. Die aus
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Holzspanplatten und Plexiglas bestehende Maquette besitzt stattdessen
einen festen Nukleus, um den herum sich transformierbare Elemente
gruppieren. Die Holzspanplatten bilden die feststehenden Winde des
Hauses, vier im rechten Winkel tiber Eck gehende AuBBenwinde, die die
Wirkung von Tragpfeilern haben, und vier Innenwinde, die den Nuk-
leus des Hauses und in der Mitte ein Zimmer bilden. Dazwischen hat
die Kiinstlerin verschiebbare Platten aus Plexiglas eingebaut, sodass der
Bewohner bzw. der Betrachter der Maquette durch das Verdndern der
Position dieser Platten die Zimmeranzahl und deren Grof3e und Anord-
nung umgestalten kann. Die AuBBenwinde kdnnen alle komplett gedffnet
werden, sodass der duere Zimmerring um den zentralen Nukleus, der
aus ein bis drei Zimmern bestehen kann, zu einer offenen Flache wird.
Anders als der Trend der modernen Architektur in Brasilien die untere
Etage stets auf Sdulen um ein Stockwerk zu erheben, ist Clarks Entwurf
ebenerdig konzipiert. Der Mensch soll durch das Offnen und SchlieBen
der AuBlenwinde des Hauses die Moglichkeit bekommen, je nach Kli-
ma enger mit der Natur in Verbindung zu treten. Das Plexiglasdach der
Magquette suggeriert, dass das Haus nicht nur grof3e, bodenlange Fenster
mit breiter horizontaler Ausdehnung haben sollte — ein Charakteristi-
kum, das auch viele moderne Gebdude in Brasilien besitzen —, sondern
auch ein glidsernes Dach, das fiir eine natiirliche Lichteinstrahlung von
oben sorgt und noch mehr Helligkeit als Seitenfenster in den Innenrdu-
men schafft.

Clarks Wohnhaus setzt auf das kreative Potenzial der Bewohner,
die nicht nur die Anzahl und Form der Zimmer selbst bestimmen kon-
nen, sondern auch die Grofle des Innenraums. Das Haus bleibt in seiner
Konstitution dauerhaft transformierbar und kann so dem sich wandeln-
den Lebensstil und den Bediirfnissen der Bewohner immer wieder neu
angepasst werden. Dass Clarks Ideen nicht vollig fern jeder Umsetz-
barkeit waren, sondern durchaus eine Tendenz in der modernen Archi-
tektur bildeten, zeigt sich in architektonischen Entwiirfen, die dhnlich
funktionieren und tatsidchlich umgesetzt wurden. ,,Transformierbarer
Raum® sei sogar eine ,,kaum erforschte, jedoch wichtige Stromung
der modernen Architektur®, schreibt der Architekt Peter Wiederspahn
(Wiederspahn 2001, 265). Die wohl bekannteste Realisierung solcher
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Architektur ist das Rietveld-Schroder-Haus, das hiufig auch als das
erste wirklich moderne Gebdude bezeichnet wird (1924). Der nieder-
landische De Stijl-Architekt Gerrit Rietveld gestaltete es bereits damals
mit verschiebbaren Wénden und anderen transformierbaren Elementen.
Auf Rietveld verweist auch die Kiinstlerin Lygia Pape in einem Inter-
view, in dem sie auBlerdem eine Verbindung dieser transformierbaren
Architektur zu der Konstruktionsweise der Favelas zieht:

O Arquiteto Rietveld fez a casa onde morava cheia de parades que podiam-se abrir
ou desaparecer [...] Puxar biombos para abrir e fechar espagos tem muito da casa
japonesa que, por sua vez, também tem grande identidade com o espago incrivel
do cubo da favela [...]. Durante o dia eles funcionavam como cubos totalmente
abertos, com um fogdo aqui, uma mesa ali, e eventualmente uma cama. A noite,
como sdo varias familias a dividir o espago, eles puxavam umas cortinas em forma
de cruz para formar diversos compartimentos. Em cada um desses compartimen-
tos estendiam uma cama, transformando o espago exiguo em casas isoladas, um
espago particular e privado.'® (Pape, L. Carneiro und Pradilla 1998, 37)

Allerdings ist Papes Vergleich der transformierbaren Architektur der Fa-
vela mit der modernen Bauweise Rietvelds und Clarks Hausentwiirfen
nachtriglich erfolgt und Clark hatte zu dem Zeitpunkt ihrer Karriere
noch keine Favela besucht. Ein weiteres Beispiel fiir ein tatséchlich ge-
bautes, transformierbares Haus ist die Maison de Verre des Architekten
Pierre Chareau (1928-32). Sowohl Rietvelds als auch Chareaus Hau-
ser sind in enger Zusammenarbeit mit den Auftraggeber/innen entstan-
den, die das Haus auch bewohnen wollten (Wiederspahn 2001, 265).
Auf diese Weise konnte eine Architektur entstehen, die den speziellen
personlichen Bediirfnissen der Bewohner angepasst war, eine Idee, die

113 Der Architekt Rietveld hat das Haus, in dem er wohnte, mit Wénden gefiillt, die
geoffnet werden und verschwinden konnten [...] Stellwdnde auszuziehen hat viel
vom japanischen Haus, das wiederum mit dem unglaublichen Raum des Kubus
der Favela identifiziert werden kann. Tagsiiber funktionierten sie wie vollkommen
offene Wiirfel, mit einem Herd hier, einem Tisch dort und moglicherweise einem
Bett. Da sich viele Familien einen Raum teilen, zogen sie nachts Gardinen in
Kreuzform zu, um mehrere Abteile zu erschaffen. In jedem dieser Abteile wurde
ein Bett ausgezogen und auf diese Weise der prekdre Raum in isolierte, private
und individuelle Wohnbereiche transformiert.
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auch Clark in ihren Entwiirfen verfolgte und die mit sehr geringen Mit-
teln auch in der Favela-Architektur zum Tragen kommt, wie sie von
Lygia Pape beschrieben wird. Das Rietveld-Schroder-Haus verbindet
aulBerdem Kunst und Architektur auf eine Weise, die auch Clark in ihren
Magquetes para interior anstrebt. Die verschiebbaren Wéinde waren alle
einfarbig in Primérfarben gehalten. Damit projektierte er in den drei-
dimensionalen Raum, was De Stijl-Maler bereits auf der Leinwand
praktizierten: ,,A dynamic composition of high-contrast colored planes
suspended in space.[...] The sliding partitions [of the walls] themselves
are painted either black or white to augment the reading of separate
planes in space® (Wiederspahn 2001, 267).

Die Ernsthaftigkeit, mit der Lygia Clark sich bemiihte, mit ih-
rem Hausentwurf in das Feld der Architektur vorzudringen, belegt ein
,Patentantrag fir Fertighduser”, den die Kiinstlerin am 3. Juli 1963
einreichte, um ihre Idee nicht nur realisierbar zu machen, sondern ge-
gebenenfalls auch lukrativ. Da sie keine Architektin war, benotigte sie
mehrere Empfehlungsschreiben von ausgebildeten Architekten. Unter
den Verfassern der Empfehlungsschreiben befanden sich bemerkens-
werterweise Affonso E. Reidy und Oscar Niemeyer, die sich fiir Clarks
architektonische Ideen verbiirgten (Kudielka 2010, 178-82), in ihren
eigenen architektonischen Entwiirfen jedoch nicht auf diese Mittel zu-
riickgriffen. Zu einem Patent flir Clarks Entwurf kam es jedoch nie.
Da ihr als Kiinstlerin kaum eine Baugenehmigung fiir eigene Entwiir-
fe gegeben werden konnte, entwarf sie nach der Landhaus-Maquette
zunehmend utopische architektonische Strukturen, deren Umsetzung
bautechnisch iiberhaupt nicht mehr in Frage kam.

Arquitetura fantastica Bichos

1960 begann Lygia Clark ihre ersten Bichos der gleichnamigen Serie
zu projektieren. Sie wurden bereits in ihrer ersten Ausstellung ein gro-
Ber Erfolg. Die Bichos bestehen aus geometrisch geformten Metall-
platten, meist Aluminium, manchmal jedoch auch Kupfer oder andere
Metalle, die durch Scharniere miteinander verbunden sind. Sie sind
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unterschiedlich grof und reichen von wenigen Zentimetern bis zu mehr
als einem Meter Hohe. Dabei besitzen sie keine Vorder- und Riick-
seite, kein Oben und Unten. Ein Betrachter kann diese Platten dann
nach Belieben drehen und wenden, sodass die Bichos immer wieder
neue Formen erlangen. Einige besitzen zusitzlich auch statische Falten.
Der tiberwiegende Teil der Bichos besteht nur aus geometrischen For-
men mit Winkeln. In einigen ist jedoch eine Kreisform mit eingebaut
oder der gesamte Bicho besteht aus Kreisformen. Das Wort ,,Bicho*
bezeichnet ein nicht weiter definiertes Lebewesen, ein Tierchen, eine
Kreatur. Es bleibt offen, um was fiir eine Art Wesen es sich handelt, es
markiert lediglich Lebendigkeit. Clark behauptet, die Bichos seien je-
weils ,,ein lebender Organismus, ein essentiell aktives Werk®, das eine
,,Korper-an-Korper-Beziehung™ mit dem Betrachter bzw. Teilnehmer
eingehe (Clark 1997b, 121).

Es ist kein Zufall, dass der Name ,,Bicho* hiufig mit ,,Beast™ ins
Englische iibersetzt worden ist (im Deutschen ist meist der urspriingli-
che Name verwendet worden). Die Handhabung der Bichos ist nicht so
einfach, wie sie erscheinen mag, denn es erweist sich als schwierig, sie
in einer Stellung zu fixieren. Sie erwecken zundchst den Eindruck, als
miissten sie entwirrt oder entfaltet werden, doch dies ist ein Trugschluss,
denn nicht alle Bewegungen, die sie vorgeben durchfiihren zu kénnen,
gelingen am Ende, weil ein weiteres Scharnier im Weg ist. Die Schar-
niere ermoglichen und verunmoglichen die Bewegung gleichzeitig. Die
meisten Bichos haben aullerdem eine Art Zentrum, das nicht entfaltbar
ist und um das sich die Platten herumbewegen. In dieser Widerspenstig-
keit entziehen sie sich auch in ihrer physischen Erfahrbarkeit einer Kate-
gorisierung. Einige wenige Exemplare kann man jedoch so falten, dass
sie sich in eine zweidimensionale Fliache verwandeln. Diese Bichos sind
jedoch besonders schwierig in einer dreidimensionalen Position zu fixie-
ren, da sie immer wieder zusammenklappen und flach auf die Unterlage
fallen.

Ahnlich wie in der Maquette fiir das Landhaus ist es der Betrachter,
der die Aluminiumplatten nach seinem Belieben verschieben und dre-
hen kann, sodass die Mensch-Form-Beziehung ins Zentrum riickt. Die
Widerspenstigkeit der Form erweist sich dabei als zentrales Moment der
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Rezeptionsmoglichkeiten, denn sie transformiert die Beziehung des Be-
trachters mit dem Bicho in einen Dialog, der sich als Auseinandersetzung
inszeniert. Diese Art der Kommunikation benétigt den Tastsinn als Kom-
munikationsorgan. Sie findet erst in der ,,Korper-an-Korper-Beziehung™
(Clark 1997b, 121) statt, wenn menschliche Hiande auf Material treffen,
um gemeinsam mogliche Formen zu erforschen. Die Kiinstlerin fungiert
dabei lediglich als Mediatorin, die durch die Konstruktion des Bichos be-
reits ein bestimmtes Spektrum an Transformationsmdglichkeiten vorgibt.

Wie bereits erwihnt, ist die Werkserie der Bichos die bekannteste
und bis heute am stirksten rezipierte der Kiinstlerin. Clark fertigte auch
Fotografien einiger Bichos in bestimmten Settings an. Diese erhielten
jedoch weitaus weniger Aufmerksamkeit als die Objekte selbst. 1963
entwarf Clark eine nur wenige Zentimeter grole Figur aus Papier und
fotografierte sie unter bzw. neben einigen der kleineren Bichos. Die dabei
entstandene Bildserie nannte sie Arquitetura fantastica Bichos (Abb. 22).
Die fotografierten Bichos werden auf diese Weise zu Maquetten fiir uto-
pische architektonische Entwiirfe, die keine architektonische Funktion
besitzen. Sie sind nur noch ein abstrakter, jedoch transformierbarer Un-
terschlupf. Wie in der Maquette fiir das Landhaus kann der Mensch sich
auf diese Weise seine eigene Umgebungsstruktur schaffen. Die Bichos
transzendieren bereits das Konzept der Skulptur, doch die Idee der begeh-
baren Bicho-Struktur stellt auch die Zweckgebundenheit der Architektur
in Frage. Architektur wird in ihnen zu einer rein ésthetischen Kategorie,
die das Bediirfnis eines Menschen ausdriickt, sich einen ureigenen Ort zu
schaffen, von dem aus er seine Existenz in der Welt behaupten kann. Kin-
der bauen sich gerne Hohlen, in denen sie spielen, oder sich einfach nur
aufhalten. Auch in Erwachsenen driickt sich dieses Bediirfnis noch aus.
Der Traum vom selbst gebauten Haus ist in den westlichen Kulturen stark
verankert. In den Fotografien Arquitetura fantastica Bichos driickt Clark
das Bediirfnis des Menschen nach einem eigenen (Riickzugs-)Ort aus,
einem Platz in der Welt, der selbst mitgestaltet werden kann. Daher ver-
mitteln die Bichos einen ,,statischen Moment®, einen Augenblick der Fi-
xierung “innerhalb kosmologischer Dynamiken woher wir kommen und
wohin wir gehen. Es ist ein Aufblitzen des Unendlichen materialisiert im
Endlichen* (Brett, Herkenhoff und Borja-Villel 1997, 111).
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Abb. 22: Lygia Clark, Arquitetura fantdstica Bichos, 1963. Fotografie, Gelatine-
Silber-Drucke, 10,4 x 14,7 cm, Associcdo ,,O mundo de Lygia Clark” (Quel-
le: Butler et al. 2014, 73).

Architektonische Strukturen werden in den Fotografien zu Kunst um-
gewertet, die ganz-leiblich asthetisch erfahrbar ist und das Konzept der
Skulptur iiber die leibliche Aktivierung architektonischer Strukturen
ausgehebelt. Clarks Arquitetura fantastica konnte — realisiert — eine von
ihr angestrebte Synthese der Kiinste herstellen, indem sie Architektur
zu einer lebendigen mit dem Menschen in Dialog stehenden rdumli-
chen Struktur umwertet, die dsthetisch erfahrbar und transformierbar
ist. Doch zu Lebzeiten der Kiinstlerin blieb diese Moglichkeit dsthe-
tisch lediglich tiber die Fotografien vermittelt.

Die Idee der Arquitetura fantastica wurde 2013 posthum tatséch-
lich realisiert. Die Galerie Alison Jacques, die die Kiinstlerin vertritt,
lieB zusammen mit der Associagdo cultural O mundo de Lygia Clark,
die den Nachlass verwaltet, eine 13 Meter hohe Eisenskulptur bauen, die
den Ideen der Kiinstlerin entsprechen sollte. Die Skulptur wurde zuerst
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im Skulpturengarten des Henry Moore Instituts in Leeds ausgestellt und
schlieBlich auf der Art Basel. Das Objekt ist jedoch nicht verdnderbar,
sondern eine statische Skulptur, die vom Betrachter hochstens angefasst
und durchlaufen werden kann. Die Galeristin gibt an, im Sinne der Kiinst-
lerin gehandelt zu haben und verteidigt die posthume Ubertragung ei-
ner wenig konkret entwickelten kiinstlerischen Idee in die Realitét. ,,Ela
queria que eles [os Bichos] fossem monumentos. Nao € uma coisa que
criamos do nada, tem a ver com a trajetoria dela, mas ¢ dificil trans-
formar escultura em arquitetura”''* (Marti, 26. Juni 2013). Clarks Werk
wurde bei dieser Ubersetzung von der Fotografie in die Realitit jedoch
in zweifacher Hinsicht missverstanden. Das erste Missverstindnis steckt
bereits implizit in der Aussage der Galeristin, die von den Schwierig-
keiten spricht, Skulptur in Architektur zu transformieren. Wie bereits er-
wihnt wurde, kénnen die Bichos und erst recht die Arquitetura fantastica
nicht als Skulpturen klassifiziert werden, da die ihnen innewohnende In-
teraktion mit dem Betrachter dieses Konzept bereits transzendiert. Das
bedeutet, dass die Galeristin bereits von einer falschen Grundannahme
ausging. Die statische Umsetzung der Arquitetura fantdstica verkennt die
essentielle Bedeutung des Werkes als transformierbare Struktur und fiihrt
zu einer Monumentalisierung. Damit setzt sie der Kiinstlerin ein Monu-
ment, dessen visuelle Wirkung vor allem 6konomischen Interessen folgt.

A casa do poeta — Abrigo poético

1961 baut Clark eine weitere Maquette, die wenig mit einem realen Haus-
entwurf zu tun hat: 4 casa do poeta (Abb. 23). Diese Maquette ist ganz
in Weil} gestaltet. Im quadratischen Grundriss stehen die Auflenwénde
auf vier Eckpfeilern und sind durch sie erhdht. Diese Konstruktionsweise
erinnert an den modernen Baustil Le Corbusiers, der mit Pilotis arbeite-
te, die das Wohnlevel auf das erste Obergeschoss erheben. Sie fand au-
Berdem vielfach Verwendung in der modernen Architektur in Brasilien

114 “Sie wollte, dass sie [die Bichos] Monumente sind. Es ist kein Ding, dass wir
aus dem Nichts kreiert haben, es hat mit ihrem Werdegang zu tun, dennoch ist es
schwierig Skulptur in Architektur zu verwandeln.
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(Le Corbusier bildete eine wichtige Referenz flir die brasilianischen mo-
dernen Architekten). In der Mitte dieser nach oben hin offenen Konst-
ruktion befinden sich zwei iibereinander stehende Wiirfel, die von einem
Band umzéunt sind, welches an jeder Seite den gleichen Abstand zu den
geschichteten Wiirfeln hat, sodass der Aulenring einen weiteren quadra-
tischen Grundriss bildet. An der hinteren Auflenseite ist eine Ebene ein-
gezogen, die bis zur AuBlenseite der Wiirfel reicht. Es ist bemerkenswert,
dass die Maquette keine Tiiren und Fenster besitzt. Nicht einmal einen
AuBenzugang kann der Betrachter entdecken.

Abb. 23: Lygia Clark, 4 casa do poeta, ca. 1964. Associgdo ,,O mundo de Lygia
Clark” (Quelle: Butler et al. 2014, 79).

Die Maquette gibt Rétsel auf, denn sie ist weder als Haus noch als sons-
tige Art von Unterschlupf zu identifizieren. Durch die Abwesenheit von
Fenstern und Tiiren ist der Betrachter geneigt, die Maquette eher als
kleine Papier-Skulptur aufzufassen. Da 4 casa do poeta potentiell nicht
begehbar ist, wird sie auch nicht als architektonische Struktur wahrge-
nommen. Da nicht tiberliefert ist, ob die Kiinstlerin vorhatte, die Ma-
quette in die Realitdt umzusetzen, kann nur spekuliert werden, dass es
sich vielleicht gar nicht um eine Maquette handelt, sondern um das Werk
selbst, obwohl die Kiinstlerin dem Werktitel in Klammern das Wort Ma-
quette hinzugefiigt hat. Unklar bleibt auch der Mafstab, in welchem
das Projekt umzusetzen wire. Wire 4 casa do poeta so groB3, dass ein

169



Mensch unter den weilen Seitenwédnden hindurch gehen konnte, oder
wire der Abstand dazu zu klein? Im ersten Fall konnten Betrachter zu-
mindest potentiell in die Struktur eindringen. Im Inneren blieben dann
nur die beiden iibereinandergeschichteten Wiirfel verschlossen.

Das Haus des Dichters gibt zwar eine gewisse Rhythmik vor, doch
gleichzeitig suggeriert es Offenheit, in der nichts festgelegt ist. Jede
Seite ist gleich lang, jede Fliache gleich groB, sodass alle Mdglichkeiten
offen bleiben. Auch die weille Farbe suggeriert diese Offenheit. Gleich-
zeitig fithrt die Symmetrie der quadratischen und kubischen Formen ei-
nen Rhythmus ein, der nur durch die eingezogene Ebene auf einer Seite
unterbrochen wird. 4 casa do poeta bildet ein metaphorisches Formge-
riist, das auf die Struktur eines Gedichts iibertragen werden kann. Ein
gewisser Rhythmus und eine gewisse Form geben die Grenzen an, in
denen die dichterische Freiheit walten und sich der Inhalt entwickeln
kann. In diesem Sinne ist das Haus des Dichters die formelle Struk-
tur des Gedichts, innerhalb derer er sich gleichsam verortet und ,,zu
Hause® fiihlt und seine kreative Schaffenskraft entfaltet. Es ist jedoch
bemerkenswert, dass paradoxerweise 4 casa do poeta auf den Betrach-
ter zunéchst nicht besonders einladend oder heimelig wirkt, sondern —
im Gegenteil — durch seine geschlossene Struktur und seine fehlende
architektonische Referenz eher abweisend.

Thematisch dhnlich ist die Arbeit Abrigo poético (poetischer Zu-
fluchtsort) von 1960 (Abb. 24). Der metallene Abrigo besteht aus zwei
Kreisformen, die die Kiinstlerin eingeschnitten und so tibereinander
geschichtet hat, dass unter den Kreisformen ein Hohlraum entstanden
ist. Da sich dieser Raum dem Auge des Betrachters entzieht, kann er
nicht wissen, ob er tatsdchlich hohl und leer ist oder etwas verbirgt.
Auch bei A4 casa do poeta kann der Betrachter nicht sicher sein, ob
die weillen Wiirfel tatsdchlich hohl sind, wie sie erscheinen, oder etwas
verstecken. Der Name Abrigo/Casa suggeriert zugleich, dass es sich
um einen Ort handelt, an dem man sich heimelig fiihlt. Er bietet Schutz
und Versteck zugleich und bleibt fiir den Betrachter doch unzuginglich,
da er keinen Eingang bietet. Wihrend die Casa den Dichter, also den
Menschen hinter dem Werk und das Werk selbst nur iiber die Struktur
adressiert, verweist der Abrigo in abstrakterer Weise auf die Verbindung
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zur Poesie. Abrigo poético kann einen Zufluchtsort fiir einen Dichter
oder ein Gedicht darstellen ebenso wie selbst poetisch aufgeladen sein.
Beide Arbeiten bleiben also in ihrer Referenzialitit ambivalent.

Abb. 24: Lygia Clark, Abrigo poético, 1960. Bemaltes Metall, 14 x 63 x 51 cm, Asso-
ci¢do ,,O mundo de Lygia Clark” (Quelle: Butler et al. 2014, 193).

Estruturas de caixas de fosforos

Im gleichen Jahr wie 4 casa do poeta entsteht die Serie der Estruturas de
caixas de fosforos (Abb. 25 und 26). Dabei handelt es sich um Streich-
holzschachteln, die die Kiinstlerin in unterschiedlichen Formen anein-
ander geklebt hat, sodass verschiedenartige, rechtwinklige Formgebilde
entstehen. Diese sind in den Grundfarben Schwarz und Weil3, sowie
Silber und Gold angemalt. Bei einigen der Estruturas ist die Innenseite
der Schachteln andersfarbig als die AuBenseite. Im Inneren kommt in
Kombination mit einer blauen Auflenseite auch Griin zum Einsatz. Ei-
nige der schwarzen Estruturas besitzen weile Schubladen, bei denen
auch die AuBenseite der Schublade in Weill angemalt ist. Indem der
Betrachter die Schublddchen der Schachteln ganz oder teilweise her-
ausziehen kann, verdndert sich die Form der Strukturen, das bedeutet,
jede der vorgegebenen Strukturen besitzt eine Vielzahl von weiteren
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Formmdglichkeiten. Die Estruturas besitzen kein klar definiertes Oben
und Unten, sie konnen — dhnlich wie die Bichos — beliebig aufgestellt
werden. Dabei sind sie einem realen Hausentwurf noch ferner als 4
casa do poeta. Sie stellen nur noch bewegliche Elemente von Bau-
konstruktionen dar. In ihrer Konzeption sind sie den Architektons des
russischen Avantgarde-Kiinstlers Kasimir Malevich dhnlich, die eine
Weiterentwicklung seines bis 1919 nur auf der Leinwand praktizierten
Suprematismus darstellen. Ab 1923 schuf er geometrische Raumstruk-
turen, die sich auf kein reales architektonisches Konstrukt bezogen. Die
Serie der Architektons besteht aus verschieden groB3en weiflen Quadern
und Kuben, die in immer wieder neuen Formationen zusammengefiigt
sind. Die ersten Architektons haben eher eine horizontale Ausdehnung,
wiahrend sie im Laufe der Jahre zunehmend schmaler und lédnger wer-
den und damit den Charakter moderner Hochhausbauten aufnehmen.
Dennoch bleiben sie vollkommen funktionsfrei und suggerieren allein
durch das dreidimensionale Spiel der Formen in klinischem Weil3 eine
Asthetik, die heute an moderne Architektur erinnert. Tatsdchlich anti-
zipierte Malevich mit den Architektons diese Asthetik der sich damals
erst auf dem Vormarsch begriffenen modernen Architektur. In Lygia
Clarks Estruturas wird diese Asthetik jedoch kritisch gebrochen. Im
Gegensatz zu den verdnderbaren Estruturas handelt es sich bei den Ar-
chitektons um unbewegliche, gegossene Gipsmodelle. Die glatte, ma-
kellose, weille Oberfliche der Architektons wird in Clarks Estruturas zu
einer rauen, welligen Oberfliche, die die verschiedenen Grundmateria-
lien deutlich hervortreten ldsst: Pappe und die raue, aus rotem Phosphor
und Glaspulver bestehende Reibeflache fiir die Streichhélzer. Auch der
Farbauftrag weist einen deutlichen Pinselduktus auf und an manchen
Estruturas zeigt sich auflerdem, dass sie mehrfach iibermalt wurden,
da die urspriingliche Farbe stellenweise noch durch den zweiten Farb-
auftrag hindurch schimmert. Durch ihren manipulierbaren Charakter
erweisen sich die Estruturas als paradigmatisch fiir Clarks architektoni-
sches Konzept der Beteiligung. Sie stehen fiir eine dem Menschen zu-
gewandte moderne Bauweise, die sich von einer rein dulleren Asthetik,
wie sie die Architektons kolportieren, 10st.
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Abb. 25 und 26: Lygia Clark, Estruturas de caixas de fosforos, 1964. Version 1, Weil3,
Blau/Griin, Weil3, Gouache, Streichholzschachteln und Klebstof,

variable Dimensionen, O mundo de Lygia Clark (Quelle: Butler
etal. 2014, 230-31).

Arquiteturas biologicas

Ab Ende der 1960er Jahre entwickelte Clark ihr Konzept des Zusam-
menwirkens von Mensch und Architektur in ihrem Pariser Exil mit
Kunststudenten an der Sorbonne weiter. In den Arbeiten Arquitetura
biologica (I und 11, sowie Ovo mortalha, 1968/69) stellt die Kiinstlerin
schlieflich den Menschen ganz ins Zentrum. 1956 postulierte sie in
ihrem Vortrag an der Escola da Arquitetura in Belo Horizonte das archi-
tektonische Grundmodul als Ausgangspunkt kiinstlerischen Schaffen. In
den 1970er Jahren verlor dieses Konzept jedoch vollstindig an Bedeu-
tung. Stattdessen konzentrierten sich ihre Arbeiten auf die Bewegungs-
moglichkeiten des menschlichen Koérpers und die Formbarkeit und
Elastizitdt des zu dem Zeitpunkt noch jungen Materials Kunststoff''’.

115 Erst nach 1950 wurde Kunststoff in der industriellen Massenproduktion massiv
eingesetzt.
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Die Arquiteturas biologicas bestehen hauptsichlich aus einer dickeren
Kunststofffolie, die durch Bewegungen mit menschlichen Kérpern erst
zu momentanen, dreidimensionalen und begehbaren Strukturen wach-
sen. Sobald die beteiligten Personen die Interaktion verlassen, fallen
die Strukturen in sich zusammen. Ahnlich funktionieren die Estruturas
vivas (Lebendige Strukturen, 1969) und das Rede de elasticos (Netz aus
Gummiziigen, 1973), die jeweils aus Gummibéndern bestehen, die von
einer Gruppe von Teilnehmern zusammengeknotet werden. Auf diese
Weise wird die Struktur erst hergestellt und interaktiv durch den Raum
bewegt. Diese Arbeiten aus den 1970er Jahren zeigen, dass das The-
ma Architektur die Kiinstlerin Zeit ihres Lebens begleitet, jedoch im
Verlauf von zwanzig Jahren eine erhebliche Transformation vollzogen
hat. Das in ihrer konstruktivistischen Phase vorgeschlagene materielle
Grundmodul, das Ausgangspunkt der kiinstlerischen Intervention war
und gleichzeitig iiberhaupt erst die Méoglichkeit einer Asthetisierung
von rdumlichen Strukturen erdffnete, trat im Verlauf der Zeit génzlich
in den Hintergrund. Clarks zunehmend abstrakte und metaphorische
Auffassung von Architektur fiihrte sie schlieBlich zu Arbeiten, die als
Performance firmieren und nur noch konzeptionell auf Architektur
verweisen.

4.2 Hélio Oiticica: Das moderne Labyrinth — Labyrinth
der Moderne?

Oiticicas Beschéftigung mit Architektur war weniger explizit und we-
sentlich abstrakter als jene Lygia Clarks, aber dennoch ebenso bedeu-
tend. Sein Interesse an architektonischen Losungen begann erst gegen
Ende der neokonkreten Phase, zog sich jedoch dann durch sein gesamtes
weiteres (Euvre. Er entwickelte flir seine Arbeiten ein eigenes modernes
Architekturverstdndnis, das jedoch abstrakt und metaphorisch bleibt.
Zunichst ist festzustellen, dass Oiticica nie den Begriff ,,moderne
Architektur verwendet. In seinen Notizen von 1961 ist stattdessen der
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Terminus ,,abstrakte Architektur zu finden (Oiticica 2008b, 115), den
er von der klassisch-griechischen Architektur abgrenzt, sodass man den
Eindruck gewinnt, er bezeichne damit schlieBlich doch eine moderne
Architektur, die auf Bildprogramme und Ornamente verzichtet. Doch
bereits wenige Sitze spéter erhebt er das Labyrinth zum Paradigma ,,ab-
strakter Architektur®. Diese Form der Raumgestaltung scheint zunéchst
den Paradigmen der modernen Architektur — schnorkellose, glatte und
weiBle Wiande und klare, geometrische Formen — diametral entgegenge-
setzt. Gleichzeitig ist Oiticicas Abgrenzung der ,,abstrakten Architektur
von der klassisch-griechischen unter dem Paradigma des Labyrinthes
nicht haltbar, denn gerade diese Form der Raumgestaltung (Labyrinth)
geht auf die griechische Antike zuriick, wenn ihr Ursprung auch mytho-
logischer Natur ist.''® Zudem ist das Labyrinth als Raumgestaltungsform
bereits als paradigmatisch fiir eine andere Zeit in die Geschichte einge-
gangen: Es wird vor allem mit dem Barock assoziiert — einer Zeit, als
Irrgirten in Mode kamen und in fast jedem Schlossgarten zum Zeitver-
treib der hofischen Gesellschaft angelegt wurden.

Doch betrachtet man den Begriff stattdessen als Denkfigur, so stellt
sich heraus, dass er in Lateinamerika gerade in der Moderne eine Kon-
junktur erfahren hat, die dem européischen Kontext fern geblieben ist.
Als Begriff des Barocks wird er in den theoretischen Uberlegungen zum
Neobarock rehabilitiert (Calabrese 1989). Die spezifisch lateinameri-
kanische Version des Neobarock wurde entgegen den zuvor herrschen-
den Vorstellungen vom Barock als subversiv, revolutiondr und singu-
lar verstanden (Sarduy 1974) und diente der Konzeptualisierung einer
alternativen lateinamerikanischen Moderne (Dhondt 2011, 55). Das
Labyrinth fungierte darin als Metapher des Chaos und der Bewegung
sowie der Abwesenheit eines rationalen Uberblicks, um einen (Aus-)
Weg zu finden (Garcia Garcia und Camacho Fuenmayor 2009, 46). Als
raum-zeitliche Struktur erweist sich die Denkfigur des Labyrinths als
das Gegenteil von einer der europdischen Moderne inhédrenten, linearen
Zeitvorstellung. Das Labyrinth fungiert dann vielmehr als Denkfigur des

116 Daidalos soll fiir den kretischen Konig Minos in seiner Residenz Knossos ein ver-
zweigtes Géngesystem als Gefiangnis fiir den Minotaurus angelegt haben. Archéo-
logisch ldsst sich die Existenz dieses ,,Ur-Labyrinths® jedoch nicht rekonstruieren.
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Widersténdigen dessen, das sich der Geradlinigkeit und den Modernisie-
rungsbestrebungen nach europdischem Vorbild entzieht. In der Kultur-
theorie des mexikanischen Schriftstellers Octavio Paz (£l labirinto de la
soledad, 1950) und auch in spéteren kulturtheoretischen Abhandlungen,
die sich der Metapher des Labyrinths bedienen, ist der Terminus eher ne-
gativ konnotiert, denn er bezeichnet die Unfahigkeit, einen Ausgang aus
der Misere der Ungleichheit zu finden. Der brasilianische Essayist Octa-
vio Ianni beschreibt Lateinamerika als ,,Laboratorium von Kulturen und
Zivilisationen”, das einem Labyrinth gleiche (Octavio lanni 2013) wobei
El Laberinto Latinoamericano (Octavio lanni und Martinez Valenzuela
1997) sich durch ein Konglomerat an Ideen, Theorien und Praktiken aus-
zeichne, die auf dem Kontinent neuen bzw. einen anderen Sinn erhalten
wiirden und stets mit einer ,,Okzidentalisierung® zu kimpfen hétten.

Oiticicas Verstindnis des Labyrinths ist jedoch doppelt kodiert.
Es bezeichnet fiir ihn ein abstraktes Konzept, das ,,virtuell” (Oiticica
2008c, 121) funktioniert und als Ordnungsprinzip menschlicher Wahr-
nehmung im Raum zu verstehen ist. Daher behauptet er, dass der Raum
bereits ,,labyrinthischen Charakter” (Oiticica 2008b, 115) besife, wel-
cher ihn zu einem ,,abstrakten Organismus® (ibid.) werden lasse, ihn
also aktiviert. Das Konzept des Labyrinths soll die Inkorporation des
,virtuellen, dsthetischen Raum[es]* in den realen Raum leisten (ibid.).
Dementsprechend besitzt das “virtuelle Labyrinth* — die abstrakte
Denkfigur — in Oiticicas Arbeiten eine materialisierte, physische Kom-
ponente, die als Raumgestaltungsprinzip aktiv wird.

Die drei-dimensionalen Raumstrukturen der Nuklei, die in Ka-
pitel 3.2 eingehend behandelt wurden, zeigen bereits Oiticicas erste
Anndherungen an das Konzept des Labyrinths. Der Nucleo NC8 me-
dio Nr. 4 von 1961 (Abb. 27), der nur als Maquette vorhanden ist und
nie umgesetzt wurde, nimmt dabei eine Sonderposition ein. In diesem
Nicleo hingen die Holzplatten nicht wie in den anderen Arbeiten die-
ser Werkserie an Nylonfiaden von der Decke, sondern sie laufen auf
Schienen, die an der Decke befestigt sind. Auf diese Weise kdnnen die
Holzplatten vom Betrachter bewegt werden, der sich so seinen eigenen
Raum entwerfen und die Wege durch den Nicleo immer wieder verdn-
dern kann, indem er Sackgassen kreiert und neue Durchginge schafft.
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In einer etwas bescheideneren Form wurde diese Idee schon ein Jahr
zuvor in Oiticicas erstem Penetrdvel verwendet (Abb. 28 und 29). Das
Penetravel ist eine Art begehbare, gelbe, quadratische Holzbox, de-
ren inneres Volumen noch einmal in vier gleich grofe quadratische
Teile unterteilt ist. An der Oberseite und im Boden sind Schienen an-
gebracht, auf denen Holzplatten hin und her bewegt werden konnen.
Die Box ist an einer Auflenseite nur zur Hilfte von einer Holzplatte
verschlossen, die ebenfalls beweglich ist und den Eingang bildet. Ein
Betrachter kann in diese Box eintreten und hinter sich die Aulenwand
so verschieben, dass er von den Wénden eingeschlossen ist. Um sich
weiter durch die Arbeit zu bewegen, muss er erst die nichste Wand
verschieben und den Raum vor sich 6ffnen. So kann der Betrachter die
Raumstruktur in einer kreisformigen Bewegung durchschreiten, wobei
er sich immer wieder in einen sehr engen gelben Farbraum einschlie-
Ben muss, der jeweils nur von einer einzigen Person betreten werden
kann. Der dritte Raum, der sich auf diese Weise ergibt, ist nicht mehr
Gelb, sondern Orange. Erst der vierte Raum ist wieder Gelb. Der eher
subtile Farbwechsel erweckt den Eindruck, man wiirde beim Durch-
schreiten der Arbeit zu einer Art Kern, zu einem inneren Raum ge-
langen wie in das Zentrum eines Labyrinthes. Das beengte Gefiihl,
das den Teilnehmer beim Durchschreiten dieser Arbeit aufgrund der
Enge der Rdume erfassen kann, wird durch die nach oben hin offene
Struktur etwas entkréftet. Anstatt einer Decke befindet sich dort nur
ein Holzkreuz, auf dem die Schienen der Schiebewinde befestigt sind.
Der Anspruch, den dsthetischen Raum als dsthetische Erfahrung von
Réaumlichkeit und den real gegebenen, physischen Raum miteinander
zu verbinden, wird iiber das physische Herstellen der labyrinthischen
Struktur durch den Betrachter eingelost. Die Erfahrung, sich selbst in
kleinste Rdume einzuschlieBen, sie wieder zu 6ffnen und neue Wege
zu erschlielen, basiert auf den physischen rdumlichen Gegebenheiten,
die dem Gestaltungsprinzip des Labyrinthes folgen: Die nach oben hin
offene Struktur, bewegbare Schiebetiiren bzw. -wénde, die einen du-
Beren Raum innen in mehrere kleine Abschnitte unterteilt, sowie die
Produktion von Sackgassen und neuen Wegen.
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Abb. 27: Hélio Oiticica, Nucleo CN 8 médio nr. 4, 1961. Maquette, Projeto Hélio
Oiticica (Quelle: Roeseler et al. 2008, 129).

Abb. 28 und 29: Hélio Oiticica, Penetrdvel PN 1, 1960. Ol und Harz auf Sperrholz,
variable Dimensionen, Projeto Hélio Oiticica (Quelle: Roesler et al.
2008, 107 und 109).
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Interessanterweise funktionieren Oiticicas Penetrdvel und der Nicleo
NC8 médio Nr. 4 konzeptuell ganz dhnlich wie Lygia Clarks Landhau-
sentwurf, der ebenfalls mit verschiebbaren Wianden arbeitet. Clarks Ar-
beit ist eine klare Positionierung zu einer modernen Architektur, wie
sie von Gerrit Rietveld oder Pierre Chareau verstanden wurde, wih-
rend Oiticica sich implizit gegen moderne Architektur positioniert, in-
dem er das Labyrinth zum Paradigma der dsthetischen und physischen
Raumgestaltung erhebt. Die verschiebbaren Winde und Wandteile des
Penetravel bilden ,,horizontale und vertikale® Schnitte, die ,,verschie-
denartige Spannungen‘ entstehen lassen und ,,die einstige Statik und
,Masse‘ der Wand [brechen] (Oiticica 2008b, 115). Indem er die glatte
Wand in seinem Penetravel durchbricht, durchschneidet und vom Be-
trachter verdndern ldsst, zeichnet sich auch sein raumgestalterisches
Programm, dhnlich wie Lygia Clarks, durch ein kritisches Hinterfra-
gen der Paradigmen der modernen Architektur aus. Das Labyrinth dient
dabei als konzeptuelle Gegenstrategie und ist dadurch positiv konno-
tiert, im Gegensatz zum allgemeinen Gebrauch der Metapher in kul-
turtheoretischen Abhandlungen aus Lateinamerika. Der weilen Wand
werden Windungen entgegengesetzt, der Klarheit gerader Linien und
grofler, freier Flachen die Verwirrung einer Sackgasse, eines Raum-
winkels, in den der Betrachter sich einschlie3t und der stets wandel-
bar bleibt. Oiticicas Penetravel und Niicleo stellen damit genauso wie
Clarks Landhausentwurf den Menschen und seine leibliche Prisenz in
den Mittelpunkt der von ihnen geschaffenen Strukturen.

Projeto Cdes de caca

Ebenfalls im Jahre 1961 entwickelte Oiticica die Maquette Projeo Cdes
de caga (Jagdhundeprojekt, Abb. 30). Dieses Projekt ist in seiner Um-
setzung wesentlich grofler gedacht als die vorangegangenen Arbeiten
Penetravel und Nucleo und operiert ebenfalls mit dem Labyrinth als
Denkfigur und Gestaltungsprinzip. Das als Freiluftinstallation fiir ei-
nen Garten geplante Projekt integriert fiinf von Oiticicas Penetraveis
sowie zwei Arbeiten seiner Dichterkollegen: das Poema enterrado von
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Ferreira Gullar (vgl. Kap. 5.2) und das Teatro Integral von Reynaldo
Jardim. Die Penetrdveis bestehen aus zwei labyrinthisch angeordneten
Winden, zwischen denen der Betrachter hindurch laufen kann. Zwei
weitere bestehen jeweils aus einem quaderformigen Raum, der durch
Winde in verschiedene kleinere Raume unterteilt ist, die vom Betrach-
ter verschoben werden kénnen, sodass er durch sie hindurchlaufen kann.
Alle Winde sind in Oiticicas bevorzugten Farben Weil3, Gelb, Orange
und Rot gestaltet. Diese Arbeit war als kollektives Werk konzipiert, das
verschiedene Mitglieder der neokonkreten Bewegung beteiligt. Das Po-
ema enterrado hatte Oiticica durch seine Verbindung von leiblich-phy-
sischen, haptisch-taktilen und kognitiv-epistemologischen Momenten
ohnehin begeistert. Das Teatro Integral war als offenes Werk angelegt,
an dem sich immer wieder andere Kiinstler beteiligen konnen, und navi-
gierte zwischen traditionellem Theater und Kino als Kunstform.

Abb. 30: Hélio Oiticica, Maquete Projeto Cées de caga, 1961. Ol-Kasein-Emulsion
auf Sperrholz, Sand, 161,5 x 161 x 29,5 cm, Projeto Hélio Oiticica (Quelle:
Ramirez 2007, 256).

Ahnlich wie das Poema enterrado besteht das Teatro Integral aus einer
kubischen architektonischen Struktur, die betreten werden kann. Im Zen-
trum befindet sich ein am Boden befestigter Stuhl, der sich um 180° dre-
hen ldsst. Auf einer Glaspaneele wird ein ,,Stiick® aufgefiihrt, das aus
Elementen wie Worten, Licht, Farbe, Ton und Geriichen besteht, die elek-
tronisch oder mechanisch induziert werden. (Oiticica et al. 2009, 31)
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Die begehbare Installation bezieht sdmtliche Sinne des Betrachters
mit ein, der sie sehen, fithlen, hoéren und sogar riechen kann und sich
dabei durch die labyrinthische Struktur der Arbeit windet. Cdes de Caga
erweist sich als ein Projekt, dass glatte, weille Wiande zu klapp-, dreh- und
wendebaren architektonischen Modulen umwertet, die auf die leibliche
Présenz des Menschen bezogen sind. Er kann sie nach Belieben verschie-
ben, sich kleinere Rdume schaffen und in ihnen multi-sensorielle dsthe-
tische Erfahrungen sammeln. Ferreira Gullars Poema enterrado scheint
in diese Werkstruktur nur bedingt hineinzupassen, denn es bezieht sich
sehr stark auf die moderne Asthetik weiler Winde. Doch der haptische
Moment des Anhebens der Wiirfel und ihre unterirdische Platzierung
stellen eine Verbindung zu Oiticicas labyrinthischen Strukturen her, die
ebenfalls auf der Intervention des Betrachters basieren. Der unterirdische
Raum des Poema enterrado tfunktioniert dabei als Teil des Labyrinths, als
eine der Sackgassen, die man auf dem gleichen Wege wieder verlassen
muss, wie man sie betreten hat. Gleiches gilt fiir das 7eatro integral. Bei-
de Réume konnen jeweils nur von einer Person betreten werden, sodass
die multisensorielle Erfahrung in ihnen stets eine einsame und personli-
che bleibt.

Wire es jemals zu einer Umsetzung des Projeo Cdes de caga gekom-
men, so hatte Oiticica eine Platzierung der Installation in einem Garten
im Sinn. Dieser Ort erweist sich fiir die Interpretation des Werkes als
zentral, denn er offenbart, wie der Kiinstler das Verhiltnis von Mensch
und Natur versteht. Ein Garten ist ein 6kologisches System, das jedoch
maximal vom Menschen gestaltet ist und daher dsthetische Praktiken der
jeweiligen Zeit reprasentieren kann. Fiir eine ,,allmihliche Auflosung des
Natiirlichen* (Oiticica 2013h, 105) sorgt der Sand, der den Boden der Ins-
tallation bedeckt und in dem sich vereinzelt Kieselsteine befinden. Dieser
Sand ist ,,gekdmmt* (ibid.), sodass bereits menschliche Intervention er-
kennbar ist. Der Sand soll von den Besuchern der Installation auch nicht
betreten werden, denn es gibt extra fiir ihn angelegte Gehwege aus Mar-
mor. Der bearbeitete Stein stellt fiir Oiticica den ,, Vermittler zwischen der
Natur und der Ausarbeitung* dar (ibid.). Gerade in der Ausarbeitung der
Magquette Projeto cdes de caga offenbart der Kiinstler ein (noch) inkoha-
rentes Verstindnis des Konstruktiven/Konkreten. Oiticicas Beschreibung
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zeigt, dass er eine dichotome Gegeniiberstellung von Kunst bzw. Men-
schengemachtem und Natur vertritt, die er im Ort des Gartens vereint
sieht. Dieses Verstindnis steht jedoch im Widerspruch zur organischen
Konzeption des Konstruktiven, das die neokonkreten Kiinstler in ihrem
Manifest vertreten. Diesen Widerspruch versucht der Kiinstler auch in
spateren Werken tiber die Integration natiirlicher Materialien zu 16sen, die
eine Fusion des Konstruierten und des Gegebenen prasentiert, in der die
Ubergiinge zunehmend verwischt werden."”

