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Resumo

Este artigo investiga a dimensao politica da Minimal Art considerando os pressupostos
plasticos e tedricos que caracterizaram este movimento artistico em didlogo com o projeto
de diplomacia cultural estadunidense nos anos 1960. Consideramos, pois, a hipdtese de que
o transito de obras vinculadas a Minimal Art, sobretudo em exposicdes nacionais e
internacionais financiadas pelo governo estadunidense, estiveram em clara relagao com a
politica de expansao cultural dos Estados Unidos no contexto da Guerra Fria.Partindo de
uma investigacao de documentos relacionados a trama receptiva em torno da mostra na 8°
Bienal, que reuniu obras de artistas como Donald Judd, Frank Stella, Larry Bell e Robert
Irwin, este artigo busca analisar a maneira pela qual a abstragdo geométrica da Minimal
tornou-se um dispositivo de fortalecimento e circulagcao do ideario nacional estadunidense.

Palavras-chave: Minimal Art. Diplomacia Cultural. Transito de Modelos. Brasil e Estados
Unidos da América. Anos 1960.

Abstract

This paper investigates the political dimension of the Minimal Art movement considering
its theoretical and visual characteristics in dialogue with the United States cultural
diplomacy project in the 1960's. Thus, we consider the hypothesis that the transit of
artworks linked to the Minimal Art movement, specially in national and international
exhibitions financed by the United States government, have been in direct tie to the politics
of cultural expansion within the context of the Cold War. Starting from an investigation of
documents related to the reception thread around the 8™ Sdo Paulo Bienal, that reunited
works of Donald Judd, Franks Stella and Larry Bell, this paper analyzes how geometric
abstraction such as Minimal's became an instrument of circulation of the United States
national ideology.

Keywords: Minimal Art. Cultural Diplomacy. Transit of Models. Brazil and the United States
of America. 1960s.
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Minimal Art, Politica e Dissenso

Em 1965, a Minimal Art e, em grande parte, as tendéncias abstratas e
conceptualistas que eclodiram na paisagem artistica estadunidense dos anos 1960,
passavam por um intenso crivo da critica especializada, do publico e, certamente,
do mercado. A Minimal, em especial, ensejou a articulagdo de um intenso e
proficuo debate critico e tedrico que ajudou a formular seu proprio processo de
historicizacao e inscricao histoérica. Embora saibamos, hoje, que obras preambulares
da Minimal tenham participado da 8% Bienal de Sao Paulo, em 1965, cabe
lembrarmos que os artistas, a critica e o curador Walter Hopps (1932-2004),
comissario responsavel pela delegacao estadunidense e pela presenca destas obras
no certame brasileiro, ainda tateavam novos modelos classificatérios, buscando
articular novas unidades de sentido para as experimentacdes que surgiam em
Nova York nos anos 1960.

Foi neste contexto de disputas e insercdes que Hopps organizou a exposicao
para a 8° Bienal de Sao Paulo. Cabe notarmos que, embora sua perspectiva
curatorial obedecesse a uma visao estratégica de circulagao de novas tendéncias
artisticas que cultivava a partir de uma intensa pesquisa e coleta de trabalhos de
artistas emergentes na cena estadunidense dos anos 1950 e 1960, as escolhas de
Hopps para a representacao de seu pais no evento brasileiro foram notadamente
atravessadas por demandas politicas especificas, incluindo sua prépria indicagao
para o comissariado. E igualmente importante pontuarmos que, sua percepcao
para tendéncias artisticas emergentes o permitiu apenas vislumbrar uma
determinada Minimal, em plena ebulicao, diferentemente de como a conhecemos
atualmente, sedimentada por décadas de revisao historiografica.

