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Na entrevista concedida a Fernando Cocchiarale e Anna Bella Geiger, em novembro de
1981, Fiaminghi define o Concretismo como uma “tendéncia que ndo elimmna o
comportamento individual, ao mesmo tempo em que restringe o enfoque regional”.
Indagado sobre o abstracionismo informal, remete a seu impacto a formulacao mazis
spessoal de sua carreira, as reticulas-cor-luz, que nao hesita em considerar “trabalhos
oncretos na mais extensa razio formal do Concretismo — ndo sectarios na mais extensa
pmpreensao da nio-ortodoxia”'. Essas duas assertivas; jue refletem uma visdo pessoal
1€ 3lcances do Concretismo, haviam sido antecedidas por um depoimento prestado ao
¥ utd de Estudos Brasileiros da Universidade de Sdo Paulo (1975), no qual a
% obra concreta respondia igualmente a designios nao doutrinarios. Se
F iaminf e um lado, reconduz a obra concreta a geometria e a libertagdo de qualquer
conteudo i¢torico, de outro, refere-se a “uma visualidade permanente, constante
de sua proprifl Mfiguagem cromatica”, que se explicitaria na “vibracdo da cor e da

forma” e nos “efeites produzidos pelo inter-relacionamento da simultaneidade’™”.
A importincia que o astistagconfere a vibragdo da cor nao se coaduna com 0s princip1os
defendidos pelo Concrefisn
construcio espacial ‘bidimensional; atonalismo (uso das cores primarias €
complementares); € movime inear (fatores de proximidade € semelhanca)’.
O proprio Fiaminghi partilha dgssed pressupostos ate 1957, quando a elaboracgdo de suas
telas se rege pelo uso de estruh geomeétricas definidas por uma oposi¢do entre
formas regulares e irregulares, coregfpuras aplicadas a plar, jogos oticos que criam
efeitos de deslocamento, elementos Sériai§ e repetigdes que geram ritmos puramente
plasticos. Nesse momento chega a réalizar_algumas obras baseadas numa paleta
reduzida a0 maximo preto, branco e cinzal uma vez que ele estava interessado na

e gthe) permitisse “criar uma relagdo, dé& M-
vibracdo™. A contraposicdo entre branco e preto‘es afa,
que tem sido considerada tanto o inicio de sua niptus 86m o Concretismo ortodoxo

composi¢cdo perpendicular, Fiaminghi serve-se de poucas f @ geometricas —
triangulos e losangos — gragas as quais cria multiplas variagoes” alit€gfadas num jogo
constante entre a espacialidade gerada por sua presenca concreta eNag€spacialidade
virtual que brota da relacdo ambigua entre fundo e figura. Se nessa serief ass
nas obras anteriores, “a cor estava em funcdo da forma”, como o ﬁ?r )
reconhece, a pesquisa com a reticula-cor-luz, cujo inicio data de 1958;-representa
nova etapa em sua trajetona: a “cor em func¢do da cor, a cor ela mesma, sua expr

suas transparéncias, suas vibragoes de freqiiéncia intermitentes por suas relacoes e s@
mutagoes” .
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E para essa cor que Fiaminghi reivindica a condigdo de concreto. Demonstra, desse
modo, ter uma compreensdo do Concretismo proxima da reavaliacdo proposta por Max
Bill na exposigao “Arte Concreta” (Zurnique, 1960). O artista suico, de fato, apresenta
um panorama historico da questdo concreta, cujo inicio € localizado na aquarela de
Kandinsky de 1910, passando por Kupka, Itten, Balla, Delaunay, Arp, Van Doesburg,

Klee, Gabo, pelo grupo neoplasticista, pelos continuadores da Bauhaus (Albers,
Moholy-Nagy, Vordemberge, Vantongerloo), até chegar aos artistas neoconcretos do



segundo pos-guerra, entre os quais estao incluidos alguns representantes brasileiros,
inclusive Fiaminghi. Sintomatica € a inclusdo de Balla nesse contexto, pois s¢ trata de
um artista cuja abstragdo € regida, a principio, pela justaposi¢do serial .de formas
geomeétricas € cores puras €, posteriormente, pela busca de uma cor construtiva, mas ao
mesmo tempo evocativa, a servigo de sinteses graficas que transformam o movimento
em energia € em estrutura espacial dinamica’. | | Y
A atitude de F iaminghi/quelinteressado na “lideranca silenciosa de um Volp1 obreiro™,
em 1959, se desliga do grupo de Cordeiro, pode ser remetida a percep¢do de que a obra
em seu fazer-se ¢ um dado bem mais ponderavel do que qualquer teoria. O artista coloca,
sim, uma questdo que, embora ndo acolhida naquele momento, ndo deixa de ser
mental no Ambito da praxis concretista. O que parecia um dogma — a postulacdo
umd{ csomatismo exato e liberto de toda sugestao sensorial — fora afinal uma
(%fonstame na poética dos artistas neoplasticistas e construtivistas, levando um