Das dem Werk Projeto Cdes de ca¢a inhdrente Konzept des sanf-
ten Ubergangs zwischen Natur und Konstruktion war dem Gartenge-
staltungskonzept von Roberto Burle Marx nicht fern, auch wenn man
zunichst anderes vermuten wiirde. Burle Marx, der selbst als Maler, M6-
beldesigner und Architekt tatig war, revolutionierte in den 1950er Jahren
die brasilianische Gartenarchitektur, indem er tropische — also einheimi-
sche — Pflanzen in die Gérten integrierte. Seine Einstellung gegeniiber
der Natur unterschied sich grundlegend von jener der modernistischen
Architekten in Brasilien, die in ihr im européisch-christlichen Sinne vor
allem einen Feind sahen, der vom Menschen domestiziert werden miis-
se und einen Antagonisten des Fortschritts und der Zivilisation darstelle
(Fraser 2000, 174). Dies hielt ihn jedoch nicht davon ab, intensiv mit ih-
nen zu kollaborieren und Dachgérten und Gartenanlagen fiir ihre Hauser
und Gebédude zu entwerfen.!'® Vor allem die Europa-affinen Stadtbewoh-
ner der oberen Schichten in Sao Paulo und Rio de Janeiro hatten ein eher
angespanntes Verhdltnis zur tropischen Natur Brasiliens. Roberto Burle
Marx hatte daher eine wichtige Mittlerfunktion. Wie Mario Pedrosa be-
reits feststellte, wirkten seine Gartenanlagen eher wie dreidimensionale,
mit lebenden Pflanzen gearbeitete abstrakte Bilder (Pedrosa 1981d, 285).
Er ordnete die Pflanzen so an, dass der Mensch zwischen grof3en Flachen
in einer Farbe hindurchgehen konnte (ibid.). Auch in Oiticicas Projeto
Cdes de caga geht der Mensch zwischen einfarbig gestalteten Flachen

117 In dem paradigmatischen Werk Tropicalia (1967) integriert Oiticica nicht nur
Sand, sondern auch tropische Pflanzen und sogar lebendige Vogel; in Eden (1968)
sind neben Sand auch Steine, Ziegel und Wasser Teil der Installation.

118 Das wohl bekannteste Projekt ist das MES-Gebédude (Ministerio de Educagao e
Saude), fiir das Burle Marx einen Dachgarten angelegt hat.
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hindurch, nur handelt es sich in diesem Fall um Winde, die nach Belie-
ben verschoben und veridndert werden konnen. Der Garten, in dem die
Installation errichtet werden sollte, wird selbst Teil des Werkes, denn er
reprasentiert fiir Oiticica als menschlich vermittelte, dsthetisierte Natur
einen Ubergangsraum''?, der den Menschen auf das #sthetische Erlebnis
seiner Installation vorbereitet. Wahrend Burle Marx in seinen Gartenan-
lagen versucht, Natur zur Kunstform zu erheben, indem er ihr den groft-
moglichen Freiraum innerhalb der kiinstlich angelegten Struktur gewéhrt,
verfahrt Oiticica genau anders herum. Er versucht Kunst und Natur zu
integrieren, indem natiirliche Materialien in sein Werk integriert (in die-
sem Falle Sand) und er seine Installation in einem Garten platziert. Der
Betrachter, der die Installation betritt, wird auf diese Weis bereits auf eine
asthetische Wahrnehmung eingestimmt, die zugleich durch die — wenn
auch bereits vermittelte — Naturerfahrung bestimmt und in ihr verwurzelt
ist. Oiticica schreibt, der Zweck der Installation sei es, dem Betrachter
zu einer Erfahrung von Erhabenheit zu verhelfen, indem er das ,,alltdg-
liche Erleben® in die von ihm geschaffene ,,raum-zeitliche, dsthetische
Ordnung™ tberflihre (Oiticica 2013h, 106). Oiticicas Verstindnis des
Erhabenen ist an seiner Lektiire von Goethes Texten ausgerichtet, den
er mehrfach erwdhnt und zitiert.'” Goethe versuchte sich seinerzeit als
Garten- und Landschaftsarchitekt und erkannte trotzdem — oder gerade
deshalb — das Erhabene nur in der vom Menschen unberiihrten Natur und
nicht in kiinstlich angelegten Gérten (Grof3 2003). Es ist bemerkenswert,

119 Diesem Verstdndnis liegt die Idee zugrunde, dass es eine vom Menschen unberiihr-
te, ,,urspriingliche* Natur gebe. Diese Idee ist jedoch bereits vielfach kritisch hinter-
fragt worden. Jens Andermann beschreib beispielsweiset, wie durch das Dispositiv
der (mehr oder weniger gestalteten) Landschaft, die eine konkrete materielle Repré-
sentation von Natur ist, ,,politische und &sthetische Praktiken der Moderne* gelesen
werden konnen (J. Andermann 2008).

120 Z. B. in einem Tagebucheintrag vom 21. Januar 1961. In dem dort transkribierten
Goethe-Zitat wird jedoch auch Goethes kulturdeterministische Haltung deutlich,
die Oiticica unhinterfragt lasst und die sein eigenes dichotomes Verstidndnis von
Kunst und Natur untermauert: ,,Mas o certo é que os sentimentos da juventude
e dos povos incultos, com sua indeterminagdo e suas amplas extensdes, sdo 0s
unicos adequados para o ,sublime’. [...] por isso a cultura aniquila o sentimento
do sublime” (Oiticica 1986b, 26).
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dass Oiticica einen romantischen Begriff des Erhabenen rehabilitiert.
Unklar bleibt, ob er mit der Neubewertung des Begriffs durch die nord-
amerikanischen abstrakten Expressionisten vertraut war. Barnett New-
man entwarf das Erhabene in Abgrenzung zum européischen Verstiandnis
des Terminus als vollkommen abgekoppelt vom ,,Problem des Schonen*
(Newman 2003, 581). Allerdings ging er auch davon aus, dass die Zeit,
in der er lebte, frei von Legende und Mythos sei (ibid.). Dem hitte Oiti-
cica vehement widersprochen, da das Mythische in seinen Arbeiten eine
zentrale Rolle spielt. Barnett kritisierte z. B. Mondrian dafiir, dass sein
Versuch, das Erhabene in der Perfektion geometrischer Konstruktion zu
finden, letztlich seinen Anspruch, seine Kunst habe eine metaphysische
Ebene, nicht einlosen konnte (ibid.). Oiticica, der seine friihen Arbeiten
als in direktem Anschluss an Mondrians Experimente betrachtete, greift,
um dieser von Newman beschriebenen Sackgasse zu entgehen, daher auf
einen romantischen Begriff des Erhabenen zurtick.

Bolides

Die Werkserie der Bolides, auf die in Kapitel 5.1.3 und 6.2 noch aus-
fithrlicher eingegangen wird, ermdglicht ebenfalls eine Analyse mit
dem Fokus auf raumgestalterischen Aspekten. Die Werkserie entstand
bereits am Ende der neokonkreten Phase des Kiinstlers und bildet den
Ubergang zu einer neuen Phase, die durch Oiticicas Frequentieren der
Favela Mangueira markiert ist und seinem Werk eine stirker sozial-
kritische Wendung verleiht. Einige Bolides beziehen sich thematisch
vorwiegend auf die Suche nach integrativen Ausdrucksmoglichkeiten
der Farbe als unabhingiger Kategorie. Andere thematisieren soziale
Zusammenhinge, die mit Oiticicas Erfahrung in der Favela verbun-
den sind, wie beispielsweise im B 33 Bolide caixa 18 (poema caixa 2)
., Cara de Cavalo“* (1965, vgl. Kapitel 6.2 Abb. 47), in dem die Sozial-
kritik sehr explizit wird. In dieser Arbeit verwendet der Kiinstler das
Zeitungsfoto eines erschossenen ihm personlich bekannten Delinquen-
ten aus der Favela Mangueira. Indirekt ist jedoch auch in den scheinbar
nicht auf die Favela bezogenen Bolides das Thema priasent. Die von
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Oiticica verwendeten Materialien und die Art und Weise der Konstruk-
tion stellen eine Analogie zur Architektur der Favela-Hiitten dar, die
die brasilianische Kunsthistorikerin Paola Berenstein Jacques in Oitici-
cas spateren Installationen, insbesondere in Tropicdlia, untersucht hat
(2001). Dabei ist bemerkenswert, dass sie die Struktur der Favelas mit
dem Labyrinth vergleicht'?': . E um espago efetivamente labirintico, tal
¢ o emaranhado dos caminhos internos, e, ainda, como nao ha sinali-
zagdo, placas, nomes ou niumeros, qualquer pessoa de fora, ali, se perde
facilmente'?? (Berenstein Jacques 2001, 65). Berenstein Jacques hebt
auBlerdem die unterschiedliche Konzeption des Favela-Labyrinths im
Gegensatz zum klassisch-mythischen Labyrinth der griechischen An-
tike hervor, auf das sich meist Studien zu Oiticicas Werken beziehen
(Alvarez 2012, 213/14). Das Favela-Labyrinth entstehe — anders als das
Labyrinth des kretischen Konigspalasts Knossos — nicht zuerst auf dem
Papier, sondern spontan und bleibe zudem eine offene, unfertige Struk-
tur, die sich fortwdhrend im Entstehen befinde (2001, 65-66). Diese
Offenheit in der Konstruktion findet sich bereits in Oiticicas erstem
Penetravel und dem Projeto Cdes de caga, die beide auf Zuschauer-
beteiligung setzen, und wird in den Bolide-Caixas fortgefiihrt. Denn
die Zuschauer begeben sich nicht durch bereits fertige labyrinthische
Strukturen, sondern schaffen diese zum Teil erst selbst durch ihre Inter-
vention. Dennoch bleibt es irritierend, dass Berenstein Jacques ihre Ar-
gumentation auf eine Gegentiberstellung von Oiticicas Verwendung des
Labyrinths mit dessen Konzeption in der griechischen Antike vornimmt
bei gleichzeitiger Abwesenheit jeglichen Verweises auf das Labyrinth
im Kontext des Barock, obwohl gerade der Neobarock eine ausgepragt
populdre Stromung in Lateinamerika darstellt mit expliziten Bezligen
zum historischen Barock.

121 An dieser Stelle muss darauf hingewiesen werden, dass die Analogie des Laby-
rinths mit der Favela einer Auenperspektive geschuldet ist, die ein Bewohner
dieser Siedlung nicht hat. Er wird sich natiirlicherweise gut darin zurecht finden.
Doch da Oiticica selbst als Auflenstehender in die Favela gelangt, ist dieser Ver-
gleich der Autorin zufolge legitim.

122 ,[die Favela] ist tatsdchlich ein labyrinthischer Raum, so verwirrend sind ihre
internen Wege, und jede Person von auflerhalb verirrt sich leicht, da auch keine
Schilder, Namen oder Nummern existieren.
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Die labyrinthische Struktur erweist sich beispielsweise als zent-
ral im B 3 Bolide caixa 3 ,, Africana “ (1963, Abb. 31). Diese Arbeit —
wie die Bolides generell — bezieht sich nicht auf eine ganz-leibliche
Erfahrung wie die Penetrdveis, sondern konzentriert sich auf den
Tastsinn und die Hand (die einzige Ausnahme bildet der B 50 Bdlide
Sdco 02 ,,olfdtico*, 1967'%), die die Bewegungsformen im Labyrinth
nachzeichnet. Die lédngliche, quaderférmige, rot angestrichene Holz-
box steht senkrecht auf einem kleinen holzernen Sockel und kann an
zwei gegeniiberliegenden Seiten aufgeklappt werden. Doch hinter der
ersten Tiir befindet sich nur eine weitere Holzplatte, die nicht bewegt
werden kann. Es handelt sich um eine ,,Sackgasse®. Auf der anderen
Seite befindet sich eine Klappe, die sich nach unten 6ffnet. Dahinter
verbirgt sich eine weitere, kleinere, seitlich zu 6ffnende Tiir, hinter der
sich eine weitere, kleinere Klappe befindet. Erst wenn der Betrach-
ter alle diese Offnungsmoglichkeiten ausprobiert hat, erhilt er einen
Einblick in den ebenfalls monochromatisch gestalteten Innenraum
des Bolides. Dieser Raum ist mit an den Aufenseiten angebrachten
Holzplatten bestiickt, die senkrecht befestigt, die Form von spitz zu-
laufenden Wellen besitzen und hintereinander stehen. Der Betrachter
kann nun in den Innenraum des Bdlides hinein fassen, muss jedoch
an diesen wellenformigen Hindernissen vorbei greifen. Die Bewegung
der Hand folgt dabei einem labyrinthischen Weg. Man muss um die
Ecke greifen und vorsichtig zwischen den spitzen Formen hindurch
mandvrieren, um die Riickseite des Bolides zu erreichen. Auf dhnliche
Weise funktioniert auch der B 2 Bolide caixa 2 ,,platonico* (1963,
Abb. 32). Auch dieser ist eine quaderféormige Holzbox, die mehrere
Tiiren und Klappen besitzt. Diese Kiste kann jedoch nur von einer Sei-
te her geoffnet werden. Wie ein Karton besitzt sie vier Klappen, die
sich jeweils zu einer anderen Seite hin 6ffnen und verschieden grof3
sind. Anders als bei einer Umzugskiste befinden sich jedoch nicht die
gleichgroflen Klappen an den gegeniiberliegenden Seiten, sondern lie-
gen nebeneinander. Die Kiste ist aulen Gelb und die Klappen innen in

123 Dieser Bdlide besteht aus einem Kunststoffsack, an dem ein Gummischlauch an-
gebracht ist, durch den die Ausstellungsbesucher den Duft von gerdstetem Kaffee
wahrnehmen kénnen.
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unterschiedlichen Abstufungen von Orange bemalt. Der Innenraum der
Kiste ist schlieBlich im dunkelsten Orangeton gehalten. Die an Schar-
nieren befestigten Klappen lassen sich jedoch nicht so weit 6ffnen, dass
man sie bequem umklappen konnte, sondern nur etwas mehr als 90
Grad, sodass es sich als besondere Schwierigkeit erweist, sie im gedft-
neten Zustand zu fixieren. Die Klappen — besonders jene, die sich nach
oben hin Offhet — tendieren dazu, die Box wieder zu schliefen. Um
mit einer Hand hineingreifen zu kdnnen, muss also mindestens eine
zweite Hand Hilfestellung leisten. Das Uberwinden von Hindernissen
in der Greifbewegung zeugt von einem labyrinthischen Bewegungs-
muster, das fiir jeden Versuch, in das Innere der Kiste zu gelangen,
neu konfiguriert wird. Das Paradigma des Labyrinths erscheint in den
Bolides also vor allem in der Bewegungsform der tastenden Hand. Die
Offenheit der Struktur des Favela-Labyrinths, die Berenstein Jacques
als grundlegende Existenzform der Favelas identifiziert, erweist sich
in Oiticicas Bolides als der Bewegung der Hand eingeschrieben, die
spontan einen Weg ins Innere der Box sucht.

Abb. 31: Hélio Oiticica, B 3 Bélide caixa 3 ,, Africana”, 1963. Polynenylacetate-
mulsion auf Sperrholz, 59,5 x 23,8 x 30 cm. ,, Addendum ”, 1963. Ol auf
Holz, Sand, Pigment, 18,2 x 42,3 x 18,2 cm. Projeto Hélio Oiticica (Quelle:
Ramirez et al. 2007, 266).
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Abb. 32: Hélio Oiticica, B 2 Bélide caixa 2 ,, Platénico”, 1963. Ol mit Polyvinyl-
acetatemulsion auf Sperrholz, 33,8 x 27 x 20,9 cm, Projeto Hélio Oiticica
(Quelle: Ramirez et al. 2007, 265).

4.3 Konklusion

Lygia Clark und Hélio Oiticica entwickeln ein Verstindnis affektiver
Raumstrukturen, die sich in die Leiblichkeit des Betrachters einschreibt,
indem sie sich mit architektonischen Fragen beschiftigen. Architektur
bleibt dabei jedoch mit Aulnahme der frithen Arbeiten von Lygia Clark,
rhetorische oder bisweilen sogar utopische Referenz. Beide Kiinstler
entwickeln Werke mit einer unabgeschlossenen, offenen Struktur, die
vom Menschen verédnderbar bleibt und auf diese Weise mit ihm in einen
kreativen, leiblich eingeschriebenen Dialog treten kann.

Clarks friihe, Architektur-affine Arbeiten zeigen noch deutlich ihre
anfianglichen Ambitionen, tatséchlich in die Schaffenssphire der damals
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arbeitenden Architekten einzudringen. Sie sind im Stile architektoni-
scher Maquetten konzipiert, die als dreidimensionale Entwurfsmodelle
fur tatsdchlich zu realisierende Hauser, Gebdude und Innenansichten
fungieren, wie die Maquete para interior (1955) und der Landhausent-
wurf Construa vocé mesmo o seu espago para viver (1960). In ihren
Entwiirfen entwickelt sie iiber die kiinstlerische Intervention am Bau
ihr integratives Verstdndnis von Kunst weiter, sodass rdumliche Struk-
turen eine asthetische Dimension erhalten, einerseits durch das Ein-
greifen des Kiinstlers selbst und andererseits durch das Bereitstellen
manipulierbarer Elemente. Dabei geht sie von einem gegebenen archi-
tektonischen Grundmodul aus, das erst durch die Intervention dstheti-
siert wird.

Spiter, als deutlich wurde, dass ihre Entwiirfe seitens der Archi-
tekten zwar auf Interesse, aber nicht auf Unterstiitzung stielen, nahmen
ihre Entwiirfe zunehmend utopische Ziige an und wurden hinsichtlich
ihrer tatsdchlichen Umsetzung abstrakter, wie die hier besprochenen
Arbeiten Arquitetura fantastica Bichos (1963), A casa do poeta (1964),
Abrigo poético (1960) und Estruturas de caixas de fosforos (1964).
In diesen Arbeiten nehmen Clarks personliche Themen, die in ihrem
Verstindnis von Architektur zwar zentral sind, aber gleichzeitig im kon-
kreten Entwurf relativ abstrakt bleiben konnen, eine zunehmend pro-
minente Rolle ein. Die Aushandlung von Werkstruktur und poetischer
Bedeutung, von materiellem In-der-Welt-Sein und emotionaler Res-
ponsivitit ist als spannungsgeladenes Wechselspiel zweier Pole in jeder
dieser Arbeiten prisent. Sie erforscht das grundlegende Bediirfnis nach
Geborgenheit und Obdach und fragt, wie es sich auf materieller Ebene
ausdriicken kann und gleichzeitig das dsthetisch-poetische Empfinden
des Menschen berticksichtigt. In den Estruturas lasst sie den Menschen
an der Konstruktion teilhaben, indem er die Mdglichkeit erhilt, selbst
in die Struktur einzugreifen.

Oiticica entwickelt die Denkfigur des Labyrinths zu einer eige-
nen Kategorie der Gestaltung weiter. Auch er verwendet verschiebbare
Winde und verdanderbare Module in seinen Arbeiten, die den Betrachter
leiblich involvieren, doch ist er nicht an einem tatséchlichen Dialog mit
Architekten oder der von ihnen geschaffenen Architektur interessiert,
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sondern an der dsthetischen Aktivierung rdumlicher Strukturen durch
ihre leiblich-affektive Kommunikation mit dem Menschen. Das Laby-
rinth dient dabei vor allem als Modell der Bewegung durch den Raum.
Durch die labyrinthische Struktur des Projeto cdes de caga und einiger
hier diskutierter Bolides sowie dem ersten Penetravel, wird dem tastend
oder gehend teilnehmenden Betrachter die Art und Weise sich durch
die Arbeit zu bewegen vorgegeben. Das Labyrinth ist daher bei Oiticica
nicht als architektonische Figur zu verstehen, sondern als Denkfigur,
die ein Bewegungsregime vorgibt, das den Betrachter leiblich invol-
viert. Er endet beim Durchschreiten bzw. Ertasten seiner Arbeiten in
Sackgassen, muss nach neuen Wegen suchen oder diese selbst schaffen,
indem er Winde verschiebt oder Tiirchen aufklappt. Es handelt sich also
um ein verhandel- und beeinflussbares Bewegungsregime, das jeder
Teilnehmer immer wieder selbst neu erschafft.

Die Unmoglichkeit einer statischen Fixierung in Raum und Zeit,
das heifit, sich im stindigen Wandel und in dauerhafter Bewegung
zu befinden, betrachten sowohl Oiticica als auch Clark als Wesen des
Organischen, das ihrem Verstidndnis des Konstruktiven/Konkreten zu-
grunde liegt. So kann sich Clarks Hausentwurf Construa vocé mesmo
o seu espago para viver mit den darin lebenden Menschen gemeinsam
verdndern. Die bewegliche Modulstruktur ermdglicht eine performative
Architektur, die immer nur im Entstehen begriffen und niemals endgtil-
tig fertiggestellt ist. Mit diesen transformierbaren Strukturen reflektie-
ren die Kiinstler mehr (Casa do poeta, Abrigo poético, Caes de caga,
Bolides) oder weniger (Maquete para interior, Construa vocé mesmo
seu espago para viver) abstrakte eigene Wohn- und Lebensraumkon-
zepte, die sich mit dem existentiellen Bediirfnis des Menschen nach
einem eigenen Ort befassen (Clark), und die Asthetisierung mensch-
licher Konstruktion im Verhéltnis zur Natur thematisieren, sowie ihr
Bewegungsmuster durch diese ésthetisierten Raume (Oiticica). In die-
ser Reflexion wird das konkret-konstruktivistische Gedankengut auf
eine Weise umgewertet, sodass die leibliche Prisenz des Menschen zur
Voraussetzung der konstruktivistischen Arbeiten wird. Manipulierbar-
keit durch den Betrachter/Bewohner und die Moglichkeit dsthetische
Strukturen als begeh- und bewohnbar zu konzipieren, fithren in den hier
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diskutierten Arbeiten zu einem leiblich eingeschriebenen Verstindnis
des Konkret-Konstruktiven.

Die hdufig heute noch stattfindende Rezeption der konkret-kons-
truktivistischen Kunst und speziell der neokonkreten Kunst als Teil
eines dsthetischen Ausdrucks der Moderne, die von den Entwicklun-
gen der Architektur ausgeht, erweist sich als oberfldchlich und verdeckt
vielmehr die Spezifik des affektiven Raumverstéindnisses von Oiticica
und Clark, das in diesem Kapitel eingehend untersucht wurde.
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III. MITTEL UND VERMITTLUNG:
SPRACHE ZWISCHEN GEIST,
MATERIE UND RAUM






5 Haptik und Text: Neokonkretismus zwischen
den Disziplinen

Gemeinsam ist den vielfiltigen Ansdtzen der neuen Skulptur im letzten Drittel des
20. Jahrhunderts die implizite Kritik an einem scheinbar iiberkommenen Kun-
stbegriff, an Werken, die unantastbar im White Cube prisentiert werden und in
ihrer Selbstreferenzialitdt die Lebenswirklichkeit des Betrachters nicht erreichen.
(Autsch und Horndk 2010, 177)

Die eher groBBformatigen und raumgreifenden Arbeiten, die auch gewisse
Affinititen zur Architektur aufweisen und in den vorangegangenen Kapi-
teln besprochen wurden, bilden nur einen Teil der Kunstwerke, die in der
Neo-Phase in Rio de Janeiro entstanden. Den anderen Teil bilden klein-
formatige, ,,handliche” Werke, deren Besonderheit darin liegt, dass sie
eine affektiv-leibliche Beziehung zum Betrachter herstellen, indem sie als
manuell manipulierbar konzipiert sind. Gleichzeitig sind diese Arbeiten
an der Schnittstelle zwischen bildender Kunst und Poesie angesiedelt und
er6ffnen neue Moglichkeiten der Umwertung des Konstruktiven/Konkre-
ten iiber ihre haptisch-leibliche Aneignung.

Edwards, Gosden und Philips, die Herausgeber des Bandes Sen-
sible Objects (2006), und die Osterreichisch-ungarische Kunstphiloso-
phin Madalina Diaconu haben herausgestellt, dass nicht nur der Kérper
in der Moderne zum Ort von DisziplinierungsmaBnahmen (Foucault)
wurde, sondern Moderne aullerdem wesentlich mit einer Kontrolle von
sensorieller Erfahrung verbunden sei (Edwards, Gosden und Phillips
2006, 16; Diaconu 2005, 17). Diaconu spricht sogar von einer ,,tra-
ditionellen Abwertung des Tastens, Riechens und Schmeckens in der
Philosophiegeschichte zu blof sekunddren Sinnen, die unter anderem
bereits auf Kant und Hegel zuriickgeht (Diaconu 2005, 17).'** In ihrer

124 Diese Abwertung geht auf eine historische Systematisierung der Sinne zuriick, die
z. B. in Jiitte (2000) nachzulesen ist. Diaconu beschreibt, dass die Hierarchisierung



Aisthetik, die als Sinnlehre gleichbedeutend mit einer Phdnomenolo-
gie der Leiblichkeit verstanden werden kann, entwickelt sie auch eine
Asthetik der Taktilitit.'> Gerade die zeitgendssische Kunst oszilliere
zwischen ,,musealer Beriihrungsphobie® und von bestimmten kiinst-
lerischen Arbeiten forcierter Beriihrungslust, sodass eine Asthetik der
Taktilitdt diese beiden Pole vereinen miisse (2005, 106). Dieses Span-
nungsverhiltnis zwischen Institution und Werk dupliziere sich auf der
Ebene Theorie/Praxis, denn diese divergieren in hohem Mal3e. Einige
Theoretiker klassifizieren jede Kunst als haptisch, wihrend andere sich
lediglich auf die Praktiken der Kiinstler (collage, dripping, etc.) bezie-
hen statt auf die Rezipienten (2005, 107).'?° Diaconu identifiziert daher
einen impliziten ,,Widerstand der Kunsttheoretiker” gegeniiber dem
Tastsinn bezogen auf die Kunstrezeption, den sie in ihrer Asthetik zu
tiberwinden versucht (Diaconu 2005, 103). Kunstrezeption bestimmt
sie dazu als ,,eine wortwortliche Er-fahrung des Werkes oder als ein Be-
treten und Durchgehen der Aura® (2005, 132), also als synésthetische,
leibliche Erfahrung.

Eine taktile Asthetik stelle ein ,.taktiles, landschaftliches Denken*
dar, das Diaconu mit dem Lesen eines Buches vergleicht. ,,Die Lektiire
eines Buches dhnelt dem haptischen Wahrnehmungsvorgang — das as-
thetische Objekt ldsst sich nur schrittweise konstituieren, und das Ganze
am Anfang und am Ende des hermeneutischen Zirkels ist eher in der Art
einer Atmosphére als eines deutlichen Gesamtbildes™ (2005, 132/33).
Dabher ist ein wesentliches Merkmal der taktilen Asthetik ihre zeitliche
Dimension, die doppelt konstituiert ist. Einerseits ist das Ertasten eines
Objektes gebunden an eine subjektive oder — in Bergsons Worten — rea-
le Zeit, die durée (vgl. Kap. 1.1). Andererseits flihrt die Bertihrung von
Objekten stets auch zu ihrer Deterioration, die im besten Falle zur Ak-
kumulation von Patina fiihrt und im schlimmsten zur Zerstérung (2005,

der Sinne keinesfalls ausschlieSlich ein Phdnomen der Moderne sei, sondern be-
reits auf Aristoteles zurtickgeht (2005, 57).

125 Unter Asthetik versteht Diaconu die ,, Theorie einer sinnlichen Wahrnehmung auf
ihrer hochsten Stufe und der darauf geschaffenen Werte* (2005, 17/8).

126 Diaconu nennt Didier Ottinger (1993) als Verfechter der These, alle Kunst sei
haptisch, die aus der Nihe betrachtet werden miisse (2005, 106).
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136/37). Die taktile Asthetik vom Buch her zu denken, ist fiir dieses
Kapitel zentral, da die Kiinstler und Dichter im Neokonkretismus in
Brasilien selbst die Taktilitdt ihrer Werke ausgehend vom Buch entwi-
ckelten, wie spater noch ausfiihrlich dargestellt wird.

Den Ausgangspunkt haptischer Aneignung von Kunst im Buch zu
finden, ist auch deshalb bemerkenswert, weil das Buch als einer der
zentralen Triger von Schrift gilt. Schrift ist die visuelle Symbolik der
Sprache, die — der Philosophin Susanne K. Langer zufolge, auf die
sich die neokonkreten Kiinstler in ihrem Manifest beziehen — fiir ,,eine
freie, gekonnte Verwendung von Symbolen als Ausdrucksmittel* steht
(Langer 1965, 109). Sprache ist fiir sie ,,Formulierung und Ausdruck
von Vorstellungen (1965, 122). Der Mensch setzt sich dadurch von
allen anderen Lebewesen ab, weil er zum Symbolgebrauch und zum
Erkennen und Transformieren von Symbolen in Bedeutung fahig ist
(1965, 95), d. h. er assoziiert Eindriicke und visuelle Erfahrungen mit
bestimmten Worten, bis letztere zum Namen fiir diesen Eindruck ge-
worden sind (1965, 123). Die in diesem Kapitel diskutierten Arbeiten
rekurrieren auf diese spezifische Seinsweise des Menschen, indem sie
schriftsprachliche Symbole mit konkreten leiblich erfahrbaren Eindrii-
cken verbinden.

In diesem Kapitel wird die Verbindung von Poesie und im weiter
gefassten Sinne Text und visueller Kunst in den Blick genommen und
herausgearbeitet, welche Bedeutung diese Verbindung iiber den Tast-
sinn fir die Entwicklung einer leiblich-haptischen Perspektive in den
Arbeiten der neokonkreten Kiinstler hatte. Speziell die Arbeiten des
Dichters Ferreira Gullar und der Kiinstlerin Lygia Pape bilden den Aus-
gangspunkt der Untersuchung, da sich beide von zwei verschiedenen
kiinstlerischen Kategorien her dieser Thematik nihern. Dabei wird das
Buch als Ort kiinstlerischer Praxis in den Fokus genommen.

In einem zweiten Teil (5.2) wird schlieBlich Fragen der Priasentation
derjenigen neokonkreten Arbeiten nachgegangen, denen ein haptisches
Moment innewohnt. Dazu werden auch die Ausstellungssituationen der
neokonkreten Kiinstler untersucht.

197



5.1 Symbole begreifen, Begriffe symbolisieren

Brazilian modernism had been essentially a literary movement: the plastic arts
served above all to illustrate their metaphors and their characters. An important
detail helps to explain the sudden irresistible attraction for geometric abstraction-
ism at that precise moment: it finally freed us from the guardianship of the word,
it opened up a sovereign field for the exercise of visual thought. (Brito 2011, 20)

Die U.S.-amerikanische Kunsthistorikerin Mariola Alvarez (2012) hat
in ihrer Dissertation eingehend dargelegt, dass eine der Besonderheiten
der neokonkreten Kiinstler ihre explizite Interdisziplinaritdt war. Sie
waren nicht nur im Bereich der plastischen Kunst tétig, sondern eben-
so in den Sparten Poesie, Musik und Theater. Die urspriingliche Grup-
pe der neokonkreten Kiinstler, die das Manifest unterschrieben hatten,
bestand aus drei Dichtern (Ferreira Gullar, Theon Spanudis, Reynaldo
Jardim), zwei plastischen Kiinstlerinnen (Lygia Pape und Lygia Clark)
und zwei Bildhauern (Franz Weissmann und Amilcar de Castro).

Dabei nahm die Verbindung von neokonkreter Kunst und Poesie
eine zentrale Stellung ein. Die brasilianischen Kunsthistoriker Lorenzo
Mammi (Mammi et al. 2006, 28) und Sergio Martins (Martins 2013,
31) behaupten, dass die Verbindung von Kunst und Poesie in Brasili-
en nicht nur einzigartig, sondern auflerdem ein konstitutives Element
der konstruktivistischen Tendenzen des Landes war. Die brasilianische
Kunsthistorikerin Vanessa Rosa Machado formulierte die These, dass es
unmoglich sei, die neokonkrete Bewegung zu verstehen, ,,ohne den Ar-
beiten im Bereich der Poesie Rechnung zu tragen* (Machado 2008, 80).

In diesem Unterkapitel soll daher die Verbindung zwischen Poesie
bzw. im weiteren Sinn zwischen Text und bildender Kunst untersucht
werden, denn diese Schnittstelle erweist sich als ein entscheidender
Schritt, der die Tendenz zur leiblichen Affizierung der neokonkreten
Objekte moglich gemacht hat. Dabei spielt das Buch als Ort kiinstleri-
scher Praxis eine zentrale Rolle, denn es ist per definitionem ein hand-
habbares Objekt.
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5.1.1 Sprache und Objekt

Bereits zu Beginn des 20. Jahrhunderts lasse sich eine generelle Tendenz
zur Verschrankung und gegenseitigen Erhellung verschiedener Kunst-
gattungen erkennen, behauptet die Kunsthistorikerin und Kiinstlerin
Katrin Strobel. Dabei kdme ,,der Schrift eine wesentliche Rolle, sogar
eine Vorreiterrolle zu* (Strobel 2013, 12). ,,0b Dadaismus, Kubismus,
Surrealismus oder Pop Art, Konzeptkunst und Informel: Schrift und
Sprache werden konstituierende Komponenten vieler Avantgarde-Stro-
mungen® (ibid). Es ist bemerkenswert, dass die Kunsthistorikerin hier
nicht die konkrete Kunst nennt, wihrend der konkreten Poesie in der
Anndherung von Literatur an die bildende Kunst ein ganzes Unterka-
pitel gewidmet ist. Dennoch folgert Strobel, dass die konkrete Poesie
letztlich in ,,sprachimmanentem Denken* gefangen bleibt (2013, 30)
und Entgrenzungs- und Verschriankungsversuche der Gattungen Lite-
ratur und bildende Kunst vor allem seitens der Kunst — insbesondere in
den von ihr genannten Avantgarde-Stromungen —vorgenommen wurden
(2013, 25 ff). Die Verbindung von Sprache und Kunst in der neokonkre-
ten Bewegung wurde jedoch von beiden Ausdrucksformen her gedacht.
Sprache ist dabei im Sinne des Sprachsystems zu denken, la langue
(Saussure), die zunachst nicht an den korperlichen Sprechakt gebunden
ist, sondern sich lediglich auf das Zeichensystem der Sprache bezieht.
Dabei steht jedoch nicht die ,,Lingualisierung*“'?” der Kunst im Vorder-
grund, sondern eine Verschriankung der beiden Gattungen, sodass sie
erst gemeinsam Bedeutung entwickeln.

Sprache und visuelle Kunst waren fiir die neokonkreten Kiinstler
der ersten Stunde ohnehin untrennbar miteinander verbunden, schon
allein durch ihre Arbeit als Graphikdesigner und Journalisten. Das Jor-
nal do Brasil, das in Rio seit dem Ende des 19. Jahrhunderts produziert
wurde, fithrte bis Mitte der 1950er Jahre ein Schattendasein als Werbe-
journal, das im Stadtjargon auch Jornal das Cozinheiras (Zeitung der

127 Der Ausdruck ,,Lingualisierung* wurde von Wolfgang Max Faust gepréigt und be-
zeichnet verschiedene Verbindungsméglichkeiten von Kunst und Sprache: ,,Ihre
Einbeziehung ins Kunstwerk, ihre Verwendung als Medium der bildenden Kunst,
ihre Benutzung neben dem Werk® (Faust 1987, 15).
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Ko&chinnen) genannt wurde (aufgrund der vielen Jobanzeigen in diesem
Bereich) (Alvarez 2012, 120). 1956 wurde eine sonntdgliche Kulturbei-
lage geschaffen, das Suplemento Dominical do Jornal do Brasil (SDJB).
Aufgrund ihres Erfolgs wurde schlieBlich die ganze Zeitung umstruktu-
riert und in ein seridoses Nachrichtenblatt umgewandelt (ibid.). Die neue
Kulturbeilage wurde iiberwiegend von Beteiligten an der neokonkreten
Bewegung erstellt und fungierte deshalb auch als zentrales Verbrei-
tungsorgan der neokonkreten Ideen. Reynaldo Jardim wurde Heraus-
geber der Sonntagsbeilage, Amilcar de Castro war verantwortlich fiir
einen Grofiteil der graphischen Neuerungen und Ferreira Gullar publi-
zierte regelmaBig Aufsétze iiber Kunst.'?

Insbesondere Lygia Clark und Hélio Oiticica betrieben neben ihrer
Arbeit als plastisch arbeitende Kiinstler eine intensive Textarbeit, die
sogar dazu gefiihrt hat, dass die visuellen Werke der Kiinstler anders
wahrgenommen bzw. neu bewertet wurden. So schreibt beispielswei-
se der brasilianische Kunsthistoriker Sergio Bessa, dass ,,die Schriften
[Lygia] Clarks die seltene Mdoglichkeit erdftnen, ihre Visionen vor dem
Hintergrund eines erhellenden Berichtes iiber die Prozesse zu erfor-
schen, die diese [Visionen] zur Entfaltung brachten* (Bessa 2014, 301).
Der brasilianische Kunsthistoriker Frederico Coelho beschreibt den Zu-
gang zu Oiticicas unveréffentlichten Texten'? als entscheidend fiir ein
gewandeltes Verstindnis des Kiinstlers, denn so entdeckte er selbst, dass
Oiticicas Werk nicht nur visuell, sondern vor allem textueller Natur war
(Coelho 2010, 13). Unter den Schriftstiicken befinden sich verschiedene
Textsorten, die auch Poesie, Ubersetzungen fremdsprachlicher Dicht-

128 Diese Affinitdt zu Sprache und visueller Kunst ist auch schon bei den russischen
Konstruktivisten zu finden, auf die sich die neokonkreten Kiinstler in ihrem Ma-
nifest beziehen. Insbesondere der Suprematist ,,Malevich ma3 der Sprache als
Vermittlungsmedium grofle Bedeutung zu [...]. Fiir ihn wiirde Malen, Schreiben,
Denken und Sein die gleiche Position und den gleichen Stellenwert einnehmen®.
(Roder 2006, 148)

129 Das Projeto Hélio Oiticica fiihrte 2010 gemeinsam mit dem Itat Cultural ein Di-
gitalisierungsprojekt durch, in dem alle Texte Oiticicas gesammelt und auf einer
Onlineplattform zugénglich gemacht wurden (<www.itaucultural.org.br/progra-
maho/>). Die eher schlecht verschlagwortete Suchmaske erschwert jedoch die
Recherche auf diesem Portal.
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kunst und Prosa sowie Literaturkritik und eigene Prosatexte beinhalten.
Seine diversen Texte plante der Kiinstler aulerdem, in einem Buch zu-
sammenzufassen und zu verdffentlichen. Darin wollte er ,,all jene Pro-
bleme*, die ihn bereits seit 1959 beschiftigten, ,,auf eine objektivere
Weise“ neu diskutieren (Oiticica 26.10.1971)"*°. Dass die Publikation
zu seinen Lebzeiten von ihm nie realisiert wurde, ist u.a. dem frithen
Tod des Kiinstlers zuzuschreiben''.

Die Verbindung von bildender Kunst und Poesie ist jedoch am
starksten mit der Kiinstlerin Lygia Pape und dem Lyriker Ferreira Gul-
lar verkniipft. Eine Analyse ihrer Arbeiten eroffnet Einsichten in die Art
und Weise, wie die neokonkreten Experimente zwischen den kiinstleri-
schen Kategorien funktionierten und wie damit ein Weg geebnet wurde,
der eine vollig andere Interpretation konstruktivistischer Ideen zulief3.

Gullar galt nicht nur als theoretische Stimme der Bewegung — er
war sowohl der Verfasser des Neokonkreten Manifests als auch der 7he-
orie des Nicht-Objektes sowie zahlreicher kunstkritischer Essays zur
Verteidigung der neokonkreten Pramissen —, sondern trat selbst auch
als Dichter in der Bewegung in Erscheinung. Als Poet experimentierte
er jedoch mit der Verrdumlichung von Sprache und bezog den Tast-
sinn mit ein. Alvarez weist hier auf eine Forschungsliicke hin: “This
[Gullar’s] last foray into art production before completely abandoning
Neoconcretism in 1961 remains ignored in the literature [...]” (Alvarez
2012, 71). Diese Ignoranz mag vielleicht dem Bruch ,,mit den literari-
schen Traditionen geschuldet sein, der “trotz aller Hinwendung zum
Visuellen® in der Literatur ausgeblieben ist (Strobel 2013, 30). Gullar
wurde und wird vornehmlich als Dichter wahrgenommen und rezipiert
und nicht als visuell arbeitender Kiinstler.'*> Dazu hat sicher auch sein
Selbstverstindnis als solcher beigetragen und sein eigener radikaler

130 Brief von Oiticica an Lygia Clark, 26.10.1971, Projeto HO # 0855.71.

131 Fast vierzig Jahre spiter wurden grofie Teile der in dem Zeitraum von 1971 bis
1977 in New York entstandenen Texte Hélio Oiticicas von dessen Neffen César
Oiticica Filho und dem Literaturwissenschaftler Frederico Coelho als Buch her-
ausgegeben: Heélio Oiticica. Conglomerado Newyorkaises (2013).

132 Die einzige rezente Publikation, die Bezug auf Gullar als visueller Kiinstler
nimmt, ist eine Zusammenstellung seiner theoretischen Texte zu Kunst (2014).
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Bruch mit den neokonkreten Experimenten ab 1961. Dennoch ist eine
Untersuchung seiner Arbeiten, welche die Grenzen zwischen Literatur
und bildender Kunst durchdringen, fiir das Verstidndnis der neokonkre-
ten Experimente im Allgemeinen von zentraler Bedeutung.

Die konkrete Poesie war die am stirksten international vernetzte
literarisch-kiinstlerische Bewegung, die in Brasilien bisher entstanden
war. Die Konstituierung des Terminus Mitte der 1950er Jahre beruhte auf
einem deutsch-brasilianischen Einverstindnis, als sich Décio Pignatari
(ein Vertreter der Noigandres-Dichtergruppe aus Sao Paulo) und Eugen
Gomringer (Sekretdr an der Hochschule fiir Gestaltung in Ulm) bei ei-
nem Gesprich in Ulm auf den Begriff einigten (Maltrovsky 2004, 106).
In Brasilien konzentrierte sich die konkrete Poesie vornehmlich auf die
Metropolen Sao Paulo und Rio de Janeiro und hatte enge Verbindungen
zur konkreten Kunst. Dennoch waren Dichter und Kiinstler in Sao Pau-
lo in jeweils eigenen Gruppen organisiert (Noigandres fiir die Dichter,
Ruptura fiir die Kiinstler). In Rio hatte sich mit dem Neokonkretismus
eine gemeinsame Bewegung beider Kunstformen etabliert, die sogar Ge-
meinschaftswerke wie das Balé Neoconcreto (1 und II) von Lygia Pape
und Reynaldo Jardim hervorbrachten, das in Kapitel 3.2.3 beschrieben
wurde. Die konkreten Dichter schufen zundchst visuelle Gedichte, die
als lyrisch-visuelle Gesamtkomposition wahrgenommen werden sollten.
Das Gedicht Beba coca-cola (1957, Abb. 33) von Décio Pignatari ist
beispielsweise ein Spiel mit den Buchstaben, die in der Aufforderung
beba coca cola (Trink Coca-Cola) stecken. Der Titel ist auch die erste
Zeile des Gedichts. In der nachsten wird das erste Wort zu babe (sabbere)
verdreht und es bleibt nur cola stehen, das im Portugiesischen auch Kleb-
stoff bedeutet. In der dritten Zeile kommt das Wort caco hinzu, sodass
sich die Kombination ,,sabbere klebe Scherben* ergibt. Die ndchsten drei
Zeilen enthalten jeweils nur ein Wort, caco und cola und in der letzten
werden die Buchstaben der bisher verwendeten Worter noch einmal neu
gemischt, sodass das Wort cloaca (Kloake) entsteht. Das Gedicht ist in
Quadratform angeordnet, sodass in den Zeilen, in denen nur ein oder zwei
Worter stehen, diese graphisch langgezogen oder Liicken dazwischen
geschoben sind. Der quadratische Untergrund des Gedichts ist rot ge-
staltet und die Buchstaben sind in wei3 gedruckt, sodass die Assoziation
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mit dem Getrdnk Coca-Cola auch farblich abgestimmt ist. Da das letzte
Wort cloaca jedoch am breitesten gedruckt ist, springt es dem Betrachter
als erstes ins Auge, sodass iiber die Kombination der Marken-Farben der
Firma Coca-Cola (Rot und Weil}) sofort die Assoziation des Getrdnks
mit einer Kloake entsteht, die wiederum iiber die nicht mehr dargestellte
Farbe Braun (des Getranks und der Kloake) funktioniert.

coca cola
cola

coca

cola caco

cloaca

Abb. 33: Décio Pignatari, Beba coca cola, 1957. Papier (Quelle: Ledesma 2016, 237).