Portanto, com a missao de apresentar a mais recente producgao artistica de
seu pais, Hopps escolhera seis artistas emergentes da cena artistica nas décadas de
1950 e 1960, trés deles radicados em Nova York e os outros trés na Califérnia, todos
chancelados pela figura sénior de Barnett Newman (1905-1970). Dos artistas
novaiorquinos, Hopps trouxera para o certame brasileiro obras de Donald Judd
(1928-1994), Frank Stella (1936) e Larry Poons (1937). Dos artistas californianos, foram
escolhidas obras de Robert Irwin (1928), Larry Bell (1939) e Billy Al Bengston (1934).
Excetuando os trabalhos de Bengston e Poons, cujas pesquisas Vvisuais
vinculavam-se, respectivamente, a Cool Art da Costa Oeste e aos grupos
dissidentes do Expressionismo Abstrato, as obras de Stella, Judd, Irwin e Bell
dialogavam mais intimamente com as tendéncias da abstracdo geométrica e da
tridimensionalidade que eclodiram nos Estados Unidos na década de 1960.

Em The Dream Colony: A Life in Art (2017), sua autobiografia publicada
postumamente, Hopps reconta sua trajetdria, destacando pontos importantes de
sua atuacgao curatorial, em especial o evento brasileiro de 1965. Hopps relembra que

Em 1965, me foi oferecida a chance de ser o comissario para o
pavilhdo americano na Bienal de Sao Paulo. Alan Solomon, quem eu
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conhecia, havia sido o comissario para a Bienal de Veneza de 1964 e
me recomendara. Eu aceitei de uma vez. Estava louco para conhecer
o Brasil. Naqueles dias, a Bienal era operada pela United States
Information Agency. Havia alguns clientes realmente dificeis
escondidos naguela agéncia; era um disfarce para muitos agentes da
CIA. A Bienal caia em sua categoria cultural, uma espécie de
programa benigno de propaganda!’

Ainda que escreva este relato anos apos seu trabalho junto a Bienal de Sao
Paulo, Hopps introduz uma sutil ironia a seu discurso. O programa benigno a qual
se refere diz respeito a politica de diplomacia cultural adotada pela United States
Information Agency (USIA)? que, em 1963, assumiu o lugar até entdo ocupado pelo
Museu de Arte Moderna de NY (MOMA-NY) na coordenacao das representacdes
para as bienais internacionais. Em Art, Politcs and Dissent, livro de 1999, apdés uma
breve entrevista com Hopps, Francis Frascina nos apresenta uma perspectiva mais
explicita do curador quanto a participacao da USIA nas Bienais Internacionais,
dizendo o seguinte:

Hopps relembra o alto teor politico dessas exposi¢cdes e as posiciona
a luz das complexidades de seus proéprios interesses
centro-esquerdistas e sua histéria de atividade vanguardista na
Ferus Gallery [..]. Na época a verba girava normalmente em torno de
meio milhdo de ddlares; no caso de S3o Paulo foram $ 400.000 [..].
De acordo com Hopps, na administracao de [Lyndon] Johnson,
grandes quantias de dinheiro eram colocadas a disposicao da USIA
permitindo a participagao do pais nas bienais de Veneza, em anos
pares, e nas de Sdo Paulo, em anos impares.?

Ora, uma agéncia do governo, que lida com assuntos diplomaticos e gestao
da informacao, certamente possui interesses bem delineados quando se trata de
uma atuagao junto a institui¢cdes culturais e eventos artisticos internacionais. Neste
caso, a politica de diplomacia cultural era a grande demanda que atravessava o
projeto de Hopps, considerado o contexto da Guerra Fria em que acentuadas
tensdes ensejavam a criagcao de aliancas econémicas e politicas entre os Estados
Unidos os paises da América Latina. Embora Hopps tivesse uma visdao
suficientemente clara sobre seus interesses pessoais, fossem eles afetivos, politicos
e/ou mercadoldégicos (Irwin, Bell e Bengston eram representados pela Ferus
Gallery, galeria fundada por Hopps em 1957 em parceria com o artista Edward
Kienholz), havia, também, uma demanda politica que via nas bienais de Sao Paulo

YHOPPS, 2017, p.177, traducéo nossa.