¢

/
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autor John Cage a afirmar que a crenga numa universalidade baseada na
estandardiz na tecnologia era mais uma aspira¢do do que uma realidade efetiva e
que as disc agsacerca da cor nio deixavam de responder, freqiientemente, a questoes

subjetivas. Rer @,D Fusco, por sua vez, assinala a presenca de “contaminagdes” na
linguagem abstrata-copereta de alguns artistas mais radicais como Malevich e Mondrian.
No Malevich poste @ Quadrado negro sobre fundo branco e no Mondrian de

@hway e de Boogie-Woogie da Vitoria existe um “algo mais”,
que se traduz numa grande variedade de formas e cores no primeiro caso, € no uso de
elementos e tons cromaticosgheterodoxos no segundo, remetidos pelo autor a uma
intencdo expressiva, que, sem dgvi promete a idéia de uma linguagem totalmente
metonimica e instransitiva .

@via)demonstrado que o fato de trabalhar com um
sistema ndo impedia a adog¢do de solu¢®es intuitivas no momento da criagdo. De Fusco
lembra que o pintor “passava dias inteiros afdeslocar uma linha, a mudar a disposigado de
um retangulo de cor, a redimensiona-lo em fiffigho Yo equilibrio dindmico que pretendia
alcancar, como demonstram claramente as SuaS g6bras ‘ndo acabadas’. A pintura
neoplastica baseava-se em regras, mas essas regraS na@d gfipediam uma experimentacao
empirica continua, uma configuracdo das imagens ditg « ultima analise, pelo jogo

~ 3?10
de fantasia” .

Se um Concretismo rigoroso € antes uma aspira¢cao do que ¥ma/possibilidade constante
na pratica artistica, Fiaminghi ndo deixa de ser concreto no mMioménto em que se afasta
do grupo paulista e se coloca sob a égide de Volp1, passandC @ balhar com uma
técnica como a témpera. A analise que Vitoria Daniela Bousso“faz” desse momento
parece confirmar essa hipotese:

“Fiaminghi estava decididamente voltado as questoes essencialmente pic(‘
em busca de transparéncias, sobreposicoes e efeitos de cor; € a partir de
que a concrecdo em sua producdo passou a adquirir caracteristicas propras, €
lhe um carater individualizado dentro do concretismo, em sua obra ate os dias G
A impressdo é de que esse cromatismo passou a fazer parte do proprio artista. Fiamingf
se apossa da cor, se impregna dela e transforma-se na propria cor-luz. A estru
geometrica ira permanecer na obra apenas como parametro de visualizacdo cromatica.
Forma e cor se enlagam na criagdo de estruturas que parecem querer capturar o tempo”™ .
O titulo escolhido pelo artista para esse novo momento em sua carreira — reticulas-cor-
luz- ndo deixa de ser significativo. Por dois motivos. O termo reticula — matriz de
pontos, linhas, etc., empregada nas artes graficas para produzir determinados efeitos
visuais, entre 0s quais o meio-tom, - remete de imediato a sua primeira atividade:
litografo artesanal na Companhia Melhoramentos a partir de 1935. E nessa atividade,

obra,
ento



que o leva a decompor uma cor numa serie de matizes sobrepostc_»s com maior ou menor
transparéncia, que Fiaminghi adquire um conhecimento pratico das possibilidades
cromaticas, posto a servigo da arte na nova serie.

O outro termo — cor-luz — tem igualmente uma origem ndo artistica, se for lembrado que
Chevreul chega a formulagdo de sua teoria a partir do trabalho na fabrica de tapetes
Gobelins, da qual era diretor. Tendo percebido que os valores nominais dos pigmentos
quimico-industriais s3o sempre ofuscados por escorias € impurezas, € que a soma de
gluas ou mais cores nada mais faria do que acrescer o problema, tem a idéia de promover
2 sintese cromatica na retina do espectador de maneira a evitar toda ¢ contaminacio
terial'2. Embora a pratica da cor-luz tenha se popularizado nas artes visuais a partir
rat, o fato de ter uma origem pragmatica ¢ bem significativo, pois aponta mais
para o elo inextricavel que une a pratica a teona, fazendo desta um momento,
mento determinante do trabalho artistico.