Das Gedicht Velocidade von Ronaldo Azeredo (1957, Abb. 34) bei-
spielsweise wiederholt das Wort velocidade (Geschwindigkeit) zehn-
mal. Die Worter sind dabei so untereinander geschrieben, dass dadurch
graphisch ein Quadrat entsteht. Doch das Wort ist nur in der letzten
Zeile vollstindig. In den dartiber liegenden Zeilen ist jeweils ein V zu
Beginn mehr zu sehen und dafiir fillt am Ende des Wortes ein Buchsta-
be weg, sodass in jeder Zeile immer die gleiche Anzahl von Buchstaben
steht. In der ersten Zeile ist deshalb nur noch der Buchstabe V zu sehen.
Dadurch entsteht beim Lesen der Eindruck das Wort velocidade wiirde
mit hoher Geschwindigkeit wie ein schnelles Auto ,,vorbeirauschen®.
Die Verteilung der Worter auf dem Blatt ist entscheidend, um das Ge-
dicht zu verstehen, da Wortsemantik und visuelle Darstellung gegensei-
tig aufeinander verweisen. Die Kunsthistorikerin Mariola Alvarez hat
diese Wirkung so beschrieben, dass das visuelle konkrete Gedicht auf
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den Leser wie ein ,,StraBBenschild oder eine Werbung® wirkt, ,,ein akti-
ves graphisches Objekt™ (Alvarez 2012, 78).

VAAAAAAAAALY
VVVVVVVVVE
VVVVVVVVEL
VVVVVVVELO
VVVVVVELOC

VVVVVELOCI
VVVVELOCID
VVVELOCIDA
VVELOCIDAD
VELOCIDADE

Abb. 34: Ronaldo Azeredo, Velocidade, 1957. Papier.

Ferreira Gullar stellte jedoch ein Problem dieser Herangehensweise in
der konkreten Poesie fest, das fiir ihn zentral werden sollte. Zwar wirk-
ten die Gedichte nun als visuelle Zeichen, aber auf diese Weise wurden
sie nicht mehr gelesen. Die hiufig verwendeten Wortwiederholungen
filhrten dazu, dass potentielle Rezipienten das gesamte Gedicht zwar
als graphisches Konglomerat, also als Objekt wahrnahmen, ohne je-
doch iiber den Leseprozess die Bedeutung der einzelnen Worter zu ent-
ziffern (Gullar 2007, 35/123).

Gullar schuf auf diesen Gedanken hin eine Serie von Poema-objetos
(Buch-Objekte, 1959)'3, die er spater in Poemas espaciais (Raum-Ge-
dichte) umtaufte, da er auch einige raumgreifende Objekte anfertigte,
auf die spiter noch eingegangen wird. Die Poema-objetos bestehen
iberwiegend aus weilen, quadratischen Holzplatten, auf denen ein
oder mehrere Worter gedruckt sind. Die Worter sind jeweils durch eine

133 Von den Arbeiten Ferreira Gullars sind keine Abbildungen in diesem Buch zu fin-
den, denn sein Gesamtwerk wird zurzeit katalogisiert (nach seinem Tod am 4. De-
zember 2016) und die jeweiligen Bildrechte konnten zum Zeitpunkt des Drucks
nicht abschlieend geklért werden. Von Lygia Papes Arbeiten fehlen ebenfalls Ab-
bildungen, da die Nachlassverwaltung (Projeto Lygia Pape) zu keinem Zeitpunkt
auf die Anfragen zu den Bildrechten reagiert hat.
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geometrische Figur verdeckt, die vom Leser angehoben werden muss.
In dem Poema-objeto Lembra ist das Wort lembra auf die Mitte der
Holzplatte in eine quadratische Vertiefung gedruckt, auf der ein kleiner
blauer Kubus ruht. Das Wort erscheint erst, sobald der Leser den Ku-
bus anhebt, und verschwindet sogleich wieder, wenn er ihn wieder dort
platziert. Dadurch, dass der Leser das Gedicht erst ,,ent-decken muss
und es nur noch aus einem Wort besteht, konzentriert sich die Aufmerk-
samkeit des Lesers wieder auf das Lesen des Wortes. Seine semantische
Wirkung wird durch die Handlung des Lesers potenziert, denn sobald
er das Wort lembra wieder verdeckt hat, kann er das Gedicht tatsdchlich
nur noch in der Erinnerung abrufen.

Fiir Susanne K. Langer, auf die sich die neokonkreten Kiinstler
explizit in threm Manifest beziehen, ist die ,,Transformation von Er-
fahrung in Begriffe” das Kerninteresse von Sprache tiberhaupt (Langer
1965, 130). Im Falle von Gullars Gedicht wird dieser Vorgang jedoch
umgedreht. Zuerst wird der Begriff lembra gelesen, dessen Versténdnis
zwar auf der wiederholt erlebten Erfahrung des Sicherinnerns beruht,
aber dadurch schlieflich zum abstrakten Symbol irgendeines Erin-
nerungsvorganges geworden ist. Erst im zweiten Schritt, ndmlich der
Handlung des Zuriickstellens des Kubus auf das Wort, wird der Begriff
erneut in eine konkrete Erfahrung transformiert, indem es namlich jetzt
erinnert werden muss, weil es nicht mehr sichtbar ist.

Gullars Poema-objetos wirken nicht mehr wie graphische Objekte,
die vor allem durch ihr Erscheinungsbild semantische Bedeutungen
kreieren, vielmehr wird ihnen eine Tiefe verlichen, indem sie ihre Be-
deutung nicht mehr rein graphisch-semantisch entfalten, sondern iiber
die tastende Partizipation des Lesers. In dieser Entwicklung liegt einer
der zentralen Unterschiede der Noigandres (Sao Paulo) und der neo-
konkreten Dichter (Rio). Alvarez behauptet daher zu Recht, dass sich
das Objektverstindnis beider Gruppen in dem unterscheide, ,,wie das
Objekt operiert, was es kommuniziert und wie es sich durch den sozia-
len Raum bewegt* (Alvarez 2012, 76fY).

Zur Erdffnung der zweiten Ausstellung neokonkreter Kunst in Rio
de Janeiro 1960 verdffentlichte Ferreira Gullar die Teoria do ndo-objeto
(Theorie des Nicht-Objektes) im Suplemento Dominical des Jornal do
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Brasil, dem Hauptaustragungsort theoretischer Debatten liber Kunst in
Rio in diesen Jahren. Wie in Kapitel 2.3 bereits dargelegt, wurde die
Theorie bisher hédufig zur Interpretationsgrundlage der neokonkreten
Kunst generell (Alvarez 2012; Martins 2013), was jedoch nicht in dem
MaBe gerechtfertigt ist, zumal sich einige Kiinstler damit von vornherein
nicht oder zumindest wenig identifizieren konnten (zum Beispiel Lygia
Clark). Da es nun aber um Gullars eigene Experimente geht, ist es an
dieser Stelle angebracht, einen Blick auf seine theoretischen Ausfiithrun-
gen zu werfen. Gullar konzipierte das ndo-objeto (Nicht-Objekt) als ein
»spezielles Objekt, in dem eine Synthese aus sensoriellen und mentalen
Erfahrungen beabsichtigt ist™ (Gullar 2007, 142). Das Nicht-Objekt ist
ein ,,Kdrper, der transparent gegeniiber phianomenologischem Wissen
und vollkommen wahrnehmbar ist und sich der Wahrnehmung restlos
offnet” und als ,,pure Erscheinung* hervortritt (ibid.)"**. Der Bezug auf
ein mogliches phanomenologisches Wissen, dass sich nur ganz-leiblich
dem Betrachter eines solchen Nicht-Objektes erschlief3t, lasst auf einen
Einfluss von Maurice Merleau-Pontys Schriften schlieBen. Seine Texte
hatte Gullar nach der 7 Exposi¢do Nacional de Arte Concreta 1956/57 zu
lesen begonnen (Gullar und Jiménez 2012, 69). Bemerkenswert ist, dass
Gullar dabei offen ldsst, wie die leibliche Aneignung nun konkret statt-
findet. Einen Hinweis auf Taktilitit beispielsweise sucht man vergeblich.

Vermutlich hat Gullar die Poema-objetos spiter auch deshalb in
Poemas espacias umbenannt, um den Terminus ,,Objekt* aus dem Ti-
tel zu entfernen, nachdem er zu der Bezeichnung ndo-objeto gelangt
war. Der Terminus ndo-objeto bezieht sich im Falle von Lembra auf den
semantischen Korper des Gedichts, der sich aus dem semantischen Ge-
halt des Wortes lembra beim Lesen, der real-haptisch erfahrbaren Form
(Kubus) wihrend des Auf- und Zudeckens und dem geistigen Prozess
des Erinnerns des Lesers generiert.

Dennoch war Gullar nicht der erste, der wahrnahm, dass Poesie ohne
den Leseprozess kaum noch als Poesie gelten konne. Bereits 1951 hatte
der italienische Kiunstler Carlo Belloli, der sich selbst zu den Futuristen

u j i ul iz i xperiénci -

134 “‘um objeto especial em que se pretende realizada a sintese de experiéncias senso
riais e mentais: um corpo transparente ao conhecimento fenomenologico, integral-
mente perceptivel, que se da a percepgdo sem deixar resto. Uma pura aparéncia”.
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zdhlte, Textobjekte entworfen, die aus ,transparenten geometrischen
Korpern wie Kugeln, Pyramiden, Kuben* bestehen, auf die er Worter
oder Wortgruppen angebracht hat. Diese Objekte nennt er corpi di poe-
sia. Der Kiinstler straubte sich zwar erst dagegen, als konkreter Dichter
bezeichnet zu werden, doch nimmt seine Vorgehensweise das Arbeiten
konkreter Dichter und Kiinstler bereits vorweg (Maltrovsky 2004, 104).
Vor allem wehrte er sich gegen die ,,radikale Auffassung, dass konkrete
Dichtung die semantische Ebene vollig ausklammern miisse, da seiner
Meinung nach zur Konkretisierung des sprachlichen Materials auch die
Wortsemantik gehore* (ibid.). Diese Einstellung — in Verbindung mit der
Idee, dass ,,der Betrachter in den Prozess der Textbildung™ mit einbezo-
gen werden sollte, und zwar in einer ,,unmittelbaren, fast kdrperhaften
Begegnung mit der Sprache als Objekt™ (Weiss 1984, 62) — antizipiert,
zumindest auf theoretischer Ebene, Gullars und Papes Experimente.
Lygia Papes Poema-objetos (Objekt-Gedichte) sind ein friihes
Beispiel der Umsetzung dieser Ideen. Noch bevor die neokonkreten
Kiinstler sich tiber ihr Manifest zusammenfanden, fertigte Pape meh-
rere Poema-objetos an, in denen sie teilweise Worte verwendet. Dabei
handelt es sich um manipulierbare Kartonkarten (< 22x22 cm), die vom
Betrachter aufgeklappt, gedreht oder gewendet werden kénnen, wo-
durch in der Regel erst die Schrift zum Vorschein kommt wie in den Po-
ema-objetos vem und em vao (Objekt-Gedichte Komm und vergeblich)
oder das Wort zusammengesetzt wird, wie in Void (Liicke). Pape nimmt
dabei die korperliche Begegnung mit Sprache als ein Zeichensystem
wortlich: Die Héande des Lesers manipulieren die Seite, sodass das gra-
phische Objekt — ein Wort — erscheint. Dieser Prozess bringt den Leser
wieder zum Lesen des Wortes, ohne dabei dessen graphische Qualitdten
zu opfern. Die Interrelation von Sprache und Form wird in Papes Po-
ema-objetos zum zentralen Thema. Pape setzt das neokonkrete Form-
verstdndnis als bewegliche Synthese von Raum und Zeit sehr genau
um, indem ihre Poema-objetos mehrere bewegliche Elemente besitzen,
die vom Betrachter manipuliert werden konnen. Vem und em vdo be-
stehen jeweils aus einem weillen Kreis, der durch einen Einschnitt auf
der quadratischen Grundfliche entstanden ist. Auf der rechten Kreis-
hélfte zieht sich lédngs ein roter Balken schrdg nach links unten durch
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den Kreis und teilt ihn in zwei ungleiche Hélften. Bei em vdo befindet
sich aulerdem in der Kreismitte eine metallene Umschlagklammer,
die durch die Kartonkarte gesteckt ist. Vem kann der Betrachter ent-
decken, in dem er die groflere Kreishélfte aufklappt und darunter eine
gleichgrofle rote Fliche zum Vorschein kommt, auf der in der Mitte ein
schwarzer Schriftzug auf weilem Grund platziert ist (vem). Bei dem
Poema-objeto em vao muss der Betrachter stattdessen die Kreishilfte
um den Mittelpunkt herumschieben, sodass in gleicher graphischer Er-
scheinung die Worte em vdo hervortreten. Auf diese Weise tritt eine Ver-
zeitlichung der Formerfahrung ein, die einher geht mit einer zeitlichen
Ausdehnung der semantischen Erfahrung des Schrift-Zeichens (Wort).
Form ist dabei mobil, der Kreis verdndert sich durch den Eingrift des
Betrachters. Obwohl beide Poema-objetos urspriinglich fast identisch
aussehen, fithren ihre Manipulation und die zu entdeckenden Worte zu
vollig unterschiedlichen rdumlichen und zeitlichen Erfahrungen. Die
Bewegungen der Hand (Offnen und Verschieben des Kreises) generie-
ren unterschiedliche neue Formen, bei vem wird der Kreis verdoppelt,
bei em vado zerstiickelt. Vem 14dt auBerdem imperativ zu weiteren Aktio-
nen ein: Komm! Em vdo hingegen entmutigt den Leser: vergeblich. Die
Kategorien Raum und Zeit geraten durch die Verbindung von Text und
Form performativ in Bewegung. Die Schrift ist ebenfalls eine Form, die
durch ihre Sprachlichkeit jedoch auch immer zeitlich strukturiert ist.
Der Eingriff des Lesers zeigt, dass die Form nur momentabhéngig exis-
tiert, jedoch tiber einen ldngeren Zeitraum nicht fixiert werden kann,
sondern mobil bleibt. Zeit und Raum werden auf diese Weise in Papes
Arbeit in einander verschrinkt.

Dem Tastsinn, den manipulierenden Hinden, kommt dabei eine
zentrale Rolle in der Werkgenese zu. Dem deutschen Literaturwis-
senschaftler Nikolaus Largier zufolge ist der Tastsinn so unbestimmt,
dass er potentiell ,,alle Empfindung und Wahrnehmung* mit einschlief3t
(Largier 2010, 109). Damit entziehe er sich nicht nur der in der Moder-
ne vorgenommenen Hierarchisierung der Sinne, sondern fungiere als
»Sphére der Modalitit und der Relation* (2010, 108).

Er [der Tastsinn] ist Hand und Haut, haptischer Zugriff und taktiles Erspiiren,
darin jedoch zugleich ein Modus, in dem Aktivitit und Passivitit zusammenfallen
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und so das Spezifische sinnlicher Wahrnehmung als Einheit von Produktion und
Rezeption beschreibbar wird (Largier 2010, 109).

Der manipulierende Betrachter ist gleichermaflen Mitautor von Papes
Poema-objetos. Nur im Prozess der manuellen Handhabe entfalten die-
se ihre Bedeutung — und zwar sowohl auf der formalen wie auch der
semantischen Ebene. Gleiches ldsst sich auch fiir Gullars Poema-obje-
tos sagen.

Papes Poemas Luz (Lichtgedichte, 1956/57) kommen hingegen
ohne Manipulation aus. Zeit und Raum spielen jedoch auch in diesen
Arbeiten eine zentrale Rolle und weisen in die gleiche Richtung wie Bel-
lolis Text-Objekt-Experimente. Die Poemas Luz sind mit Tempera-Farbe
bemalte Glasplatten (spiter Plexiglas), auf denen jeweils nur ein Wort
aufgedruckt ist (SENDO, sono, EM VAO — seiend, Schlaf, vergeblich).
Die Glasplatten werden von der Decke herab an Nylonschniiren in den
Raum gehéngt. Da sie jedoch durchsichtig sind, entsteht durch das Licht
und das teilweise Uberschneiden der Platten eine neue Farbmischung.
Der Betrachter kann zwar um die Licht-Gedichte herumgehen und so
die Farbmischungen und Uberlappungen verindern, ist aber auf eine
Seite angewiesen, um die darauf gedruckten Worte lesen zu konnen.
Ebenso verhdlt es sich mit der Lichteinstrahlung, die von den raumli-
chen Bedingungen abhéngt, in denen die Poemas Luz hingen. Form ist
in hochstem Mafle mobil in diesen Arbeiten und wird als rein raumbe-
zogene Kategorie dekonstruiert; da sie durch das Licht modelliert und
verandert wird, befindet sie sich in stindiger Auflosung und Neuzusam-
mensetzung. Die einzigen fixierten Elemente scheinen die aufgedruck-
ten Worte zu sein, die {iber ihre semantische Struktur feste Bedeutun-
gen produzieren. Allerdings sind die Worte, die Pape verwendet, weit
davon entfernt, Objekte in der realen Welt zu bezeichnen. Im Gegenteil,
sie verwendet ausschlielich Worter, die in ihrer Semantik hochst offen
und vage sind und keineswegs mit begrifflicher Konkretion spielen. Sie
beziehen sich stattdessen auf philosophische Konzepte (sein), auf tem-
pordre Seins-Zustidnde (Schlaf) oder verweisen auf eine nicht-definierte
Aktion, die in der Ergebnislosigkeit endet (vergeblich). Die semantische
Bedeutung dieser Worter ist verhandelbar und er6ffnet riesige Assoziati-
onsfelder, anstatt zu einer Konkretion zu fithren. Sie sind daher ebenfalls
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so mobil in ihrer Bedeutung wie Form und Farbe in den Poemas Luz.
Licht wird zu einer Metapher fiir unaufhorliche Bewegung in Raum und
Zeit, die Bewegung des Betrachters, der das Werk umrundet, die dabei
wechselnde Erscheinung von Farbe und Form sowie die verhandelbare
semantische Bedeutung der Worter. Durch die Bewegung des Betrachters
werden auflerdem die Worter in immer wieder anderes Farblicht getaucht
und mit wandelbaren Formwahrnehmungen verschrankt, wodurch die
Semantik der Worter sich ebenfalls verdndert. Die semantische Bedeu-
tung von SENDO, sono und EM VAO ist also von der zeitlichen Bewe-
gung des Betrachters durch den Raum abhingig und wird jeden Moment
durch die verdnderte Wahrnehmung von Form und Farbe neu generiert.

5.1.2 Das Buch als Ort kiinstlerischer Praxis

Der brasilianische Kunsthistoriker Paulo Venancio Filho behauptet,
dass das Buch wihrend der neokonkreten Bewegung zu einem bedeu-
tenden Objekt in der Kunst in Brasilien wurde (Venancio Filho 2011,
217). Sowohl Lygia Pape als auch Ferreira Gullar arbeiteten mit dem
Buch als aktives Objekt, das den Leser zunehmend in einen potentiellen
Teilnehmer verwandelte. Die Entwicklung des Buches als spatiale En-
titét fiir kiinstlerische Praxis ist zentral fiir das neokonkrete Versténdnis
der konstruktivistisch-konkreten Ideen.

Der Kunsthistoriker Frederico Coelho hat bereits auf das transfor-
mative Potenzial des Buches als Medium kiinstlerischer Aktion an den
Grenzen zwischen Literatur und bildender Kunst hingewiesen: ,,Obje-
to fisico, espago de agdo estética ¢ de criacdo verbal, o livro se torna
um territorio pleno de subversdo ou adoragao por parte de artistas que
transcendem os limites demarcados entre o campo literario € o cam-
po visual”.! (Coelho 2010, 189). Die russischen Konstruktivisten,
auf die sich die neokonkreten Kiinstler in ihrem Manifest beziehen,

135 ,,Als physisches Objekt, Ort der dsthetischen Aktion und verbalen Schopfung,
wird das Buch zum reinen Territorium der Subversion oder Anbetung derjenigen
Kiinstler, die die Grenzen zwischen dem literarischen und visuellen kinstleri-
schen Feld transzendieren.*
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hatten das transformative Potenzial des Buches fiir die visuelle Kunst
bereits entdeckt. Sie betrachteten das Buch als Vermittlungsmedium fiir
neue kiinstlerische Ideen, in dem ,,radikal verdnderte Ausdrucksformen
in bildender Kunst, Literatur, Theater und Architektur ihre geistig-theo-
retische und visuelle Umsetzung [fanden]* (Roder 2006, 141).

Sowohl Ferreira Gullar als auch die Kiinstlerinnen Lygia Pape und
Lygia Clark schufen Arbeiten, die das Buch als ein aktiviertes Objekt
nutzten, das den potentiellen Leser in einen Teilnehmer verwandelt.
Gullars Erfahrungen mit der visuellen Poesie und ihren Begrenzungen
fiihrten ihn schlieBlich zur spatialen Entitdt des Buches, die der Opera-
tionsweise des neokonkreten Objektes eine neue Wendung gab. Seine
Buch-Gedichte (Livro-poemas) erweisen sich als zentral, um die neo-
konkrete Verschiebung der Funktionsweise und Kommunikabilitét ihrer
Objekte zu verstehen. Um den Betrachter wieder zum Lesen zu bringen,
band Gullar ihn in den Buch-Gedichten einfach in den Entstehungspro-
zess des Gedichtes mit ein. In diesen Experimenten ist jeweils nur noch
ein Wort auf einer Seite zu sehen und der potentielle Leser muss umblét-
tern, um das nidchste Wort hervorzuholen. Die Buch-Gedichte beschrén-
ken sich also nicht mehr auf eine visuelle Rezeption, sondern setzen eine
haptische Partizipation des Betrachters/Lesers voraus, der das Buch ma-
nuell 6ffnet, die Seiten umblattert und durch diese Tatigkeit das Gedicht
entstehen ldsst. Gullar fiihrt also einerseits eine Verrdumlichung seiner
Gedichte ein, indem er sie jeweils iiber ein ganzes Buch verteilt, anderer-
seits aber auch eine Verzeitlichung, denn der Entstehungsprozess des Ge-
dichts wird verzogert — im Gegensatz zu den visuellen Gedichten, deren
Schriftbild auf einen Blick erfasst werden konnte. Das Buch als Idealty-
pus des gefalteten Raums ist die Grundlage fiir Gullars Raum-Zeit-Ver-
stindnis. Sowohl Inhalt bzw. Bedeutung des Buches als auch seine Form
eroffnen sich erst durch das Aufklappen und Umblittern der Seiten. Der
Leseakt — die Verkettung des semantischen Gehalts einzelner Worter zu
einer Sinneinheit — hat die kdrperliche Interaktion mit dem Buch und
seinen Seiten zur Grundlage. Indem Gullar versucht, die semantische Be-
deutung der Worter wieder zuriick in die konkrete Poesie zu holen, die
fast ausschlieBlich auf ihre graphische Bedeutung fokussierte, benotigte
er ein konkretes, im realen Raum existierendes Objekt.
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Die ersten zwei Livro-poemas (Buch-Gedichte), die Gullar anfer-
tigt, funktionieren noch wie herkdmmliche Biicher, denn ihre Lese- und
folglich auch Umblatterrichtung ist, wie in Biichern mit lateinischer
Schrift Usus, von links nach rechts. Erst das dritte Livro-poema fruta
bricht mit dieser herkdmmlichen Form des Handhabens von Biichern.
Dazu verwendet Gullar Faltungen und Einschnitte, die die Buchseiten
in zwei Dreiecke teilen. Hat man das erste Dreieck ,,umgeblttert™, er-
scheint zundchst das Wort flauta (Fl6te) am dufleren Rand der rechten
Buchseite. Da auch diese wieder aus einem Dreieck besteht, ist die qua-
dratische Grundform des Buches durch eine Querlinie von rechts oben
nach links unten geteilt. Das untere Dreieck ist ebenfalls in der Mitte
geteilt, da darunter noch anders geformte Seiten warten. Darauf folgt
eine leere Seite. Erst auf der dritten Seite ist wieder ein Wort an glei-
cher Stelle zu lesen: prata (Silber). Danach folgt wieder eine leere Seite
und nun muss der Leser die Blatterrichtung verdndern und ein Dreieck
von links nach rechts umblattern, sodass auf dem letzten, quadratischen
Blatt im Zentrum das Wort fiuta (Frucht) zu lesen ist. Auf phonetischer
Ebene ist fruta eine lautliche Verschrankung von prata (Silber) und
flauta (Flote), zu der man erst durch das Umblittern gelangen muss.
Semantisch konnten die Worter unterschiedlicher nicht sein. Durch je-
weils eine leere Seite, die sich zwischen den Seiten mit Wortern befin-
det, fiigt Gullar eine Pause ein. Der Leseprozess wird verzogert, bzw.
zeitlich und rdumlich ausgedehnt.

Das Gedicht fruta funktioniert auf dhnliche Weise wie Oiticicas
Raumreliefs. Gullar geht es jedoch nicht um die Farberfahrung, sondern
darum, die Semantik des Wortes fruta als riumliche Erfahrung perfor-
mativ herzustellen. Semantik wird dabei nicht mehr a priori vorausge-
setzt, sondern aktiv durch den Leser konstruiert. Ahnlich wie in Lygia
Papes Poemas Luz, bleibt fiuta jedoch ein abstraktes Konzept, dass jeg-
liche Art von Friichten bezeichnen kann. Die Wortsemantik wird also
einerseits durch den performativen Akt des Umblitterns konkret; da
sie jedoch auf einen abstrakten Begriff verweist, bleibt sie gleichzeitig
wandelbar. Der Leser vollzieht durch seine manuelle Partizipation den
Akt des Fruchtschilens, in dem er die Seiten umblattert und ausfaltet,
denn erst wenn er in der Mitte des Buches angekommen ist, erscheint
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das Wort fruta. Auf sprachlicher Ebene wird aus dem Wort flauta tiber
prata das Wort fruta ,,herausgeschilt”. Die semantischen Assoziatio-
nen, die den Worten F16te und Silber innewohnen, sind zweitrangig. Sie
scheinen nur Vehikel zur Formbildung des Wortes fruta zu sein. Der Akt
des Schélens erhilt eine Doppelfunktion. Er ist einerseits das Mittel,
um an die Frucht, die essbare Realitit, heranzukommen und anderer-
seits, um den Begriff — also das Schriftsymbol fiir Frucht — zu ent-de-
cken. Das heift, die semantische Bedeutung des Wortes frruta wird per-
formativ durch den Leser hergestellt bzw. mimetisch nachvollzogen.
Objekt und Wortsinn stehen also in einer sich gegenseitig konstituieren-
den Relation, die durch die Manipulation des Lesers initiiert wird. Das
Wort wird zur konkreten Erfahrung. Darin kippt das Konkrete/Kons-
truktive auf entscheidende Weise. Der Kunsthistoriker Ariel Jiménez
bezeichnete die Herstellungsweise des Buch-Gedichts fruta ebenfalls
als analog zur Natur, da Gullar es von innen heraus produziere (Gullar
und Jiménez 2012, 76). Durch den Prozess des Schilens, den der Leser
vornimmt, wir aber auch das ganze Buch zur Frucht.

Fiir Gullar ergab sich auBBerdem die partizipative Kraft spéterer
Werke Hélio Oiticicas und Lygia Clarks als eine logische Konsequenz
aus seinen Experimenten mit dem Buch: ,,.De fato, a origem da par-
ticipagdo do espectador na obra ndo poderia ter sido mais natural e
simples: nasceu do livro, que é, por definigdo, um objeto manuseavel”
(Gullar 2007, 50)'. Tatsédchlich sind in der ersten neokonkreten Aus-
stellung noch keine manuell manipulierbaren Werke zu sehen — bis
auf Gullars Buch-Gedichte.

Etwa zur gleichen Zeit entstanden auch Lygia Papes Livro-poemas
(Buch-Gedichte), die jedoch zundchst nicht im Rahmen der neokon-
kreten Kunst ausgestellt wurden. Pape kam in der gesamten Zeit ihres
Schaffens immer wieder auf das Medium Buch zuriick. In ihren Livro-
poemas verbindet die Kiinstlerin druckgraphische Arbeiten mit Wortern.
Dabei stellt sie ,,eine Beziehung zwischen der Positionierung der Worter
auf dem Blatt und den Drucken her, um die Bedeutung des Gedichts

136 ,,Der Ursprung der Beteiligung des Zuschauers am Kunstwerk hitte nicht natiirli-
cher und einfacher sein kénnen: Sie kam vom Buch, das per Definition ein hand-
habbares Objekt ist.”
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auszudriicken® (Machado 2008, 79). Einige sind sehr direkt und da-
durch fast humoristisch. Eines (Livro-poema) zeigt zunichst ein weilles
Quadrat, das durch einen dicken schwarzen Strich umrandet ist und sich
dadurch vom weiflen Grund des ebenfalls quadratischen Buches abhebt.
Ein senkrechter, durch die Mitte des Blattes (und Quadrates) verlau-
fender Einschnitt suggeriert, dass der Leser das Buch an dieser Stelle
offnen kann. Wenn er der Leserichtung folgend zuerst die linke Hélfte
aufklappt, erscheinen die Worter em quebra (durch den Bruch) in der
Mitte der Blatthilfte darunter. Klappt der Leser nun die rechte Seite auf,
erscheint dort das Wort revela (enthiillt sich). Die Worte verweisen also
auf den Akt des Offnens zuriick und verschrinken damit den manipula-
tiven Akt des Lesers mit der Bedeutung des Gedichts, sodass in Papes
Livro-poemas Wortsinn und Objekt sich gegenseitig konstituieren.

Diejenigen Livro-poemas, die mit den druckgraphischen Arbeiten
der Kiinstlerin verbunden sind, sind eher philosophischer Natur. Zum
Beispiel cheio/vagar. Diese Livro-poemas bestehen aus einer qua-
dratischen Doppelseite, auf deren linke Seite die Worter gedruckt sind
und auf deren rechte die Graphiken. Das Wort cheio (voll) befindet sich
in der oberen, linken Hailfte, wihrend vagar (frei werden, aber auch
Zeit und MuBle sowie als Verb herumstreunen) ganz am unteren rech-
ten Rand platziert ist. Die Druckgraphik nimmt die ganze linke Seite
ein. Zu sehen ist die senkrecht iiber das Blatt verlaufende, linienfor-
mige Struktur des Holzes, die jedoch an einigen Stellen so unterbro-
chen ist, dass dadurch optisch fiir den Betrachter ein Kreis entsteht. Das
vermeintlich dualistische Wortpaar cheio/vago (voll/ leer, frei) nimmt
durch das stattdessen verwendete und phonetisch sehr dhnliche Verb
vagar (herumstreunen) Bezug zur optischen Erscheinung des Kreises.
Eigentlich entsteht die abgedruckte Struktur des Holzes durch eben
diese Dualitdt voll/leer (imme Sinne von frei von etw.). Durch die Ver-
schiebung der Linien, die sich von der Norm abweichend verhalten (va-
gar), entsteht eine neue Struktur: der Kreis. Der manipulative Akt des
Lesens tritt in diesen Livro-poemas eher in den Hintergrund, da er fiir
die Gedichtkonstitution nicht relevant ist. Im Zentrum steht die flir Pape
typische Beziehung zwischen Form und Text, die auch schon in ihren
Poema-objetos bedeutend war.
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Die Haptik des Lesens wird allerdings in den Biichern Livro da
criagdo (Buch der Zeit, 1960—61) und Livro da arquitetura (Buch
der Architektur, 1959-60), die sie wenig spater kreiert, zentral. Beide
Biicher funktionieren noch anndhernd auf die gleiche Art und Weise
wie Biicher im herkommlichen Sinne. Sie bestehen aus Karton-Seiten
(< 30 x 30 cm), die zwar nicht gebunden sind, aber einzeln in einem
Kaéstchen oder einer Hiille aus Karton aufbewahrt werden. Anders als
Gullar geht Pape jedoch nicht von der Sprache oder dem geschriebenen
Wort aus, sondern vom Entfalten der Buchseiten als Dispositiv der ak-
tiv vom Leser/Betrachter vollzogenen Formgenerierung. Papes Biicher
kommen daher auch vollig ohne Worter aus. Die Seiten prasentieren
sich zunéchst zweidimensional und bediirfen der Manipulation durch
den Leser, der nunmehr zum Teilnehmer wird, indem er die geome-
trischen Formen, die die Seiten enthalten, als kleine Papierskulpturen
in den dreidimensionalen Raum entfaltet. Dies funktioniert, anders als
etwa bei einem Pop-up-Buch, nicht ohne menschliche Interaktion.

Pape vertritt mit dem Livro da criagdo einen radikalen Ansatz,
denn in ihm findet Narration einzig liber die Form statt. Wie der Titel
bereits suggeriert, erzahlt das Buch der Kiinstlerin zufolge die biblische
Schopfungsgeschichte, jedoch allein durch abstrakte geometrische For-
men. Der Ort kiinstlerischer Praxis, das Livro da criagdo, ist der Platz,
an dem Literatur und visuelle Kunst transzendiert werden; denn wenn
Form als narrative Dimension auftritt, dann werden Gegensitze wie
Form versus Inhalt/Semantik und Raum versus Zeit aufgeldst und mit-
einander verflochten. An dieser Stelle ldsst sich zu Recht fragen: Wenn
der Form die Mdglichkeit des Erzdhlens innewohnt, inwiefern kann sie
dann noch konkret sein und auf nichts anderes mehr verweisen als sich
selbst? Darin scheint zunichst ein Widerspruch zu stecken.

Die Abwesenheit von Text im Livro da criagdo hat zur Folge, dass
Bedeutung nur durch die individuelle Erfahrung des ,,Lesers” mit der
Form generiert wird (Mattar 2003, 68), das heif3t, dem Teilnehmer bleibt
offen, die Seiten selbst mit Bedeutung zu fiillen (Pape, L. Carneiro und
Pradilla 1998, 31). Das Konkrete erwéchst aus einem Prozess, nim-
lich der Interaktion des Zuschauers/Teilnehmers mit den Buchseiten.
Pape hat den Konstruktivismus wortlich verstanden, er manifestiert
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sich im Livro da criagdo durch die Konstruktion selbst. Das Konkrete
ist die Konkretisierung, die Herstellung der Form durch den ,,Leser®.
Dieses Konzept des Konkreten ist also in hdchstem MaBle mobil und
flexibel und kippt von einem relativ statischen Verstiandnis (der europé-
ischen Avantgarden) in ein sich stetig wandelndes Gestaltungsprinzip.
SchlieBlich verweist der Name des Werkes auch auf den schopferischen
Akt des Teilnehmers selbst, denn er ist es, der das Buch letztlich zum
Entstehen bringt. Die Kiinstlerin schreibt tiber ihr Werk:

The first — basic — meaning that arises has led to the formation of the book: the
existential experience of man confronting the forces of nature, water, fire, then the
major cultural periods, inventions, etc. Being able to attach meaning to the book
through the viewer’s contribution does not change its meaning, since the book is
revealed to each person as novel and unique. [...] There is no historical intention
of narrating more or less important facts, but rather, things that touch all humans
in an existential or universal sense. (Pape, Borja-Villel und Velazquez 2011, 179)

In dieser Erlduterung erweist sich das Verstandnis des Konstruktiven/
Konkreten der Kiinstlerin, dhnlich wie bei Ferreira Gullar, als gleich-
zeitig universell und individuell und schliefit weder eine mdgliche
Symbolhaftigkeit der konkreten Erfahrung noch semantische Be-
deutungen aus. Die Begegnung des Menschen mit den Naturgewal-
ten (Feuer, Wasser und sogar die verschiedenen Kulturperioden) ist
gleichzeitig eine konkrete und abstrakte, mythisch aufgeladene Si-
tuation (durch die Metapher der Schopfungsgeschichte), die erst
durch die physische Intervention des Lesers auf den Seiten iiber-
haupt hergestellt wird. Zugleich verweist das Livro da criagdo auf die
menschliche Erfahrung, die zwar individuell ist, aber universelle The-
men anspricht, die jeden Menschen betreffen und daher ansprechen.
Fiir Pape ist daher auch die Verbindung zwischen Mythischem und
Konkretem kein Widerspruch, sondern Teil ein und desselben Kon-
zepts. Diese Vorstellung ist auch auf ein bei Ernst Cassirer entlehn-
tes Raumverstindnis zuriickzufiihren, der den &dsthetischen und den
mythischen Raum als ,,echten Lebensraum® bezeichnet, der ,,aus den
Kriften des reinen Gefiihls und der Phantasie aufgebaut ist™ (Cassi-
rer 2006, 498). Der Unterschied zwischen den rdumlichen Einheiten
(mythisch und dsthetisch) bestehe lediglich in der groBeren Distanz
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zwischen Objekt und Subjekt, die ersterem zu einem ,,eigenstandigen
Sein‘ verhelfe. Die neokonkreten Kiinstler haben jedoch gezeigt, dass
nicht das Objekt emanzipiert werden muss, sondern die es konstituie-
renden Strukturelemente — und zwar vor allem iiber die Auflosung der
dualistischen Kategorien Subjekt und Objekt.

Fiir die Kiinstlerin Lygia Clark war das Buch als Ort kiinstlerischer
Praxis zwar nicht so zentral wie fiir ihre Kollegin Lygia Pape und den
Dichter und Theoretiker Ferreira Gullar, doch auch sie stellte Arbeiten
her, die sich mit dem Buch auseinandersetzen. Sie fertigte ein Kiinst-
lerbuch mit mehreren Volumina an, indem sie in Skizzen und Minia-
turmodellen aus Pappe, Papier, Schnur oder Kunststoff Werke aus ihrer
neokonkreten Phase visuell-haptisch reflektierte und daneben in Texten
theoretisch untermauerte (Abb. 35). Das Livro-obra (1984) besitzt so
viele Volumina wie das portugiesische Alphabet Buchstaben hat. Das
Buch wurde zwar bereits 1964 von ihr fertiggestellt, jedoch erst 1984 mit
einer sehr geringen Auflage von nur 24 Stiick publiziert (Coelho 2010,
194). Die Biicher sind als Leporello gestaltet und jeweils die linke Dop-
pelseite enthélt Text, die rechte eine Zeichnung, ein Foto oder etwas Aus-
geschnittenes oder Geklebtes. Die gestalteten Seiten sind aulerdem bis
zu einem gewissen Grad interaktiv bzw. manipulierbar, sodass der Kon-
struktionsprozess des dargestellten Werkes nachvollzogen werden kann.
So sind beispielsweise Studien fiir ihre Planos darin enthalten, die aus
verschiedenen aus Buntpapier ausgeschnittenen Teilen bestehen, die der
Leser selbst zusammenfiigen kann. Wird die Seite aufgeklappt, so ist nur
eines der Teile auf der Seite befestigt, die anderen liegen in einer auf der
Seite angebrachten Kunststofthiille durcheinander. Andere Seiten zeigen
ihre Gedankengénge zu bestimmten Themen, wie z. B. zur Torsion des
Raumes am Beispiel eines Fadens. Die Kiinstlerin demonstriert dabei
verschiedene Torsionsmoglichkeiten durch eine gezeichnete Bleistiftli-
nie und hat gleichzeitig einen echten Faden auf der Seite angebracht,
sodass der Leser ihr Gedankenspiel haptisch nachvollziehen kann.
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Abb. 35: Lygia Clark, Livro-obra, 1964/1983. Ein Volumen, Buchstabe N, Papier,
Kunststoff, Karton, Schnur, 21 x 21 x 4 cm, Sammlung Marta und Paulo
Kuczynski, Associcao ,,O mundo de Lygia Clark™ (Quelle: Butler et al.
2014, 200).

Es ist anzunehmen, dass Clark urspriinglich gar nicht an eine Publi-
kation gedacht hat, da ihr im Verlauf ihrer Karriere der Gedanke an
eine Vermarktung ihrer Arbeiten zunehmend abwegiger erschien (Bessa
2014, 301). Doch nachdem sie 1976 aus ihrem sechsjdhrigen Pariser
Exil zuriick nach Rio gegangen war, hatten sich ihre alten Freundes-
und Kiinstlerkreise zerstreut. Die zunehmende Repression in der Mili-
tardiktatur hatte Ende der 1960er Jahre fast alle Kulturschaffenden und
Kiinstler aus dem Land getrieben und nur wenige waren zuriickgekom-
men. Vor diesem Hintergrund ist ihre Zusammenarbeit mit dem Kunst-
héndler Paulo Klabin zu sehen, der eine retrospektive Ausstellung ihrer
neokonkreten Arbeiten auf den Weg brachte, deren zentrales Werk das
Kiinstlerbuch war, welches er selbst publizierte (ibid.).

Da das Buch eine Art reflektierten Riickblick auf ihre neokonkrete
Werkphase bietet, ist es nicht verwunderlich, dass sie es als Livro-Obra
(Buch-Werk) bezeichnete. Es ist Dokumentation und autarkes Werk zu-
gleich. Es katalogisiert Werke und Denkprozesse der Kiinstlerin und
stellt damit eine Gleichzeitigkeit der rationalen und sensoriell-materi-
ellen Ebenen her. Das Buch wird zum Erfahrungs- und Reflexionsraum
gleichermallen. Wie oben bereits erwdhnt, hatte auch Oiticica in den
1970er Jahren einen dhnlichen Plan verfolgt. Dieses Bestreben sowie
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Clarks Kiinstlerbuch sind Zeugnisse davon, welch hohen Stellenwert
die Kinstler der Verquickung von Theorie und Praxis beimaflen und
wie wichtig es ihnen war, die Prozesse ihrer Werkgenerierung nachvoll-
ziehbar zu gestalten.

1966 fertigte Lygia Clark ein weiteres Buch an, das Livro sensorial
(Abb. 36). Dieses Buch umfasst mehrere Seiten, die jeweils aus einem
Kunststoffumschlag bestehen, in dem sich unterschiedliche vom Men-
schen gefertigte Materialien und Objekte aus der Natur befinden, wie
z. B. Holzstlicke, Muscheln, Stahlwolle, Wasser, Steine, Gummibéin-
der. Ahnlich wie in Lygia Papes Livro da criagdo kommt Clarks Tast-
Buch ebenfalls ohne Worte aus und der Leser ist dazu angehalten, tiber
die Tasterfahrung der einzelnen Objekte selbst einen Sinn zu kreieren.
Da die Kunststofthiillen-Seiten vollkommen transparent sind, kann das
Buch auch riickwirts ,,gelesen” werden, sodass dem Leser nicht einmal
eine Leserichtung und damit zumindest ein Interpretationsweg vorge-
geben ist. Dieser offenbart sich erst auf der letzten Seite, die aus einem
Spiegel besteht, sodass sich der Betrachter am Schluss der tastenden
Lektiire mit sich selbst konfrontiert sieht. Die Objekte lassen sich zwar
in den Hiillen hin und her bewegen, doch herausnehmen kann man sie
nicht, sodass die Tasterfahrung immer durch den Kunststoff der Hiil-
le vermittelt bleibt. Auf diese Weise erhilt der ,,Leser lediglich einen
Eindruck von Grofle, Gewicht und Beschaffenheit der zu ertastenden
Materialien, die konkrete Oberflachenstruktur bleibt jedoch verborgen.
Der Spiegel, der den ,,Leser” schlieBlich auf sich selbst verweist, zeigt
jedoch auch nur ein nicht zu ertastendes Bild, die tastbare Oberflache,
die Haut des Menschen, bleibt genauso verborgen wie die Textur der
Materialien im Buch. Der Leser ,.trifft seine Realitdt und die der Welt,
nachdem er bereits alles beriihrt hat (Brett, Herkenhoff und Borja-
Villel 1997, 206). Diese Realitit zeigt, dass man dem Blick nur bedingt
vertrauen kann, denn eine Muschel, die der Leser sieht, fiihlt sich in
diesem Buch nicht an wie eine Muschel, sondern wie Kunststoff. Auch
das Selbst ist nur bedingt jenes, das der ,,Leser auf der letzten Seite
im Spiegel erkennen kann, seine wahre Textur verbirgt sich hinter der
glatten Oberfliche des Spiegels.

219



Abb. 36: Lygia Clark, Livro Sensorial, 1966. Wasser, Meeresmuschel, Spiegel, Kunst-
stoff, Stein, Metall, Stahlwolle, Associgao ,,O Mundo de Lygia Clark, Rio
de Janeiro (Quelle: Pape, Braja-Villel 2011, 263).

5.1.3 Kisten und Késten

Neben dem Buch entwickeln einige der Mitglieder der neokonkre-
ten Bewegung auch eine Priferenz flir Gefdle und Behiltnisse als
Orte kiinstlerischer Praxis. Dies ist besonders in der Endphase der
Bewegung der Fall. Ferreira Gullar entwickelt 1959 eine Reihe von
Raum-Gedichten (Poemas espaciais), wovon einige im Format von
Késtchen oder Boxen gestaltet sind. Oiticica entwirft ab 1963 eine
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Serie von Behilter-Arbeiten, die in Kisten, Flaschen und Glasbehéltern
gestaltet sind, und auch Lygia Clark greift, wenn auch selten, auf das
Format des Kastens zuriick. Lygia Pape entdeckte das Kistchen-Format
erst, nachdem sie im Anschluss an die Phase des Neokonkretismus ei-
nen Ausflug ins Filmgenre gemacht hatte und sich schlieBlich wieder
konstruktivistischen Arbeiten zuwandte.

Ferreira Gullars Raum-Gedichte bestehen tiberwiegend aus wei-
Ben, quadratischen Holztafeln, in deren Mitte eine kleine Einbuchtung
eingelassen ist, auf der eine holzerne geometrische Form steht (Kubus,
Pyramide etc.). Um das Gedicht ,lesen zu konnen, muss die geome-
trische Form angehoben oder beiseitegeschoben werden, denn es ist —
nunmehr reduziert auf ein einzelnes Wort — unter dieser Figur versteckt.

Erst das dritte Raum-Gedicht Ndo (Nein) hebt sich von den an-
deren ab. Es erhilt eine raumliche Qualitit in dem Sinne, dass es aus
einer schwarzen quadratischen Holzbox besteht statt aus Holztafeln.
Diese Box muss vom Leser zundchst aufgeklappt werden wie ein Buch
oder mehr noch eine Fliigeltiir, hinter der etwas zu erwarten ist. Auf
der weilen Innenseite befindet sich in der Mitte eine Platte in Form
eines schwarzen Quadrats, das auf einem der Ecken steht und das auch
entnommen werden kann. Darunter kommt ein rotes Quadrat zum Vor-
schein, auf dem in der Mitte das Wort Ndo steht. Die Rolle des Lesers
verdndert sich in diesem Prozess entscheidend: Wie ein Archdologe
muss er zundchst das Wort Ndo buchstiblich ,,ent-decken®, indem er
mehrere Schichten zunéchst anhebt. Die Nicht-Farben Schwarz und
Weil3, obgleich sie eine Dichotomie aufbauen, wirken neutral und las-
sen im Leser Neugierde aufsteigen, herauszufinden, was sich darunter
befindet.