2 Fundada em 1953 pelo presidente Dwight D. Eisenhower, a United States Information Agency (USIA) era uma agéncia
governamental devotada a “diplomacia publica”, em suma, destinada a comunicar os ideais estadunidenses para o publico
estrangeiro.

S FRASCINA, 1999, p.42, traducio nossa.
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e de Veneza a possibilidade de fortalecer aliangas através da difusao de uma dada
imagem de progresso artistico, cultural, técnico e cientifico.

Primeiramente, € necessario destacarmos uma importante distincao que
Hopps estabelece em sua escolha curatorial. Hd um dialogo explicito que o curador
busca fortalecer entre artistas novaiorquinos e californianos. A época, Hopps havia
deixado a sociedade na Ferus Gallery e aceitado o convite para a diregcao artistica
do Pasadena Art Museum, museu publico localizado na Califérnia, onde organizara
importantes exposicdes, como as retrospectivas de Kurt Schwitters (1887-1948), em
1962, e de Marcel Duchamp (1887-1968), em 1963. Essa distin¢gao era necessaria por
dois motivos. Hopps nao poderia organizar uma exposicao da representacao
estadunidense apenas com artistas californianos, era importante, primeiro,
engendrar algum vinculo com artistas novaiorquinos, uma vez que o mercado
simbdlico de arte em nova York ja se apresentava suficientemente consolidado e
perene, enquanto que a cena artistica contemporanea na Califérnia estava
erguendo suas bases. Em segundo lugar, o intenso trabalho que Hopps
desenvolvera na Califérnia, na busca por promover jovens artistas locais, desde a
criacao da sua primeira galeria, a Syndell Studio, aberta em 1952, até sua entrada no
Pasadena Art Museum, em 1962, de certo modo o compelia a incluir os
californianos em seu projeto, colocando-os em pé de igualdade com a forca das
tendéncias artisticas de Nova York.

Na abertura do catalogo da delegacao estadunidense para 8° Bienal,
organizado especialmente para o evento, Hopps afirma o seguinte:

Dentro da diretriz geral desta exposicao como um todo, as obras de
Larry Bell, Billy Al Bengston, Robert Irwin, Donald Judd, Larry Poons e
Frank Stella (cujas carreiras artisticas sao mais recentes que as de
Newman) representam producdes de grande variedade individual.
Coincidentemente, além de Newman, trés desses artistas (Judd
Poons e Stella) residem e trabalham em Nova York, os outros trés
(Bell, Bengston e Irwin) residem na area de Los Angeles.*

Certamente ndao é uma coincidéncia que a metade do grupo de jovens
artistas escolhidos por Hopps residisse em Nova York. Mais a frente, em varios
momentos do texto de apresentagao e da introducao do catalogo, o curador reitera
a ideia de que “em conjunto esses sete pintores nao representam uma escola ou
frente organizada de atividades” afirmando a crescente “relutancia da parte dos
artistas em aceitar denominacdes caracterizando estilos” (HOPPS, 1965, p.3).
Embora Hopps deixe explicita essa recusa em apresentar uma escola ou estilo
(ainda sem nome), o nexo entre os trabalhos é constituido de outra maneira, a
partir de uma aproximacao marcadamente formal. Essa perspectiva formalista ndao
veio sem criticas. E a mais expressiva delas partiu exatamente de Newman, em
uma carta enderecada ao curador que dizia o seguinte:

“HOPPS, 1965, p.3
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..Foi impressao minha de que vocé organizou uma espécie de trem,
repleto de obras de jovens artistas de alta estima, os quais, ndo sendo
muito conhecidos, precisavam de mim como locomotiva. No
entanto, ao invés de locomotiva, transformei-me apenas na
engrenagem de uma maquina formalista.®