cor-luz, cujos fundamentos Fiaminghi diz ter aprendido dos textos de
#ides por Décio Pignatari, € acompanhada pelo aprendizado da tempera.
o artista encontra uma emulsdo cristalina e pigmentos que, “quando puros,
proporcionam sor luminosa inalteravel”, além de transparéncias que “resplandecem
em efeitos de corsobre,cor’. A cor-luz € uma construgdo técnica, um efeito fabricado
mentalmente gracas @1 ecimento dos comportamentos cromaticos. E o resultado da
colocagdo de uma cor 20 jadojda outra, em que a proximidade das complementares cria
uma vibracio entre eldss gerando outras cores. Pode resultar ainda de cores
transparentes sobrepostas, métod0 Que o artistas atribui ao conhecimento das paisagens
de Monet”. Algumas das pri ‘ as da série, executadas entre 1959 e 1961,
guardam aparentemente uma semélhap€a com Xadrez (1919), de Mondrian. O trabalho
do pintor holandés € uma tentativa @abiliza(;ﬁo da superficie pictorica gracas a
integracdo da cor e da linha num mesme plano. O uso de uma grade regular elimina
toda possibilidade de uma tensdo linear dinagicad delegando os efeitos de variedade as
modificacdes cromaticas . Fiaminghi, ao contrésd0,esta interessado em colocar a prova
as coordenadas geométricas da composi¢do, ao fazétda cor-luz um fator dinamico que
cria zonas de diferentes intensidades ept consé€qiig ente, diversos planos na
superficie da tela. Esse novo aspecto de i:l trabalhg passa despercebido a Decio

/

pesquisas com a cor-luz ndo apenas um controle mais #1gOK
cromatica bem como uma aproximacao de alguns problemas “éfrome
ou sequer formulados, como os propostos pelo desenho industrialg
fotografia, o cinema e a televisao, propiciando solugdes totalment€ nmevas
Fiaminghi parece fornecer uma resposta a reclamacao de Pignatari, ao'das
as pesquisas com a reticula-cor-luz. Em 1961 — ano em que realiza a ._
galeria Aremar de Campinas, na qual apresenta as trés telas da série “Reticulas-gc
que despertam a atencdo do poeta — passa a adotar a impressao em lito-offser
um recurso possivel, aproximando de vez seu trabalho plastico da anterior @
grafica. O novo procedimento, a principio timido nos dizeres de Isabella Cabral e Ma
Antonio Amaral Rezende'®, leva Fiaminghi a construir a cor de maneira mecanica, sem&
qualquer intervengdao manual para melhor evidenciar 0os componentes concretos da
pomposig:ﬁo. Walter Zanini, ao incluir as pesquisas com a reticula-cor-luz na exposi¢ao
“Seis pesquisadores de artes visuais” (1966), acaba, porém, por dar destaque a um
elemento que ja fora assinalado por Mario Pedrosa em 1957. Se Pedrosa detectara
“deslizes sensuais ou expressivos em materia de cor” nas obras do periodo estritamente
concreto, Zanint atribuia a alguns resultados mais recentes “uma beleza emotiva

. - »17 . - - . g $ e
Intermitente” . Avesso a teorias, Fiaminghi busca na pratica pictorica respostas para



suas indagacoes, talvez por ter percebido que a adesdo integral a um projeto so existe
num plano ideal. Se a cor era seu objetivo basico, ndo admira que, em pouco tempo, se
dé contados limites da praxis concretista e ndo tema langar mao de elementos nao
intelectuais-vibracdes, transparéncias, sobreposi¢oes -, mesmo gquando se vale de meios
extra-artisticos como as reticulas. Interessado em explorar o laboratorio da pintura, em

valorizar os aspectos experimentais das praticas artisticas, o pintor retém a idéia central
da proposta de van Doesburg — a auto-suficiéncia da obra de arte -, sem subscrever
todos os postulados do manifesto de 1930. Afinal, os desdobramentos da 1déia concreta

/5(; excluiam a presenca de uma dimensdo sensorial no “puro jogo de forma e cor,
§

rtos da compulsido de serem algo mais do que sdo na realidade, cujo unico objetivo €

prazer em virtude de sua existéncia independente”'". O autor dessas palavras ¢
_ divulgador do credo de van Doesburg. O artista suigo, embora defenda uma
arte M ndo se furta a utilizar termos altamente impregnados de subjetividade

como r’ e “expressdo”’, numa demonstracao de que a conquista de uma
“linguage %fsal” é uma aspiracio que se confronta e € freqiientemente posta a

prova pela su Oade do artista.
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