Das Ndo (Nein) auf rotem Grund lost dann einen regelrechten
Schock aus. Der Leser erfahrt leiblich die semantische Bedeutung des
Wortes. Er fiihlt, dass er etwas Verbotenes getan hat, vielleicht ein Ge-
heimnis liiften wollte, zu dem ihn zu Beginn die Neugierde getrieben
hat, doch zu dessen Kenntnis er nicht befugt ist. Er fiihlt die Zurtick-
weisung, die in der Bedeutung des Nein steckt und die iiber die rote
Untergrundfarbe noch verstirkt wird. Farbe und Form werden in Gul-
lars Raumgedichten zu Vehikeln der Konkretion leiblich erfahrbarer
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Semantik, indem sie tiber haptisch-visuelle Reize die Affektivitéit des
Lesers ansprechen.

Das Raumgedicht Passaro (Vogel) funktioniert auf ganz dhnliche
Weise: Es besteht aus einem weillen Kasten, dessen Volumen durch eine
weille Holzplatte in der Mitte geteilt ist. Unter dieser Platte versteckt sich
jedoch eine weitere weille Platte, die herausgezogen werden kann, sodass
das Wort Pdssaro darauf zu lesen ist. Hier aktiviert der Teilnehmer das
Gedicht, in dem er den Akt einer Befreiung (des Vogels) vornimmt, von
der er jedoch erst im Moment des Lesens erfahrt, dass es eine Befrei-
ung ist, also nachtraglich. Die Handlung des Teilnehmers in Interaktion
mit dem weillen Kasten wird also zur Konkretion des Begriffs Freiheit,
die auf affektiver Ebene semantisch durch den Vogel kommuniziert ist.
Handlung und Wortsemantik greifen auf eine Weise ineinander, indem sie
nur gemeinsam dem Gedicht Bedeutung verleihen kdnnen.

Der Kiinstler Hélio Oiticica begann ab 1963 eine Priferenz fiir
Behiltnisse als Medien kiinstlerischen Ausdrucks zu entwickeln. Zu
diesem Zeitpunkt war die neokonkrete Bewegung bereits dabei, sich
wieder aufzulosen. Insbesondere Ferreira Gullar begann seine Entwick-
lung hin zu einem visuell arbeitenden Kiinstler in Frage zu stellen und
damit die Richtung und Arbeitsweise des Neokonkretismus skeptisch
zu betrachten (Gullar und Jiménez 2012, 85). Oiticica hingegen war
eher enttduscht tiber Gullars Kehrtwende, denn er hielt Gullars neokon-
krete Arbeiten zwischen Gedicht und visueller Kunst fiir genial. Die
Werkserie der Bolides (Feuerbille/Meteore), die Oiticica ab 1963 schuf,
steht zwischen zwei Werkphasen des Kiinstlers. Insbesondere die frii-
hen Bolides stehen noch ganz im Zeichen seiner Erforschung der Farbe
— eine Thematik, die ihn wéihrend des Neokonkretismus beschéftigte.
In spéteren Bolides wird seine soziokulturelle Ausrichtung auf populdr-
kulturelle Problematiken deutlich, die ithn ab 1964 zunehmend beschéf-
tigen, als der Kiinstler mit Menschen aus einer der gro3ten Favelas Rio
de Janeiros (Mangueira) in Kontakt tritt.

Grundsitzlich lassen sich die Bdlides in zwei Gruppen unterteilen,
die Bolide-caixas (Kisten-Feuerball, Abb. 37), die aus Holz gefertigte
Behiltnisse sind, und die Bolide-vidros (Glass-Feuerball, Abb. 38), die
aus Glas bestehen. Sie sind — wie auch seine fritheren Werkserien — in
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den Farben Rot, Gelb und Orange gehalten und laden den Betrachter ein,
die Behiltnisse zu 6ffnen. An Scharnieren befestigte Holzplatten kdnnen
aufgeklappt oder Schubladen herausgezogen werden. Innen findet der
Teilnehmer weitere Farbformen, Farbe in Form von Pigmentpulver, be-
vor sie zum Malen angeriihrt wird, oder auch nur einen leeren Farbraum.
Die Glas-Bdlides sind nur bedingt zur Interaktion bestimmt und werden
von Oiticica vorwiegend entweder als Behéltnisse von Farbpigmenten
oder Farbfliissigkeiten verwendet. Vor allem in den Box-Bdlides bedient
er sich der Materialien Tiill und Kunststoff und ab 1964 integriert er au-
Berdem Sprachelemente. Uber die Bélides schrieb Oiticica:

Abb. 37: Hélio Oiticica, B 4 Bolide caixa 4 ,, Romeu e Julieta”, 1963. Ol mit Poly-
vinylacetatemulsion auf Holz und Sperrholz, 60 x 89 x 39,2 cm (offen),
Museum of Fine Arts, Houston (Quelle: Ramirez 2007, 267).
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Abb. 38: Hélio Oiticica, B 32 Bélide vidro 15, 1965-66. Glas, Kunststoftfbeutel,
Pigment, 46 x 35,8 cm, Umfang: 152 cm, Museum of Fine Arts, Houston
(Quelle: Ramirez 2007, 291).

Na experiéncia dos Bdlides principalmente, sinto-me assim como uma crianga
que comenga a experimentar os objetos para aprender suas qualidades [...]. E o
comeco da percepgao das qualidades especificas dos objetos, s6 que aqui, eviden-
temente, trata-se de despir esses objetos existentes, Uteis ou ndo, de suas qualida-
des conotativas[...]. E a renovacdo interior, de caréter estético, do nosso mundo
gasto de objetos, do nosso cotidiano."”” (Oiticica 2008a, 145)

Die Bolides markieren nicht nur die Transition zwischen zwei Werkpha-
sen des Kiinstlers, sondern verleihen dem Objekt in der Kunst in Brasi-
lien eine neue Bedeutung. Oiticica theoretisiert sie ndmlich nicht mehr
als Objekte, sondern iiber ihren Existenzstatus, als Bdlide-Erfahrung.

137 In der Erfahrung mit den Boélides fiihle ich mich wie ein Kind, das anfingt mit
Objekten herumzuexperimentieren, um etwas iiber ihre Eigenschaften zu erfahren
[...] Das ist der Ansatz fiir die Wahrnehmung der spezifischen Eigenschaften von
Objekten, [...] [um sie] ihrer Konnotationen zu entkleiden [...]. Es geht um eine
innere, dsthetische Erneuerung unserer alltiglichen Welt und ihrer Gebrauchsge-
genstiinde (Ubersetzt in: Oiticica 2013d 145).
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Der Name Bdlide — Feuerball oder auch Meteorit — indiziert bereits die
explosive und transformative Natur der Werke, die vor allem als leiblich
erfahrbare Artefakte Bedeutung erlangen. Dafiir verwendet Oiticica den
Begrift Transobjekt (trans-objeto), den er von Mario Pedrosa entlehnt hat.
Der Kunstkritiker und -theoretiker hatte diesen Namen einst in einer Dis-
kussion tiber das von Ferreira Gullar erfundene Nicht-Objekt eingefiihrt,
da er der Meinung war, in der bildenden Kunst kime die Transzendenz,
die das Nicht-Objekt beinhaltet, eben nicht von der Sprache — wie etwa in
Gullars Raumgedichten — sondern vom Objekt selbst (Clark 1997g, 142).

Mit der Bezeichnung Transobjekt meint Oiticica jedoch nicht das
Objekt selbst, sondern die Erfahrung, d. h. seine eigene sowie die des
Teilnehmers, mit dem Ding. Insbesondere bezogen auf die Glass-Bdlides,
die er nicht selbst baut, sondern fiir die er bereits gegebene Ding-Struk-
turen verwendet, grenzt sich Oiticica vom Konzept der Duchamp’schen
Readymades ab. Er behauptet, es sei ,,nicht einfach die Poetisierung
des Objekts oder seine Platzierung auflerhalb des Alltdglichen, son-
dern dessen Inkorporation in eine dsthetische Idee®, die seine Bdlides
ausmachen und die damit einen Objektivierungsprozess auslosen, der
»zugleich unmittelbar und symbolisch ist“!** (Oiticica 2013d, 147).
Dementsprechend ist es nicht die Kontextverschiebung, die den Bolide
zu einem Kunstobjekt macht, sondern seine Asthetisierung — und zwar
sowohl durch den Kiinstler als auch durch den Betrachter. Denn erst die
Interaktion mit dem Bdlide, das Offnen und Hineinschauen, dsthetisiert
ihn durch diesen Akt der ésthetischen Erfahrung.

An dieser Stelle mochte ich speziell auf denjenigen Bolide eingehen,
in dem Oiticica auch Schrift verwendet und von dem er im Laufe der Jah-
re verschiedene Variationen anfertigte. Frederico Coelho zufolge weisen
diese Arbeiten bereits auf eine zunehmende Textaffinitdt des Kiinstlers
hin, denn sie transzendieren bereits die Grenzen zwischen dem Visuellen
und dem Textuellen (Coelho 2010, 193). Der erste Bolide, den Oiticica
B 1 Bolide caixa 1 “cartesiano” (1963, Abb. 39) getauft hat, besteht aus
einer hdlzernen Box, die mit gelber Acrylfarbe bemalt ist und ebenfalls

138 ,,0 que fago ao tranforma-lo numa obra nao ¢ a simples ‘lirificagdo’ do objeto, ou
situa-lo fora do cotidiano, mas incorpora-lo a uma idéia estética [...] de maneira
direta e metaforica”.
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zur Interaktion einlddt. Der Teilnehmer kann das Behiltnis 6ffnen und
hineingreifen. Der Name des Werkes ist nicht ohne eine gewisse Ironie
zu verstehen, denn der partizipative Aspekt des Bolide, der dem visuellen
Eindruck des Gelb eine leiblich-haptische Komponente hinzufiigt, unter-
miniert gerade die cartesianische Trennung von Korper und Geist.

——

Abb. 39: Hélio Oiticica, B 1 Bélide caixa 1 ,, Cartesiano”, 1963. Temperafarbe mit
Polyvinylacetatemulsion auf Sperrholz, 32 x 21,5 x 20,6 cm, Museum of
Fine Arts, Houston (Quelle: Ramirez 2007, 264).

Nur drei Jahre spiter kreiert der Kiinstler eine Variation (B 30 Bdli-
de caixa 17 ,,poema caixa “, Abb. 40) seines ersten Bolide, der dieses
Mal jedoch auch ein Gedicht beinhaltet: ,,do meu sangue/do meu suor/
este amor vivera“ (,,Von meinem Blut/von meinem Schwei3/wird diese
Liebe leben®). Das Jahr 1964 fiihrt den Kiinstler zu einem entschei-
denden Wendepunkt in seiner Schaffensphase. Nachdem er iiber einen
befreundeten Kiinstler Kontakt zu Bewohnern der Favela Mangueira
aufgenommen hat, beschéftigt er sich in seinen Werken zunehmend
mit sozialen Themen. Mangueira war und ist eines der groB3ten Elends-
viertel von Rio de Janeiro, das in den 1960er Jahren weitgehend aus
un- oder wenig befestigten Behausungen bestand. Die sozialen Klas-
sendifferenzen waren und sind in Brasilien so stark markiert, dass es
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fiir einen Kiinstler aus der Oberschicht keineswegs selbstverstandlich
war, ein solches Viertel aufzusuchen. Die Favelas bilden eine andere,
eine Parallelwelt zur Stadt, die weitgehend autark funktioniert und sel-
ten an die urbanen Strukturen (Strom-, Wasserversorgung, offentliche
Verkehrsmittel sowie 6ffentliche Plitze oder Parks) angeschlossen ist.

Abb. 40: Hélio Oiticica, B 30 Bdlide caixa 17 ,, poema-caixa”— Varia¢do do Bélide
caixa 1, 1965-66. Ol mit Polyvinylacetatemulsion auf Holz, Kunststoffpla-
ne, Sackleinen, Pigment, 32 x 23 x 21,5 cm, Sammlung Guy Brett,

Foto: Museum of Fine Arts Houston (Quelle: Ramirez 2007, 289).

Der B 30 Bdlide ist an den AuBlenseiten mit bemaltem Sackleinen be-
spannt und jede Seite der quaderformigen Box ist in einer anderen Farbe
gehalten. Oiticica verwendet hier jedoch nur Grundfarben und Schwarz
und WeiB. Offhet man die Box, so kann ein Kunststoffbeutel mit blau-
en Farbpigmenten entnommen werden. Er ist an einem transparenten
Kunststoffband befestigt, auf dem in gelben Lettern das Gedicht steht.
Der Leseakt wird dhnlich wie in den Raumgedichten von Gullar zu einer
leiblichen Erfahrung, denn erst wenn der Teilnehmer die Box gedftnet
hat und den Beutel mit Farbpigmenten herausnimmt, entfaltet sich das
Kunststoftband und das Gedicht wird lesbar. Dabei nimmt die haptische
Erfahrbarkeit des Farbbeutels eine zentrale Stellung ein. Der Teilnehmer
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kann das Gewicht des Beutels in der Hand spiiren und die Materialitét
der blauen Farbe tritt in seiner Pra-Malphase als Pigmentpuder beson-
ders hervor. Obgleich die Bolides einen stark spielerischen Aspekt haben,
wird in diesem Bolide die Stimmung des Entdeckers getriibt, da das Ge-
dicht eher melancholisch und schwer anmutet. Gleichzeitig kann die im
Gedicht beschriebene Anstrengung — reprisentiert durch die Korperfliis-
sigkeiten (Blut, Schweil3) — auch als Allegorie zum performativen Akt des
Offnens und SchlieBens des Bélide gelesen werden. Anders als in Gullars
Raumgedichten ist es aber nicht das Wort, dessen semantische Bedeutung
iiber die Form- und Farberfahrung vermittelt wird. Vielmehr bildet der
Leseakt des Gedichts nur einen Teil der Bélide-Erfahrung. Das Gedicht
ist lediglich als weitere Komponente zu verstehen, die den Teilnehmer
affiziert und die die Wirkung der Farbe (des blauen Pigmentbeutels) auf
emotionaler Ebene verstirkt. Dieser Bolide funktioniert daher genau um-
gekehrt wie Gullars Raumgedichte, denn die semantische Bedeutung des
Schriftzuges verstirkt die Farberfahrung bzw. bricht sie. Das Gedicht af-
fiziert den Leser und versetzt ihn in eine ,,blaue®, melancholische, trauri-
ge Stimmung, dessen Konkretion {iber den Farbbeutel kommuniziert ist.
Gleichzeitig kommen in dem Gedicht zwei andersfarbige Fliissigkeiten
vor (Blut und Schweif3), die zudem dem menschlichen K&rper entstam-
men und auf diese Weise den Betrachter noch stérker leiblich affizieren.
Die Farben werden mit Elementen des Leibes gleichgesetzt (Rot — Blut,
Blau — Melancholie, Gelb — SchweiB}). Die Aggregatszustinde der Stoffe
spielen in ihrer Wandelbarkeit eine besondere Rolle. Blut, urspriinglich
fliissig, gerinnt zu roter Farbe an der Luft, Schweil produziert gelbe Fle-
cken, wenn er sich im Stoff festsetzt, und die Melancholie, fir die Blau nur
eine Metapher ist, wird durch den Pigmentzustand der Farbe besonders
priagnant repréasentiert, da der Pigmentbeutel auch ein gewisses Gewicht
hat, das wiederum als Metapher fiir Melancholie steht. Die korperliche
Arbeit des Offnens und SchlieBens des Bélide — Schweil und Blut — hat
sich in die Innen- und AuBlenwinde des Bolide eingeschrieben. Im Falle
des gelben Sackleinens ist das Material sogar von ihr durchdrungen. Der
Gefiihlszustand der Melancholie wird sowohl auf semantischer (Gedicht)
als auch auf materieller (Farbbeutel) Ebene kommuniziert, wobei die me-
taphorische Verschliisselung auf beiden Ebenen wirkt, sodass das Gefiihl
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sowohl leiblich-haptisch als auch geistig-semantisch erfahrbar ist. Der
Dualismus von Form und Farbe wird dadurch gleichzeitig aufgehoben,
denn die blaue Farbe als Pigmentbeutel wird zu einer materiellen Kate-
gorie. Das Mondrian’sche Prinzip der Verwendung reiner Grundfarben
zur plastischen konstruktivistischen Gestaltung kippt bei Oiticicas Bolide
in eine leibliche Symbolordnung dieser Farben, indem sie auf verbaler
Ebene kommuniziert und tiber den Leib erfahren werden.

Den verwendeten Materialien kommt dabei eine besondere Rolle
zu. Der Bélide ist an zwei Seiten statt mit Holzplatten verschlossen, mit
bemaltem Sackleinen (Rot/Gelb) bespannt. Ist das Tiirchen bereits ge-
offnet und Licht scheint hinein, kann durch die halbtransparente Struk-
tur des Sackleinens bereits der Schriftzug des Gedichts erahnt werden.
Das Gelb der Winde steht in komplementdrem Kontrast zu dem Blau
der Farbpigmente in dem Kunststoffbeutel. Letzterer hat eine zentrale
vermittelnde Funktion als Vehikel haptischer Erfahrbarkeit. Einerseits
hilt der Beutel den Teilnehmer davon ab, in direkten Kontakt mit den
Farbpigmenten zu kommen, und fungiert in diesem Sinne als Media-
tor zwischen Mensch und Farbe. Andererseits dient das Kunststoftband
als durchsichtiger, faltbarer Untergrund fiir das Gedicht. Um es besser
lesen zu konnen, kann der Teilnehmer seine Hand darunter halten und
so einen organischen Untergrund, eine Verbindung zwischen Wort und
Mensch erzeugen, die wiederum durch den Kunststoff vermittelt ist.
Diese ,,Barriere” schafft jedoch gleichzeitig eine Distanz, die das ei-
gentliche Spiiren verhindert und den Schmerz ausdriickt, den das Be-
wusstsein der Trennung zwischen Welt und Ich hervorruft.

In den Jahren zwischen 1965 und 1966 fertigte Oiticica noch zwei
weitere Variationen des ersten Bolides an, die jedoch keine Schriftzii-
ge enthalten. Ebenfalls Behéltnisse in der gleichen Grofe, jedoch in
Blau/Gelb (B 29 Bolide caixa 16, Abb. 41) und Blau/Rot (B 25 Bolide
caixa 14, Abb. 42) bemalt, enthalten sie eine weitere tastbare Kompo-
nente. In dem Bdlide B 29 ist die Riickseite statt mit einer Holz- mit
einer Glasplatte verschlossen, hinter der sich Strandmuscheln befinden.
Der Bolide B 25 ist genauso aufgebaut, nur, dass die Glasplatte hinter
der zu 6ffnenden Holztiir versteckt ist und statt Muscheln kleine bunte
Schaumstofffetzen zeigt. Beide Bolides arbeiten damit, das natiirliche
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Zusammenspiel der Sinne zu irritieren. Oiticica verwendet in beiden
Behiltnissen stark haptisch aufgeladene Materialien, Muscheln und
Schaumstoff, die schon beim Gedanken an sie Erinnerungen an die Er-
fahrung ihrer materiellen Beschaffenheit hervorrufen. Allerdings wird
der Teilnehmer getduscht, indem er glaubt, die Materialien beriihren zu
diirfen, durch die Glasplatte jedoch daran gehindert wird. Durch die-
sen Akt der Unterbrechung sinnlicher Erfahrbarkeit wird jedoch gerade
erst die Materialitiat und ihre sinnliche Wirkkraft in den Vordergrund
gestellt. Die Entriickung wirkt gleichsam als besondere Hervorhebung.
Das tastbare Material bekommt in den Bolides eine zentrale Bedeutung
als Trager haptischer Eigenschaften, die bestimmte affektive Prozesse
auslosen. Sie sind haptische Raume, die gleichzeitig raum-zeitliche
Interferenzen schaffen, indem Beriihrung zwar in Aussicht gestellt,
schlieBlich aber verweigert wird. Die Hand des Teilnehmers, der hinein-
greift oder zumindest hineingreifen mdchte, wird zum (meist) absenten
Bestandteil der Werkkonzeption. Das Konkrete ist in hochstem Mafle
ins Organische gekippt und mit ihm untrennbar verbunden.

Abb. 41: Hélio Oiticica, B 29 Bdlide caixa 16 — Varia¢do do Bélide caixa 1, 1966.
Ol mit Polyvinylacetatemulsion auf Holz, Glas, Kohle, Strandmuscheln, 32 x
22,7x 21, 5 cm, Museum of Fine Arts, Houston (Quelle: Ramirez 2007, 288).

230



Abb. 42: Hélio Oiticica, B 25 Bdlide caixa 14 — Variagdo do Bolide caixa 1, 1965—66.
Ol mit Polyvinylacetatemulsion auf Holz, Glas, Polyuretan-Schaum, 95 x
19 x 19 cm, Museum of Fine Arts, Houston (Quelle: Ramirez 2007, 286).

Die Kiinstlerin Lygia Clark fertigte 1964 die Serie der Trepantes (Klet-
terer) an (Abb. 43). Diese Phase war relativ kurz, verglichen mit an-
deren Werkserien, die sie {iber viel ldngere Zeitraume bearbeitete. Die
Trepantes (Kletterer) sind aus verschiedenen Metallen (Kupfer, Stahl
und Aluminium) gebaut und bestehen in der Regel aus zwei kreisfor-
migen Platten, in die spiralféormig hineingeschnitten wurde und deren
Enden entweder lose oder verdreht miteinander verbunden wurden,
sodass ein Mobius-Band-Effekt entsteht. Die Trepantes werden in der
Regel mit einem unbehandelten Stiick Holz oder einem nur grob ge-
schliffenen Baumstumpf, um den sie sich herumwinden oder -wickeln
prasentiert. Die Trepantes-Baum-Gebilde variieren sehr stark in ihrer
Grofle (zwischen ein paar Zentimetern und einem ganzen Meter Hohe).
Einige werden daher auf dem Boden stehend ausgestellt und sind fiir
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den Betrachter auf Hiifthohe rezipierbar, andere sind so klein, dass sie
an der Wand héngend prisentiert werden. Auf materieller Ebene geht
es in den Trepantes zundchst um eine dualistische Gegeniiberstellung.
Rohes, kaum behandeltes Holz, das in seiner Form noch stark an den
organischen Materialspender, den Baum, erinnert, bringt die Kiinstle-
rin mit verschiedenen Metallen zusammen, vom Menschen bearbeitete
glatte Oberfldchen, die spiegeln. Dieser Dualismus wird jedoch auf der
formalen Ebene gebrochen. Die spiralformig eingeschnittenen Metall-
platten sind in die verschiedensten Richtungen auseinandergezogen
und erinnern kaum noch an ihre urspriinglich geometrische Form, den
Kreis. Die Spirale ist zudem die Urform, die dem Lebendigen inne-
wohnt und es ausmacht. Von der spiralférmigen DNA bis hin zur An-
ordnung der Muskeln in den Extremititen von Siugetieren und Men-
schen wiederholt sich diese Form stets wie ein Muster im Organischen.
Sie suggeriert aulerdem zugleich Bewegung, die der Form bereits ein-
geschrieben ist. Der Name dieser Werke, Trepantes (Kletterer), ver-
weist ebenso auf Bewegung wie auf seine daraus folgende Lebendig-
keit. Die Art und Weise, wie die Metallspiralen auf den Baumstiimpfen
bzw. Asten drapiert sind, erweist sich ebenfalls als Indikator fiir Leben;
sie scheinen sich am Holz festzuklammern, auf ihm zu sitzen. Doch
ist es gerade die dualistische Anordnung des Materials (Holz und Me-
tall), die diese Wirkung unterminiert. In der Gegeniiberstellung mit
dem materiell Organischen erscheint die Metallspirale nur noch wie
ein Imitat des Lebendigen. Thre glatte und kiihle Oberflichenstruktur
verweist ebenfalls darauf. Gleichzeitig stellt jedoch die sterile Umge-
bung des White Cube die Seins-Berechtigung des Baumstumpfs und
des Asts in Frage. Sie verlieren ihren Status als solche und werden zu
Kunstobjekten aus Holz. Die dualistischen Kategorien von organisch
und konstruiert erweisen sich als flexibel und unentwirrbar ineinander
verwoben.
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Abb. 43: Lygia Clark, Trepante, versdo 1, 1964. Stahl, variable Dimensionen, Private
Sammlung, Rio de Janeiro, Associgao ,,O mundo de Lygia Clark® (Quelle:
Butler et al. 2014, 213).

Die Caixa Trepante (Box Kletterer, 1965, Abb. 44) fillt aus dieser
Serie heraus, denn sie ist das einzige Werk, das weder Holzstiick noch
Baumstumpf als Stiitzstruktur benétigt, sondern sich in einer wiir-
felformigen Box entfaltet. Die Kiste ist zu einer Seite hin gedftnet;
der Trepante entfaltet sich auf beiden Flachen, der Grundfliche der
Box und ihrer verdoppelten AuBlenfliche (also der eigentlichen Sei-
tenfliche). Sowohl die Kiste als auch der Trepante sind aus Kupfer
und Blech gearbeitet. Die Kiinstlerin hat zwei Versionen davon herge-
stellt, die auch als solche bezeichnet sind. In der Urversion wéchst der
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Trepante aus der Innenwand des Behiltnisses heraus und entfaltet sein
erstes Zentrum noch innerhalb der Box. Das zweite Zentrum liegt auf
der ausgeklappten Aullenseite und das Ende des Trepante verschwin-
det in der Flache. Wiirde man die Kiste nun zuklappen, falteten sich
die beiden Spiralen wieder zu zwei kreisformigen Fldchen zusammen
und ldgen iibereinander. Die Kreise sind dann jedoch dem Blick des
Betrachters entzogen. Eine dualistische Opposition auf materieller
Ebene ist im Caixa Trepante nicht gegeben, da er ohne Holzelemente
auskommt. Die der Spirale innewohnende Bewegung wird hier per-
formativ nachempfunden. Die Auf- und Zuklapp-Bewegung verleben-
digt die Trepantes in der Kiste, denn sie veranlasst die Transformation
zweier Kreise in die sich spiralformig entfaltenden 7repantes. Die Ent-
faltung des Trepantes funktioniert dhnlich wie Gullars Buch-Gedicht
Néo. Erst durch den Akt des Offnens entsteht Bedeutung, bei Gullar
ist es semantische Bedeutung, bei Clark die Formentfaltung. Hatte sie
zuvor in den Casulos (vgl. Kapitel 3.2.2) die Bildfliche zusammenge-
faltet, um Dreidimensionalitit zu erlangen, ging sie mit den Trepan-
tes den Schritt, den ihr neokonkreter Kollege Amilcar de Castro von
Beginn an gewihlt hatte: die Flache einschneiden, um so neue dreidi-
mensionale Formen entstehen zu lassen. Anders als Castro, der sich
auf Einschnitte in geometrischen Formen — gerade Linie oder Halb-
kreis — konzentriert hatte, verwendete Clark die Spirale als Grundform
und heftete verschiedene spiralformig eingeschnittene Kreise an den
Enden aneinander, zum Teil seitenverkehrt, sodass sie die Form eines
Mobius Bands erhalten. Auch nahm sie letztlich keine Faltungen mehr
vor, sondern tiberliel die Form sich selbst. Die Kiste wird zur spa-
tialen Einheit der Formentfaltung, die zwar durch einen potentiellen
Teilnehmer initiiert wird, indem er die Kiste 6ffnet, doch der Entfal-
tungsprozess ist relativ anarchisch, da durch die Spiralform praktisch
keine feste Richtung vorgegeben ist.
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Abb. 44: Lygia Clark, Caixa trepante, 1965. Kupfer, 25 x 50 x 25 cm, Sammlung
Eugenio Pacelli P. dos Santos, Associgao ,,O mundo de Lygia Clark*
(Quelle: Butler et al. 2014, 208).

Ein weiterer Trepante fillt aus der Reihe des Dialogs mit dem orga-
nischen Material des Baumes. Dieser Trepante (1965), bestehend aus
zwei Kupferspiralen, die jeweils in zwei Richtungen aufgeschnitten
wurden, windet sich stattdessen um einen auf der Seitenkante aufge-
stellten Karton. Dieser hat keinen Deckel, ist also nicht zuklappbar
oder anders verschliefSbar. Er gibt also einen mdglichen Raum vor, der
eingeschlossen werden konnte, und der 7repante kokettiert mit dieser
Maoglichkeit. Gleichzeitig ist sie jedoch real gar nicht gegeben.

Ein entscheidender Unterschied zu den anderen Trepantes stellt
die Perforation des Kartonmaterials dar. An drei Stellen durchsticht das
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Ende der Spirale den Karton von auBlen nach innen. Die Konnotation der
Materialien ist in diesem Trepante invertiert. Der Karton, der, aus Pappe
bestehend, eher ephemerer Natur und wenig resistent ist (er wird vom
Kupfer perforiert), wirkt im Gegensatz zu den Kupferspiralen — eigent-
lich aus einem wesentlich resistenteren Material als Pappe — robust und
hart. Den Kupferspiralen hingegen, die sehr fein gearbeitet sind, ist eine
gewisse Fragilitit immanent. Das Wechselspiel zwischen organisch und
konstruiert entfaltet sich in diesem Trepante auf der Materialebene. Der
eigentlich fragile Pappkarton erweist sich als harte geometrische Form,
wahrend die Kupferspiralen sich scheinbar weich um ihn herumwinden.
Die sehr variationsreichen Arbeiten, die in diesem Unterkapitel
diskutiert wurden, zeigen auf unterschiedliche Weise, wie sie durch die
spezifischen Beziehungen, die sie zwischen Materialitdt, Form und sen-
sorialer Erfahrung aufbauen, das Primat des Konstruktiven/Konkreten
in eine Leibperspektive versetzt haben. Zundchst wurde aufgezeigt, wie
Sprache und Form in den Arbeiten von Ferreira Gullar und Lygia Pape
als Ausdrucksmedien des jeweils anderen eingesetzt werden. Thre Ex-
perimente konzentrierten sich daher auf den Ort, an dem der Signifikant
das Signifikat austriagt: das Blatt Papier, das auch eine Flache ist, und
das Buch als ein dreidimensionaler Container. Ausgehend von dem Con-
tainer als Aktionseinheit der Kiinstler wurden auBerdem Arbeiten von
Hélio Oiticica und Lygia Clark untersucht, die sich diesem speziellen
Medium widmeten. Die Werkanalyse hat dabei gezeigt, dass vermeint-
lich dualistisch ausgerichtete Kategorien wie Raum und Zeit organisch
und konstruiert in einander verwoben sind und diese Verflechtung das
Konstruktive/Konkrete erst zu einer Kippfigur werden lasst.

5.2 Der Leib und der White Cube — kulturelle Kodierungen
asthetischer Erfahrbarkeit

Die neokonkreten Arbeiten und insbesondere diejenigen, die eng mit der
konkreten Poesie verbunden waren, sind — wie im letzten Unterkapitel
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dargelegt wurde — hauptséchlich kleinformatige, ,,handgerechte* Objek-
te, die liberwiegend aus fragilen Materialien wie Papier und Karton sowie
Sperrholz, Blech und Aluminium gefertigt sind. Ein Grofteil dieser Ob-
jekte war zudem fiir die manuelle Interaktion des Betrachters bestimmt.
Das konstruktive/konkrete Moment kippt in diesen Arbeiten auf eine Wei-
se, dass der nunmehr zum Akteur gewordene Zuschauer die Objekte iiber
die taktile Manipulation selbst semantisch auflidt. Diese Werke warfen
und werfen jedoch die Frage auf, wie sie in einem Ausstellungskontext
tiberhaupt funktionieren kénnen, der — als White Cube konzipiert — ein
Verhaltensregime oktroyiert, in dem alle anderen Sinne aufler dem des
Sehens kategorisch ausgeschlossen sind. Das Paradigma des White Cube
ist im Westen auch nach dem kritischen Essay des Kiinstlers und Kritikers
Brian O’Doherty in den 1970er Jahren im Zentrum kuratorischer Praxis
geblieben (Ryan und O’Doherty 2012, 12). Dieses Paradigma ist auch im
brasilianischen Kunstkontext etabliert worden. Die taktile Erfahrbarkeit
der neokonkreten Werke ist daher in hohem Malle von ihrem Ausstel-
lungskontext abhéngig, der zwar in Brasilien wie in Europa auf dem Prin-
zip des White Cube beruht, der jedoch kontextabhingig unterschiedlich
konstituiert ist, wie bereits in Kapitel 2.1 beschrieben. Zunichst 10st der
White Cube Kunst aus jeglicher Zugehorigkeit heraus:

The ,white cube‘ [...] constitutes a synonym for a North American and Euro-
pean art that conceals all social, gender, religious, ethnical differences in the
name of aesthetic autonomy and a universal language of forms, thus suppressing
the social, national, ethnic, religious, and gender conditions of the origin of art
(Weibel 2007, 139).

Diese Herauslosung von Kunst aus jeglicher Kontextualisierung in
machtaufgeladenen Zusammenhéngen, also aus Geschichte und Gesell-
schaft generell, um sie einer scheinbar unabhdngig davon existierenden
universellen Asthetik zu verschreiben, ist einerseits bereits Ausdruck
der Moderne und dem ihr inhdrenten Anspruch auf Universalitit selbst.
Andererseits kann ein solches Unterfangen nur scheitern, da die weile
Zelle als Raum dennoch an irgendeinem spezifischen realen Ort exis-
tiert, der sowohl historisch als auch sozial in bestimmte Gefiige einge-
bunden ist. Damit produziert der White Cube vor allem Ausgrenzung,
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in dem er das Asthetische vom Sozialen und Kognitiven trennt (2007,
140).

Der White Cube hat sich in Brasilien nicht immer in seiner nord-
amerikanisch-europdisch geprigten Konsequenz durchgesetzt, schon
allein aufgrund der manchmal prekéren rdumlichen Situationen, mit
denen sich die Kiinstler konfrontiert sahen. Dennoch testen gerade die
neokonkreten Objekte, die sich im Grenzgebiet zwischen Literatur und
Kunst bewegen und durch taktile Aneignung aktiviert werden, die Gren-
zen des Transformationspotenzials des White Cube-Konzeptes aus.

Eine Ausstellung in Sdo Paulo'®® (2012) widmete sich den Medien
Buch und Behdlter als Orte kiinstlerischer Praxis in Brasilien, denn ihre
Verwendung lésst sich bis in die Gegenwart verfolgen. Der britische
Kunstkritiker Guy Brett stellte in einem Aufsatz im dazugehorigen Ka-
talog folgende zentrale Frage:

The phenomenon is founded in a fascinating paradox. Why, when they were con-
cerned with projecting art out of the gallery and museum into life-situations were
Brazilian artists of the avant-garde so interested in these restricted and contained
vehicles with their association with the library and the archive. (Brett 2012, 10)

Brett beantwortet diese Frage mit dem gleichen Argument, das héiufig
verwendet wird, um die konstruktivistischen Tendenzen in Lateinameri-
ka und insbesondere in Brasilien zu erkldren. Das Paradoxon entspringe
dem Wunsch nach Ordnung in der Konfrontation mit dem ,,permanen-
ten Chaos®, ,,der unkontrollierbaren Realitdt des Kosmos, der Natur
oder der Stadt, die uns immer umgibt“ (2012, 10). Konstruktion wird
als Heilmittel gegen die als chaotisch-anarchisch erfahrene Realitit
verstanden.

Diese Interpretation birgt jedoch eine Einschreibung der Kunstpra-
xis in Diskurse, die festgeschriebene und statische Konstrukte kulturel-
ler Differenz zum Ausgangspunkt nehmen, denen diese Arbeit gerade
entgegenwirken will. Vielmehr ist es notwendig, die konkreten histo-
rischen Ausstellungsbedingungen sowie den Umgang der beteiligten
Kiinstler selbst mit dieser Frage zu untersuchen. Eine kultursensible

139 Aberto/Fechado: Caixa e livro na Arte Brasileira, Ausstellung in der Pinacoteca
do Estado, Sao Paulo (20.08.2012-13.1.2013).
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Analyse fragt auBBerdem nach dem Status, den die verwendeten Objekt-
typen — Buch und Behiéltnis — in Brasilien in den 1950/60er Jahren be-
saflen. In einem Land, das {iber ein relativ kleines Verlagswesen verfiigt
und Auflagen produziert, die hidufig nach kurzer Zeit vergriffen sind
und in dem man in den 1950er Jahren ausschlielich erwartungsvoll in
die Zukunft blickt, werden Biicher nur bedingt als zuverldssige Spei-
chermedien fiir Wissen betrachtet. Das Schaffen von Identitidt durch
Praktiken des Konservierens und Archivierens ist historisch zunéchst in
Europa gepragt worden. Institutionalisierte Archive sind zudem eng mit
einer kolonialen Praxis verkniipft. Die Mdglichkeit, Wissen — auch tiber
Artefakte — systematisieren und speichern zu konnen, wurde als eine
Form der Machtausiibung bzw. — sicherung erkannt. Wie in Kapitel 2.1
bereits dargelegt wurde, ist eine Institutionenbildung in Brasilien viel-
fach erst in den spdten 1940er Jahren begonnen worden. Biicher exis-
tieren dort also zundchst in der Gegenwart ihres Herstellungsmomentes
und dem Kontakt mit dem Leser.

In diesem Unterkapitel werden daher zundchst die historischen
Ausstellungen in den Blick genommen und in einem zweiten Schritt
wird darauf eingegangen, wie die Kiinstler mit der Kdrperbezogenheit
ihrer Arbeiten umgegangen sind.

Zunichst muss angemerkt werden, dass die neokonkreten Kiinstler
nicht alle und auch nicht von Beginn ihrer Bewegung an darauf aus
waren, Kunst auflerhalb des musealen Kontextes zu positionieren. Die
beiden bildhauerisch arbeitenden Kiinstler der Bewegung, Amilcar de
Castro und Franz Weissmann, schufen zwar vorwiegend Skulpturen, die
fiir den 6ffentlichen Raum gedacht und ohnehin nicht auf das Museum
angewiesen waren, doch waren sie auch kaum an der Zuschauerbetei-
ligung interessiert, wie ihre visuell und poetisch arbeitenden Kollegen
(Gullar 2007, 103).

Vielmehr entstanden die kiinstlerischen Experimente der Neo-
konkreten bereits in einem institutionalisierten Kontext. Die erste neo-
konkrete Ausstellung'” fand im Mérz 1959 im Museum fiir Moderne

140 Beteiligt waren nur die Kiinstler, die auch das Manifest unterschrieben hatten:
Lygia Clark, Lygia Pape, Franz Weissmann, Amilcar de Castro, Ferreira Gullar,
Theon Spanudis und Reynaldo Jardim.
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Kunst in Rio de Janeiro statt, wo die beteiligten Kiinstler in den Mal-
klassen von Ivan Serpa ihr Handwerkszeug gelernt und sich mit den
Theorien der europdischen Avantgarden vertraut gemacht hatten. Wie
bereits in Kapitel 2.1 dargelegt wurde, waren die Museen in Brasilien
nach europidischem Vorbild geschaffen worden und tibernahmen fiir die
Prasentation moderner Kunst auch den White Cube als idealen Ausstel-
lungsraum. Der Kiinstler und Kunstkritiker Brian O’Doherty schrieb in
seinem bereits kanonisierten Text tiber den White Cube, dass dieser den
,»Gedanken nahelege, dass, wihrend Augen und Verstand in ihm will-
kommen [seien], dies fiir raum-greifende Korper nicht [gélte]* (O’Do-
herty 1996, 11). Das Museum — und damit auch der White Cube — habe
jedoch gleichzeitig eine zentrale Rolle in der ,Institutionalisierung
westlicher Annahmen dariiber [gespielt], wie wir Objekte durch kul-
turelle Prozesse begreifen* (Edwards, Gosden und Phillips 2006, 3).
Gleichzeitig wirkt jedoch die Institutionalisierung des White Cube in
regional/national gepriagten visuellen Kulturen wiederum auf eine Di-
versifizierung seiner Konzeption.

Die neokonkreten Arbeiten und insbesondere Aspekte kdrperbe-
zogener Zuschauerintervention sind daher in dem Spannungsverhélt-
nis zu betrachten, das die verschiedenen Wahrnehmungsmoglichkeiten
dsthetischer Objekte in Brasilien mit sich bringt. Auf der einen Seite
reproduzieren die Museen in dem Land die westliche Hierarchie der
Sinne, auf der anderen ist jedoch weder diese Museumspraxis noch das
cartesianische Denken, auf dem diese Hierarchie basiert, historisch in
Brasilien verwurzelt. Das zeigen die Studien von Serge Guilbaut (1997,
2009), der die unterschiedlichen Vorstellungen herausgearbeitet hat, die
der franzosische Kunstkritiker Leon Degand und seine brasilianischen
Mitarbeiter hatten, als sie gemeinsam das erste moderne Kunstmuseum
in Brasilien aufbauen wollten. Die Museenlandschaft in Rio und Bra-
silien generell war zum Zeitpunkt der ersten neokonkreten Ausstellung
jedoch ldngst nicht so stark ausgeprigt wie in Europa und der Grad
der Institutionalisierung des gerade einmal zehn Jahre alten MAM-Rio
eher gering. Eine kuratorische Instanz gab es nicht und die beteiligten
Kiinstler bauten selbst ihre Ausstellungen auf.

240



5.2.1 Die neokonkreten Ausstellungen 1959-1961

Insgesamt gab es vier neokonkrete Ausstellungen zwischen 1959 und
1961, wobei offiziell nur drei gezdhlt werden, da die zweite in Salvador
de Bahia als Wiederaufbau der ersten Ausstellung gilt (Galeria de Arte
Banerj 1984, ohne). Nachdem die erste im MAM-Rio und die zweite im
selben Jahr in Bahia stattfanden, wurde die dritte 1960 im Ministerium
fiir Bildung und Kultur in Rio de Janeiro aufgebaut und die vierte ein
Jahr spéter im Museum fiir Moderne Kunst in Sdo Paulo. In der ersten
neokonkreten Werkschau waren allerdings noch kaum interaktive Werke
zu sehen. Sie war beschriankt auf die Unterzeichner des neokonkreten
Manifests (Lygia Pape, Lygia Clark, Amilcar de Castro, Franz Weiss-
mann, Theon Spanudis, Reynaldo Jardim und Ferreira Gullar) und zeigte
einige von Papes Holzdrucken (7ecelares) und ausgewdéhlte Stiicke der
Serie Superficies moduladas von Clark. Castro und Weissmann zeig-
ten Skulpturen und die einzigen haptisch rezipierbaren Werke waren
Gullars Livro-poemas. Es ist bemerkenswert, dass die Poemas-livros/
xilogravuras und die Livro-objetos von Lygia Pape auf dieser Ausstel-
lung nicht zu sehen waren, obwohl sie zwischen 1957 und 1960 entstan-
den und letztere auch manipulierbar waren. Gender konnte dabei eine
wichtige Rolle gespielt haben. Zwar waren zwei Kiinstlerinnen Mitglie-
der der neokonkreten und zuvor auch konkreten Bewegung, doch der
Bereich der Poesie blieb eindeutig minnlich dominiert. Die Dichter der
neokonkreten Bewegung waren bis auf Lygia Pape, die eine Zwischen-
position einnahm, alle méannlich. Ferreira Gullar dominierte sowohl die
theoretische Untermauerung der Gruppe als auch den Bereich der Poesie.
Pape berichtete in einem Interview, dass sie die Poemas-livros zunichst
unter einem Pseudonym an das SD.JB sandte, obwohl sie selbst dort zeit-
weise arbeitete. Erst als Gullar und Reynaldo Jardim ihre Gedichte fiir
gut und daher fiir wert befanden, abgedruckt zu werden, gab sie sich als
Autorin zu erkennen. (Pape, L. Carneiro und Pradilla 1998, 14)

Acht Monate nach der Eroffnung der ersten neokonkreten Ausstel-
lung, wurde sie im Belvedere da Sé bzw. der Galeria do Departamento
Municipal de Turismo in Salvador de Bahia gezeigt. In der Zwischenzeit
war der Bildhauer Willys de Castro formal der Bewegung beigetreten
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und auch die Kiinstler Hélio Oiticica, Aluisio Carvao sowie die Dichter
Carlos Fernando Fortes de Almeida und Claudio Melo e Souza nah-
men an der Ausstellung in Bahia teil. Dort wurden erstmals interakti-
ve Werke wie Lygia Papes Livro da cria¢do gezeigt. Insbesondere die
dreidimensionalen Werke Lygia Clarks und Hélio Oiticica sorgten in
Bahia fiir Aufmerksamkeit (Midlej 2014, ohne). Der iiberwiegende Teil
der beteiligten Kiinstler reiste zum Aufbau der Ausstellung an und die
Lokalpresse berichtete sogar iiber die unzuldngliche Unterstiitzung, die
sie dabei erhielten.

Lamentavelmente ontem a noite a exposi¢do ainda estava por montar e a falta de
qualquer assisténcia material aqui na Bahia, obrigou os expositores a lavarem com
as proprias maos o chao e as paredes do Turismo e depois levantarem os painéis
(Jornal do Diarios Associados 1959, 3, zit. nach Midlej 2014).'#!