Essa abordagem formalista de Hopps, em que procura estabelecer nexos
formais entre as obras dos jovens artistas € um nexo genealdgico com a abstracao
inclassificavel de Newman, fazia parte de uma metodologia que o curador
californiano ja havia adotado em exposi¢cdes anteriores a frente da Ferus Gallery e
do Pasadena Art Museum, tornando-se um dos responsaveis pela exposi¢cao e
promogao da emergente produgao artistica californiana vinculada ao retorno do
assemblage na Costa Oeste ao convocar as obras de Schwitters e Duchamp.
Insistimos nesse ponto, para compreendermos a maneira pela qual obras
preambulares da Minimal Art estiveram presentes no contexto da 8 Bienal de Sao
Paulo, sob quais critérios elas foram reunidas e quais os elementos que
condicionaram sua recepg¢ao no contexto artistico brasileiro.

Figura 1. Donald Judd, Sem Titulo, 1963. Madeira entintada, 49,5 x 114,3 x 77,4cm. Judd Foundation.

> NEWMAN, 1990, p.186, traducio nossa
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C i SR -
Figura 2. Donald Judd, Sem Titulo (& Susan Buckwalter), 1964. Ferro galvanizado, aluminio e laca, 76,2
X 358,14 x 76 cm. San Francisco Museum of Modern Art.

De Judd, artista expoente da Minimal Art, Hopps escolhera seis obras. Em
1960, sua investigacao visual deslocou-se consideravelmente para o que ele
chamava de literalidade do espaco pictorico, adotando materiais de fatura
industrial e incorporando-os em suas obras. Judd aderiu as dimensdes industriais
do material, aplicando uma espessa camada de tinta a 6leo vermelho cadmio, por
vezes conferindo textura a superficie dos objetos com areia e introduzindo
materiais na composicao, como o metal e a madeira. Sem Titulo, de 1963 (figura 1),
gue esteve presente na 8° Bienal de Sdo Paulo, se relaciona claramente com
algumas das caracteristicas primordiais elencadas pelo artista em Specific Objects
(apesar de nao citar explicitamente nenhum de seus trabalhos no texto). Nela,
percebemos o emprego do vocabulario geométrico nao-referencial, com suas
formas elementares, estabelecendo um didlogo especifico com a
tridimensionalidade sem, contudo, vincular-se a uma categoria artistica
pré-concebida.

Quando Judd deu inicio a redacao de Specific Objects, por volta de 1963,
estava observando o desenvolvimento das experimentacdes artisticas em Nova
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York em torno da tridimensionalidade, instigado por obras que nao eram “nem
pintura e nem escultura” (JUDD, 2006, 96). Essa qualidade cambiante dos trabalhos
que ali surgiam, sem duvida o levou a redigir essa pequena exposicao de
conceitos-chave os quais o artista — cuja a atuagao como critico de arte ja se fazia
notodria a época — formulou, para melhor descrever e analisar a conjuntura artistica
gue inevitavelmente se manifestava ao seu redor. Conceitos como
tridimensionalidade, ao invés de escultura, especificidade, em detrimento de
pureza, e nao-referencialidade a fim de pontuar o tratamento nao-ilusionista do
espaco, que era um espaco alegadamente real, foram as principais nogdes que
nortearam a argumentacao do artista

Judd procurava manter um claro distanciamento entre suas obras e a
crescente discussao politica que envolvia a década de 1960. Como lembra Frascina,

Para Judd, era importante que sua atividade politica fosse mantida
em paralelo a sua atividade artistica. [...]. O artista discute sua busca
pela arte no interior de uma politica de isolamento e, em paralelo,
sua recusa a engajar em eventos contemporaneos comecou a
mudar ao longo dos anos 1960.6

Frascina prossegue em seu texto afirmando que, diante das crises da década
de 1960, sobretudo a luta dos Direitos Civis e a intensificacdao do debate em torno
da Guerra do Vietnam, fizeram o artista juntar-se aos protestos contrarios a guerra.
No entanto, sua produc¢ao, permanecia apartada dessa esfera politica por, segundo
o artista, “seu trabalho se desenvolveu a ponto de ndo se deixar se afogado por
outros interesses” (FRASCINA, 1999, p.138). Segundo Frascina, essa politica de
isolamento da arte pode ser lida como um mecanismo de reclusao que encontra
abrigo no argumento modernista da autonomia. Para manté-las seguras,
resistentes, o artista distanciara suas obras de seu engajamento politico,
potencializando sua atuacgao critica justamente por seu siléncio.

De acordo com Frascina, essa politica de isolamento, ou de oposicao,
engendrada por Judd e pelos artistas minimalistas esta, segundo o pensamento de
Hal Foster, justamente em sua “critica vanguardista da convencionalidade da arte”
(FRASCINA, 1999, p.146). Para Foster, diferentemente da Pop Art (que, junto a
Minimal, ofereceu respostas concomitantes aos problemas da década de 1960), a
Minimal resistiu

Tanto a grande arte quanto a cultura de massa, para readquirir uma
autonomia transformadora da pratica estética, mas seu efeito
preponderante & permitir que essa autonomia se disperse num
campo ampliado da atividade cultural. [...]. No caso do minimalismo,
a autonomia idealizada da arte é alcancada, mas principalmente
para ser corrompida, destruida, dispersa.’

©FRASCINA, 1999, p.138, traducdo nossa
7FOSTER, 2014, p.73
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Neste sentido, a no¢cao de autonomia é utilizada e corrompida justamente na
“nova ordem de producgao em série” (FOSTER, 2014, p.73), em suma, na COmMposi¢cao
serializada trabalhada por grande parte dos artistas minimalistas. Sem Titulo (&
Susan Buckwalter) (figura 2), de 1964, constitui um dos primeiros trabalhos em que
Judd introduz o metal como elemento principal de suas obras, antes relegado as
bordas ou a pocdes meramente estruturais dos trabalhos de madeira (por vezes
escondido no interior dos objetos). Nesta obra, que esteve presente no certame
brasileiro de 1965, Judd justapde e dialoga diferentes tipos de metais, explorando
suas diferentes texturas, criando uma espécie de enfileiramento de quatro caixas
de ferro galvanizado, de aproximadamente 80 cm cada, com um intervalo de 10 cm
entre as pecas, cujas arestas superiores permanecem interligadas por uma barra
oca de aluminio pintado perpassando toda a extensao horizontal da estrutura.

s T —
I |
]

Figura 3. Larry Bell, A casa de Larry
Bell (Parte 11),1963, vidro e metal, 64,2
X 64,2 x 64,2 cm. Colegao Privada.
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Dos artistas da Costa Oeste escolhidos por Hopps para participar da 8°
Bienal de Sao Paulo, destacamos, aqui, Larry Bell. As caixas de Bell mediam entre
vinte e sessenta centimetros, e Hopps escolhera justamente aquelas em que o
artista trabalhava com materiais cujas caracteristicas dialogavam com a cultura
automobilistica da Califérnia. Bell utilizava uma técnica de revestimento de vidro a
vacuo, criando superficies com padrbées geométricos translicidos de efeito
esfumado, majoritariamente em formatos cubicos, geralmente apoiadas em
pedestais de vidro ou de metal. A subcultura de automoéveis e das pranchas de surf
tornou-se caracteristica do estado da Califérnia, na década de 1960, sobretudo na
cidade de Los Angeles. Inevitavelmente, a producao experimental dos jovens
artistas uniu-se a esse movimento cultural, que rapidamente tomou conta do estilo
de vida da cidade.

E neste contexto que o trabalho de Bell se desenvolve. Na verdade, Bell
participava de um grupo de artistas, em sua maioria associados com a Ferus
Gallery, denominado Finish Fetish, o qual focava na producao de trabalhos
artisticos em didlogo aberto e direto com a cultura do surf, com os diversos matizes
do Oceano Pacifico que banha a Costa Oeste dos Estados Unidos, com o céu aberto
e a luz natural peculiar de Los Angeles e, definitivamente, com a cultura
automobilistica que cada vez mais fascinava os jovens artistas dessa regido. e A
casa de Larry Bell (Parte 1), de 1963 (figura 3), alinhava-se, segundo Hopps, a um
certo empirismo absoluto defendido pelo curador nos textos reunidos no catalogo
especial da delegacao estadunidense.