Es ist bemerkenswert, dass diese Ausstellung nicht als zweite neokon-
krete Ausstellung in die brasilianische Kunstgeschichte eingegangen
ist, sondern nur als Variante der ersten, obwohl nicht nur wesentlich
mehr Kiinstler beteiligt waren, sondern auch die Kiinstler, die urspriing-
lich das Manifest unterzeichnet hatten, Werke zeigten, die sie erst in den
letzten acht Monaten angefertigt hatten und die deshalb in Rio noch gar
nicht gezeigt worden waren. Es handelte sich also de facto um eine ganz
andere Ausstellung. Dass sie dennoch nicht offiziell als eigenstdndig in
die Kunstgeschichte eingegangen ist, zeugt von der in Brasilien repro-
duzierten Achse von Zentrum und Peripherie, mit der lange Zeit die
Beziehungen zwischen Europa und Lateinamerika beschrieben wurden.
Innerhalb Brasiliens verlief diese Achse zwischen dem 6konomisch
besser stehenden Siiden (allen voran Sao Paulo, aber auch Rio und
Porto Alegre) und dem Norden und Nordosten zu dem auch die Stadt
Salvador de Bahia gehort. Dabei hatte die Ausstellung in Bahia beson-
ders groBe Wirkung. So behauptet der Kunsthistoriker Dilson Midlej,
sie sei Ausgangspunkt fiir Uberlegungen zur Einrichtung einer eigenen

141 “Gestern Abend war die Ausstellung leider noch nicht fertig aufgebaut und das
Fehlen jeder materiellen Unterstiitzung hier in Bahia zwang die Aussteller, den
Boden und die Wiande mit den eigenen Hénden zu reinigen und erst dann ihre
Werke anzubringen.”

242



Biennale gewesen, die fiinf Jahre spiter stattfand (2014, ohne). Die
Ausstellung in Bahia erweist sich auch deshalb als besonders zentral,
weil auf ihr erstmals die wichtigen haptisch erfahrbaren Werke gezeigt
wurden. Offenbar gab es aulerdem Pline, die Bahia-Ausstellung nach
Deutschland zu holen und in Stuttgart im Rahmen einer internationalen
Konkreten Kunstausstellung zu zeigen (0.A., 14. November 1959).

Die haptischen Arbeiten stielen aber gerade im Publikum eher auf
Skepsis. Midlej beschrieb das als ironischen Widerspruch zu den hohen
Anspriichen der Kiinstler selbst.

O irénico ¢ que ainda que o neoconcretismo pregasse a participagdo ativa das
pessoas, a dificuldade encontrava-se exatamente na aceitagdo das obras junto ao
publico, em fungado da radicalidade das proposicdes e da pouca artisticidade ema-
nada visualmente pelas pecas, artisticidade esta que deve ser aqui entendida como
manufatura e elaboragdo dos elementos plasticos'*? (Midlej 2014, ohne).

In den letzten beiden Ausstellungen der Bewegung in Rio und Sdo Paulo
hatte sich die Zusammensetzung der teilnehmenden Kiinstler bereits
vollkommen verdndert. Wahrend urspriingliche Mitglieder wie Franz
Weissmann und Theon Spanudis nicht mehr teilnahmen, zeigten statt-
dessen Willys de Castro, Décio Vieira, Hércules Barsotti, Osmar Dillon
und Roberto Pontual ihre Werke. Décio Vieira war bereits Mitglied der
Gruppe Frente gewesen und hatte Anfang der 1950er Jahre auch an den
Malklassen von Ivan Serpa teilgenommen. Seine konkrete Malerei &h-
nelte der Alfredo Volpis, mit dem er spéter zusammenarbeitete. Volpi
nimmt eine Zwischenposition ein, da seine konstruktivistischen Werke
naive Elemente enthalten und ebenso wie Décio Vieiras Malerei gepragt
ist vom sichtbaren Pinselstrich und der auffallend haufigen Verwendung
von Pastellfarben. Willys de Castro und Hércules Barsotti waren beide
Kiinstler, die in Sdo Paulo lebten und arbeiteten und von dort aus an
der Neokonkreten Bewegung teilnahmen. Sie betrieben dort gemeinsam
ein Graphikstudio. Barsotti verwendete als Industriechemiker nur flichig

142 ,,Obwohl der Neokonkretismus die aktive Beteiligung der Zuschauer predigt,
befand sich die Schwierigkeit ironischerweise gerade in der Anerkennung der
Arbeiten durch das Publikum aufgrund ihrer Radikalitdt und des (vermeintlich)
fehlenden visuell-dsthetischen Anspruchs der Arbeiten.*
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aufgetragene Farben und trat eher durch seine ungewohnliche Format-
wahl bei den Leinwinden hervor (Rauten, Hexagone etc.). De Castro
fertigte in der neokonkreten Zeit die Serie der Objetos ativos an, mit
Olfarbe bemalte geometrische Holzobjekte (Kuben, Quader), auf denen
er optische Tauschungen zwischen Zwei- und Dreidimensionalitét her-
vorrief. Osmar Dillon war — dhnlich wie Lygia Pape — sowohl Dichter
als auch Maler und versuchte um 1960, die beiden Medien zu verbinden,
woraufhin er von Ferreira Gullar eingeladen wurde, an den neokonkreten
Ausstellungen teilzunehmen. Roberto Pontual war als Dichter vertreten,
machte sich spéter jedoch vor allem als Kunstkritiker einen Namen.

1960 erreichte die Priasenz konkreter Kunst der landeseigenen Pro-
duktion einen Hohepunkt. Neben der neokonkreten Ausstellung war
im MAM-Rio eine Retrospektive der konkreten Arbeiten der Gruppe
Ruptura aus Sao Paulo zu sehen (Bottallo 2011, 112). Im Gegensatz zur
Ausstellung in Sao Paulo 1961, die verrissen und kaum wahrgenommen
wurde, l16ste die Werkschau der neokonkreten Kiinstler in Rio positi-
ve Reaktionen aus (vor allem der Kunstkritiker Mario Barata schrieb
ausfithrlich im Suplemento Literario des Diario de Noticias tiber die
Ausstellungen (Gullar 2015, 203-8), nicht zuletzt auch deshalb, weil
Ferreira Gullar eine ausfiihrliche Kritik im SDJB verdffentlichte (Gullar,
12. November 1960).

5.2.2 Der Umgang der Kiinstler mit taktiler Erfahrbarkeit

Die Frage nach der moglichen taktilen Rezeption einiger neokonkreter
Werke beschiftigte auch die Kiinstler selbst. Sie hatten durchaus ein
ambivalentes Verhiltnis dazu, wohin ihre Experimente fithren wiirden
und welche Implikationen damit verbunden waren. Lygia Papes Livro-
objetos sowie die Livro-poemas und die Serie der Biicher, in denen sie
ihre konkreten Druckgraphiken den Gedichten aus dieser Zeit gegen-
uberstellt, wurden zuerst 1957 in der Redaktion des Jornal do Brasil
prasentiert und erst in der zweiten Neokonkreten Ausstellung in Rio de
Janeiro 1960 auch offentlich ausgestellt. Allerdings wurden die Livro-
objetos in dieser Ausstellung auch an der Wand hingend ausgestellt, wo
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sie nicht per Hand manipuliert werden konnten (Machado 2008, 80).
Auch Ferreira Gullar rdumt ein, dass die aktive Zuschauerbeteiligung
zu einem nahezu unldsbaren Problem wird.

Nao obstante, a efetiva participacao do espectador implica, no caso dos Bichos de
Lygia Clark, por exemplo, problema de dificil solu¢do: ¢ que a manipulagao dessas
obras e as placas de metal se articulam mediante frageis dobradicas. Deste modo,
a participagdo se mantém como uma possibilidade virtual. (Gullar 2007, 102)

Auch Lygia Pape behauptete in einem Interview, es sei schmerzhaft fiir
sie zu sehen, dass das Buch der Schopfung (Livro da cricagdo) in den
Hénden der Ausstellungsbesucher langsam ,,zerfledderte, vor allem,
da sie nur eine einzige Kopie davon angefertigt hatte. Sie hétte darii-
ber nachgedacht, Repliken oder Prototypen aus haltbarerem Material
fiir zukiinftige Ausstellungen herzustellen. (Mattar 2003, 96) Zunéchst
hatte sie fiir jede erneute Ausstellung eine weitere Kopie des Livro da
criag¢do per Hand angefertigt und die durch Intervention zerstorte Ver-
sion weggeworfen (Pape, L. Carneiro und Pradilla 1998, 34). Gleich-
zeitig wollte sie aber auf keinen Fall auf die Manipulierbarkeit der
Buchseiten verzichten, da sie dies als zentral fiir ihre Arbeit empfand.
SchlieBlich entstand eine Edition von drei (gleichen) Biichern und zwei
Prototypen, die die Kiinstlerin selbst behielt (ibid.). Es muss auflerdem
beachtet werden, dass die neokonkreten Ausstellungen eher klein und
tiberschaubar waren'*. Die Kiinstler waren von Anfang an nicht auf
eine Vermarktung oder einen moglichen Verkauf ihrer Werke aus, denn
von der Existenz eines Kunstmarktes kann in Brasilien Ende der 1950er
Jahre kaum die Rede sein. Daher zeugen die verwendeten Materialien,
das Kleinformat und die Mdglichkeit des Anfassens bestimmter Werke
auch von den damaligen Produktionsbedingungen in Brasilien und dem
eher geringen Aquisitionspotenzial der Kiinstler.

Fiir die neokonkrete Ausstellung 16ste Pape das Problem zunichst,
indem sie die Seiten einzeln herausnahm und im Stadtraum von Rio de
Janeiro an einem Ort und in einem bestimmten Kontext fotografierte,

143 Die erste neokonkrete Ausstellung bestand aus 63 Objekten und 11 ausgestellten
Gedichten. Fiir die weiteren neokonkreten Ausstellungen sind kein Katalog und
daher auch keine konkreten Zahlen iiberliefert.
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welcher die semantische Bedeutung der Seite in der Schopfungsge-
schichte hervorhob. Dabei kam den Lichtverhdltnissen wéhrend des Fo-
tografierens eine wichtige Rolle zu. In der Seite Luz ist dies besonders
markant. Luz besteht lediglich aus einer gelben Flidche, aus der in der
Mitte ein quadratisches Loch herausgeschnitten wurde. Auf dem Foto
hélt die Kiinstlerin die Platte gegen die Sonne und ein Lichtstrahl fallt
durch den Ausschnitt und hinterldsst im Schatten der gesamten Seite ei-
nen quadratischen Sonnenfleck. Luz und das Sonnenlicht stellen das Bild
her, das auf dem Foto gezeigt wird. Luz wird so iiberhaupt erst semantisch
aufgeladen, eine Wirkung, die ein potentieller Ausstellungsbesucher im
White Cube kaum in gleicher Weise erzeugen konnte. Das kiinstliche
Licht der Priasentationsrdume wiirde nicht die gleiche Wirkung bieten.

Acht Jahre spiter, als sich die Kiinstlerin bereits dem Medium Film
zugewandt hatte und verschiedene Filme drehte, fertigte sie auBlerdem
einen Film vom Buch der Schopfung an, in dem sie selbst die Seiten
manipuliert und dabei den Text aus dem Off spricht, den sie fiir die
Vorstellung des Buches wihrend der Vernissage der neokonkreten Aus-
stellung geschrieben hatte und der die Schopfungsgeschichte poetisch
wiedergibt. Auf diese Weise hat die Kiinstlerin zwar eine Moglichkeit
gefunden, den urspriinglichen Sinn dieses Werkes festzuhalten, aber
gleichzeitig ihre eigentliche Intention aufgegeben. Der Betrachter/Teil-
nehmer sollte selbst das Buch kreieren und seine eigene ,,Schopfungs-
geschichte herstellen. Durch den gesprochenen Text auf dem Video
ist das Buch nun doch auf die biblische Schopfungsgeschichte festge-
schrieben und die fehlende taktile Intervention verunmdglicht die ur-
spriinglich intendierte Erkenntnisweise.

Als Sammlungsstiick im MoMA New York ist das Buch der Schop-
fung mittlerweile Teil des internationalen Kanons moderner Kunst ge-
worden und nur noch in einer Vitrine zu betrachten. Der Film fungiert
als Hilfsmittel zur Uberbriickung der zeitlichen Diskrepanz zwischen
Herstellungsmoment und aktuellem Ausstellungsmoment. Doch die
Frage ist, ob das eigentliche Werk, das Buch, nicht vielmehr zur bloBen
dinglichen Dokumentation seiner selbst geworden ist. Andererseits ist
es kaum moglich, diese Art von Werk anders dem ,,Zahn der Zeit* zu
entreiflen, als es seiner urspriinglichen Bedeutung zu berauben und dem
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Ausstellungsbesucher erneut rein visuell erfahrbar zu prasentieren. Doch
dabei stellt sich die Frage: Ist in diesem Falle die Dokumentation nicht
ausreichend? Wozu ist es noch notwendig weiterhin vorzugeben, es han-
dele sich um das eigentliche Werk, wenn es seine urspriingliche Bedeu-
tung lidngst eingebiit hat? Das Verhaltensregime des White Cube wirkt
hier gemeinsam mit dem internationalen Kunstmarkt weiter. Werke, die
nicht in diesen Kontext hineinpassen, werden zu solchen gemacht: Das
Livro de criagdo in der Vitrine ist zu einem auratischen Objekt a la Ben-
jamin verkommen, das nur noch visuell bewundert werden darf.

Insbesondere Lygia Clark und Hélio Oiticica wurden fiir ihre mate-
riell ephemeren Arbeiten der spaten 1960er und 1970er Jahre bekannt.
Clark widmete sich in ihrem Pariser Exil (1970-78) mit ihren Kunststu-
denten an der Sorbonne performativen Experimenten, wiahrend Oiticica
zunehmend Environments gestaltete, die er als Vorschldge, spater auch
als Programme bezeichnete. Vor allem fiir Oiticica war jedoch die Pra-
servation seiner Werke von zentraler Bedeutung. Er fertigte detaillierte
Skizzen von seinen Objekten an und hinterlieB konkrete Beschreibun-
gen zum Nach- und Aufbau seiner Werke in Gallerierdumen. Zu Be-
ginn seiner Schaffenszeit war er noch nicht an einer Uberwindung des
White Cube interessiert. 1960 schrieb der Kiinstler iiber seine Serie der
weillen Bilaterais: ,,Branco em cima, branco em baixo; quisera ver um
quadro meu numa sala vazia, toda cinza claro. Sé ai creio que vivera em
plenitude*!* (Oiticica 2008j, 78).

Als Ferreira Gullar 1961 zu dem Schluss kam, dass die neokonkre-
ten Experimente in eine Sackgasse gefiihrt hatten, schlug er verschie-
dene Endszenarien vor, um den Bruch offentlich zu machen. Als eine
Art ,terroristischer Akt wollte Gullar die Objekte der neokonkreten
Kiinstler bei Nacht im Stadtraum von Rio verteilen, ,,sodass die Men-
schen diese merkwiirdigen Objekte auf den Straflen, in den Parks und
offentlichen Plitzen verstreut vorfanden, wenn sie erwachten* (Gullar
und Jiménez 2012, 85). Oiticica reagierte mit entschiedener Ablehnung
auf diese Idee, er hielt Gullars Vorschlag fiir vollig verriickt. Vor allem

144 “Weill oben, Weil} unten; ich wiirde gerne eines meiner Bilder in einem leeren
Raum sehen, der vollkommen Hellgrau gestaltet ist. Nur dort glaube ich, wiirde
es sich vollkommen entfalten.”
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aber soll er Bedenken gegeniiber dieser Idee geduBert haben, da die
Menschen die Objekte mit groer Wahrscheinlichkeit zerstdren wiir-
den (ibid.). In dieser Debatte zeigt sich das Dilemma der neokonkreten
Kiinstler besonders deutlich. Das Bediirfnis, den Betrachter taktil par-
tizipieren zu lassen und der damit einhergehend schwindenden Bedeu-
tung des Objektes als dingliche Prisenz der Kunst kollidiert mit dem
Wunsch, die eigenen Werke zu konservieren und dokumentieren. Papes
Fotografien der Seiten des Livro de cria¢do zeugen von einem Versuch,
diese Bediirfnisse zu vereinen.

Gullar ging jedoch noch einen Schritt weiter. Er schlug vor, eine
letzte einstiindige Ausstellung zu organisieren, die im Moment der
SchlieBung explodieren und schlieBlich die gezeigten Werke vernich-
ten wiirde (ibid.). Diese Ausstellung fand niemals statt, denn seine
neokonkreten Kollegen waren damit nicht einverstanden. Letztend-
lich fiihrte die Diskrepanz zwischen dem Anspruch, ihre Werke fiir die
Nachwelt zu konservieren, und der Idee der Zuschauerbeteiligung zum
Bruch zwischen den Kiinstlern und Dichtern. Wihrend Oiticica, Clark
und Pape durch diese Diskrepanz zu noch radikaleren Werkentwiirfen
fanden, fiihrte sie Gullar in eine Krise. Er distanzierte sich von den
Zielen und Arbeitsweisen der Avantgarde und betrachtete seine Arbeit
»am Rande der Sprache® als Endpunkt, die fiir ihn nur zur ,,Auflésung
der Poesie® selbst fithren konnte (Gullar und Jiménez 2012, 85). Dabei
spielten auch praktische Uberlegungen eine Rolle. ,,Was I going to con-
tinue constructing architectural spaces and objects I didn’t even have a
place to store?* (ibid.).

Das Werk Vergrabenes Gedicht (Poema enterrado, 1959) kann be-
reits als paradigmatisch fiir den Hohe- und Wendepunkt in Gullars Ar-
beit betrachtet werden. Mit dieser Gedicht-Installation bewegte er sich
nicht nur am Rande der Sprache, sondern war auf dem besten Wege,
sich in einen bildenden Kiinstler zu verwandeln, wie er selbst feststellte
(Gullar und Jiménez 2012, 85). Bemerkenswert an dieser Installation
ist jedoch vor allem, dass Gullar dabei den Ausstellungsraum gleich
mitkonzipierte. Der ,,Leser-Besucher” — dieses Wort verwendet Gullar
selbst — betritt iiber eine Treppe einen unterirdischen, quadratischen,
weiflen Raum (3 x 3m), wortwortlich einen White Cube, in dessen Mitte
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ein roter Wiirfel (50 x 50cm) auf dem Boden steht, dessen Unterseite
offen ist bzw. fehlt. In einem kleinen Vorraum fand der Leser-Besucher
zunichst die Verhaltensinstruktionen vor. Er ist dazu angehalten,
den Wiirfel anzuheben, unter dem sich zwei weitere Wiirfel (griin,
30 x 30cm, wei3, 10 x 10cm) verbergen, die, dem Matroschka-Prin-
zip folgend, als jeweils kleinere Version des vorherigen ineinander ste-
hen. Unter dem letzten, dem weillen Wiirfel, ist das Wort rejuvenesca
(,,verjiinge* im Imperativ) versteckt. Der Aufruf zum Verjiingen kann
auch als radikale Haltung Gullars zur Erneuerung der Kunst gelesen
werden. Bedeutungen von Kunstwerken miissen generell immer wieder
aufs Neue performativ hergestellt werden, und Gullar will den Leser zu
genau einer solchen Aushandlung anhalten.

Nachdem der Leser-Besucher das Wort gelesen hat, sollte er die
Wiirfel wieder in die Ausgangsposition zuriickstellen und noch in dem
Raum verweilen. Der Ausstellungsraum ist zugleich Teil des Gedichts
und der Leser-Besucher penetriert diesen korperlich, er betritt das Ge-
dicht, sodass der Leseakt nur noch ein Teil der Gedichtrezeption ist. Die
taktile Erfahrung des Anhebens der Wiirfel sowie die Raumerfahrung im
White Cube tragen gleichwertig zum Verstdndnis des Gedichtes bei. Auf
diese Weise hat Gullar nicht nur die vollstdndige leibliche Integration
des Leser-Besuchers in das Gedicht geschaffen, sondern auch den Aus-
stellungsraum der Moderne in das Gedicht integriert. Dennoch benotigt
auch der scheinbar zeit- und ortlose White Cube letztendlich einen Platz
in der Welt, an dem er konstruiert werden kann. Dieser sollte im Poema
enterrado unterirdisch sein. Der White Cube muss gleichsam begraben
werden, damit neue Kunst daraus hervorgehen kann (rejuvenesga), die
einzig vom Leser-Besucher aktiviert wird. Eine solche Installation hat
schwerlich Platz in einem Museum — es wire paradox, das Begribnis
des White Cube im White Cube zu zelebrieren. Die Installation wurde
zundchst auch nur als Konzeption im Jornal do Brasil veroffentlicht.
Doch was fiir Gullar das Ende der Poesie und der Kunst und eine Krise
bedeutete, erdffnete Oiticica einen neuen Weg. Er war so begeistert von
Gullars Poema enterrado, dass er seinen Vater iiberredete, die Installation
im Garten seines neuen Hauses aufzubauen (Gullar und Jiménez 2012,
84). Dass der unterirdische White Cube am Tag der Einweihung durch
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einen tropischen Regenguss geflutet und zerstort wurde (ibid. ), mutet wie
Ironie des Schicksals an. SchlieBlich bekam Gullar doch noch seine 6f-
fentliche Zerstdrungszeremonie, die fiir ihn den Endpunkt seiner neokon-
kreten Phase darstellte. Dennoch ist davon auszugehen, dass auch ihm die
neokonkreten Arbeiten nicht egal waren. Schlielich wird die Konzeption
des Poema enterrado immer wieder abgedruckt (Gullar 2007; Gullar und
Jiménez 2012) und er selbst bezeichnet es selbstbewusst als ,,einen der
reichsten Beitridge, den der Neokonkretismus fiir die westliche Kunst ge-
leistet hat™ (Gullar und Jiménez 2012, 86).

5.3 Konklusion

In diesem Kapitel standen die haptisch-leiblich rezipierbaren Werke der
neokonkreten Kiinstler im Zentrum der Betrachtung. Es wurde die spe-
zielle Beziehung zwischen Text und bildender Kunst der neokonkreten
Objekte herausgearbeitet, um aufzuzeigen, wie die Verbindung beider
Genres iiber die haptische Aneignung durch den Betrachter die Idee des
Konkreten/Konstruktivistischen in einer Weise umwerten, sodass leib-
lich-korperliche Partizipation in konkreter Kunst moglich wird. Damit
diese Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen liberhaupt stattfinden konn-
te, war die Beziehung zwischen Kiinstlern und Dichtern essentiell, da
sich beide Genres in einer bisher nicht dagewesenen Form gegenseitig
befruchteten. Uber den Symbolcharakter von Schrift hinaus, den die
konkreten Dichter bereits fiir sich entdeckt hatten, wihlten die Neo-
konkreten stattdessen einen Zugang iiber den Tastsinn und die tastbare
Dimension von Literatur (Buch, Papier), um Bedeutung — sowohl von
Worten als auch von Formen — leiblich erfahrbar zu gestalten.
Wihrend Ferreira Gullar sich als Dichter der visuellen Kunst an-
niherte und seine Poesie dem Tastsinn dffhete, gingen Hélio Oiticica
und Lygia Clark den umgekehrten Weg. Oiticica integrierte Poesie in
einige seiner Werke und Clark verwendete das Buch als Ausdrucksort
ihrer kiinstlerischen Praxis, ohne dabei jedoch Text zu benotigen. Lygia
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Pape, die sich von vornherein als Dichterin und Kiinstlerin verstand,
fusionierte beide Genres iiber ihre verschiedenen Buchobjekte, die teil-
weise mit und teilweise ohne Schrift operieren. Sowohl Clark als auch
Pape arbeiteten mit dem Buch als Triger und Behéltnis von Symbolen,
die auf Bedeutungsstrukturen verweisen, ohne dabei jedoch auf Text zu-
riickzugreifen. Vielmehr libertragen sie die urspriinglich als Text konzi-
pierten Symbole, die normalerweise in einem Buch zu finden sind, auf
Formen (Pape) und Materialien (Clark), die haptisch erfahrbar ebenso
Bedeutung generieren wie Buchstabensymbole.

Im zweiten Teil sind die historischen neokonkreten Ausstellungen
in den Blick genommen worden, um ihre ambivalente Dynamik und die
spezifischen Situationen, in denen die diskutierten Werke entstanden
sind, aufzuzeigen. In der Analyse der Positionen der Kiinstler im Umgang
mit der White-Cube-Problematik in Bezug auf ihre haptisch-leiblich re-
zipierbaren Werke stellte sich heraus, dass die Kiinstler selbst keine klare
Vorstellung von allen Implikationen besaB3en, die ihre Werke im Ausstel-
lungskontext hervorbringen, und selbst hochst ambivalent agierten. Diese
Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen ist der spezifischen Situation der
1950/1960er Jahre in Rio zuzuschreiben. Diese Zeit war einerseits ge-
prigt von der Ubernahme europiischer Primissen in der Kunstpriisenta-
tion, die sich teilweise in den neu gegriindeten Kunstmuseen (MAM-RJ,
MASP, MAM-SP, MAC) duBBerte. Andererseits wurden zunehmend eige-
ne, lokal und teilweise sogar von den Kiinstlern selbst entwickelte Aus-
stellungskonzepte umgesetzt, wie etwa die Priasentation der iberwiegend
europdischen Meisterwerke der Sammlung Chateaubriand im MASP,
die, anstatt an Wénden, an durchsichtigen Glasplatten hingen und vom
Betrachter umrundet werden konnten. Zudem entwickelten die neokon-
kreten Kiinstler ihre haptisch rezipierbaren Werke auch aus der konkreten
Erfahrung heraus, dass die aus Europa importierten Konzepte und Ide-
en nicht ohne Transformation und Adaption an die lokalen Gegebenhei-
ten funktionieren konnten. Dariiber hinaus erweist sich das ambivalente
Verhéltnis sowohl der Ausstellungskontexte als auch der Kiinstler selbst
zur Beriihrbarkeit ihrer Arbeiten als Spiegel des Spannungsverhiltnisses
zwischen Institution und Werk, das gerade die Asthetik der Taktilitiit, wie
sie mit Diaconu zu Beginn des Kapitels entwickelt wurde, ausmacht.
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6 Leibliche Haptik, sprachliche Semantik und
Konstruktivismus: vontade construtiva und
arte concreta semantica

Der Ubergang von den 1950er zu den 1960er Jahren in Brasilien wird
meist als durch eine scharfe Zasur sowohl auf kultureller als auch auf po-
litischer Ebene geprigt beschrieben (Calirman 2012). Tatséchlich fand
diese Zasur schrittweise statt, beginnend mit einem Regierungswechsel
1960, gefolgt von einem Militdrputsch 1964 und der Verscharfung der
Repressionen der Militdrdiktatur ab 1968, die auch das kulturelle und
kiinstlerische Feld stark betrafen. Die Jahre vor dem Putsch zeichne-
ten sich vor allem durch politische Instabilitdt aus. Nach dem Ende der
Regierungszeit Juscelino Kubitscheks (1956—-1960), die — verglichen
mit den Jahren zuvor — relativ stabil und von einem wirtschaftlichen
Aufschwung begleitet war, folgte der Président Janio da Silva Quad-
ros, der jedoch bereits wenige Monate spiter wieder zuriicktrat. Sein
Amt wurde daraufhin von seinem Vizeprasidenten Jodo Goulart tiber-
nommen. Der eher links ausgerichtete, im Volksmund Jango genannte
Prisident hatte sowohl die katholische Kirche als auch das Militar zur
Opposition. Vom wirtschaftlichen Aufschwung der Kubitschek-Ara
war wenig {ibrig geblieben. Goulart hatte stattdessen mit einer drastisch
voranschreitenden Inflation und wirtschaftlicher Stagnation zu kdmp-
fen. Zu einer dramatischen Wende kam es jedoch erst 1964, als das
Militér einen Putsch durchfiihrte und eine autoritire Diktatur etablierte,
die iiber zwanzig Jahre andauern sollte.

Auf kultureller Ebene zeichnete sich bereits mit dem Abdanken
Kubitscheks eine Richtungsdnderung ab. Als eine der letzten Amts-
handlungen hatte der Prisident die neue Hauptstadt Brasilia eingeweiht,
die den Hohepunkt der modernen brasilianischen Architektur darstellte.
Die eher kritische internationale Rezeption des Bauprojekts verdriang-
te die einstmals bewunderten Architekten aus dem internationalen



Blickfeld. Mit Kubitscheks Abdanken endete auch die Zeit, in der die
konkrete Kunst neben der Architektur als nationale Ideologie zur Bebil-
derung des Fortschritts fungierte.

Die politischen Verdnderungen der Folgejahre zeigten ihre Auswir-
kungen auch im Bereich der Kunst. 1961 deklarierte Ferreira Gullar,
der als ihr Sprachrohr fungierende Dichter und Theoretiker, die neokon-
krete Bewegung fiir beendet. Nachdem er den Posten des Direktors der
Fundagdo Cultural da Brasilia angenommen und in die neue Hauptstadt
umgezogen war, fanden keine gemeinsamen Ausstellungen der neokon-
kreten Kiinstler mehr statt. Fast zeitgleich wurde das Publikationsorgan
des Neokonkretismus, die Sonntagskulturbeilage des Jornal do Brasil
(SDIB), eingestellt. Insgesamt hatte sich das nationale Panorama der
Kunstszene diversifiziert und an Einheitlichkeit verloren, wobei die
neuen technischen Moglichkeiten und Materialien zu dieser Verdnde-
rung beitrugen. Der Einfluss von Fernsehen und Printmedien mit gro-
Ben Bilddrucken nahm stetig zu. Aulerdem wurde in den 1960er Jahren
der Einfluss der nordamerikanischen Massenkultur immer stirker und
verdriangte zunehmend die ausschlieBliche Fixierung auf Europa als
kulturellen Referenzpunkt der oberen Schichte. Eine wachsende Aus-
einandersetzung mit Massenmedien und nordamerikanisch geprigter
Massenkultur ersetzte allmdhlich die formale Suche nach Universalitét.
Dennoch setzte sich — insbesondere bei den Kiinstlern, die zuvor an den
konstruktiv-konkreten Gruppierungen teilgenommen hatten — eine kon-
struktivistische Tendenz fort, die sich bis in die zeitgendssische Kunst-
praxis verfolgen ldsst (Kudielka 2010). Nachdem Ferreira Gullar Rio de
Janeiro verlassen hatte, iibernahm Hélio Oiticica zunehmend die Rolle
des Theoretikers. Er veroffentlichte im Verlauf der 1960er Jahre ver-
schiedene Texte in Zeitschriften und Ausstellungskatalogen, in denen er
das Konstruktive immer wieder als in der brasilianischen Kunst fortdau-
ernd priasentes Konzept betont. Die franzosische Kunsthistorikerin Anna
Dezeuze behauptet auBBerdem, Oiticicas Arbeiten aus den 1960er Jahren
konnten sowohl als ,,Extensionen des neokonkreten Projekts™ als auch
als ,,Versuch ihre Maingel zu tiberwinden gelesen werden (Dezeuze
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2004, 64)'%5. 1963 hatte Waldemar Cordeiro, der Wortfithrer der Grup-
pe Ruptura, der Gruppe konkreter Kiinstler in S0 Paulo, das Ende der
»arte concreta historica™ deklariert, gleichzeitig jedoch das Konzept der
»arte concreta semantica® ins Leben gerufen (Couto 2012, 75).

Ab Mitte der 1960er Jahre wurde die Kunst in Brasilien zuneh-
mend zum Ort politischen Aktivismus’, einerseits, weil die starke Re-
pression der Militardiktatur andere Formen des Protests unterband,
andererseits, weil das kiinstlerische Feld bis 1968 noch Freiheiten des
Ausdrucks besal, die auf anderen Ebenen bereits nicht mehr existier-
ten. Diese relative Freiheit des kulturellen Feldes blieb jedoch eine
Besonderheit der frithen Diktatur-Jahre und ist erstaunlich, da es vor
allem von linksgerichteten Intellektuellen und Kiinstlern besetzt war.
So entwickelten vor allem junge Kiinstler in diesen Jahren eine explizite
Bildersprache, die die repressiven Praktiken der Diktatur kritisierte und
teilweise mit klaren sprachlichen Botschaften arbeitete. Neue, junge
Kiinstler wie beispielsweise Antonio Dias, Antonio Manuel, Marcello
Nitsche, Rubens Gerchman oder Wesley Duke Lee hatten begonnen,
sich wieder mit figurativer Kunst zu beschiftigen. Gleichzeitig verfolg-
ten diese Kiinstler jedoch auch die von den neokonkreten Kiinstlern be-
gonnene Auflosung der traditionellen Genres — Malerei, Skulptur etc.
— weiter. In Rio fand im MAM-Rio die Ausstellung Opinido 65 statt,
eine von Frankreich-affinen Kunstkritikern und -héndlern organisierte
Gegeniiberstellung von Vertretern des franzosischen Nouveau Realisme
und brasilianischen Positionen. In Sao Paulo organisierte der Kiinstler
Waldemar Cordeiro dhnliche Ausstellungen (Propostas 65 und 66). Die
relative Freiheit des kiinstlerischen Feldes endete abrupt Anfang des
Jahres 1968, als die Militarregierung den AI-5 (Ato Institucional 5) mit
sofortiger Wirkung verkiindete. Dieser setzte die Verfassung des Vorjah-
res teilweise auler Kraft, billigte dem Prasidenten mehr Entscheidungs-
macht zu und ging vor allem mit einer starken Repression und Zensur
im kulturellen Bereich einher, die zu einem Exodus von Kulturschaf-
fenden fiihrte. Viele Kiinstler, Musiker, Schriftsteller, Filmemacher und

145 ,extentions of the Neoconcrete project” und ,attempts to overcome its
shortcomings”.
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Intellektuelle verlieBen nach 1968 Brasilien und verbrachten mehrere
Jahre oder Jahrzehnte im Exil.

Auch Hélio Oiticica und Waldemar Cordeiro entwickelten in den
frithen 1960er Jahren, noch vor dem Militarputsch, Werke, die als arte
engajada (soziopolitisch engagierte Kunst) bezeichnet werden konnen,
behielten jedoch gleichzeitig konkret-konstruktivistische Pramissen bei,
die sie auf theoretischer Ebene neu verorteten, wenn auch auf sehr un-
terschiedliche Art und Weise. Als der Dichter und Theoretiker Ferreira
Gullar Rio de Janeiro verlie3 und Oiticica zunehmend seine Rolle als
Theoretiker iibernahm, versuchte letzterer auch, die in den neokonkreten
Jahren aufgebauten Differenzen zwischen den Paulista- und den Carioca-
Kiinstlern zu tiberbriicken und sie wieder einander anzundhern.

In diesem Kapitel soll daher der Frage nachgegangen werden, auf
welche Weise das Festhalten an konstruktivistischen Pramissen mit po-
litisch engagierter Kunst, die zum Teil sogar einen nationalen Impetus
besitzt, in den frithen 1960er Jahren zusammenwirken konnte. Dazu
werden sowohl Oiticicas und Cordeiros theoretische Positionen analy-
siert und gegeniibergestellt als auch ausgewéhlte, exemplarische Werke
beider Kiinstler. Anhand dieser Beispiele wird die Frage zugespitzt, wie
das Konkret-Konstruktive erneut zu einer Kippfigur werden konnte,
und sich damit vollkommen von seinem europdischen Erbe 16sen und
politisch-sozial engagierte Kunst mit einschlieBen konnte.

6.1 Gullar und Oiticica — unterschiedliche Wege zur
arte engajada

Um die neuen theoretischen Positionen und Werke Hélio Oiticicas in
den frithen 1960er Jahren besser verstehen zu konnen, muss zunichst
eine differenzierte Darstellung iiber das unterschiedliche Verstindnis
Ferreira Gullars und Hélio Oiticicas von arte engajada erfolgen, das sie
ab 1961 entwickeln. Interessanterweise gelangten beide Ménner in den
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1960er Jahren zu kiinstlerischen Positionen einer arte engajada, doch
schlugen sie dabei vollkommen unterschiedliche Wege ein.

Nur ein Jahr, nachdem Gullar den Neokonkretismus fiir beendet
erklart hatte, schloss er sich 1962 dem neu gegriindeten Centro Popular
de Cultura (CPC) der Unido Nacional dos Estudantes (Nationale Stu-
denten Union) an, einer marxistisch ausgerichteten Studentenbewegung,
die die Kunst aus ihrer hermetischen Position der oberen Schichten be-
freien und stattdessen eine ,,arte popular revolucionaria“ (revolutionére
populdre Kunst) schaffen und verbreiten wollte. Dabei stand der kollek-
tive und vor allem kunstdidaktische Charakter im Vordergrund (Martins
2013, 62). Die populdre Kunst sollte das Bewusstsein der Bevolkerung
fiir politisch-nationale Ausdrucksformen stirken und die ,.entfrem-
denden Effekte des kulturellen Imperialismus® zuriickdrdngen (Dunn
2001, 41). Einem der leitenden Theoretiker der CPC, Carlos Estevam
Martins, zufolge war der Inhalt und der kommunikative Anspruch der
Kunst stets tiber die Form zu stellen (2001, 42; Couto 2012, 76). Damit
kehrte er die konstruktivistischen Pramissen, deren Inhalt auf die Form
selbst reduziert ist, vollstindig um. Die konstruktivistischen Avantgar-
den kritisierte er ohnehin stark fiir ihre fehlende Kommunikation mit
der breiten Bevolkerung (Dunn 2001, 42). Die CPCs waren jedoch nur
von kurzer Dauer, da sie bereits 1964 nach dem Staatsstreich vom Mili-
tar wieder geschlossen wurden.

Gullars Abkehr vom Neokonkretismus und den konstruktivisti-
schen Prdmissen war jedoch noch bevor er sich dem CPC zuwandte,
Ausdruck einer personlichen Krise. Seine mittlerweile dreidimensio-
nalen Arbeiten, wie etwa das Poema enterrado (1959, vgl. Kapitel 5.2),
befanden sich an der Schnittstelle zwischen Poesie und plastischer
Kunst. Nachdem er das Konzept der konkreten Poesie im Bereich des
taktil-leibbezogenen bis an die Grenzen ausgereizt hatte, sah er sich zu
einer neuen Selbstdefinition gezwungen. Da er sich weiterhin als Dich-
ter und nicht als bildender Kiinstler verstand, besiegelte dieses Verstiand-
nis nicht zuletzt seinen personlichen Endpunkt im Neokonkretismus.

Oiticicas Hinwendung zu sozialen Themen in der Kunst ist da-
gegen nicht einer Krise geschuldet, sondern seiner ,,Entdeckung® der
Favelas ab 1964, als er Mitglied der Sambaschule Estacdo Primeira
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de Mangueira wurde. Seine sich daraufthin entwickelnden intensiven
Beziehungen zu den Bewohnern der Favela und seine Erfahrungen mit
dem Sambatanzen bewirkten einen tiefgreifenden Wandel in Oiticicas
Selbstverstdndnis als Kiinstler und als Mensch. Oiticicas Kontakt mit
den Menschen aus der Favela fiihrte ihn nicht wie Gullar zu einer Kri-
se und totalen Abkehr von den Idealen und Pramissen der Avantgarde,
sondern driickte sich in seinen Werken vielmehr als dsthetisch-soziale
Revolution aus, die zusitzlich zu den formalen Fragestellungen in seine
Kunst Eingang fand, sie jedoch keinesfalls ersetzte. 1961 war Oiticica
mit dem von Ferreira Gullar proklamierten Ende des Neokonkretismus
nicht einverstanden, sondern vielmehr zutiefst enttduscht iiber Gullars
Entscheidung, die dsthetisch-formalen Untersuchungen der Bewegung
als beendet zu erkldren (Gullar und Jiménez 2012, 85). Wie tief Oiti-
cica die soziale Realitit, die er drei Jahre spéter in Mangueira vorfand,
erschiitterte, zeigt sich auf vielfdltige Weise in seinen Texten. Ab 1965
finden sich beispielsweise Zeilen wie diese: ,,Ich bin nicht fiir den Frie-
den; ich finde ihn unniitz und kalt — wie kann es Frieden geben, wie
kann man seine Existenz behaupten, solange es Herren und Sklaven
gibt!“ (Oiticica 2013e, 177). Ohne einer Gruppierung wie dem CPC
anzugehoren, der eine klare politisch-ideologische Positionierung ein-
schloss, setzte sich Oiticica personlich mit der Realitit der benachtei-
ligten Bevolkerungsgruppen auseinander und forderte von sich selbst
eine radikale ,,Entintellektualisierung* (Oiticica 2013a, 161).
Entgegen den Leitlinien der CPC verband Oiticica mit seiner
~Entintellektualisierung® jedoch keinen didaktischen Anspruch, der
die marginalisierten Bevolkerungsschichten zum Kunstgenuss erziehen
sollte, sondern er setzte ein #sthetisches Empfinden im Menschen als
gegeben voraus. Wihrend die Mitglieder der CPCs ihre ideologischen
Positionen auf der Grundlage eines abstrakten Bildes des Marginalisier-
ten entwarfen, entstand Oiticicas Haltung aus dem direkten Kontakt mit
einzelnen Menschen und personlichen Erfahrungen. Der Kunstkritiker
Mario Pedrosa beschreibt Oiticas Eintritt in die Sambaschule von Man-
gueira als ,,Initiationsritus™ (Pedrosa 1998a, 356). Indem der ,.aristokra-
tische Jugendliche™ seinen ,,Elfenbeinturm®, sein Studio, verldsst und
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sich einer , Initiation mit dem Volk‘“!*6 unterzieht, schaffe er aulerdem die
Entwicklung vom modernen zum post-modernen Kiinstler'*’ (ibid.). Die
Wortfiihrer der CPC, Carlos Estevam Martins und Ferreira Gullar, haben
diesen Elfenbeinturm nicht verlassen. Im Gegenteil, die Einstellung der
CPC entmiindigte die armen Bevolkerungsschichten, indem sie ihnen die
Féhigkeit zum avantgardistischen Kunstgenuss von vorn herein absprach.
Oiticicas Idee, dass dsthetisches Empfinden eine universell menschliche
Eigenschaft sei, konnte also nicht dazu fiihren, dass er die Avantgardeex-
perimente des Neokonkretismus — wie Gullar — als falschen Weg betrach-
tete. Vielmehr bedeutete diese Position, dass nicht die avantgardistische
Kunst als hermetisch zu verstehen ist, sondern die Rdume, in denen sie
gezeigt wird, da diese — Museen und Galerien — praktisch ausschlieBlich
den oberen Schichten zugénglich sind. Fiir Oiticica folgte daraus, dass —
zumindest seine — Kunst in dffentlich zugdnglichen Raumen wie Parks
und freien Plitzen gezeigt werden miisse.

Auf der Grundlage dieser Uberlegungen entwickelte er bis Mitte
der 1960er Jahre das Konzept der Anti-Kunst, das mit den Prdmissen
der arte popular revolucionaria keine Ubereinstimmung findet. Chris-
topher Dunn hat richtig festgestellt, dass die Grenzen der von den CPCs
propagierten Kunst gerade in ihrer Fokussierung auf die Definition des
Populdren ldgen, da sie sich auf politisch motivierte Kunst beschran-
ke, die von einer intellektuellen Elite geschaffen werde, um die Massen
zu bilden. Darin widersprache die Basisbewegung jedoch ihren eige-
nen Prémissen (Dunn 2001, 40—42). Oiticicas Konzept der Anti-Kunst
hingegen radikalisiere den von ihm (und Lygia Clark und Lygia Pape)
praktizierten Ansatz der Zuschauerbeteiligung, indem er in dem Kiinst-
ler nur noch einen ,,Motivator fiir die Schopfung® (Oiticica 2013e, 169)
sehe, die durch die ,,dynamische Beteiligung des ,Betrachters‘ vollendet

146 ,iniciagdo popular®.

147 Es ist bemerkenswert, dass Pedrosa den Begriff post-modern im heute gebrauch-
ten Sinne bereits 1966 verwendet, also zu einem Zeitpunkt, als dieser Umwer-
tungsprozess des Begriffs von nordamerikanischen Literaturwissenschaftlern
(Susan Sontag, Leslie Fiedler, Irving Howe) getragen wurde.
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werde (ibid.)."*® Der Kiinstler stimuliert nur noch das in jedem Men-
schen vorhandene kreative Potenzial: ,,A antiarte estd isenta disso — ¢é
uma simples posicdo do homem nele mesmo e nas suas possibilidades
crativas vitais“!*’ (Oiticica 20081, 180).

Die Werke, die dieses Konzept auf paradigmatische Weise radi-
kal umsetzen, sind Oiticicas Parangolés (1964-68, Abb. 45). Diese
aus verschiedenen Stoffen und Materialien gearbeiteten Umhénge sind
Karnevalskostiime, um darin Samba zu tanzen. Thre ganze Dimension
entfalten diese Werke erst, wenn sie getragen werden und der sie tra-
gende Korper sich bewegt (tanzt), da die Parangolés viele verschiedene
Lagen besitzen, die anders gar nicht zur Geltung kommen konnen. Die
ganz-leibliche Immersion des Teilnehmer-Betrachters wird zur Bedin-
gung fiir die Entfaltung des Kunstwerkes. Obwohl Oiticica behauptet,
die Parangolés konnen von jedem getragen werden, sind sie so stark
der Samba- und Favelakultur eingeschrieben, dass dies in der Realitét
kaum funktionieren kann. Diese Vermutung bestdtigt sich auch in der
Position von Anna Dezeuze, die in einem Selbstexperiment einen von
Oiticicas Parangolés trug und sich damit im Park fotografieren lieB3:
1, @ white, European, middle-class art historian, can only feel uneasy
about the distance that separates me from the culture of the favela when
I put on a Parangolé* (2004, 65). In retrospektiven Ausstellungen von
Oiticicas Werken in Europa ist eine dhnliche Kluft zwischen dem Anlie-
gen der Parangolés und der Rezeption durch die Museumsbesucher zu
beobachten. Die eigenen Erfahrungen der Autorin beim Besuch der Re-
trospektiven in Lissabon (2012) und Frankfurt (2013) bestdtigen dies.
Von einer Kritik an den kuratorischen Entscheidungen soll an dieser
Stelle bewusst abgesehen werden. In beiden Stadten wurden die Paran-
golés auf einer Kleiderstange prisentiert, von der sie die Museumsbe-
sucher herunternehmen und anziehen konnten. In Lissabon wurde ein
unkommentiertes Video direkt neben der Kleiderstange gezeigt, in dem

148 ,,Motivador para a criagdo — a criagdo como tal se completa pela participagdo
dinamica do ‘espectador’* (Oiticica 20081, 180).