O fascinio pelas culturas automobilistica e do surf, nao apenas da perspectiva
de Bell, mas dos artistas vinculados ao gravitas da Ferus Gallery e do Finish Fetish,
é discutido por Frascina a luz de uma atmofesra altamente masculina, em que os
artistas, paradoxalmente, permaneciam “comprometidos com uma variedade de
tradicdes modernistas e outras subculturas (desde a Beatnik, as motocicletas,
automoveis estilizados e cacga)”, adicionando que Irving “Blum também relembra o
efeito dos artistas ligados a uma cultura macho, obcecados por ciclismo e surf®

Frascina nos aponta que, no circulo da Ferus, existiam dois tipos de artistas:
os lumberjacks, assim denominados pelo poeta David Meltzer, mais interessados
por esse universo masculinizado, e os artistas com personalidade mais etérea,
menos incisiva. Bell encaixava-se nesse segundo grupo, “produzindo esculturas
abstratas que se tornaram associadas a énfase no material, na forma e estrutura, no
inicio do Minimalismo” (FRASCINA, 1999, p.28, traducao nossa). E, no entanto, como
reconta Frascina, suas posicdes politicas anti-guerra, por exemplo, tornavam-se
mais evidentes a partir de sua atuacdao nos protestos organizados pela Dwan
Gallery, em 1965, em clara oposicao a postura libertaria e pro-guerra dos artistas
adeptos da cultura macho, os ditos lumberjacks.

8 FRASCINA, 1999, p.26-27, traducdo nossa
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Minimal Art e a Politica de Diplomacia Cultural

Esta era, portanto, a trama artistica engendrada por Hopps para a
representacao estadunidense na 8° Bienal de Sao Paulo. A politica de diplomacia
cultural que, certamente, propiciou a escolha de Hopps para o comissariado, tinha
em seus termos uma visao clara do que se pretendia ser mostrado no certame
brasileiro. E as obras vinculadas a Minimal Art aparecem, aqui, como dispositivos
dessa demanda politica.

Em 1960, a USIA, lancara o programa Art In Embassies, em parceria com o
Museu de Arte Moderna de Nova York (MoMA-NY) e a Woodward Foundation, cujo
objetivo compreendia o envio de obras de artistas nascidos ou radicados nos
Estados Unidos para 110 residéncias de embaixadas e chancelarias ao redor do
mundo. Em um artigo de capa publicado no New York Times em julho de 1965—
portanto, meses antes da abertura da 8a Bienal de Sao Paulo —, a critica de arte
Grace Glueck chamou atencao para o papel da arte e da cultura em missdes oficiais
do estado, afirmando ser este um programa que

Fez da arte americana o rigor das missGes dos Estados Unidos no
exterior. “Vocé pode chama-la de diplomacia cultural”, disse a Sra.
Estes Kefauver, consultora de belas artes do Departamento de
Estado e coordenadora das atividades do programa Arte nas
Embaixadas. “Ao oferecer evidencia concreta da arte produzida nos
EUA, o programa fortalece nossa imagem cultural”?®

A especificidade dessa diplomacia cultural, como bem cita Estes Kefauver no
trecho acima, era a exigéncia da presenca da recente producao artistica dos
Estados Unidos caracterizada, em grande maioria, por trabalhos da Pop, da Op Art
e das tendéncias abstratas. Essa relacdao entre agéncia estatal, instituicao museal e
colecao privada fizeram das obras verdadeiros dispositivos de poder nas maos do
governo estadunidense, na medida em que desejava-se apresentar e “exportar”
uma dada imagem de progresso, criatividade, inventividade e, acima de tudo, de
vanguarda intelectual e artistica, por meio de trabalhos vinculados as tendéncias
da abstracdo geométrica e da nova figuracao. Para isso, era necessario eleger quais
elementos dessa cultura deveriam ser exportados, por assim dizer, considerando o
lugar e a maneira a qual eles seriam apresentados. Como nos lembra Daria
Jaremtchuk, “as participacdes nas bienais de Veneza e de Sao Paulo
transformaram-se em verdadeiras vitrines politicas no cenario da Guerra Fria."
(JAREMTCHUK, 2012, p.1593).