149 ,,Die Anti-Kunst [...] ist eine einfache Position im Inneren des Menschen selbst
und im Bereich seiner vitalen, schopferischen Méglichkeiten™ (Oiticica 2013e,
169).
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Oiticica selbst zu sehen ist, wie er bekleidet mit einem Parangolé auf
einer Strafle in Rio tanzt. Dabei handelt es sich jedoch nicht um Samba
oder eine andere Art von Tanz mit vorgegebenen Schrittfolgen, sondern
um eine freie Bewegung des Kiinstlers. Dieses Video sollte offenbar
die Museumsbesucher dazu ermuntern, sich ebenfalls frei mit den Pa-
rangolés zu bewegen. In Frankfurt war lediglich ein tiberlebensgrof3er
Spiegel installiert, vor dem man ,,verkleidet posieren konnte. Dennoch
gelingt es Oiticica mit diesen Werken, die Dialektik zwischen seinem
hohen &sthetischen Anspruch und Denken und einer radikalen Anti-
Asthetik, die ihre Wurzeln in der Alltagskultur populirer Lebenspraxis
hat, auf eine Weise zu verbinden, dass sie sich weder gegenseitig authe-
ben noch ausschlieBen miissen (Dezeuze 2004, 60).

Abb. 45: Hélio Oiticica, Parangolés, 1964—68. Grupppe von Menschen in Mangueira
mit P 25 Cape 21 ,,Xoxoba* (1968), P 8 Cape 5 ,, Mangueira“ (1965),
P 4 Cape 1 (1964), verschiedene Materialien, wahrend des Drehs fiir den
Film HO (Ivan Cardoso, 1979), Foto: Andreas Valentin (Quelle: Ramirez
2007, 317).
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Die Parangolés sind bereits vielfach und ausfiihrlich in wissenschaftli-
chen Studien untersucht worden'*®. Darin wird die Werkgruppe entweder
in soziopolitische Zusammenhinge gestellt, oder es wird eine Lesart an-
geboten, die sie mit philosophischem Gedankengut verbindet, das Oiti-
cica sich seinerzeit angeeignet hatte (z. B. Ernst Cassirer und Friedrich
Nietzsche). Daher soll an dieser Stelle nicht niher auf die Asthetik und
Bedeutung der Parangolés im brasilianischen wie internationalen Kon-
text eingegangen werden. Die Einbettung der Arbeiten in die Festivitdten
des Karnevals ist jedoch von Bedeutung, denn der Karneval erscheint
als ideales Setting fiir die Umsetzung von Oiticicas Vorstellungen von
Kunst auBerhalb des hermetischen Kontextes von Museen und Galerien.
Als Volksfest, das die gangige Werteordnung auf den Kopf stellt und die
Rollen von Herrschenden und Beherrschten voriibergehend auller Kraft
setzt, bietet er einen Raum, in dem sich die kreative Kraft der Menschen
frei entfalten kann. Doch erhalten die Parangolés erst auBerhalb des
Rahmens dieser nur einmal im Jahr stattfindenden Feierlichkeiten ihre
eigentliche Wirkung. Tatsichlich sollten sie erstmals im Museumskon-
text ausgestellt werden und in der Ausstellung Opinido 65 im MAM-RJ
zu sehen sein. Oiticica lud mehrere Sambaténzer aus Mangueira ein, die
Parangolés tanzend wihrend der Vernissage zu prasentieren, doch den
Favelabewohnern wurde der Eintritt in die Museumsrdaume verwehrt.
Daraufhin fand die Prasentation auf dem Museumsvorplatz unter freiem
Himmel statt und lockte die Besucher der Vernissage aus den geschlosse-
nen Rdumen. Dieses Ereignis bestitigte Oiticicas Position, dass nicht die
Kunstwerke, sondern ihr Prisentationskontext verdndert werden miisse,
um Kunst fiir alle Menschen zugénglich zu machen. Doch gleichzeitig
zeigt die Prisentation die auch in Brasilien uniiberbriickbare Distanz
zwischen Favelakultur und an Europa orientierter Oberschicht: Auch hier
bleiben die Museumsbesucher passive Zuschauer des Spektakels, anstatt
daran teilzunehmen.

150 Die ersten umfassenden Studien auf Portugiesisch lieferten Favaretto und Oiticica
(1992) und Salomao (2003). Auf Englisch bzw. zweisprachig erschienen mehrere
Aufsdtze: (Braga 2003; Rodrigues da Silva 2005; Asbury 2008; Crandall 2008;
Jacques 2008; Dezeuze 2004); und zuletzt Amor (2016). Die jiingste umfassende
Studie legte Small (2016) vor.
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Die unterschiedlichen Auffassungen von Kunst zwischen Ferreira
Gullar und Hélio Oiticica erweisen sich bei genauer Betrachtung also als
Differenzen philosophischer Natur. Sie basieren auf verschiedenen Kon-
zeptionen des Menschseins. Dem brasilianischen Kunsthistoriker Sérgio
Martins zufolge liegt der unterschiedlichen Anniherung beider Manner
an die arte engajada jedoch auch ein differierendes Geschichtsversténd-
nis zugrunde (Martins 2013, 61). Gullars Interpretation der Kunstent-
wicklung hin zur arte engajada erweist sich als klassisch teleologisch,
betrachtet man die Serie der Essays, die er zwischen Mirz 1959 und
Oktober 1960 in der Sonntagskulturbeilage des Jornal do Brasil publi-
ziert hatte (Gullar 1985)'5'. Der als Sprachrohr fungierende Dichter und
Theoretiker hatte der neokonkreten Bewegung seine Legitimation als
Hohepunkt der konkreten Kunst gegeben, indem er sie als qualitative Wei-
terentwicklung der europdischen Tendenzen présentierte. Seine Essays
zielten einerseits darauf ab, das brasilianische Publikum iiberhaupt {iber
die verschiedenen Kunstrichtungen zu informieren. Andererseits zeugen
sie von einem starken Bediirfnis, Brasilien als gleichwertigen Teilnehmer
in die Narration einer Telos-orientierten, europdischen Moderne einzu-
schreiben. Als besonderen ideologischen Kniff nimmt er dabei eine Um-
kehrung des européischen Blicks vor, indem er den Neokonkretismus als
Hohepunkt ans Ende dieser européischen Kunstgeschichte stellt. Damit
schreibt er jedoch gerade das Telos-gepriagte Narrativ fort, das Brasilien
erst zu einem zuriickgebliebenen, zur ewigen Mimesis bestimmten Ort
macht. Sein radikaler Bruch mit dem Erbe der europdischen Avantgarden
ist daher als eine Desillusionierung zu verstehen. Als sich zum Ende der
Kubitschek-Ara abzeichnete, dass der Traum von einem Brasilien, das
neben den westlichen Michten als Global Player den Makel der Riick-
stindigkeit hinter sich lassen kann, geplatzt war, erwies sich Gullars
Teleologie als kaum mehr vertretbar.

Hélio Oiticica habe demgegeniiber ein Geschichtsverstéindnis des
»retrospektiven Synchronismus® (retrospective synchronism), schreibt
der Kunsthistoriker Sérgio Martins (2013, 61). Auf diese Weise kdnne

151 Gullar hatte sie spater (1985) selbst in einem Buch gesammelt herausgegeben:

Etapas da Aarte contempordanea: do cubismo ao neoconcretismo, Sao Paulo:
Nobel.
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er den Dialog mit den europdischen konstruktivistischen Avantgarden
der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts fortsetzen und gleichzeitig das
eigene Schaffen als unabhidngigen Prozess behaupten (ibid.). Dieses
Verstindnis von der Gleichzeitigkeit historischer und zeitgendssischer
Diskurse kann auch als postmodern betrachtet werden. Insofern ist die
Transition vom Neokonkretismus zur Schaffensphase der 1970er Jahre,
die Mario Pedrosa in Oiticicas Werken als Ubergang zur Postmoder-
ne betrachtet, nicht allein auf Oiticicas Entdeckung der Favela und des
Sambas, auf seine ,,Initiation mit dem Volk*“!%2, zuriickzufiihren (Pe-
drosa 1998a, 356), sondern manifestiert sich bereits auf gedanklicher
Ebene in seinem Geschichtsverstindnis. Letzteres driickt sich in seinen
Texten aus, die zunehmend in Zeitschriften publiziert werden und daher
einen strukturierteren Charakter besitzen als seine Texte aus den 1950er
Jahren, die liberwiegend aus erst posthum verdffentlichten Tagebuch-
eintrdgen bestehen. Die fiir eine Veroffentlichung geschriebenen Texte
besitzen aullerdem eine starke Tendenz zur Positionierung Oiticicas ei-
gener Arbeiten im brasilianischen und internationalen Kontext. Zudem
systematisiert er darin seine aktuellen Arbeiten als Programa ambiental
(Oiticica 1967). Doch bevor hier niher auf Oiticicas Texte eingegangen
wird, sollen zundchst die Arbeiten des Kiinstlers einen Einblick darin
geben, wie sich das Verstindnis von der Gleichzeitigkeit verschiedener
Diskurse in seinem Werk ausdriickt.

6.2 Zwei Hommagen: Mondrian und Cara de Cavalo

Die Werkserie der Bélides kann als exemplarisch fiir Oiticicas Uber-
gangsphase vom Neokonkretismus zur Arte ambiental und Anti-arte der
1970er Jahre verstanden werden, nicht nur, weil der Kiinstler selbst sie
als Trans-objetos (Trans-Objekte) bezeichnete, sondern auch, weil sie
im Gegensatz zu den Parangolés als Ausstellungsstiicke im White Cube

152 ,iniciagdo popular®.
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funktionieren, obwohl sie durch ihre Interaktivitit bereits die vorherr-
schenden Pramissen der Kontemplation im Museum in Frage stellen.
Damit schreiben sie sich jedoch zunéchst nur in einen internationalen
Trend in den 1960er Jahren ein'>*. Wie in Kapitel 5.1.3 bereits diskutiert
wurde, verbindet Oiticica in den Bolides ab 1963 konkret-konstruktivis-
tische Pramissen mit einer Leibperspektive, die sowohl den Tastsinn als
auch den Geruchssinn — wie im B 50 Bolide saco 2 ,, Olfatico “ (1967) —
mit einbezieht. Obwohl Oiticica in vielen seiner Texte bereits Mitte der
1960er Jahre seine Abneigung gegeniiber dem Museum bzw. der Gale-
rie als Institution der Kunstprasentation ausdriickt, stellt er weiterhin in
diesem Kontext aus, nicht zuletzt, weil die Mdglichkeiten in Rio, in den
1960er Jahren unter freiem Himmel und in Parks auszustellen, begrenzt
waren. In lateinamerikanischen Stddten war und ist der ohnehin nur be-
grenzt vorhandene offentliche Raum stark stratifiziert.

Im Jahr 1965, in dem Oiticica den B 30 Bdlide caixa 17 (poema-
caixa) anfertigt (vgl. Kap. 5.1.3), entstehen auBlerdem die Bolides B 17
Bolide vidro 5 ,, Homenagem a Mondrian“ (Abb. 46) und B 33 Bolide
caixa 18 ,, Homenagem a Cara de Cavalo “* (Abb. 47). Die fast zeitgleiche
Entstehung der beiden Hommagen erweist sich als reprisentativ fiir Oi-
ticicas dsthetische Programmatik in den friihen 1960er Jahren und seine
Praxis des ,,retrospektiven Synchronismus® (Martins 2013, 61). Wéahrend
die erste Hommage indiziert, dass Oiticicas Dialog mit den europiischen
Konstruktivisten noch nicht abgeschlossen ist, handelt es sich bei der
zwelten um eine sozial-kritische Arbeit, die einem von der Polizei er-
schossenen Faveleiro gewidmet ist. Obwohl ab Mitte der 1960er Jahre
einige Bolides mit sozial-kritischem Hintergrund entstehen'** und der
»cethische Moment“, der ihnen dem Kiinstler selbst zufolge innewohnt,

153 Vgl. Dezeuze (2004) und Dezeuze (Oktober 20006).

154 196667 fertigt er den B 44 Bolide caixa 21 caixa-poema 3 “porque a impossi-
bilidade? ” an, in dem er ebenfalls ein Foto eines Delinquenten verwendet — Alcir
Figueira da Silva, der 1966 Selbstmord begeht, um einer Bestrafung durch die
Polizei zu entgehen, nachdem er eine Bank iiberfallen hatte. 1968 fertigt Oiticica
einen weiteren Bolide an, der sich auf Manuel Moreira bezieht und ein Portrait-
foto des Mannes zeigt: B 65 Bolide caixa 24 “Caracara Cara de Cavalo”. Das
Foto des toten Alcir Figueira da Silva verwendet Oiticica auflerdem fiir die Fahne
(Estandarte) ,,seja her6i, seja marginal® (1968).
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einige Forscher dazu veranlasst hat, diesen als Marker fiir eine ,,briiske
Verdnderung in seiner Produktion® zu werten (Aguilar 2016, 34), bilden
diese dennoch eher eine Ausnahme innerhalb der Serie. Im Gegensatz zu
anderen, meist jiingeren Kiinstlern, die in den 1960er Jahren eine sehr
klare Bildersprache verwenden, die eindeutig Regime-kritisch ist'%, sind
Oiticicas Arbeiten in diesem Bereich begrenzt.

Abb. 46: Hélio Oiticica, B 17 Bolide vidro 5 ,, Homenagem a Mondrian “, 1965.
Ol mit Polyvinylacetatemulsion auf Nylongewebe und Sackleinen, Glas,
Pigment in Wasser geldst, 31 x 33 33 cm, Foto: Museum of Fine Arts
Houston (Quelle: Ramirez 2007, 282).

155 Z. B. Antonio Dias, Antonio Manuel, Rubens Gerchman, spéter auch Cildo
Meireles.
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Abb. 47: Hélio Oiticica, B 33 Bdlide caixa 18 ,, Homenagem a Cara de Cavalo”,
1965. Nylongewebe, Fotografien, Sperrholz, Acrylfarbe, Kunststoff, Pig-
ment, Eisen, Projeto Hélio Oiticica, Projeto Hélio Oiticica (Quelle: Roesler
et al. 2008, 152).

B 17 Bolide vidro 5 ,, Homenagem a Mondrian * besteht aus einer trop-
fenformigen Glasflasche, die mit einer gelb gefarbten Fliissigkeit ge-
fiillt ist. Sie ist mit einem Korken verschlossen. Unter den Korken sind
drei verschiedene Stoffteile geklemmt, die an den Seiten der Flasche
herabhéngen. Bei zweien dieser Stoffteile handelt es sich um Sacklei-
nen unterschiedlicher Textur. Eines ist sehr grob gewebt und mit gelber
Farbe bemalt, das andere ist etwas feiner und rot getiincht. Das dritte
und grofite Stoffteil besteht aus hellem oder mattblau bemaltem Nylon.
Die Stoffteile sind so um die Flasche drapiert, dass sie wie Schichten
iibereinanderliegen und gleichzeitig an einer Seite den Blick auf die
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Flasche freigeben. Der Betrachter konnte die Flasche in die Hand neh-
men und auf diese Weise die Position der drei Stoffteile auf der Flasche
verindern bzw. diese neu drapieren. Uber die Glas-Bélides schreibt der
Kunstkritiker Mario Pedrosa, sie seien ,,eine unbewusste Herausforde-
rung des feinen Geschmacks der Astheten® (Pedrosa 1998a, 357). Doch
erst durch die Bezeichnung dieses Bolides als Hommage an Mondrian
wird die dsthetische Herausforderung explizit.

Die Arbeit verweist zundchst auf Mondrians neoplastisches Spét-
werk aus seinen New Yorker Jahren (1938—-44), das bereits frei von
den schwarzen horizontalen und vertikalen Linien ist, die zuvor cha-
rakteristisch fiir seine neoplastizistische Phase waren. In Werken wie
dem paradigmatischen Broadway Boogie Woogie (1942/43) operiert
er zwar weiterhin mit vertikalen und horizontalen Linien, diese sind
jedoch farbig.

Im Bolide B 17 hat Oiticica mit der Verwendung von Glas als
Farbbehilter eine Moglichkeit gefunden, die Farbe in eine bestimmte
dreidimensionale Form zu bringen, ohne ihr begrenzende Linien setzen
zu miissen. Oiticica erkldrte in einem Interview die Verbindung dieser
Arbeit zu Mondrian zunichst als tiberaus simpel: Es sei der Gebrauch
der drei Grundfarben und die gleichzeitig vollig andere Verwendung
dieser Farben als in den Werken Mondrians. Durch die Anordnung der
farbigen Stoffe auf der Flasche entstehe eine ,,horizontal-vertikale Mo-
numentalitit”, die durch die Manipulation des Betrachters wiederum
gebrochen wiirde. Diese widerspriichliche Operation bezeichnet Oitici-
ca als ,,muito mondrianesco®. (Favaretto und Oiticica 1992, 99)

Der Bezug zu Mondrians theosophischem Verstidndnis von verti-
kalen und horizontalen Linien, das er in seinem neoplastischen Spét-
werk (1938—44) entwickelte (Gamwell und Tyson 2016, 239-44), ist
in Oiticicas Bdlide jedoch nur mittelbar zu erfahren. Die Flasche mit
der gelben Fliissigkeit besitzt einen langen Hals, sodass sie eine ver-
tikale Linie bildet. Die Stoffteile breiten sich von der Flaschenspitze
eher horizontal um die Flasche herum aus. Gleichzeitig brechen sie
jedoch durch ihre chaotische Form Mondrians strenge Farbrhythmik
und breiten sich dreidimensional im Raum aus. Durch das Bemalen der
Stoffe sind die Textilien etwas steifer und weniger beweglich geworden,
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sodass ihnen ihre Beweglichkeit betreffend eine gewisse Widerspenstig-
keit innewohnt. Durch die Manipulation des Bdlides durch den Betrach-
ter verdndert sich die Ausrichtung der Stoffteile konstant. Der rechte
Winkel, der sogar als ,,Sinnbild der Zivilisation [und] der Moderne im
20. Jahrhundert* verstanden wurde, weil er die ,,formlose Natur* dis-
zipliniere (Jonak 2015, 146), erhdlt in Mondrians Werk eine zentrale
Bedeutung. Er betrachtete den rechten Winkel als universelles, dem
Menschen und seinem In-der-Welt-Sein innenwohnendes Mal3, da es
das Verhiltnis des aufrecht gehenden Menschen zur horizontal unter
seinen Fiilen liegenden Erde beschreibt.

Dieses Verhiltnis erweist sich im B 17 Bolide vidro 5 als mensch-
lich und daher mobil aufgrund der Méglichkeiten, die am Bolide befes-
tigten Stoffe zu bewegen und die Flasche anzuheben und zu drehen. Auf
diese Weise verschiebt sich die horizontale Linie durch den sie manipu-
lierenden Betrachter. Das sich in stindiger Bewegung befindende Ver-
hiltnis zwischen Horizontale und Vertikale erweist sich auf diese Weise
als leiblich eingeschrieben. Wird die Flasche bewegt, so verdndert sich
die Lichteinstrahlung auf die gelbe Fliissigkeit, sodass die Farbe in ver-
schiedenen Tonen changiert und sie damit eine Lebendigkeit erreicht,
die iiber die Rhythmik von Mondrians Farbkompositionen hinausgeht.
Die eher rauen Stoffe — Sackleinen und Tiill — verweisen auflerdem im-
plizit auf Oiticicas Favela-Erfahrung. Eines der Fotos, die Oiticica mit
verschiedenen Parangolés und Bélides zusammen mit Bewohnern von
Mangueira gemacht hat, zeigt Mosquito da Mangueira, ein Kind aus
der Favela, das einen Parangolé tragt, zusammen mit dem B 17 Bolide
vidro 5, der neben dem Jungen auf der Stralle steht (Abb. 48). Diese
Fotografie dokumentiert den Versuch des Kiinstlers, seine Kunstwerke
auBerhalb des musealen Kontextes zu préasentieren und bietet in diesem
spezifischen Fall gleichzeitig eine radikale ,,De-Intellektualisierung*
des Kanons europdischer moderner Kunst. Die Prisentation des Bolide
auf dem Kopfsteinpflaster der Strale mit einem Kind, das offensicht-
lich um die Arbeit herumtanzt (in eine weitere Arbeit, einen Parangolé
des Kiinstlers gehiillt), zeigt, dass Oiticica nicht nur davon iiberzeugt
war, dass jeder Mensch kreatives Potenzial und dsthetisches Empfinden
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besitzt, sondern auch, dass jede Kunst intellektuelles Erbe aller Men-
schen ist und nicht nur das einer sozialen Klasse.

Abb. 48: Hélio Oiticica, Mosquito da Mangueira mit dem Parangolé P10 Capa 6, 1965
und dem B17 Bolide Vidro 5 — “Homenagem a Mondrian”, 1965.
Projeto Hélio Oiticica, Foto Claudio Oiticica © César und Claudio Oiticica
(Quelle: Roesler 2008, 162).

Die zweite Hommage, die Oiticica 1965 anfertigte, B 33 Bolide caixa
18 ,,Homenagem a Cara de Cavalo * (poema-caixa 02) (1965/66), lasst
sich eindeutig als sozialkritische Arbeit beschreiben — und dennoch
passt sie in Oiticicas konstruktivistisch-leibliche Asthetik, die charak-
teristisch flir die Serie der Bolides ist. Sie ist nicht einem Kiinstler des
Kanons moderner Kunst gewidmet, wie sein Vorginger, sondern einem
Deliquenten der Favela Mangueira. Die quaderférmige, schwarze Box
des B 33 Bolide caixa 18 ist auf der quadratischen Unterseite aufgestellt
und nach oben hin offen. Blickt der Betrachter von oben in die Box
hinein, sieht er zundchst nur einen zusammengekniillten, roten, halb-
transparenten Stoff. Die Vorderseite kann nach unten hin aufgeklappt
werden, sodass sich ein rotbemalter, halbtransparenter Kunststoff von
der hinteren Oberkante diagonal zur nun liegenden Oberkante der Vor-
derseite ausbreitet, der sonst fiir die Herstellung von Moskitonetzen
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dient. Die Semitransparenz gibt den Blick auf die Innenwénde der Box
frei, die jeweils mit dem gleichen Schwarz-WeiB-Foto ausgekleidet
sind, das den getdteten Manuel Moreira zeigt, einen jungen Mann aus
Mangueira, der als Gesetzloser den Spitznamen Cara de Cavalo ange-
nommen hatte und von der Militdrpolizei gejagt wurde (Abb. 49). Das
von Oiticica verwendete Bild ist eines der Pressefotos, das den jungen
Mann nach seiner Totung zeigt. Er liegt mit ausgestreckten Armen, blu-
tendem Bauch und bis zur Unkenntlichkeit blutdurchtranktem, zuriick-
gedrehtem Kopf am Boden, wihrend er von umstehenden Menschen
umringt ist, die am Rand des Fotos durch angeschnittene Gliedmalien
oder schemenhaft zu erahnen sind. Auf dem Boden der Box liegt ein
Packchen mit roten Farbpigmenten aus transparentem Kunststoff, auf
dem in schwarzen Lettern ein Gedicht gedruckt ist. “Aqui esta,/ e fi-
cara!/ Contemplai/ o seu/ siléncio/ heroico” (,,Hier ist er,/ und bleibt er!/
Betrachte/ seine/ heroische/ Stille™).

Abb. 49: Hélio Oiticica, B33 Bolide caixa 18, (poema caixa 2) ,, Homenagem a
Cara de Cavalo”. Detail Fotografie, Projeto Hélio Oiticica (Quelle: Roes-
ler 2008, 153).
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Cara de Cavalo war ein durchschnittlicher Kleinkrimineller aus einer Fa-
vela, der aufgrund seiner extremen Armut und fehlender Alternativen —
wie viele andere auch — gezwungen war, seinen Lebensunterhalt mit
illegalen Lose-Verkdufen des Jogo do Bicho (Eine Art illegales Lot-
tospiel) zu bestreiten. Auf der Flucht vor der Polizei schoss er auf ein
ihn verfolgendes Polizeiauto und tdtete dabei den Polizisten Milton Le
Cocq Oliveira, dessen Name wenige Jahre spéter als Bezeichnung fiir
die Todesschwadrone der Militardiktatur verwendet wurde (Esquadrao
Le Cocq). Die Fahndung nach Cara die Cavalo beherrschte drei Monate
lang die Titelseiten der Medien. Die in der Presse verwendete Sprache
deutet auf eine vollkommene Parteinahme fiir die Polizei hin und ad-
aptiert deren Sprachstil, der von der zunehmenden Abwesenheit eines
Rechtsstaates zeugt. Die Titel verwenden z. B. die Worter ,,caga® (Jagd)
und ,,vingang¢a“ (Rache). Die von der Polizei schlieBlich durchgefiihrte
Festnahme gleicht mehr einer Vergeltungsaktion. Cara de Cavalo wird
dabei erschossen und sein Kdrper von bis zu hundert Kugeln aus den
Waffen der Polizei durchlochert'*®. (Aguilar 2009, 540; B. Scigliano
Carneiro 2004, 193-230)

Abgesehen davon, dass Oiticica erstmals ein Foto in einer seiner
Arbeiten verwendet, bleibt er in der formalen Ausfiihrung und den ver-
wendeten Materialien der Serie der Bdlides, zu der das Werk gehort,
vollkommen treu. Der B 33 Bélide caixa 18 ,, Cara de Cavalo *“ entstand
im gleichen Jahr wie sein Vorginger B 30 Bolide caixa 17, der in Ka-
pitel 5.1.3 analysiert wurde. Die Farben werden auch in dieser Arbeit
mit Elementen des Leibes gleichgesetzt (Rot — Blut, Schwarz — Tod).
Um das Bild des jungen Mannes sehen zu konnen, muss der Betrachter
von oben in die schwarze quaderformige Box hineinschauen, auf des-
sen Grund der Farbbeutel mit Pigmentpulver liegt, sodass der Betrachter
den Eindruck gewinnt, in eine Urne zu blicken. SchlieBlich kann er das
Gefal seitlich aufklappen, um die Fotos besser betrachteten zu kénnen.
Diese Ansicht wirkt, als wiirde der Betrachter in einen aufgestellten
Sarg blicken. Trotzdem kann das Foto nur durch den Schleier des rot

156 Am 5. Oktober 1964 wurde Manuel Moreira laut Presseberichten mit 52 Kugeln,
der Boulevardpresse zufolge sogar mit mehr als 100 Kugeln, erschossen (Aguilar
2009, 539).
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angemalten Moskitonetzes betrachtet werden, der dartiber liegt. Dieses
Stiick Stoff verschliisselt gleichzeitig die Blutriinstigkeit der Tat auf ds-
thetischer Ebene, da der Betrachter durch einen scheinbar blutgetrénkten
Schleier blickt, und verleiht dem Leichnam ein gewisses Mall an Wiirde
(er scheint in ein Leichentuch gewickelt). Die Wénde des Bolide, die alle
das gleiche Foto zeigen, rahmen den Kunststoffbeutel mit den Farbpig-
menten ein, der auf diese Weise das Zentrum der Arbeit bildet. Ahnlich
wie im Bdlide caixa 17, wird auch in Bélide caixa 18 der Dualismus
von Form und Farbe aufgehoben, denn der Farbbeutel wird zu einer ma-
teriellen Kategorie, er besitzt ein gewisses Gewicht und eine rdumliche
Ausdehnung. Er kodifiziert die enorme Menge an Blut, die bei diesem
Mord vergossen wurde: Blut gerinnt an der Luft, so wie umgekehrt die
Pigmente in Verbindung mit Wasser zu einer fliissigen roten Farbe wer-
den. Zudem fungiert der Farbbeutel als Untergrund fiir das Gedicht, so-
dass dieses dem Delinquenten leiblich eingeschrieben ist.

Die leibliche Symbolordnung der Farben sowie die Materialitit der
Arbeit werden auf semantischer Ebene vom Gedicht verstérkt. Oiticica
verwendet eine sehr klare und wenig metaphorische Sprache. Bereits
die ersten zwei Zeilen ,,Aqui esta/ e ficara! — hier ist er/ und bleibt
er” verweisen auf die Platzierung des Werkes in der Gesellschaft: Der
Bolide fungiert gleichzeitig als Mahn- und Ehren- oder Denkmal. Als
Mahnmal ist er ein Exempel fiir die ausgeuferte Polizeigewalt, die die
Suche nach dem Morder eines Polizisten zu einer tierischen Hetzjagd
macht, bei der der Téter von vornherein vom Recht auf einen rechts-
staatlichen Prozess ausgeschlossen wird. Die unverhéltnisméfBige Men-
ge an Kugeln, die zu seiner Hinrichtung verwendet werden, lasst keinen
Zweifel an einem Racheakt, der au3erhalb des rechtsstaatlichen Rah-
mens operiert. ,,Si el cuerpo de Le Cocq es el de la propia ley que se
destruye (en la fantasia de los guardianes del orden), el cuerpo de Cara
de Cavalo es un testimonio de la propia ley que destruye”'*” (Aguilar
2009, 543). Als Ehrenmal bietet der Bolide einen Ort des Gedenkens
dieses ermordeten Mannes.

157 ,,Wenn Le Cocqs Korper der des Gesetzes selbst ist, das sich zerstort (in der
Fantasie der Ordnungshiiter), dann ist der Korper von Cara de Cavalo Zeuge des
Gesetzes, das zerstort*.

273



Die dritte Zeile (,,Contemplai — ,,betrachte*) kann als sarkastisches
Statement des Kiinstlers gegeniiber der duldenden Mittiterschaft der
oberen Schichten gelesen werden, die ins Museum kommen und sich
dieses Kunstwerk als ein eben solches anschauen. Oiticica hitte auch
das Wort observar im Gedicht verwenden kdnnen, das weitaus geldufiger
ist als contemplar, doch letzteres stellt eine Verbindung zur musealen
Praxis der Kontemplation her. Dieser Bolide ist, im Gegensatz zu den
meisten anderen Box-Bdlides, kontemplativ zu erfassen, denn nachdem
der Betrachter die Box geoffnet hat, bleibt die weitere Interaktion durch
den aufgespannten roten Moskitonetzstoff unterbrochen'*®. Dieser dsthe-
tische Kniff erweist sich aulerdem als metaphorisch bedeutsam, da er
zeigt, dass die Wiirde des Menschen unantastbar ist, auch die eines Mor-
ders. Dieser Bolide bietet eine alternative Kontemplation des Toten im
Vergleich zu den reiferischen Medienberichten, die das gleiche Foto ver-
wendeten. Er erlaubt eine Andacht, ein Gedenken des ermordeten jungen
Mannes. Auf diese Weise notigt Oiticica die Museumsbesucher geradezu
zur Anteilnahme, zu der sie in einem anderen Kontext mdglicherweise
gar nicht fahig wiren, da der offizielle (Medien-)Diskurs Cara de Cavalo
als negative Identifikationsfigur darstellt, als der zu verabscheuende An-
dere, vor dem der Rest der Gesellschaft Angst haben sollte.

,O seu/ siléncio/ heroico* (,,seine heroische Stille®) begegnet der
Stille im Museum und schafft auf diese Weise einen Raum der Andacht,
den Cara de Cavalo im ,lauten” Medienrummel um seine Erschie-
Bung nicht bekommen konnte. Die stille, kontemplative Versenkung in
dieses Werk ermoglicht es, durch Anteilnahme am Schicksal dieses An-
ti-Helden, eine alternative Geschichte zur Medienprisentation zu erzih-
len. Oiticica schafft es mit diesem Bolide gleichzeitig anzuprangern und
Trauer einzufordern, ohne sein dsthetisches Repertoire auf leiblicher,
formaler und sprachlicher Ebene zu verlassen. Die Gleichzeitigkeit ei-
nes sozialkritischen und &sthetischen Dialogs, der seinem Verstidndnis

158 Wieviel Interaktion Oiticica in diesem Bolide tatsdchlich zulassen wollte, bleibt
unklar. Der Stoff durfte offenbar an der Unterseite abgenommen und nach oben
geklappt werden, sodass die Sicht auf die Fotografien von Cara de Cavalo frei
wird (Pedrosa 1981a, 209). Ob jedoch die Kunststofthiille mit den roten Pigmen-
ten herausgenommen werden durfte, ist nicht iiberliefert.
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des Konstruktiven/Konkreten folgt, widerspricht sich in dieser Arbeit
nicht, sondern vielmehr ist die Sozialkritik in seine dsthetischen Pri-
missen eingebunden. Daher ist fiir ihn auch kein Bruch zwischen sei-
ner konstruktivistisch-neokonkreten Phase und der sozial engagierten
Phase der 1960er Jahre notwendig, wie er fiir Ferreira Gullar ab einem
bestimmten Punkt unvermeidbar wurde.

Der Fakt, dass Oiticica auch 1965 noch Mondrian huldigt, von dem
er in der frithen neokonkreten Phase (1959) sehr stark beeinflusst war,
und gleichzeitig einem Delinquenten und Freund aus einer Favela, er-
weist sich als Schliissel fiir Oiticicas anarchische Ausrichtung, die ihm
sein Verstdndnis von zeitlicher Synchronitit erlaubt, das sich als ein
postmodernes Denken avant la lettre manifestiert.

Vor dem Hintergrund dieses Geschichtsverstdndnisses entwickelte
Oiticica in einem paradigmatischen Aufsatz, der im Katalog zur gleich-
namigen Ausstellung Nova Objetividade Brasileira 1967 erschien, sein
Verstiandnis davon, wie die konstruktivistische Kunst in der Dekade der
1960er Jahre weiterhin Relevanz besitzt. Auf dieses Verstidndnis soll im
nichsten Unterkapitel eingegangen werden.

6.3 Nova Objetividade Brasileira: vontade construtiva

Nachdem Ferreira Gullar Rio de Janeiro verlassen hatte, das zentra-
le Publikationsorgan der neokonkreten Kiinstler (SDJDB) nicht mehr
existierte und Oiticica Gullar als Theoretiker ersetzt hatte, beschrieb
er nun nicht mehr nur seine eigenen Werke in Tagebucheintridgen und
Notizbiichern, sondern verwendete sie zur Theoretisierung allgemeine-
rer Tendenzen in der Kunst in Brasilien — eine Herangehensweise, die
durchaus kritisch zu sehen ist — und veréffentlichte verschiedene solcher
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Texte in Zeitschriften'” und Ausstellungskatalogen'®. Deutlich hervor

tritt in diesen Texten, dass Oiticica bis in die spiten 1960er Jahre hinein
weiterhin an der Figur des Konstruktiven festhielt. Dabei hatte sich sein
Verstiandnis des Konstruktiven im Verlauf von zehn Jahren (1957-67)
von einer urspriinglich von den europdischen Avantgarden iibernom-
menen Arbeitsweise zu einem abstrakten Konzept gewandelt, das er nur
noch implizit in den kiinstlerischen Arbeiten aus Brasilien allgemein
erkannte. In einem Text fiir die Revista Habitat von 1962'¢! bezeichne-
te er die konstruktivistischen Kiinstler bereits als ,,Wegbereiter unseres
zeitgenossischen Empfindungsvermdgens® (Oiticica 2013b, 133), da
sie ,,unsere Art zu sehen und zu empfinden® (ibid.) verdndern wiirden.
Diese Definition des Konstruktiven unterscheidet sich bereits radikal
von jenen, die aus den Federn europiischer konkreter Kiinstler stamm-
ten (Theo von Doesburg, Max Bill), die den mathematisch-rationalen
Aspekt in den Vordergrund stellten und sich gerade vom Empfinden in
ihrer Kunst distanzierten. Vielmehr lehnt sich Oiticicas Sichtweise an
diejenige Mario Pedrosas an, der bereits in den frithen 1950er Jahren
die konstruktivistische Kunst als Wegbereiter einer neuen Sensibilitéit
der Formen beschrieb (Pedrosa 1975b, 1975c¢).

In Oiticicas Aufsatz ,,Nova Objetividade™ im Katalog zur Ausstel-
lung Nova Objetividade Brasileira von 1967 beschreibt er ,,den Zustand

159 Ab 1960 publizierte Oiticica: ,,Cor, tempo e estrutura”, Jornal do Brasil, Suple-
mento Dominical, Rio de Janeiro, 26.11.1960. ,,A transi¢do da cor do quadro para
0 espago ¢ o sentido de construtividade”, Revista Habitat, Nr. 70, Sdo Paulo 1962.
“Situagdo da vanguarda no Brasil”, Correo da Manhd, Rio de Janeiro, 29.12.1966.
,Parangolé: da anti-arte as apropriagdes ambientais”, Revista GAM, Nr. 6, Rio de
Janeiro, 1967.,,A transi¢do da cor do quadro para o espago e o sentido de cons-
trutividade”, Revista Habitat, Nr. 70, Sao Paulo 1962; ,,Situagdo da vanguarda no
Brasil”, Correio de Manhd, Rio de Janeiro, 29. Dez. 1966; ,,Posicao e programa”,
,Programa Ambiental”, ,,Posi¢do Etica”, Revista GAM, Nr. 6, Rio de Janeiro 1967.

160 ,,Bases fundamentais para uma defini¢do do Parangolé”, Katalog Opinido 65, Rio
de Janeiro 1965. ,,Anotagdes sobre o Parangolé”, Katalog Opinido 65, Museu
de Arte Moderna, Rio de Janeiro 1965. ,,Esquema geral da Nova Objetividade”,
Katalog Nova Objetividade Brasileira, Museu de Arte Moderna, Rio de Janeiro
1967.

161 ,,A transi¢do da cor do quadro para o espago ¢ o sentido de construtividade”, Re-
vista Habitat, Nr. 70, Sao Paulo 1962.
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der aktuellen brasilianischen Avantgardekunst“ in sechs Punkten, wobei
der erste von ihnen unter der Uberschrift ,Der allgemeine konstrukti-
ve Wille* firmiert. In diesem Abschnitt nimmt Oiticica eine sonderbare
Verquickung historischer Momente und ihrer Ideologien vor: Er behaup-
tet, historisch gesehen besifen alle ,,innovativen Bewegungen* in Bra-
silien einen ,,ausgeprigten konstruktiven Willen“ (Oiticica 2013f, 180)
und dieser habe sich bereits 1922 wihrend der Semana da Arte Moderna
artikuliert und sei vor allem nur durch den von Oswald de Andrade in
seinem Manifesto Antropofago (1928) erstmals beschriebenen ,,antro-
pophagen Zustand der Kultur Brasiliens iiberhaupt moglich (ibid.).
Das Manifesto Antropofago wurde in der von Oswald de Andrade neu
gegriindeten Zeitschrift Revista de Antropofagia verdffentlicht. Der in
hohem Mafle metaphorische wie fragmentarische Text nimmt das ko-
loniale Stigma der Menschenfresserei auf, das lange Zeit das Bild der
brasilianischen indigenen Bevolkerung in Europa prigte, und wendet es
in ein positivistisches Konzept kultureller Praxis, das identitétsstiftende
Zuge erhilt. Der kulturelle Kannibalismus bezeichnet das ,,Verschlin-
gen‘ kultureller Praktiken der fremden Anderen (vor allem Europier)
und eigenen Anderen (Indigene, Afro-Brasilianer), sodass etwas Neues
daraus entsteht. Andrades Text bietet unzdhlige Anspielungen auf histo-
rische Personlichkeiten und Ereignisse, sodass er auch als ironisch-kri-
tische Relektiire der brasilianischen Geschichte gelesen werden kann.
Der Riickgriff auf Oswald de Andrade und die Idee des kulturel-
len Kannibalismus ist jedoch keine Innovation Oiticicas. Nachdem der
Schriftsteller weitgehend in Vergessenheit geraten war, ist seine Wie-
derentdeckung dem Dichter Augusto de Campos zu verdanken, der
in den 1950er Jahren Mitglied der Gruppe Noigandres in Sao Paulo
war. Zum Anlass des zehnjéhrigen Jubildums seines Todes editierte de
Campos 1964 eine Hommage an Oswald de Andrade in der Zeitschrift
Invengdo, deren Mitherausgeber er war. Die Noigandres-Dichter hat-
ten sich im Verlauf der 1950er Jahre bereits vereinzelt mit Texten des
Schriftstellers beschéftigt, doch erst nach dem Erscheinen der Hom-
mage wurden seine Werke in groflerem Umfang neu aufgelegt!'s>.

162 Die Neuauflage der Romanze Memorias sentimentais de Joao Miramar 1964 in-
itilerte die Wiederentdeckung von Andrades Texten. Es wurden Facsimiles der
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Der argentinische Literaturwissenschaftler Gonzalo Aguilar behaup-
tet, dass die groBte Errungenschaft dieser Wiederentdeckung von
Oswald de Andrades Antropofagia-Konzept seine zunéchst sehr punk-
tuelle Aneignung durch die konkreten Dichter und Kiinstler war; und
zwar Offnete es die konkrete Kunst und Poesie fiir die Integration di-
verser Materialien (Aguilar 2005, 106).

In seinem Text fiir die Ausstellung Nova Objetividade Brasileira
stellt Oiticica Uber einen vermeintlichen , konstruktiven Willen* die
konkret-konstruktivistisch gepriagten 1950er Jahre als eine direkte Wei-
terentwicklung des Modernismo der 1920er Jahre dar. Historisch be-
trachtet haben sich die konstruktivistischen Tendenzen jedoch erst in den
1940er Jahren in Brasilien entwickelt und zeichnen sich gerade durch
einen Bruch mit der figurativen Malerei des Modernismo aus. Letzterer
verband kubistische, surrealistische und expressionistische Tendenzen
mit vorzugsweise folkloristischen Motiven der indigenen, afro-brasi-
lianischen und der Landbevolkerung allgemein. Die Fortschreibung
des Konstruktiven erweist sich als in hohem Male erzwungen. Den-
noch gibt es Parallelen zwischen Oiticicas Text, der einem Manifest
oder zumindest einem Positionspapier gleicht, und der Antropofagia-
Bewegung Ende der 1920er Jahre: Beide zielen auf eine nationale Ein-
schreibung des kiinstlerischen Schaffens ab, in der Kunst als Vehikel auf
der ,.kulturellen Suche nach einer nationalen Charakteristik* (Oiticica
2013f, 181) fungiert, wenn auch unter vollkommen unterschiedlichen
Vorzeichen. Fiir das Verstindnis von Andrades Manifest erweist sich
der Entstehungskontext als zentral. Ende der 1920er Jahre erlebte Bra-
silien einen wirtschaftlich-sozialen Umschwung grofleren Ausmales.
Die Verlagerung der nationalen Okonomie von Zucker- zur Kaffeepro-
duktion verlegte auch die Machtbasis des Landes in den Siidosten (die
Region Sao Paulos) und wurde zum ,.entscheidenden inneren Motor*
zur Abschaffung der Sklaverei und der Implementierung eines Lohn-
arbeitersystems (Asbury 2012, 145). Dabei wurden jedoch vorzugs-
weise europdische Migranten angeheuert. Der britisch-brasilianische

Zeitschriften Revista de Antropofagia und O Homem do Povo gedruckt sowie
seine Memoiren Um homem sem profissdo (sob as ordems da mamde) und sein
Tagebuch O perfeito cozinheiro das almas deste mundo von 1918 neu verlegt.
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Kunsthistoriker Michael Asbury sieht diesen Umstand nicht allein in
o6konomischen Interessen begriindet, sondern als Teil einer ,,eugenisch
inspirierten Politik des Weilens der Bevolkerung durch Rassenmi-
schung® (ibid.). Andrade gehorte zwar nicht zu den Denkern, die diese
Politik unterstiitzten, im Gegenteil, sein Manifest liest sich als ironische
Kritik eben dieser Politik und ihrer Begriindung in der Kolonialzeit.
Doch wird vor diesem Hintergrund die ethnische Pragung des Antro-
pofagia-Konzepts noch einmal deutlich. Andrade kritisierte in seinem
Manifest die brasilianischen Eliten, die sich kulturell vollkommen an
Europa ausrichteten und die kulturell Anderen (Indigene, Afro-Brasili-
aner) ausblendeten.

Der nationalistische Impetus, der den Unterton in Oiticicas Text
bildet, richtet sich stattdessen gegen den Einfluss US-amerikanisch ge-
pragter Kunststromungen, explizit der Pop und Op Art, aber auch des
Minimalism'®* und — weniger prominent — des franzdsischen Nouveau
Realisme, der in der Ausstellung Opinido 65 prominent prasentiert wur-
de (Oiticica 2013f, 179). Das Konzept der vontade construtiva wird
dabei als entscheidendes Merkmal der brasilianischen Avantgarde her-
vorgehoben, das die kiinstlerische Produktion in dem Land von euro-
nordamerikanischen Praktiken unterscheiden soll. Bar jeder ironischen
Konnotation avanciert die Antropofagia cultural zu einer Strategie der
Hervorhebung des besonderen Eigenen, das sich gegeniiber dem impli-
ziten Vorwurf des Mimetischen behauptet.

A antropofagia seria a defesa que possuimos contra tal dominio exterior, e a prin-
cipal arma critica, essa vontade construtiva [...] Nesta tarefa aparece esta vonta-
de construtiva geral como item principal, movel espiritual dela (Oiticica 1986b,
85/86).164

163 Oiticica erwdhnt zwar den Minimalism selbst nicht explizit, verweist jedoch
mehrmals auf die Ausstellung Primary Structures, die 1969 im Jewish Museum
in New York stattfand und verschiedene Minimalisten US-Amerikas zeigte.

164 Die Antropofagia ist unsere Art, uns gegen jeden beherrschenden Einfluss von
auflen zur Wehr zu setzen, und der konstruktive Wille dazu ist unser wichtigstes
schopferisches Riistzeug. [...] Bei dieser Aufgabe ist der konstruktive Wille das
wichtigste Element, ihr spiritueller Trager (Oiticica 2013f, 181).

279



In dieser Konzeption von Antropofagia wird das Verschlingen des An-

deren zur Notwendigkeit, um selbst zu {iberleben. Oiticicas Verstindnis
des Konstruktiven hat sich dagegen vollkommen von seinem européi-
schen Erbe befreit und ist nicht mehr an eine bestimmte Arbeitsweise
(abstrakt-geometrisch) oder ein bestimmtes Weltbild (die Welt sei ra-
tional erfassbar) gebunden, sondern fungiert als Metakonzept, das sich
auch nur als intentionale Gerichtetheit (spiritueller Triger) ausdriicken
kann.