A escolha de Walter Hopps para o comissariado da delegacao estadunidense
na 8° Bienal de Sao Paulo era mais que propicia, reforcando a hipdtese de que
havia, nessa escolha, nao s6 uma admiracao pelo trabalho do curador, mas a
impressao de que Hopps nao se desviaria do enunciado politico pressuposto pela

? GLUECK, 1965, p.1, traducao nossa
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diplomacia cultural. Segundo Frascina, em a escolha do curador californiano
obedecia aos mesmos critérios da politica de diplomacia cultural do programa Art
in Embassies, visto que Hopps tornara-se um grande articulador de trabalhos de
artistas das novas tendéncias da década de 1960, com obras da abstracao
geomeétrica e da Pop Art estadunidense.

Figura 4. Vista das obras de Donald Judd na exposi¢cdo da Delegacdo estadunidense para 82 Bienal de
Sdo Paulo, reconstituida nas galerias da National Collection of Fine Arts do Smithsonian Institution
em Washington D.C., 1966. Cedida pelo Smithsonian Institution Archives.

A exposicao apresentada no certame brasileiro, fora reconstituida nas
galerias da National Collection of Fine Arts do Smithsonian Institution em
Washington D.C., em 1966 (figura 4). Nessa ocasido, o critico de arte Hilton Kramer
publicara uma critica elogiosa ao trabalho de Walter Hopps, afirmando que

A selecdo de Hopps representa, com muita precisdao, um dos
problemas centrais da arte contemporanea — e ndo somente neste
pais, mas ao redor do mundo industrialmente avancado. E a
liberdade, energia e inteligéncia com as quais os artistas americanos
agora perseguem este estreito reino de pesquisa estética que os
fazem objeto de inveja e inspiragdo a seus pares estrangeiros,
particularmente entre as geragcdes mais jovens. E é precisamente as
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novas geracgdes que exibicdes como a mostra de Sao Paulo sao mais
significativas.”

O comentario de Kramer acerca da grande contribuicdo da arte
estadunidense para o “mundo industrialmente avancado”, deixa claro um discurso
de progresso industrial e cultural que, ao ser reiterado, reforca as proprias bases de
legitimacao que o sustenta. Ao destacarmos esse discurso, nao podemos deixar de
mencionar a obra de Donald Judd que, aqui, € convocada a carregar, em sua
propria fatura industrial e serializada, a ideia de desenvolvimento industrial, de
vanguarda técnica, artistica e cultural.

Em vista disso, é possivel compreendermos de que maneira as inclinagdes de
Hopps para a nova produgao artistica de seu pais estiveram diretamente
relacionadas a presenca de trabalhos vinculados as novas tendéncias da abstracao
geomeétrica estadunidense na 8a Bienal de Sdao Paulo. Como observou Anne
Cauquelin, a respeito da atuagao embreante do galerista Leo Castelli (1907-1999) —
cujas obras da colecao pessoal estiveram presentes no bojo da representacao
estadunidense na 8a Bienal de Sao Paulo — "para ser eficaz, uma rede deve
estender, tornar-se praticamente mundial. Para fazer a arte norte-americana ser
conhecida nos Estados Unidos, era preciso dar essa volta pelo estrangeiro"
(CAUQUELIN, 2005, p.124). E para a maioria dessas obras, a 8° Bienal de Sao Paulo
foi a primeira grande parada.
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