In Nova Objetividade Brasileira stellten ca. 35 Kiinstler aus, die aus
den unterschiedlichsten Gruppierungen und Kunstrichtungen zusam-
menkamen. Oiticica schaffte es auBerdem, einige Mitglieder der ehe-
mals rivalisierenden konstruktivistischen Gruppen aus Sao Paulo und
Rio de Janeiro wieder zu vereinen. Der ehemalige Hauptwidersacher
von Ferreira Gullar, der Paulista-Dichter Haroldo de Campos, wurde
aulerdem zu einem engen Freund Oiticicas. De Campos theoretische
Ansitze hatten grofen Einfluss auf ihn. Unter den ausgestellten Kiinst-
lern befand sich sowohl einer der Begriinder der konstruktiv-konkreten
Kunst in Rio de Janeiro, Ivan Serpa, wie eine Reihe der neokonkreten
Kiinstler (Lygia Clark, Lygia Pape, Hélio Oiticica und Ferreira Gul-
lar), als auch ehemalige Mitglieder der Gruppe Ruptura wie Waldemar
Cordeiro, Geraldo de Barros und Mauricio Nogueira Lima. Aulerdem
waren erstaunlich viele junge, neue Kiinstler beteiligt, die bereits ei-
ner spéteren Generation angehdrten, wie Carlos Vergara, Marcelo
Nietzsche und Rubens Gerchman. Oiticicas Neukonzeption des Kons-
truktiven musste fiir entsprechend viele unterschiedliche kiinstlerische
Positionen offen sein, die sich in irgendeiner Weise darin wiederfinden
konnten. Fasste Oiticica zu Beginn der 1960er Jahre das Konstrukti-
ve noch als ein fremdes Konzept auf, dass in Brasilien Eingang in die
kiinstlerische Praxis gefunden hatte, um die Sinneswahrnehmung (von
Kunst) zu verdndern, war es Ende der 1960er Jahre zur genuin brasilia-
nischen Strategie kiinstlerischer Praxis avanciert, indem es semantisch
umgewertet und zu einem Teil der anthropophargen Kulturpraxis wur-
de. Die intentionale Ausrichtung zur Konstruktion wird zum notwendi-
gen Motor im ,,Verdauungsvorgang® des kulturellen Anthropophagen,
um das Eigene hervorzubringen (vgl. dazu auch Martins 2013, 61/62).

280



Neben Oiticica hatte, wie zu Beginn des Kapitels bereits erwéhnt,
auch der Kiinstler und Theoretiker aus Sdo Paulo, Waldemar Cordeiro,
theoretische Uberlegungen dazu entwickelt, wie die Idee des Kon-
kreten/Konstruktivistischen in den 1960er Jahren trotz des Auseinan-
derfallens der Gruppen in den beiden Metropolen Sao Paulo und Rio
weiterentwikkelt werden kdnne, auch vor dem Hintergrund neuer sozi-
opolitischer Bedingungen. Inwiefern sich diese von den Uberlegungen
Oiticicas unterscheiden bzw. mit ihnen {ibereinstimmen und welche
Werke daraus hervorgegangen sind, darauf soll im folgenden Unterka-
pitel eingegangen werden.

6.4 Waldemar Cordeiro und die arte concreta semantica

Waldemar Cordeiro hatte 1952 die Gruppe konkret arbeitender Kiinstler
in Sdo Paulo mitgegriindet und sich nicht nur als Kiinstler, sondern auch
als einer ihrer Haupttheoretiker positioniert. Als sich die Gruppe Ruptura
1959 langsam aufloste, entwickelte Cordeiro in den frithen 1960er Jahren
sein eigenes erweitertes Konzept konkret-konstruktivistischer Kunst, das
er selbst arte concreta semdntica nannte und von seinem Dichter-Kolle-
gen Haroldo de Campos als arte popcreta bezeichnet wurde. Cordeiros
Neubewertung der konkreten Kunst zeichnete sich gleichzeitig durch
eine intensive Selbstkritik aus, in der er die konkret-konstruktivistische
Bewegung in Sdo Paulo einer vom aktuellen Standpunkt aus kritischen
Revision unterzieht, die er in der neuen politisch-sozialen Situation des
Landes begriindet. Bei dem Begriff der arte popcreta handelt es sich
nicht etwa um eine Fusion von konkreter Kunst und Pop art, wie Oiti-
cica in seinem Katalogtext Nova Objetividade Brasileira aufzeigt, son-
dern um die Entwicklung von Werkentwlirfen ,,strukturell-semantischer
Ordnung™ (Oiticica 2013f, 186). Das Prifix ,,Pop* steht daher eher fiir
eine kritische Beschéftigung mit der US-amerikanisch gepragten Mas-
senkultur aus einer kommunistisch orientierten Perspektive, die Cordeiro
vertrat. Er tibernahm die Bezeichnung auch fiir einige seiner Arbeiten
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und sie war namensgebend fiir die Ausstellung Espetdaculo popcreto, die
1964 in der Galeria Atrium in Sao Paulo stattfindet, und an der Cordeiro
und de Campos beteiligt waren. Wahrend Cordeiro sich zunehmend der
Semantik der Schrift bedient, durchlauft der Dichter Augusto de Campos
in dieser gemeinsamen Ausstellung den umgekehrten Prozess. Gezeigt
wurde beispielsweise das Gedicht Olho por olho (1964), das liberhaupt
keine Schrift mehr enthilt.

1963 versucht Cordeiro noch einmal, seine ehemaligen Kollegen
der Gruppe Ruptura zusammenzubringen und griindet die Associagdo
de Artes Visuais Novas Tendéncias, die ohne Ideologie oder dsthetische
Linie die avantgardistische Kunst allgemein unterstiitzen sollte (Nunes
2004, 144)'. Wie der Name der Gruppierung bereits suggeriert, ist er
von der in Europa stattfindenden Serie von Ausstellungen der Neuen
Tendenzen inspiriert, die Cordeiro wihrend seiner Europareise gesehen
haben konnte.

An dem Ausstellungszyklus der Neuen Tendenzen beteiligten sich
viele ehemalige konkret-konstruktivistisch arbeitende Kiinstler. Die In-
itiative war jedoch nicht von Erfolg gekront. 1963 fand die einzige ge-
meinsame Ausstellung der Associagdo, die Coletiva Inaugural I, in der
Galeria NT in Sdo Paulo statt. Bereits ein Jahr spéter verliel Cordeiro die
Vereinigung wieder, ebenso wie andere ehemalige konkrete Kiinstler!.

Noch im selben Jahr zeigte Cordeiro in einer Einzelausstellung
in der Galerie Astréia (Sdo Paulo) Werke, die den Ubergang zu einer
neuen Positionierung des Kiinstlers gegentiber den konkreten Pramis-
sen ankiindigten. Bei den ausgestellten Werken handelte es sich aus-
schlieBlich um klassische Olbilder, doch ist in ihnen nichts mehr von
den strikten mathematisch exakten geometrischen Formen zu sehen,
die seine fritheren Bilder auszeichneten. Vielmehr kehrte er zuriick zu
den Anfingen der Abstraktion. Der Kunstkritiker Mario Schemberg
aus Sao Paulo erwidhnt in seinem Text im Ausstellungskatalog zwar die

165 Aus der ehemaligen Gruppe Ruptura waren neben Cordeiro auch Lothar Charoux,
Kazmer Féjer, Hermelindo Fiamignhi, Judith Laurand, Mauricio Nogueira Lima
und Luis Sacilotto beteiligt. Zusétzlich gehdren Alberto Aliberti, Caetano Fraca-
rolli, Mona Gorovitz und Alfredo Volpi zu den Mitgliedern.

166 Die Associgdo bleibt noch mit einigen Mitgliedern bis 1966 bestehen.
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Errungenschaften des ,,organischen Konkretismus* (concretismo orga-
nicista) der neokonkreten Kiinstler in Rio, bleibt aber der Rhetorik der
rivalisierenden konkreten Gruppen der beiden Metropolen verhaftet,
indem er behauptet, Cordeiro sei ihnen dennoch einen Schritt voraus!'®”’
(Schenberg 1963, zit. nach Nunes 2004, 132).

[Cordeiro] chega assim a um concretismo sem formas geométricas rigorosas. De
um certo modo se aproxima do espirito de fases da arte construtiva de Kandinsky
em que ndo prevalece a tendéncia da Bauhaus. (ibid.)'®

Die Olbilder dieser Ausstellung erinnern auch an die Frithphase der Abs-
traktion von Mondrian und dhneln au8erdem der friihen abstrakt-geome-
trischen Phase des brasilianischen Konstruktivisten Alfredo Volpis An-
fang der 1950er Jahre, der sich stets von den Gruppierungen ferngehalten
hatte. Wahrend Cordeiros konkreter Phase in der Gruppe Ruptura plante
der Kiinstler die Bildaufteilung vorher genau und mafl mit Lineal, Zirkel
und Geodreieck Abstinde und zog Linien. Auf mehreren dieser Bilder
sind an ein oder sogar zwei Punkten gespiegelte geometrische Figuren
zu sehen, die eine exakte Planung voraussetzen. In den Bildern der Aus-
stellung in der Galerie Astréia sind solche Figuren dagegen mit der Hand
gemalt. Auffillig ist, dass hier Kreise und runde Flichen dominieren
und die Leinwand ganz fiillen. In den Bildern aus der Zeit, als Cordeiro
Mitglied der konkreten Kunstgruppe Ruptura war, sind es vorwiegend
Linien, die an verschiedenen Punkten verbunden sind und dadurch ein
oder zwei Figuren auf einer groferen, freien Fliche platzieren. In diesen
Bildern mit freier Hand gemalter, fast lyrisch-naiver Geometrie driickt
sich Cordeiros tiefe Krise mit der konkreten Kunst Anfang der 1960er
Jahre aus. Die konkreten Kiinstler aus Sdo Paulo verbanden ihr Projekt

167 Dies ist eine der rivalisierenden Rhetorik geschuldete Fehleinschétzung der Si-
tuation, denn die neokonkreten Kiinstler hatten zu dem Zeitpunkt die Leinwand
bereits hinter sich gelassen. Lygia Clark produzierte ihre Bichos, Oiticica war mit
der Nuklei-Serie beschéftigt, wihrend Lygia Pape und Ferreira Gullar die Fusion
von Raum und Poesie erforschten.

168 [Cordeiro] kommt auf diese Weise zum Konkretismus ohne rigorose geometrische
Formen. Auf bestimmte Weise nihert er sich damit dem Geist der konstruktivisti-
schen Phase Kandinskys an, in der nicht die Bauhaus-Tendenz iiberwiegt.
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ideologisch stirker mit den Moglichkeiten der industriellen Produktion
und dem Industriedesign als die neokonkreten Kiinstler in Rio. Dies lag
insbesondere daran, dass der industrielle Aufschwung der 1950er Jah-
re vor allem in S3o Paulo stattfand. Durch diese Verbindung war die
Desillusionierung nach dem Ende der Kubitschek-Ara fiir die konkreten
Kiinstler in Sdo Paulo groBer als in Rio, wohin die Industrialisierung in
dem Mal3e gar nicht erst vorgedrungen war. Diese Desillusionierung be-
schreibt Cordeiro selbst in einem Aufsatz in der Revista Habitat 1965:
»Esses amores com a técnica industrial sdo, no entanto, platonicos por-
que, apesar das aparénicas, todo ¢ feito artesanalmente ou pelo menos na
base do objeto unico; isto ¢, ndo em série” (Cordeiro 2014c, 374)'%.

Auffallig ist, dass keines der Bilder dieser Serie einen Titel besitzt,
obwohl Cordeiro sonst eine starke Affinitét zu suggestiven Titeln hatte,
die hiufig sogar den theoretischen Kontext der Werkentstehung thema-
tisieren. Im Fehlen der Titel driickt sich die situationsgebundene Wort-
losigkeit des sonst so rhetorisch wie theoretisch gewandten Cordeiro
aus, die auf der Leinwand durch tiberbordende, bis an die Rénder rei-
chende, handgemalte geometrische Formen kompensiert wird.

Doch Cordeiro bleibt seiner eigenen Tradition, der starken theoreti-
schen Fundierung seines plastischen Werkes, treu. Im Gegensatz zu den
neokonkreten Kiinstlern, die bereits Mitte der 1950er Jahre die Theorien
der Gestaltpsychologie durch die Lektiire von Maurice Merleau-Pontys
Auseinandersetzungen zur Leiblichkeit der Wahrnehmung und Henri
Bergsons Abhandlungen zur Intuition ergénzt hatten — das sich auch in
ihren Werken manifestierte —, studierte Cordeiro andere theoretische
Texte, um auf diesem Weg zu seiner Art der Umwertung der konkreten
Kunst zu gelangen. Er setzte sich mit Umberto Ecos Das offene Kunst-
werk (1962) auseinander, das er noch vor seinen Kollegen rezipieren
konnte, da er es in seiner Muttersprache Italienisch las. Auch Referen-
zen, die in Ecos Text einflossen, erscheinen in Cordeiros Texten, wie
Sartre und Husserl sowie die Kommunikationstheorie, die bei ihm zwar
nicht auf einen Autor zuriickgefiihrt wird, doch hochstwahrscheinlich

169 ,.Diese Liebe zur industriellen Technik bleibt daher platonisch, denn trotz ihres
[industriell designten] Aussehens ist alles handwerklich hergestellt oder zumin-
dest auf der Basis des Einzelobjektes und nicht in Serie.”
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auf der Informationstheorie des Mathematikers Claude Shannon (1949)
beruht, die in den 1950er Jahren auch in Brasilien zirkulierte und deren
Termini auch Eco verwendet.

Auf der Grundlage dieser theoretischen Konzepte entwickelte
Cordeiro seine eigene Genealogie der konkreten Kunst, indem er sie
in linguistischen Termini verstand: Die Phase der 1950er Jahre, die
nunmehr fiir ihn zusammen mit den europdischen Vertretern konkreter
Kunst die ,,arte concreta historica“ bildete, verstand Cordeiro gleich-
sam als syntaktische konkrete Kunst, der, wie ein Intermezzo, die Neu-
en Tendenzen folgten, eine ,,pragmatische” Phase, um schlieBlich bei
der semantischen konkreten Kunst anzulangen (Cordeiro 2014a, 426).

Umberto Eco versteht das Kunstwerk als offen in dem Sinne, dass
es eine Mehrdeutigkeit besitzt, indem es mehrere inhaltliche Botschaf-
ten (Signifikat) auf einem Bedeutungstriger (Signifkant) transportieren
kann (Eco 1998, 8). Eco hatte bereits die informationstheoretischen Ter-
mini Information als ,,Vermittlung einer diffusen Vorstellung bzw. Ten-
denz® und Inhalt als Bedeutung bzw. Signifikat auf die Kunst tibertragen
(Baus 2008, 27-37), die sich Cordeiro in seiner Konzeption der arte
concreta semdntica aneignete und speziell fiir die konkrete Kunst wei-
terentwickelte. Obwohl Ecos Theorie fiir Kunst allgemein gelten sollte,
bezog er sie dennoch in seinem theoretischen Werk allein auf die in-
formelle Malerei. Daher erscheint es umso erstaunlicher, dass Cordeiro
diese theoretische Grundlage fiir die konzeptuelle Weiterentwicklung
der konkreten Kunst verwendete. Wéhrend der 1950er Jahre war eines
seiner Hauptanliegen, die konkrete Kunst gegeniiber der informellen
Malerei zu verteidigen. Er tibernahm Ecos Verstdndnis vom Signifikat
als Inhalt, wobei er als beispielhafte Kunstrichtung, die vor allem auf
das Signifikat ausgerichtet sei, die zeitgendssische russische Malerei an-
fiihrt (Cordeiro 2014b, 399). Information setzte Cordeiro jedoch nicht
mit Tendenz oder Richtung gleich, sondern stattdessen auf der Ebene
der Form mit ,,neuen formalen Strukturen (ibid.). Nun kdnnte man die
logische Konsequenz daraus ziehen, dass Cordeiro daher die konkre-
te Kunst als eine versteht, die folglich stirker auf Information als auf
Bedeutung fixiert sei. Doch es verhélt sich paradoxerweise genau um-
gekehrt. ,,Arte concreta, portanto, nao ¢ um estilo, mas um conteudo: o
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contetdo da objetividade da arte”'”’ (Cordeiro 1960). Die Fokussierung
des (Paulista-) Konstruktivismus in den 1950er Jahren auf das Rationale
denunziert er als Wunsch, sich von ,historischer Verantwortung™ und
ideologischen Implikationen fern zu halten. In diesem Entzug von Ver-
antwortlichkeit sieht Cordeiro die inhaltliche Begriindung der konkreten
Kunst: ,,parece-me evidente que se trata de uma racionalidade ligada ao
que acima chamamos de significado”!™ (Cordeiro 2014b, 400).

Cordeiros kritische Revision des (Paulista-) Konstruktivismus geht
mit einer Anerkennung bzw. Aufwertung der Nova Figura¢do, der neuen
figurativen Tendenzen in Brasilien und Europa, einher. Diese betrachtet
er ndmlich nicht als historische Weiterentwicklung der figurativen Ma-
lerei, die in den 1940er und frithen 1950er Jahren in Brasilien zu einer
Polemik zwischen Abstraktion und Figuration fiihrte, sondern als eine
vollkommen neue Kunstrichtung, die auf konstruktivistischen Grundan-
nahmen beruhe. Dabei beruft sich Cordeiro auf Sartres Verstidndnis der
,.Intentionalitdt des Bewusstseins®:

NF [Nova Figuragdo] quer dizer intencionalidade, ,consciéncia intencionante
(Sartre). Intencionalidade, contudo, ndo como assunto ¢ menos ainda nos termos
de representagdes convencionais e simbdlicas; mas como realismo (historico)
construido dentro da linguagem objetiva da arte contemporanea. [...] A NF ndo
representa, mas apresenta a realidade. [...] ndo apresenta materiais; mas, coisas. E
uma coisa é também uma unidade semantica.'”? (Cordeiro 1964, 56)

Die Zusammenfiihrung der Nova Figuragdo und der konkreten Kunst
unter dem Banner der Konstruktion ist ein rhetorischer Kniff Cordeiros,

170 ,,Konkrete Kunst ist deshalb kein Stil, sondern ein Inhalt: der Inhalt der Objekti-
vitdt der Kunst.”

171 “es erscheint mir evident, dass es sich um eine Rationalitdt handelt, die mit dem
verbunden ist, was wir oben als Signifikat bezeichnet haben”.

172 ,,Die neue Figuration bedeutet Intentionalitét, ,intentionales Bewusstsein’ (Sar-
tre). Intentionalitét, jedoch nicht als Angelegenheit und noch weniger in Begrif-
fen der konventionellen und symbolischen Représentationen verstanden, sondern
als (historischer), konstruierter Realismus innerhalb der objektiven Sprache der
zeitgendssischen Kunst. [...] Die neue Figuration reprisentiert nicht, sondern pré-
sentiert die Realitit. [...] Sie représentiert nicht Materialien, sondern Dinge. Und
ein Ding ist auch eine semantische Einheit®.
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die vor allem seine eigene Hinwendung zu sozialpolitischen Themen
und die Verwendung von figurativen Elementen in seinen eigenen Wer-
ken rechtfertigt, ohne dass er sich vom Konstruktivismus lossagen
muss. Dahinter verbirgt sich eine tiefe Desillusionierung. Anders als die
neokonkreten Kiinstler in Rio, die bereits Ende der 1950er Jahre begon-
nen hatten, den unbeirrbaren Fortschrittsglauben der Kubitschek-Ara
kritisch zu hinterfragen, waren die Kiinstler der Gruppe Ruptura in
Sao Paulo — und insbesondere ihr theoretischer Wortfithrer Waldemar
Cordeiro — weiterhin davon iiberzeugt, dass der technische Fortschritt
langfristig auch die sozialen Probleme Brasiliens l6sen wiirde. Die
Paulista-Gruppe war ohnehin viel stirker auf Technik ausgerichtet,
auch, weil die zumindest partiell umgesetzte Industrialisierung vor al-
lem in Sao Paulo stattfand. 1965 schrieb Cordeiro in einem Aufsatz:
,,O irracionalismo do racionalismo abstrato ja custou muito caro ao ho-
mem do nosso tempo. E um fato: o progresso técnico em si nio resolve
os problemas sociais e individuais e as vezes agrava-os até a ruina”'”?
(Cordeiro 1965, zit. nach Nunes 2004, 161).

Wie unterschiedlich und doch dhnlich die Ansétze zur Integra-
tion neuerer Tendenzen in der Kunst in die Konzeption des Konkreten/
Konstruktiven von Waldemar Cordeiro und Hélio Oiticica sind, soll im
folgenden Unterkapitel ndher erldutert werden.

6.4.1 Cordeiro und Oiticica: Intentionalitit vs. Platzierung in
der Welt

Cordeiros Neufassung der konkreten Kunst basiert, wie im letzten
Unterkapitel dargestellt wurde, auf einer vollig anderen theoretischen
Denkrichtung als Oiticicas Umwertung des Konstruktiven in seinem
Text im Ausstellungskatalog Nova Objetividade Brasileira. Dennoch
lassen sich erstaunlich viele Gemeinsamkeiten zwischen beiden Ansét-
zen erkennen. Sowohl Cordeiro als auch Oiticica fassen das Konkrete/

173 ,,Die Irrationalitit des abstrakten Realismus hat der Mensch unserer Zeit bereits
teuer bezahlt. Fakt ist: Der technische Fortschritt allein 16st die sozialen und indi-
viduellen Probleme nicht, sondern verstirkt sie manchmal bis zum Ruin®.
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Konstruktive nicht mehr als Ideologie oder als kiinstlerische Stromung
auf, die auf ein bestimmtes Gedankengut zuriickzufiihren ist, das sich
zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Europa entwickelt hatte. Vielmehr
ist in beiden Ansatzen das Konkrete/Konstruktive als Metakonzept ge-
fasst, das sich nur noch durch eine diffus erscheinende Intentionalitét
(Cordeiro) bzw. einen Willen (Oiticica) ausdriickt, statt durch eine spe-
zifische Formsprache. Wihrend Cordeiros neues Verstindnis des Kon-
kreten jedoch auf gewisse Weise eurozentrisch bleibt — er beruft sich
zur theoretischen Begriindung der Gerichtetheit auf das Konzept der
Intentionalitdt von Sartre —, ist Oiticicas Konzeption naturalistisch ge-
fasst: Er behauptet, der Wille zur Konstruktion sei der brasilianischen
Kultur bereits eingeschrieben.

Eine weitere Gemeinsamkeit bildet die Fokussierung auf das Ob-
jekt. Oiticica spricht in Nova Objetividade von der ,,Ankunft beim Ob-
jekt* und zeichnet dabei ,,von 1954 an [...] eine [...] kontinuierliche
[...] Linie bis zu heutigen Erscheinungsformen (Oiticica 2013f, 181).
Im gleichen Abschnitt beschreibt er vor allem die historische Entwick-
lung des Neokonkretismus und die theoretische Fassung des Nicht-Ob-
jektes. AnschlieBend geht er auf einige der ausgestellten Objekte der
Ausstellung ein. Diese sind neben seinen eigenen Werken (vornehm-
lich die Parangolés) und einigen kurzen Referenzen zu den ehemaligen
neokonkreten Kolleginnen Lygia Pape und Lygia Clark, insbesondere
Objekte von Antonio Dias, Rubens Gerchman, Pedro Escosteguy und
die Popcretos von Waldemar Cordeiro. Es ist auffillig, dass keiner die-
ser Kiinstler an der neokonkreten Bewegung beteiligt war, sondern bis
auf Cordeiro alle einer neuen Kiinstlergeneration entstammen. Auf diese
Weise erhalten die neokonkreten Experimente einen prominenten Platz
in der Geschichte der modernen brasilianischen Kunst: Oiticica schreibt
sie in eine genealogische Entwicklung ein, in deren Gegenwart aktuelle
Kiinstler die Experimente der Neokonkreten fortfiihren, auch wenn die-
se nicht mehr mit dem Neokonkretismus in Verbindung standen.

Cordeiros Abkehr von einer rein rationalen Basis der konkreten
Kunst — ein Thema, mit dem sich die neokonkreten Kiinstler in Rio
bereits auseinandergesetzt hatten — geht mit einer Fokusverschiebung
vom Material hin zum Objekt selbst einher. Diese Wende driickt sich
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fiir Cordeiro auch darin aus, dass der Herstellungsprozess (Produk-
tion), der fiir die in Sdo Paulo arbeitende Gruppe der konkreten Kunst
Ruptura von zentraler Bedeutung war, da er das Ausprobieren neuer
technischer Mittel zur Erzeugung mathematisch exakter Bilder bedeu-
tete, eine Abwertung erfahrt. Gleichzeitig wendet sich der Kiinstler der
Rezeptionsphase bzw. dem Konsum zu.

Auch Oiticica proklamiert eine Abkehr von seinen vormals ver-
wendeten formalen Kategorien und stellt stattdessen den Einbezug der
Welt in die Kunstrezeption in den Fokus. Er beschreibt eine Tendenz,
die von einem ,rein strukturalistischen Ansatz [...] hin zur Einfiih-
rung des dialektischen Realismus und zur Partizipation* fiihrt (Oiticica
2013f, 186). Der dialektische Realismus versteht die Welt als Naturpro-
zess, unabhédngig von Bewusstsein und hoherer oder gottlicher Exis-
tenz. Dementsprechend muss eine dauerhafte Aushandlung zwischen
aufgenommenen (Denk-)Inhalten und gegenstdndlicher Form in der
Welt stattfinden und letztere immer in die Welt als Ganzes eingefasst
verstanden werden (Chesni 1987). Dazu verweist Oiticica auf seine
Bolide-Serie, die liber die taktil-sensorische Beteiligung eine Mediati-
on zwischen dem aufnehmenden Subjekt (Betrachter/Teilnehmer) und
dem Gegenstand/Objekt herstellt. Seine Parangolés bezeichnet er da-
gegen als ,,Auseinandersetzung® mit der ,,Krise der reinen Struktur*
(2013f, 187). Oiticicas Bezugnahme auf den dialektischen Realismus
scheint der Idee der Intentionalitit im Sinne eines Willens zunichst
zu widersprechen. Miissen Denkinhalte erst tiber die gegensténdliche
Form und ihren Weltkontext nachgepriift werden, wie kénnen Denkin-
halte dann umgekehrt Form herstellen oder verandern? Fiir Oiticica 10st
sich der Widerspruch als Dialektik auf: Eine konstante Aushandlung
zwischen denkendem bzw. schopfendem Menschen und des materiellen
Kontextes, indem dieser agiert, bietet die Moglichkeit und Notwendig-
keit der Koexistenz beider Konzepte.

Cordeiro verwendet in seinen Werken der Popcreto-Phase sowohl
Techniken der Assemblage als auch der Montage und verwendet Ge-
genstinde aus der Alltagswelt im Sinne des Ready-mades. Auch Oi-
ticica begann in seiner Serie der Bodlides Ready-made-Materialien zu
verwenden, wie beispielsweise die Glasbehélter der Bolide vidros. Eine
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direkte Auseinandersetzung mit Duchamp findet jedoch erst in den
1970er Jahren statt, als Oiticica die Serie der Topological Ready-Made
Landscapes (1978-79) herstellt. Fiir das Einbinden von Alltagsgegen-
stinden verwendet Oiticica jedoch bereits sehr frith (1966) den Begriff
~Appropriation®, den er im Katalogtext von Nova Objetividade auch
mit Cordeiros Popcretos in Verbindung bringt: ,,Mit dem ,Popcreto
kiindigt sich auf gewisse Weise das Konzept der ,Appropiration‘ an,
das ich zwei Jahre darauf formulieren sollte” (Oiticica 2013f, 186).
Wihrend Oiticica jedoch seine Objekte (Bolides) tatsdchlich im Raum
platziert und auf diese Weise den Einbezug von Welt als Ganzes in der
Rezeption stirker hervorhebt, bleiben Cordeiros Werke {iberwiegend —
zumindest zu Beginn der Phase der arte concreta semantica — noch an
der Wand und die appropriierten Gegenstinde werden stattdessen in das
Bild hineingenommen.

Oiticicas Bolides wurden bereits an verschiedenen Stellen einge-
hend diskutiert (vgl. Kap. 4.2, 5.1.3 und 6.2). Daher sollen hier einige
von Cordeiros Werken aus der Phase der popcretos analysiert werden,
um aufzuzeigen, wie sich in diesen Werken auf materieller Ebene seine
Umwertung des Konkreten vollzieht. Aulerdem werden die besproche-
nen Werke zu den in dieser Arbeit diskutierten Bdlides von Oiticica in
Beziehung gesetzt.

Popcreto para um popcritico

Das Werk Popcreto para um popcritico (1964, Abb. 50) hingt zwar
weiterhin wie ein herkommliches Bild an der Wand, doch hat es eine
dreidimensional nach auflen gestiilpte Grundfliche. Die 82 x 82 cm
grofe, quadratische, rote Bildfliche wichst dem Betrachter entgegen,
in dem sich ein um ein Vielfaches kleineres, an der oberen rechten Ecke
ausgerichtetes Quadrat um einige Zentimeter von der Wand abgehoben
befindet. Dieses Quadrat steht parallel zur Bildfliche und die dadurch
entstehende Ausstlilpung formt auf diese Weise eine schrige, abge-
schnittene Pyramide. An der Oberfliche des ausgestiilpten Bildes ist
eine Axt befestigt.
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Abb. 50: Waldemar Cordeiro, Popcreto para um popcritico, 1964. Holz, Axt,
Fotografie, 82 x 82 cm, Sammlung Saul Libman (Quelle: Costa 2002, 39).

Der dreidimensionale geometrische Korper wird vom Kiinstler jedoch
wieder als Flache behandelt, auf die er ungeachtet der Ausstiilpung
finfundzwanzig in quadratischer Form angeordnete, kreisformige Fo-
toausschnitte geklebt hat, die einer Tageszeitung entstammen. Tritt man
einen Schritt zuriick, so sieht man, dass diese Ausschnitte gemeinsam
das Portrait eines Menschen zeigen. In einem der mittigen, kreisformi-
gen Fotos ist prominent ein Auge platziert, an anderen Stellen kann man
Ausschnitte von Mund und Nase erkennen sowie Haupthaar. Auf die-
se Weise wirken die Fotoausschnitte, als ob es sich um Locher in dem
pyramidalen Korper handle und der Betrachter durch sie hindurch in
den Innenraum der roten Pyramide blicke, in dem der auf dem Foto zu
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erkennende Mensch versteckt zu sein scheint. Cordeiro spielt in dieser
Arbeit mit Zwei- und Dreidimensionalitit und der Illusion von Rdum-
lichkeit. Die Bildflache wird zum Raum, wo der Betrachter es zunédchst
nicht vermutet und dort, wo ein Raum zu existieren scheint (Foto), ist
nur Fliche vorhanden. Cordeiro schreibt tiber die arte concreta semdan-
tica, ,,semantisch konstruieren* (“construir semanticamente) bedeute,
»mittels Raum, Licht und Bewegung, den Sinn zu verandern* (Cordeiro
2014a, 428). In dieser Arbeit wird der Sinn des Bildes verdndert, denn es
wird mittels Licht und Bewegung des Betrachters zu einem Behiélter. Die
vermeintlichen Ldcher in der Pyramide, die einen Raum konstruieren,
erweisen sich — je nach Standpunkt des Betrachters im Raum und der
Lichtverhiltnisse — als aufgeklebte Fotofragmente, sind also nur Fliche.

Dieses konstruktivistische Wechselspiel mit Riumlichkeit und
Formen wird auflerdem durch eine Ebene ergédnzt, die an sich schon
semantisch aufgeladen ist: das Foto und die Axt. Die Fotofragmente
materialisieren sich im Auge des Betrachters zu einer Person. Das eine
Auge, das sich im Zentrum des aus Kreisen bestehenden Quadrats be-
findet, blickt den Betrachter direkt an. Die Fragmentierung des Fotos,
die auf formeller Ebene fiir die Illusion von Raumlichkeit sorgt, ver-
weist auf semantischer Ebene auf eine Beobachtungsszene aus einem
Versteck heraus. Die brasilianische Kunsthistorikerin Helouise Costa
(Costa 2002, 18) hat den Pyramidalkorper als Geféngnis interpretiert,
aus dem die Person uns anblickt. Diese Interpretation ist vor dem Hin-
tergrund des Militarputsches, der im Jahr der Entstehung dieser Arbeit
stattfand und unzéhlige linke Aktivisten ins Geféngnis brachte, nahelie-
gend. Doch liegt die Spannung dieser Arbeit gerade in der Ambiguitét
der Blickrichtungen. Es ist nicht eindeutig zu kldren, ob der Betrachter
hier einen hilflosen Gefdangnisinsassen beobachtet oder ob vielmehr er
selbst — vielleicht vom Geheimdienst der Militirpolizei — unter Beob-
achtung steht. Der eindringlich auf den Betrachter gerichtete Blick des
Auges im Bild spricht fiir letztere Auslegung.

Auf der Seite des Betrachters befindet sich aulerdem die Axt, die
sich als reichlich abgenutzter Gebrauchsgegenstand erweist. Fiir Costa
stellt sie als populéres Element die Verbindung zum Bauern dar (Costa
2002, 18), der als starker Kontrast der intellektualisierten konkreten
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Kunst gegentibergestellt wird. Doch auch die Axt bleibt in ihrer seman-
tischen Zuschreibung zweideutig, kann sie doch genauso als primitives
Arbeitsgerit wie als Waffe verwendet werden. Und selbst wenn sie als
Waffe fungiert, konnte sie gegen den Betrachter benutzt werden oder
vom Betrachter selbst, der den vermeintlichen Gefingnisinsassen be-
freit. Sie wirkt wie ein Aufruf zur Handlung, zum Durchbrechen der
bereits perforierten Wand, die die Betrachter (Museumsbesucher) und
den Betrachter im Bild trennt. Innen und aufen stehen dabei zur Ver-
handlung: Befreit sich der Museumsbesucher in diesem Fall selbst oder
befreit er jemand anderen? Fest steht einzig, dass die Axt einen Bezug
zur Realitdt herstellt und aufzeigt, dass diese nicht den mathematisch
exakten Formen folgt, die die konkrete Kunst vorzuweisen hat. Die Ver-
kehrung von innen und aulen war auch bei Lygia Clark in den frithen
1960er Jahren ein zentrales Thema. Die in Kapitel 5.1 besprochenen
Trepantes sowie ihre Bichos (1960—64) und die Arbeit Caminhando
(1964) zeugen von der Beschiftigung mit dieser Thematik.

Cordeiro schreibt tiber die arte concreta semantica, sie stelle ein
Gleichgewicht zwischen der ,,Auflésung des physischen Raumes des
Objekts™ und der ,,semantischen Desintegration” her. Letztere fiih-
re zur Zerstorung von Konventionalititen, sodass neue semantische
Zusammenhinge konstruiert werden konnen (Cordeiro 2014a, 428).
Im Popcreto para um popcritico wird das verwendete Foto fragmen-
tiert und auf diese Weise seines physischen Existenzraumes beraubt.
Durch diese Zerlegung wird es unmoglich, die Person zu identifizieren
oder geschlechtlich zuzuordnen. Die Kontextualisierung des Fotos in
der Zeitung geht durch die Einbettung in das Werk verloren, sodass
sie einer neuen semantischen Zuschreibung zugefiihrt werden kann.
Ahnlich funktioniert die Axt im Bild. Sie ist von ihrem herkdmmlichen
Arbeitskontext befreit und wirkt auf den ersten Blick in der konstrukti-
vistischen Konzeption des Werkes deplatziert. Doch ist es gerade dieser
»falsche Ort“, der die Mdglichkeit zu einer Neusemantisierung erdffnet
und dabei Ambivalenzen zuldsst. Die formale Struktur des Werkes (im
Sinne Cordeiros Information) tragt dazu bei, dass die Bedeutungstriager
Axt und Fotografie ihre konventionelle semantische Zuschreibung ver-
lieren und im Werkkontext resemantisiert werden.
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Das Popcreto para um popcritico funktioniert auf der Rezeptions-
ebene dhnlich, wie Oiticicas B33 Bolide caixa 18 ,, Homenagem a Cara
de Cavalo™ (poema caixa 02). In beiden Arbeiten wurden auflerdem
Elemente verwendet, die semantisch aufgeladen sind: Beide arbeiten
mit Fotografie und Gegensténden, die in eine symbolische Ordnung ein-
gebettet sind. Im B 33 Bolide caixa 18 ist die Fotografie des Favelabe-
wohners Cara de Cavalo, die ebenso wie Cordeiros Fotografie aus einer
Zeitung stammt, bereits durch die Medienberichte semantisch geradezu
iiberladen. Dahingegen erhilt das anonyme, fragmentierte Foto der Per-
son in Cordeiros Arbeit, die nicht einmal eindeutig geschlechtlich be-
stimmbar ist, erst durch ihre Einbettung in den Kontext der Arbeit seine
spezifische Bedeutung. Erst durch die Fragmentierung der Fotografie
wird sie semantisch aufgeladen und zur dualen Figur des Beobachters/
Beobachteten. Die Fotografie von Cara de Cavalo wird stattdessen um-
gewertet. Sie erhélt durch den Werkkontext eine neue Bedeutung, die
sie im Kontext der Tageszeitung nicht akquirieren konnte: Sie zeigt ei-
nen zu betrauernden Toten. Der Kunststoffbeutel mit den roten Farb-
pigmenten in Oiticicas und die Axt in Cordeiros Arbeit besitzen eine
metaphorische Bedeutung. Wihrend der Farbbeutel eindeutig fiir Blut
und Gewalt steht, bleibt die Axt, wie bereits oben beschrieben, in ihrer
metaphorischen Zuschreibung ambivalent. Als Arbeitsgerdt oder Waffe
kann sie entweder retten oder toten. Entscheidend ist fiir beide Arbeiten
die Art und Weise, wie der Betrachter einbezogen wird. Obwohl keine
der Arbeiten partizipativ angelegt ist in dem Sinne, dass der Betrachter
physisch intervenieren kann, verlangen beide Arbeiten vom Betrachter,
seine eigene Haltung und Position zu hinterfragen. Homenagem a Cara
de Cavalo fordert Anteilnahme und hinterfragt auf diese Weise die Ka-
tegorisierung von Gut und Bose in der Gesellschaft. Popcreto para um
popcritico hinterfragt diese Konzepte, in dem es den Betrachter in Be-
zug auf seine Position als solcher verunsichert. Indem unklar bleibt, ob
der Betrachter beobachtet wird oder selbst Beobachter ist, wird er dazu
gezwungen, die Machtposition des Beobachtenden kritisch zu hinterfra-
gen. Der Titel des Werkes muss daher auch in diesem Sinne verstanden
werden. Popcreto — die von Cordeiro geschaffene neue semanti-
sche Struktur — ist fiir jene gedacht, die die gegebenen semantischen
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Zuschreibungen kritisch zu hinterfragen wissen (popcritico). Die Ein-
bindung sozialer Kritik durch die Verwendung von figurativen Elemen-
ten wie den Fotografien in eine formale, konstruktivistische Struktur,
die auf Objektebene funktioniert, ist in beiden Arbeiten gleichermallen
prasent. Bei Oiticica ist sie nur nicht im selben Maf3e theoretisch re-
flektiert wie bei Cordeiro. Dies mag jedoch auch daran liegen, dass der
B 33 Bolide caixa 18 eine der wenigen Arbeiten des Kiinstlers ist, die
sich auf so direkte Weise mit sozialkritischen Themen befasst. Cordeiros
Arbeitsweise ist sehr viel stirker von theoretischer Reflektion geprigt,
die sich direkt nachvollziehbar in den Werken manifestiert. Oiticicas
Herangehensweise ist genau umgekehrt, er entwickelt erst vor dem Hin-
tergrund neuer Werke seine theoretischen Uberlegungen dazu.

Rebolando

Cordeiros Arbeit Rebolando (1965, Abb. 51 und 52) ist eines der Wer-
ke, die am direktesten auf die Pop Art verweisen. Das nicht mehr exis-
tente Rebolando bestand aus einer groBen, bauchigen Glaskaraffe, die
zu etwa einem Fiinftel mit Wasser gefiillt war. Sie stand auf einer qua-
dratischen, mit einem dicken, dunklen Rahmen versehenen Fotografie
von Marilyn Monroe. In der Mitte war ein Schild mit jeweils einem
Pfeil angebracht, der nach links bzw. nach rechts zeigte. Darauf stand
in schwarzen Druckbuchstaben ,,Agite neste sentido (,,versetze es auf
diese Weise in Schwingung®). Ein weiterer Pfeil zeigte auf den Fla-
schenhals'™. Der Betrachter war dazu aufgefordert, die Karaffe nach
links und rechts zu drehen, sodass durch die Bewegung das Wasser darin
in Schwingung versetzt wurde. Danach sollte er das Monroe-Bild durch
die Flaschendffnung von oben betrachten. Er wird ein verzerrtes Bild
der Hollywood-Ikone gesehen haben, dass durch die Schwingungen des
Wassers in Bewegung geraten ist. Der Titel der Arbeit ist diesbeziiglich
bereits suggestiv: Rebolando bedeutet ,,mit den Hiiften schwingend*

174 Auf den Schwarz-Weif3-Fotos des Werkes ist nicht zu erkennen, ob auf diesem
Pfeil auch etwas steht, wie zum Beispiel ,,olhar* (gucken). Da das Werk nicht
erhalten ist, kann dariiber jedoch nur spekuliert werden.
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(sowohl beim Tanzen als auch beim Gehen) und ist doppelt kodiert,
denn es verweist gleichzeitig auf die Schwingungen des Wasser wie
auf die dadurch provozierte Bewegung des Bildes von Marilyn Mon-
roe. Durch den Titel wird dem Betrachter suggeriert, Monroe schwinge
die Hiiften — eine sexualisierte Geste, die die Instrumentalisierung der
Frau Marilyn Monroe zur Popikone und zum Sexsymbol illustriert. Der
Betrachter nimmt an, er sei der Urheber dieser Bewegung, befinde sich
also in einer Machtposition. Eigentlich sieht der Betrachter jedoch, wie
sich das ganze Bild der Monroe bewegt, nicht nur ihre Hiiften. Und
auch diese Annahme erweist sich schlie8lich als Illusion, denn in Wirk-
lichkeit bewegt sich nur das Wasser tiber dem Bild, wihrend die Foto-
grafie selbst unbeweglich bleibt.

Abb. 51 und 52: Waldemar Cordeiro, Rebolando, 1965. Flasche mit Wasser, Fotografie,
Werk nicht erhalten (Quelle: Costa 2002, 42).

Dem Betrachter kommt auch in dieser Arbeit als Beobachter eine
zentrale Rolle zu. Er bewegt das Wasser und blickt dann durch den
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Flaschenhals, der wie ein Teleskop wirkt, auf die Popikone nieder. Auf
diese Weise wird er gleichermallen zum Voyeur und Manipulierer der
Szene, wodurch Cordeiros Haltung zur Massenkultur verdeutlicht wird.
Der Betrachter ist Schopfer seiner eigenen Illusion (Monroe schwingt
mit den Hiiften). Gleichzeitig ist er jedoch bereits Sklave seiner Hand-
lungen, die durch den Titel und die klaren Anweisungen auf den Schil-
dern priadeterminiert sind. In der Semantik der Worter verbirgt sich also
die eigentliche Machtstruktur, die in diesem Fall vom Kiinstler selbst
ausgelost wird. Der Betrachter wird nur als ausfilhrende Kraft miss-
braucht, der sich von seiner voyeuristischen und erotischen Motivation
leiten lédsst, aber gleichzeitig in der Illusion gehalten wird, er sei selbst
Autor der Situation.

Die verwendeten Materialien Glas und Fliissigkeit erinnern stark
an Oiticicas Serie der Bolides vidro, in denen er jeweils einen gldsernen
Behilter verwendet, in dem entweder Farbpigmente, ready-made Mate-
rialien oder eine farbige Fliissigkeit enthalten sind (vgl. ,, Homenagem
a Mondrian *). Doch Oiticica hat interessanterweise in keinem der Boli-
des vidro Fotografien verwendet, wie er dies in einigen der Bolide caixas
tat. Die Bolides vidro bleiben auf die Erfahrung von Farbe und Ma-
terial konzentriert. Cordeiros Glasbehilter-Arbeit funktioniert jedoch
dhnlich wie Oiticicas sozialkritische Bolide caixas, die vom Betrachter
verlangen, die eigene Haltung zu hinterfragen. Wird der Betrachter in
Homenagem a Cara de Cavalo jedoch formlich dazu gezwungen, diese
Haltung einzunehmen, wird der Betrachter in Rebolando in eine ihm
durch die Massen- und konsumorientierte Kultur US-amerikanischer
Pragung bekannte Situation gefiihrt, die zu hinterfragen ihn erst der
Kunstkontext nétigt. Denn an eine Kunstausstellung sind noch andere
Erwartungen gekniipft als das bloB passive Konsumieren. Die in der
Arbeit enthaltenen Schriftziige spielen dabei eine besondere Rolle. Die
semantische Struktur der verwendeten Worte (Titel) und Sétze (Auf-
schrift ,,Agite neste sentido*) wird zum Trager von Macht, da sie Hand-
lungsanweisungen, Verhaltensweisen und sogar subtil Emotionen und
das Selbstverstidndnis des Betrachters kommuniziert und beeinflusst.

Die Arbeit Rebolando ist bereits ein Ubergang zu denjenigen Ar-
beiten Cordeiros, in denen es nicht mehr allein um die semantische
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Aufladung von Gegenstinden geht, sondern zunehmend auch Schrift
als Material und semantischer Triger verwendet wird. Cordeiro arbeite-
te zu dieser Zeit eng mit dem Dichter Augusto de Campos der konkre-
ten Poesie-Gruppe Noigandres aus Sao Paulo zusammen. Sie stellten
gemeinsam beim Espetdculo popcreto aus und de Campos war auch
der Urheber des Wortes ,Popcreto‘, das Cordeiro spiter selbst fiir seine
Arbeiten der arte concreta semantica verwendete. Wihrend der visuelle
Kiinstler Cordeiro begann, sich mit Schrift zu beschéftigen, verwendete
der konkrete Dichter Augusto die Campo seinerseits zunehmend Bilder
und Zeitungsausschnitte. Sein poema popcreto Olho por Olho (1964),
das in der gemeinsamen Ausstellung mit Cordeiro gezeigt wurde, ent-
halt iiberhaupt keine Schrift. Stattdessen verwendete er ausschlieflich
aus Zeitschriften ausgeschnittene Fotografien von Augen (sowie einigen
Miindern), die in Pyramidenform angeordnet sind. Erstaunlicherweise
hatte keiner der konkreten Kiinstler der Paulista Gruppe in den 1950er
Jahren mit Worten oder Schrift gearbeitet. In der Industrichauptstadt
blieben konkrete Kiinstler und Dichter zwar ideologisch miteinander
verbunden, doch anders als in den neokonkreten Experimenten in Rio
de Janeiro drangen sie nicht in das Feld der jeweils anderen ein.

Amar(go) und Texto Aberto

Erst die Weiterentwicklung des Konzepts der konkreten Kunst hin zu
einer semantischen Aufladung erméglicht es Cordeiro, mit Schrift zu
experimentieren. Nach der Entstehung der popcreto-Arbeiten beginnen
auch andere Kiinstler der ehemaligen Gruppe Ruptura, sich in ihren Ar-
beiten mit Schrift auseinanderzusetzen (Mauricio Nogueira Lima und
Geraldo de Barros) (Costa 2002, 21)!°. Cordeiros Arbeit Amar(go)
(1965, Abb. 53) stellt die groBte Anndherung an die konkrete Poesie
dar. Das Kunstwerk besteht aus einer 52 x 72 cm grof3en, unbehandelten
Leinwand, auf die zentral in GroBSbuchstaben und schwarzer Farbe das
Wort amargo (bitter) gedruckt wurde. Dahinter ist ein Kasten mit elek-

175 Interview der Autorin mit Haroldo de Campus.
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trischem Licht befestigt, der so ausgerichtet ist, dass ein rechteckiger
Ausschnitt der Leinwand beleuchtet wird, in dem sich die Buchstaben
A-M-A-R befinden. G und O bleiben daher unbeleuchtet und aus den
erleuchteten Buchstaben formt sich ein neues Wort: amar (lieben). Die-
ses Spiel, ein Wort in einem anderen versteckt zu sehen und dieses her-
vorzuholen, das bereits die konkreten Dichter — allerdings auf Papier
und nicht auf Leinwand — praktiziert hatten, bleibt jedoch eine Ausnah-
me in Cordeiros Oeuvre. Man konnte es als Hommage an die konkreten
Dichter betrachten, die ihn zu seinen Arbeiten mit Schrift inspirierten.

Abb. 53: Waldemar Cordeiro, Amar(go), 1965. Buchstaben auf Stoff gemalt,
Gliihbirnen, 52 x 72 cm, private Sammlung (Quelle: Costa 2002, 20).

Das Werk Texto Aberto (1966, Abb. 54) arbeitet auch vornehmlich mit
Schrift, hat sich jedoch vom Erbe der konkreten Dichter befreit und in-
volviert den Betrachter nun auch haptisch, wie Oiticicas Arbeiten dies
bereits ab 1960 einfordern. Texto Aberto besteht aus einer fast zwei
Meter langen Holztafel (31 x 197 cm), auf der schwarze, auf weillem
Hintergrund fotografierte groBe Druckbuchstaben auf einer Schiene
befestigt sind. Die Buchstaben stehen in alphabetischer Reihenfolge,
wobei nicht alle Buchstaben des Alphabets vorhanden sind. Zu sehen
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sind: BCDEFGHIJLOPQRSU. Die Buchstabensequenz ist zwei Mal in
einer horizontalen Linie durchgeschnitten und die Buchstabenteile sind
jeweils einzeln auf der Schiene vom Betrachter verschiebbar. Durch die
Intervention des Betrachters werden die Buchstaben zerstort und das
gezeigte Schriftbild — zusammengesetzt aus einzelnen Buchstaben —
verliert seine Bedeutung. Doch gleichzeitig schafft der Betrachter da-
durch neue Formen und generiert neue Bedeutungsmoglichkeiten. Im
Werktitel driickt sich Cordeiros starke Affinitdt aus, direkte Beziige in
Titeln zu den theoretischen Texten herzustellen, die ihn im Moment der
Herstellung beeinflusst haben. Texto Aberto verweist direkt auf Umberto
Ecos bereits oben angesprochenen Text Das offene Kunstwerk. Gleich-
zeitig verweist es jedoch auch auf die offene semantische Struktur der
Arbeit selbst. Durch die haptische Intervention des Betrachters erlangt
die Arbeit multiple und scheinbar unendlich viele Moglichkeiten se-
mantischer Fixierungen durch neue Formen. Die Form der Buchstaben
bildet dabei nur noch eine dieser Fixierungen, auf die man sich zu einem
bestimmten Zeitpunkt geeinigt und festgelegt hat. Der Offene Text zeigt
gleichzeitig all jene Formen, die nicht semantisch auf die Gestalt von
Schriftsymbolen festgelegt sind und damit auch die Potenzialitit der
Formvielfalt, sich in Symbole zu transformieren.

Abb. 54: Waldemar Cordeiro, Texto Aberto, 1966. Holz und Fotografie, 31 x 197 cm,
private Sammlung (Quelle: Costa 2002, 40).
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Oiticica verwendet in seinen Werken Schrift meist in Gedichtform — wie
beispielsweise in den oben besprochenen Bolides. Dabei benutzt er hdu-
fig eine sehr metaphorische Sprache — so im B 30 Bdlide caixa 17 (vgl.
Kap. 5.1.3) —, die Farbe und Material leiblich kodiert. In Texto Aberto
verwendet Cordeiro Schrift selbst als Metapher, ohne den Umweg iiber
die Sprache zu nehmen. Schrift und damit die Symbole, aus denen sie
sich zusammensetzt (Buchstaben), wird bei ihm zu einer Metapher fiir
semantische Bedeutung generell. Nur dadurch, dass sich Menschen auf
die Bedeutung bestimmter Symbole geeinigt haben, besitzen sie auch
eine sprachspezifische Semantik. Formen, die entstehen, sobald der Be-
trachter einen oder beide verdnderbaren Textteile in Texto Aberto ver-
schiebt, kdnnen zwar semantisch aufgeladen werden, jedoch niemals
Teil des Schriftuniversums werden. Somit bleibt ihnen die sprachspezi-
fische Semantik verwehrt. Texto Aberto funktioniert auf dhnliche Weise
wie die frithen neokonkreten Arbeiten, die sich zwischen Gedicht und
plastischem Kunstwerk bewegen, wie jene von Lygia Pape und Ferreira
Gullar (vgl. Kap. 5.1.1), jedoch im umgekehrten Sinne. Der Betrachter-
Teilnehmer aktiviert nicht ein Gedicht wie etwa im Falle von Gullars
Raumgedichten (1959), sondern zerstort die gegebene semantische
Ordnung der Buchstaben. Durch diesen Akt der Zerstdrung schafft er
jedoch neue Formen und potentielle Symbole; er 6ffnet den Text fiir
eine nicht-semantisch aufgeladene Formstruktur.

6.5 Konklusion

Nach der Analyse der Werke Cordeiros und Oiticicas in den frithen
1960er Jahren dringt sich eine Frage auf, die hier noch gestellt wer-
den muss: Warum insistieren beide Kiinstler auf ein Fortbestehen
konkret-konstruktivistischer Tendenzen, obwohl sie das konstruktivisti-
sche Projekt der Kiinstlergruppen in Sdo Paulo und Rio und deren uto-
pischen Anspruch fiir beendet und nicht mehr zeitgemiB erkliaren? In
den 1960er Jahren ist die Kunst wieder ideologisch und soziopolitisch
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aufgeladen. Dies war in den 1920er und 1930er Jahren im Modernis-
mo der Fall und in den 1960er Jahren spielen erneut Fragen nach der
kulturellen Identitét Brasiliens eine Rolle, jedoch unter anderen Vorzei-
chen. Ab 1964, dem Zeitpunkt des Militdrputsches, ist es zunehmend
schwierig, klare politische Botschaften zu kommunizieren. Der Konst-
ruktivismus bietet dagegen eine Art von Ideologie, die nicht direkt mit
einem politischen Lager vor Ort in Verbindung gebracht werden kann
und gleichzeitig bereits eine, wenn auch kurze, historische Verankerung
in Brasilien besitzt. Paradoxerweise wurde der friihe revolutiondre Kon-
text des russischen Konstruktivismus in der Rezeption von Malevich,
El Lissitzky, Tatlin und Pevsner vollig ignoriert und auch die sozialis-
tische Ausrichtung des Konstruktivismus in Argentinien nicht weiter
beachtet. In den 1950er Jahren war der Konstruktivismus in Brasilien
eher unpolitisch. Doch gerade die unpolitische Rezeption des europa-
ischen Konstruktivismus in den 1950er Jahren hat den politisch auf-
geladenen konstruktivistischen und vor allem sehr eigenen Positionen
Cordeiros und Oiticicas in den 1960er Jahren sogar den Weg bereitet.
Ohne ideologischen ,,Ballast™ konnten sie das Konstruktive/Konkrete
auf eine Weise umwerten und selbst mit ideologischen bzw. sozialen
Inhalten verkniipfen, die in diesem Moment in Brasilien Bedeutung
hatten. Gleichzeitig zeugte das Festhalten am Konstruktiven/Konkreten
von einer Kontinuitit in der brasilianischen Kunstproduktion.

Der im Neokonkretismus begonnene Ansatz der Zuschauerbeteili-
gung und leiblichen Affektivitdt von Kunstwerken wird in den 1960er
Jahren auch von anderen Kiinstlern praktiziert, auch von jenen, die
vormals der konkreten Gruppe Ruptura in Sdo Paulo angehorten, wie
Waldemar Cordeiro. Gleichzeitig wird die Idee des Konstruktiven/
Konkreten jedoch wieder vergeistigt, denn sowohl Oiticica als auch
Cordeiro definieren das Konstruktive noch vor einer kiinstlerischen
Ausgestaltung als ein Metakonzept, das als Verlangen bzw. Intention
im Menschen existiert. Damit riickt die in Brasilien konzipierte Idee
des Konstruktiven/Konkreten schlieSlich wieder néher an seine europé-
ischen Vorldufer, die unter konkreter Kunst eine rein geistige Konzep-
tion verstanden, die dem eigentlichen materiellen Prozess vorausging.
Doch die geistige Priadisposition im Menschen wird von Oiticica und
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Cordeiro zusammengedacht mit einem Fokus auf die Rezeption. Die
konstruktivistischen Werke der 1960er Jahre benétigen diese geistige
Pradisposition sowohl im Kiinstler als auch im Zuschauer, der den Pro-
zess vollendet. Kollektive Ansétze, die in den 1960er Jahren ohnehin
dominieren, werden auch in der konstruktivistischen Kunst zentral, in
der das Kunstwerk nun durch mehrere beteiligte Menschen mit Inten-
tionen als Prozess entsteht.

Die Integration von Text und Poesie spielt in der brasilianischen
Konzeption des Konstruktiven/Konkreten eine zentrale Rolle. Begon-
nen von den neokonkreten Kiinstlern in den 1950er Jahren, avanciert
Text zum zentralen Motiv des Wandels konstruktivistischer Kunst, das
als Motor fiir die von Cordeiro und Oiticica vorgenommene Umwer-
tung fungiert. Dies zeigt sich in der semantischen Aufladung von Far-
ben und Materialien durch die Integration von Gedichten in Oiticicas
Bolides genauso wie in der Zerlegung von Buchstaben und der damit
einhergehenden Zersetzung von semantischer Bedeutung in Cordeiros
Texto Aberto. Und so wie in den frithen neokonkreten Experimenten
von Ferreira Gullar und Lygia Pape fiihrt auch erst die Integration von
Text zur leiblichen Einbindung des Betrachters, der zum Teilnehmer
und Co-Autor des Werkes wird. Erst die Verbindung von bewusster In-
tentionalitdt, semantischer Bedeutungsebene und leiblicher Material-
und Welterfahrung lésst die Konzeption des Konstruktiven/Konkreten
in Brasilien in hochstem Malle mobil und eigenwillig werden. Erst in
den 1960er Jahren kommt es zur Entstehung dieser Triade, und deshalb
ist es essentiell, auch diese Dekade in die Analyse der Transformation
des konkret-konstruktivistischen Gedankenguts in Brasilien mit einzu-
beziehen, auch wenn in jenen Jahren andere Kunstrichtungen bereits
dominierten.
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7 Schlussbetrachtungen

In der vorliegenden Arbeit wurde dargelegt, dass das konkret-kons-
truktivistische Gedankengut in Brasilien nicht nur eine Leibperspek-
tive erhalten, sondern auch zu interessanten Verquickungen zwischen
Poesie und plastischer Kunst und ganz allgemein zwischen Schrift und
kiinstlerischem Objekt gefiihrt hat. Die in dieser Arbeit diskutierte Ge-
nealogie der Umwertung konkret-konstruktivistischer Ideen fiihrte von
den frithen 1950er Jahren tiber den Kunstkritiker Mario Pedrosa und
seine Beschéftigung mit Outsider Art zu den architektur- und raumbe-
zogenen, frithen Arbeiten Hélio Oiticicas und Lygia Clarks, um schlief3-
lich die Verflechtung von plastischer Kunst und Poesie in den Arbeiten
Ferreira Gullars, Lygia Papes und in den frithen 1960er Jahren Hélio
Oiticicas und Waldemar Cordeiros in den Blick zu nehmen. Oiticicas
und Cordeiros Verstindnis des Konstruktiven/Konkreten ist bereits eine
Abstraktion des konkret/konstruktivistischen Gedankenguts, das sich
als Metakonzept nahtlos in die neuen Pramissen der 1960er Jahre ein-
fligen lésst.

Die Umwertung des Konstruktiven/Konkreten in der Neo-Phase in
Rio de Janeiro fand auf der Grundlage jener Texte und Werke statt, die
bereits im frithen 20. Jahrhundert in Europa und Russland produziert
worden waren. Die neokonkreten Kiinstler stellten sich explizit in die
Tradition von Mondrian und den russischen Konstruktivisten, sodass
das dort produzierte Gedankengut in seiner transkontinentalen Verhan-
delbarkeit zu einer Kippfigur geworden ist. In dem spezifischen loka-
len Setting von Rio de Janeiro mit seinem kulturellen Kontext wurden
die Werke von Mondrian, El Lissitzky, Pevsner und Gabo anders ge-
sehen oder gelesen. In Wittgensteins Terminologie zur Beschreibung
des Phanomens der Kippfigur finden sich zwei Arten, diese zu erfas-
sen: Entweder als ,,stetiges Sehen® (Wittgenstein 1990, 368), bei dem
der Betrachter nur eine der moglichen Formbedeutungen sieht und sich
der Existenz der anderen nicht bewusst ist, oder als ,,Aufleuchten eines



Aspekts® (ibid.). Im letzteren Fall ist sich der Betrachter durchaus ver-
schiedener Bedeutungsmoglichkeiten der gesehenen Form bewusst und
hat in einem Moment pl6tzlich die zweite Moglichkeit ,,entdeckt®, in-
dem die Form in ein anderes Bedeutungsmuster umgeschlagen ist. Den
neokonkreten Kiinstlern ist eher die zweite Form der Wahrnehmung
der Kippfigur des Konstruktiven/Konkreten zuzuschreiben, wobei der
Moment des Umschlagens sich eher als ein unbewusster Prozess ge-
staltet, der im Nachhinein rational reflektiert wurde. Diese Sichtweise
deckt sich mit der induktiven Arbeitsweise der neokonkreten Kiinstle-
rinnen und den Behauptungen Ferreira Gullars, dass das Neokonkrete
Manifest erst post-praxis entstanden ist, d. h. erst auf der Grundlage
der bereits existierenden Werke wurde reflektiert, was genau in diesen
Werken anders gemacht wurde. Auslosend fiir diese Reflexion der ei-
genen Position war schlieBlich auch die /. Exposido Nacional de Arte
Concreta 1956/57, auf denen die Arbeiten aus Rio de Janeiro und Sdo
Paulo nebeneinander zu sehen waren und ein direkter Vergleich mog-
lich wurde. Wittgenstein hat in seiner Konzeption der Kippfigur jedoch
nicht bedacht, dass das, was der Betrachter sieht, maf3geblich von dem
Sehenden selbst abhidngt, von seinem soziokulturellen Hintergrund, sei-
ner Welt, in der er existiert und wie er in ihr existiert. Und das Gesehene
wird wiederum auf der Grundlage der weltlichen Bedingungen kiinst-
lerisch verarbeitet, die zu dem jeweiligen Zeitpunkt zur Verfiigung ste-
hen, seien diese technischer, materieller, 5konomischer oder politischen
Natur. Die Idee der Kippfigur kann also nur als abstrakte Metapher fiir
die Umwertungen des Konstruktiven/Konkreten verwendet werden.
Auf diese Weise verliert das Konzept jedoch zwangsldufig an Schérfe.
Dennoch eignet es sich zur Beschreibung des Phdnomens gerade auf-
grund dieser relativen Unschirfe, denn wie scharf kdnnen kiinstlerische
Praktiken als Ausdruck von Umwertungsprozessen iiberhaupt bestimmt
werden, will man nicht auf die Neurobiologie zuriickgreifen und die
Studie dadurch in einen v6llig anderen Zusammenhang stellen? Bleibt
man bei Susanne K. Langer, die fiir die hier diskutierten Arbeiten re-
levant ist, so ist Sprache ohnehin nicht imstande, den ,,Gehalt kiinstle-
rischen Ausdrucks* eines Werkes voll zu erfassen (Langer 1965, 252).
Dieser kann nur in direktem Erleben erfahrbar werden, sodass auch das
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Schreiben tiber diese Art von Werken, die sich explizit sprachlichen
Verstehens entziechen, eine bittere Ironie der Geschichte menschlicher
Bezugnahme auf als asthetisch konzipierte Objekte bleibt. Letztlich
kann eine Historisierung nur sprachlich vermittelt stattfinden und um
die Liicke zwischen gelebter Erfahrung und schriftsprachlicher Medi-
ation zu tiberbriicken, ist der Riickgriff auf vage Metaphern manchmal
der einzig mogliche Ausweg.

Die Vermittlung gelebter Erfahrung im Konzept der Leiblichkeit
hingegen hat sich als prizise erwiesen. Der Begriff bezeichnet eine Er-
kenntniskategorie, durch die sich sowohl die leiblich-raumliche Affekti-
vitit der frithen neokonkreten Arbeiten als auch die haptisch-sinnliche
der spéteren Werke erfassen lieBen. Zudem tragt die Fokussierung der
Werke tiber den Begriff der Leiblichkeit dem Umstand Rechnung, dass
die Objekte zwar zunehmend interaktiv sind, jedoch keine Agency im
Sinne Alfred Gells besitzen. Vielmehr benotigen die Arbeiten den Men-
schen, um tiberhaupt erst als solche aktiviert zu werden und zwar nicht
als bloBe materielle Erweiterung des Menschen, sondern als Medien
leiblich eingeschriebener Erkenntnis. Ein Ausblick auf die Arbeiten ins-
besondere Lygia Clarks, Lygia Papes und Hélio Oiticicas nach 1967,
fiir die der Begriff der Leiblichkeit noch immer Relevanz besitzt, zeigt,
dass das Konzept fiir die Diskussion eines breiten Spektrums kiinstleri-
scher Praktiken brauchbar ist.

Lygia Clark fiihrte ihre Experimente mit Architektur und architek-
tonischen Strukturen in den 1970er Jahren mit Kunststudenten an der
Sorbonne in Paris weiter, in denen der menschliche Leib stets das Zen-
trum bildete. Pape schuf einige kollektiv zu rezipierende Arbeiten wie
Ovos (1967) und Divisor (1968) und wechselte dann zum Medium Film
iiber, doch auch darin behandelte sie héufig leiblich eingeschriebene
Themen (wie z. B. Eat Me, 1975). Oiticica baute die Idee des Penetravel
weiter aus und schuf vornehmlich begehbare Environments, in denen
stets die spielerische Kreativitdt des Besuchers im Vordergrund steht.

Gerade angesichts der (teilweise freiwillig gewéhlten) Exilerfah-
rungen Lygia Clarks, Hélio Oiticicas und Ferreira Gullars sowie vie-
ler anderer brasilianischer Intellektueller und Kiinstler in den 1970er
Jahren, wire fiir die dort entstandenen Arbeiten erneut und intensiviert
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tiber die kulturelle Kodierung von Leiblichkeit nachzudenken, die in
der vorliegenden Arbeit bereits angerissen wurde. In den verhandelten
Werken spielt diese Kodierung vor allem fiir das Verstidndnis nicht-bra-
silianischer Leser eine Rolle. Sie dient der Vermittlung kontext-sensib-
ler Interpretationen. In den Arbeiten der 1970er Jahre kommt jedoch
eine transkulturelle Komponente hinzu, die durch die Erfahrung der
Kiinstler in anderen kulturellen Kontexten vermittelt wird und der kul-
turellen Kodierung von Leiblichkeit eine neue Dimension verleiht. Die
Werke der Kiinstler aus dieser Zeit mit dem Konzept der Leiblichkeit
zu untersuchen, konnte daher eine fruchtbare Fortfiihrung des hier an-
gewendeten Forschungsansatzes darstellen.

7.1 Ausblick

Dass sich die Neo-Phase ausgerechnet zwischen zwei fiir die nationale
kulturelle Identitdt (zumindest der Mittel- und Oberschicht) Brasiliens
bedeutenden Phasen in der Kunst, nimlich der konkreten Kunst der frii-
hen 1950er Jahre und der Tropicdlia-Bewegung Ende der 1960er Jahre
entwickelt hat, ist fiir das Verstindnis der darin entstandenen kiinstle-
rischen Praktiken nicht unbedeutend. Vielleicht hat sie auch deshalb in
Brasilien bisher so wenig Beachtung gefunden, weil sie nie als eigen-
stindige Phase oder Bewegung wahrgenommen wurde, trotz ihrer viel-
faltigen Zuginge und Umginge zu und mit kiinstlerischen Praktiken
und Verfahren.

Die Arbeiten dieser Neo-Phase mit ihrer Leibperspektive sind Teil
einer Ubergangsphase zwischen einer nur sehr fragmentarisch stattge-
fundenen Modernisierung in den 1950er Jahren und einer noch nicht
recht erfundenen Postmoderne, die als Konzept gleichzeitig nur fehl am
Platz sein kann an einem Ort, der gerade durch die repressiven Regu-
lierungen eines autoritiren Regimes gestaltet wird. Thre Auseinander-
setzungen mit erlebter und gelebter Realitdt erzihlen davon, dass in
der Welt, in der sie entstanden, Leib und Moderne genauso wenig in
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diametralem Widerspruch zueinander stehen wie Gefiihl und Vernunft.
Vielmehr fordern die Arbeiten einen Leib ein, der zur Vorbedingung
allen Erlebens wird, auch einer wie auch immer gestalteten Moderne.
Die hier diskutierten kiinstlerischen Arbeiten bieten heute zwar noch
ein materielles Zeugnis davon; ohne dass diese in Ausstellungen erfahr-
bar und beriihrbar présentiert werden, bleiben ihre Moglichkeiten der
Zeugenschaft'’® jedoch sehr begrenzt. Letztlich sind die Werke, sofern
noch existent, auch in den globalen Kunstmarkt integriert worden, in
dem ihnen die primére Funktion der Kapitalanlage zugewiesen wird, die
nur durch Unberiihrbarkeit erhalten bleiben kann. Doch selbst wenn ih-
nen Beriihrung durch die Ausstellung von Repliken zugestanden wird,
bedeutet das nicht zwangsldufig, dass die Werke tatsdchlich das ihnen
inhdrente Potenzial der Zeugenschaft entfalten, wie die unterschiedli-
chen Ausstellungssituationen, die in der Einleitung beschrieben wurden,
verdeutlichen. Da das Zeigen von Werken nicht nur kulturell, sondern
auch in hohem Malle institutionell geprégt ist und Institutionen eben-
falls ihre eigenen Kulturen besitzen, die dabei Beriicksichtigung finden
miissen, wire eine Forschungsarbeit, die sich mit historischen und ak-
tuellen Ausstellungssituationen der in dieser Arbeit diskutierten Werke
beschiftigt, eine geeignete Anschlussmoglichkeit, die hier priasentierten
Ergebnisse in weiterfiihrenden Forschungsansitzen zu elaborieren. Vor
allem vor dem Hintergrund der sich entwickelnden Tendenz, Kunstphé-
nomene und Stromungen als global zu verstehen, muss eine Analyse
der Ausstellungspraxis mit einer gewissen Sensibilitét flir fortgeschrie-
bene postkoloniale bzw. dekoloniale Machtverhéltnisse im Kunstsektor
durchgefiihrt werden. Fundierte Kenntnis des kulturellen historischen
Kontextes der auszustellenden Werke kann dabei nur von Vorteil sein.
Einen weiteren Ankniipfungspunkt liefert der Umstand, dass es
sich bei den hier diskutierten Arbeiten eben um eine Ubergangsphase
in der Kunst Brasiliens handelt. Zu fragen wire beispielsweise, wie-
so es vorher und hinterher wieder zu einer Kunstpraxis kam, die sich
explizit mit Fragen der nationalen Identitit beschiftigt und warum die-
se Fragen in der Phase dazwischen keine Bedeutung hatten. Sowohl

176 Zum durchaus ambivalenten Verhéltnis von Kunst und Zeugenschaft vgl. Kramer
und Schmidt (2016).
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die modernistas der 1920er und 1930er Jahre, gegen die sich bereits
die konkreten Kiinstler dsthetisch wandten, als auch die Kiinstler der
Tropicadlia-Bewegung der spiten 1960er und frithen 1970er Jahre be-
schiftigten sich mit nationaler und kultureller Identitét. Letztere griffen
das Antropofagia-Konzept, die Idee der kulturellen Einverleibung ver-
schiedener Einfliisse, durch die etwas Eigenes, Neues dabei entstehen
kann, wieder auf. Unter welchen Vorzeichen dies geschieht und welche
Rolle dabei das Erbe der Konstruktiven/Konkreten spielt, ist noch zu
untersuchen. Erwidhnt sei an dieser Stelle nur das Wek Tropicdlia (1967)
von Hélio Oiticica, das als paradigmatisch angesehen werden kann, da
es nicht nur der Tropicalia-Bewegung ihren Namen gegeben hat, son-
dern auch zu einem wichtigen Zeitpunkt des Umbruchs entstanden ist.
Erstmals auf der Ausstellung Nova Objetividade Brasileira ausgestellt —
eine Schau, die richtungsweisend fiir die zukiinftigen kiinstlerischen
Experimente der brasilianischen Avantgarde war —, wurde es von Oiti-
cica dennoch in den Kontext der vontade construtiva gestellt, die er als
eines der Merkmale jener Avantgarde hervorhob.

Diese vielschichtige Arbeit ist das erste tatsdchlich realisierte En-
vironment Oiticicas (das 1961 kreierte Projeto Cdes de caga — vgl.
Kap. 4.2 — existiert nur als Maquette und wurde nie umgesetzt). Die
zwei Penetraveis in Tropicdlia bilden zwar die Hauptattraktion, doch
war es ihre Einbettung in das tropisch anmutende Ambiente aus Sand,
Papageien und Pflanzen, das zu Kontroversen gefiihrt hat. Dieses Am-
biente kolportiert ein klischeehaftes Tropen- bzw. Brasilienbild, zu dem
der Kiinstler selbst ein ambivalentes Verhiltnis offen legt. Einerseits be-
hauptet er in einer Notiz liber die Arbeit, ,,Tropicdlia ist der allererste,
bewusste Versuch, ein verstindliches Bild dessen, was ,brasilianisch*
ist, in den Kontext der aktuellen Avantgarden und generell der natio-
nalen Kunst einzufiihren (Oiticica 2013g, 227). Andererseits kritisiert
er die folkloristische Rezeption des Werkes, die Tropicdlia zusammen
mit der Tropikalismus-Bewegung in ein Konsumgut verwandeln wiirde
(2013, 228). Diese Briiche in der Argumentation iiber das Werk sind vor
dem Hintergrund der Umwertung des Antropofagia-Paradigmas zu un-
tersuchen, die das Konzept durch seine Wiederbelebung in den 1960er
Jahren erfahren hat.
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Die Schrift-Objekt-Experimente der neokonkreten Phase sind vor
allem im Bereich der Dichtkunst auf Resonanz gestoflen, die einen
Ankniipfungspunkt an die vorliegende Arbeit an einer ganz anderen
Stelle bieten. Experimente, die in diese Richtung gehen, stammen er-
staunlicherweise vorwiegend aus den konkreten Dichter-Zirkeln in Sao
Paulo und nicht aus Rio de Janeiro. Hier sind etwa die Poemobiles zu
nennen, eine Kooperation des Dichters Haroldo de Campos mit dem
Kiinstler Julio Plaza. Die Poemobiles spielen mit Schrift und Form, die
durch Papierfaltungen entstehen, wenn der Leser die Seiten umblattert,
bzw. aufklappt. Haroldo de Campos experimentiert spiter auch mit
der Vertonung seiner konkreten Gedichte und brachte eine CD heraus
(verbivocovisual: a poesia concreta em musica, 2008). Die Dichter
Wladimir Dias-Pino und Mario Chamie, die urspriinglich der konkreten
Poesie-Szene in Sao Paulo angehdrten, diese jedoch hinter sich lieen,
griindeten eigene kiinstlerische Bewegungen, die auf die neokonkre-
ten Experimente mit Poesie und plastischer Kunst rekurrieren. Chamie
begriindete 1962 die relativ kurzlebige Bewegung der poesia-praxis,
der auch der Dichter Cassiano Ricardo angehdrte. Das poema-praxis
wandte sich gegen den Formalismus der konkreten Poesie und stellte
das organische und transformierbare Wesen der Sprache in den Vor-
dergrund. Wlademir Dias Pino, Moacy Cirne, Neide de Sa und Alvaro
de Sa begriindeten 1967 fast zeitgleich in Rio de Janeiro und Natal
die Bewegung des poema-processo. Ebenfalls aus der konkreten Poesie
stammend, arbeiteten diese Dichter an den Grenzen der Poesie, indem
sie nicht das Wort in den Fokus stellten, wie die konkreten Dichter, son-
dern das Symbol, das ebenfalls auBBersprachlich sein konnte und &hn-
lich wie in der poesia-prdxis in hochstem Mafle mobil und transforma-
tionsfahig bleiben sollte. Beide Bewegungen situierten sich auflerdem
im sozial aufgeladenen Kontext der arte-engajada der 1960er Jahre,
sind jedoch anders als die Tropicdlia-Bewegung, die zumindest zeit-
gleich mit dem poema-processo stattfand, weitgehend in Vergessenheit
geraten. Diese Positionen wissenschaftlich aufzuarbeiten, konnte das
Erbe des Neokonkretismus in diesen Arbeiten erschlieBen und ihre Be-
deutung als friihe Manifestationen einer sich erst im Laufe der 1970er
Jahre international entfaltenden experimentellen und visuellen Poesie
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untersuchen. SchlieBlich lieBen sich auch in kontinentaler Perspektive
Positionen erschlieen, die auf die neokonkreten Praktiken zuriickge-
hen, wie etwa die Arbeiten des argentinischen Kiinstlers Edgardo Vigo,
der erst durch rezente Sudien wieder aus einer weitgehenden Verges-
senheit geborgen wurde (Barisone 2014). Diese Amnesie beziiglich
der hier erwdhnten Bewegungen und deren Arbeiten ist sicher auch auf
ihre Zwischenposition zuriickzufiihren, die sie im Spannungsfeld von
bildender Kunst und Literatur einnehmen, denn die Aufspaltung der
geisteswissenschaftlichen Disziplinen in Kunstgeschichte und Litera-
turwissenschaft hat auch zu blinden Flecken in eben diesen transdiszi-
plindren Bereichen der kiinstlerischen Praxis gefiihrt.
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(Quelle: Butler et al. 2014, 112).......cccvvvennennee. 100
Lygia Clark, (Planos em) Superficie modulada,
1958. Serie B, Nr. 1, Version 2, Industriefarbe

auf Holz, 78 x 78 cm, Private Sammlung,
Associgdo ,,O mundo de Lygia Clark*

(Quelle: Butler et al. 2014, 112)......ccoccevveeneenee. 100
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Hélio Oiticica, Invengoes, 1959—62. Nr. 17-22,

Ol und Harzgemisch auf Holzfaserbrett,

30 x 30 cm, Foto: Museum of Fine Arts

Houston (Quelle: Ramirez 2007, 234/35).......... 105
Hélio Oiticica, Metaesquema, 1957-58. Gouache
auf Karton, oben: 50,6 x 68,1 cm, Sammlung
Diane und Bruce Hal-le, Scottsdale, Arizona,

Foto: Museum of Fine Arts Houston (Quelle:
Ramirez 2007: 162). ..ccooveeeieieieeieieieeeeeenen 105
Hélio Oiticica, Metaesquema, 1957-58.

Gouache auf Karton, 52 x 64 cm, Sammlung
Ricardo Rego, Rio de Janeiro, Foto:

Museum of Fine Arts Houston (Quelle:

Ramirez 2007: 157)..ccceeieieieieieeeeeeeieiens 106
Hélio Oiticica, Metaesquema, 1957-58.

Gouache auf Karton, 54 x 66 cm, Sammlung
Ricardo Rego, Rio de Janeiro, Foto:

Museum of Fine Arts Houston (Quelle:

Ramirez 2007: 152)..cccuveieiieieieieeeeeeeieene 106
Hélio Oiticica, Relevos espaciais, 1960.

(Rot) Polyvinylacetat auf Sperrholz, 150 x 62 x
15,5 cm, Museum of Fine Arts Houston

(Quelle: Ramirez 2007, 204).......cccoveveervennnnee. 111
Hélio Oiticica, Relevos espaciais, 1960. Mitte:
(Rot) Polyvinylacetat auf Sperrholz, 62,5 x 148 x
15,3 cm, Museum of Fine Arts Houston

(Quelle: Ramirez 2007, 209)......ccccevvecveevennnnns 111
Hélio Oiticica, Relevo espacial, 1960. (Gelb)

Ol auf Sperrholz, 98 x 124,5 x 15,2 cm,

Museum of Fine Arts, Houston (Quelle:

Ramirez 2007, 212)....ccievieviiiieiiriieieiecieienns 112
Hélio Oiticica, Grande Nucleo (Manifesta¢do
Ambiental), 1960—66. Bestehend aus NC 3,

NC 4 und NC 6 (insgesamt 47 Teile), Ol und

Harz auf Holzfaser-brett, ca. 6,70 x 9,75 m,
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Abb. 19:

Abb. 20:

Abb. 21:

Abb. 22:

Museum of Fine Arts, Houston (Quelle:

Ramirez 2007, 253)...cccvecieieieeieeieeie e 120
Hélio Oiticica, Metaesquema ,, Tema ndo tema —
teima”, 1957. Gouache auf Karton, 45 x 54 cm,
Sammlung Rircardo Rego, Rio de Janeiro,

Foto: Museum of Fine Arts Houston

(Quelle: Ramirez 2007, 148)......ccccevvveeveeennennne. 124
Lygia Clark, Contra-relevo, 1959. Industriefarbe
auf Holz, 140 x 140 x 2,5 cm, Private Sammlung,
Associgao ,,0 mundo de Lygia Clark*

(Quelle: Butler et al. 2014, 154)......cccccvveneeee. 136
Lygia Clark, Casulo, 1959. Industrietinte

auf Metall, 42,5 x 42,5 x 29,5 cm, Private
Sammlung, Rio de Janeiro, Associ¢ao

,»O mundo de Lygia Clark* (Quelle:

Butler et al. 2014, 156).....ccccevvevievieeiieiee 141
Lygia Clark, Casulo, 1958. Industriefarbe auf
Metall, 42,5 x 52,5 x 5,5 cm, Sammlung

Andrea und José Olympio, Associgdo

,O mundo de Lygia Clark” (Quelle:

Butler et al. 2014, 155). ..o, 142
Lygia Clark, Maquete para interior, 1955.

Emaille auf Holz, 48 x 30 x 14,5 cm,

Associgdo ,,O mundo de Lygia Clark*

(Quelle: Butler et al. 2014, 79)....cccccveevvevvenenen. 160
Lygia Clark, Construa vocé mesmo o seu

espago para viver, 1960. Synthetische
Polymerfarbe auf Holz, 11,5 x 47,5 x 83,8 cm,
Associgao ,,O mundo de Lygia Clark*

(Quelle: Butler et al. 2014, 78)....cccccveevvvevenrnnee. 161
Lygia Clark, Arquitetura fantdastica Bichos,

1963. Fotografie, Gelatine-Silber-Drucke,

10,4 x 14,7 cm, Associ¢do ,,O mundo de

Lygia Clark® (Quelle: Butler et al. 2014, 73)..... 167
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Abb. 28 und 209:

Abb. 30:

Abb. 31:

Abb. 32:

Abb. 33:

332

Lygia Clark, 4 casa do poeta, ca. 1964.

Associgdo ,,O mundo de Lygia Clark”

(Quelle: Butler et al. 2014, 79).....c.ccceeevevvvenenen. 169
Lygia Clark, Abrigo poético, 1960. Bemaltes
Metall, 14 x 63 x 51 cm, Associ¢ao

,O mundo de Lygia Clark” (Quelle:

Butler et al. 2014, 193).....cccovieviiieieieeeein, 171
Lygia Clark, Estruturas de caixas de fosforos,
1964. Version 1, Weil3, Blau/Griin, Weil3,

Gouache, Streichholzschachteln und Klebstoff,
variable Dimensionen, O mundo de Lygia Clark
(Quelle: Butler et al. 2014, 230-31).................. 173
Hélio Oiticica, Niicleo CN 8 médio nr. 4, 1961.
Magquette, Projeto Hélio Oiticica (Quelle:
Roeseler et al. 2008, 129).......cccceevvvevveeiiennns 178
Hélio Oiticica, Penetrdvel PN 1, 1960. Ol und
Harz auf Sperrholz, variable Dimensionen,

Projeto Hélio Oiticica (Quelle: Roesler

et al. 2008, 107 und 109)........cccvvvvevrvecrrrierrnnn. 178
Hélio Oiticica, Maquete Projeto Cdes de caga,
1961. Ol-Kasein-Emulsion auf Sperrholz, Sand,
161,5 x 161 x 29,5 cm, Projeto Hélio Oiticica
(Quelle: Ramirez 2007, 256).......cccocveverrvennrnnee. 180
Hélio Oiticica, B 3 Bolide caixa 3 ,, Africana”,
1963. Polynenylacetatemulsion auf Sperrholz,
59,5 x 23,8 x 30 cm. ,, Addendum ”, 1963. Ol auf
Holz, Sand, Pigment, 18,2 x 42,3 x 18,2 cm.
Projeto Hélio Oiticica (Quelle: Ramirez

et al. 2007, 260)....cccceeveiienieieieeieee e 187
Hélio Oiticica, B 2 Bélide caixa 2 ,, Platonico”,
1963. Ol mit Polyvinylacetatemulsion auf
Sperrholz, 33,8 x 27 x 20,9 cm, Projeto Hélio
Oiticica (Quelle: Ramirez et al. 2007, 265). ..... 188
Décio Pignatari, Beba coca cola, 1957.

Papier (Quelle: Ledesma 2016, 237)................. 203
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AbD. 35:

Abb. 36:

Abb. 37:

Abb. 38:

Abb. 39:

Abb. 40:

Abb. 41:

Ronaldo Azeredo, Velocidade, 1957. Papier. .....204
Lygia Clark, Livro-obra, 1964/1983. Ein
Volumen, Buchstabe N, Papier, Kunststof,
Karton, Schnur, 21 x 21 x 4 cm, Sammlung

Marta und Paulo Kuczynski, Associgao

,,O mundo de Lygia Clark” (Quelle: Butler

et al. 2014, 200).....ccooeeieieieeeeee e 218
Lygia Clark, Livro Sensorial, 1966. Wasser,
Meeresmuschel, Spiegel, Kunststoff, Stein,

Metall, Stahlwolle, Associ¢do ,,O Mundo de

Lygia Clark®, Rio de Janeiro (Quelle: Pape,
Braja-Villel 2011263)......ccccevveviiiieniieieeieeinn, 220
Hélio Oiticica, B 4 Bolide caixa 4 ,,Romeu e
Julieta”, 1963. Ol mit Polyvinylacetatemulsion
auf Holz und Sperrholz, 60 x 89 x 39,2 cm

(offen), Museum of Fine Arts, Houston

(Quelle: Ramirez 2007, 267)..cc.cccvevveveereieernnee. 223
Hélio Oiticica, B 32 Bélide vidro 15, 1965-66.
Glas, Kunststoftbeutel, Pigment, 46 x 35,8 cm,
Umfang: 152 cm, Museum of Fine Arts,

Houston (Quelle: Ramirez 2007, 291)............... 224
Hélio Oiticica, B I Bolide caixa 1

,, Cartesiano”, 1963. Temperafarbe mit
Polyvinylacetatemulsion auf Sperrholz,

32 x 21,5 x 20,6 cm, Museum of Fine Arts,
Houston (Quelle: Ramirez 2007, 264)............... 226
Hélio Oiticica, B 30 Bolide caixa 17
,,poema-caixa”— Variagdo do Bolide caixa 1,
1965-66. Ol mit Polyvinylacetatemulsion auf
Holz, Kunststoffplane, Sackleinen, Pigment,

32 x 23 x 21,5 cm, Sammlung Guy Brett,

Foto: Museum of Fine Arts Houston

(Quelle: Ramirez 2007, 289).......ccccccvvevvreennnnee. 227
Hélio Oiticica, B 29 Bolide caixa 16 —

Variagdo do Bélide caixa 1, 1966. Ol mit
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Abb. 44:

ADbb. 45:

Abb. 46:

Abb. 47:
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Polyvinylacetatemulsion auf Holz, Glas,

Kohle, Strandmuscheln, 32 x 22,7 x 21, 5 cm,
Museum of Fine Arts, Houston (Quelle:

Ramirez 2007, 288).....c.cccvevrierieeieciieieereeieans 230
Hélio Oiticica, B 25 Bolide caixa 14 — Variacdo

do Bélide caixa 1, 1965-66. Ol mit Polyvinylace-
tatemulsion auf Holz, Glas, Polyuretan-Schaum,
95 x 19 x 19 cm, Museum of Fine Arts,

Houston (Quelle: Ramirez 2007, 286)............... 231
Lygia Clark, Trepante, versdo 1, 1964.

Stahl, variable Dimensionen, Private

Sammlung, Rio de Janeiro, Associgao

,»O mundo de Lygia Clark* (Quelle: Butler

etal. 2014, 213) i 233
Lygia Clark, Caixa trepante, 1965. Kupfer,

25 x 50 x 25 cm, Sammlung Eugenio Pacelli

P. dos Santos, Associgao ,,O mundo de Lygia
Clark® (Quelle: Butler et al. 2014, 208)............ 235
Hélio Oiticica, Parangolés, 1964—68.

Grupppe von Menschen in Mangueira mit

P 25 Cape 21 ,,Xoxoba“ (1968), P 8 Cape 5

,, Mangueira* (1965), P 4 Cape 1 (1964),
verschiedene Materialien, wihrend des

Drehs fiir den Film HO (Ivan Cardoso, 1979),
Foto: Andreas Valentin (Quelle:

Ramirez 2007, 317)c.cccieeierierieeieeie e 261
Hélio Oiticica, B 17 Bdlide vidro 5

,,Homenagem a Mondrian*, 1965. Ol mit
Polyvinylacetatemulsion auf Nylongewebe und
Sackleinen, Glas, Pigment in Wasser gelost,

31 x 33 33 c¢m, Foto: Museum of Fine Arts
Houston (Quelle: Ramirez 2007, 282). .............. 266
Hélio Oiticica, B 33 Bolide caixa 18

,,Homenagem a Cara de Cavalo”, 1965.
Nylongewebe, Fotografien, Sperrholz,



Abb. 48:

Abb. 49:

Abb. 50:

Abb. 51 und 52:

Abb. 53:

ADD. 54:

Acrylfarbe, Kunststoff, Pigment, Eisen,

Projeto Hélio Oiticica, Projeto Hélio

Oiticica (Quelle: Roesler et al. 2008, 152)........... 267
Hélio Oiticica, Mosquito da Mangueira com
Parangolé P10 Capa 6, 1965 e B17 Bolide

Vidro 5 — “Homenagem a Mondrian”, 1965.

Foto: Claudio Oiticica, © César e Claudio

Oiticica (Quelle: Roesler 2008, 162)................. 270
Hélio Oiticica, B33 Bolide caixa 18, (poema

caixa 2) ,,Homenagem a Cara de Cavalo”.

Detail Fotografie, Projeto Hélio Oiticica

(Quelle: Roesler 2008, 153).....ccccvvvevierireiennenn 271
Waldemar Cordeiro, Popcreto para um

popcritico, 1964. Holz, Axt, Fotografie,

82 x 82 cm, Sammlung Saul Libman

(Quelle: Costa 2002, 39)....ccoevveeieeireieereenens 291
Waldemar Cordeiro, Rebolando, 1965.

Flasche mit Wasser, Fotografie, Werk nicht
erhalten (Quelle: Costa 2002, 42)........cceeuvneee. 296
Waldemar Cordeiro, Amar(go), 1965. Buchstaben
auf Stoff gemalt, Gliihbirnen, 52 x 72 cm,

private Sammlung (Quelle: Costa 2002, 20)........ 299
Waldemar Cordeiro, Texto Aberto, 1966.

Holz und Fotografie, 31 x 197 cm, private
Sammlung (Quelle: Costa 2002, 40)................. 300
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