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Resumo 

Ao revelar a estrutura compositiva da obra de Luiz 

Sacilotto, artista fundamental do Concretismo brasileiro, 

busco ampliar as possibilidades perceptivas na fruigao 

de obras abstrato-geometricas. Percorro o periodo 

hist6rico em que Sacilotto se insere e procure 

compreender as modificagoes no ambiente sociocultural 

e a formagao das principais vertentes concretas 

brasileiras, o grupo paulista Ruptura e os cariocas 

Frente e Neoconcreto. Em seguida apresento a 

formagao tecnico-academica de Sacilotto, para entao 

mergulhar em sua poetica, percorrendo as etapas de 

construgao das redes formadoras de suas obras 

bidimensionais e recuperando as ag6es exercidas por 

ele sobre o plano: o corte e a dobra. Ambos 

procedimentos revelam novas possibilidades de 

apropriagoes espaciais e novas qualidades matericas, o 

dense e o sutil. lsso conduz a reflexao sobre a criagao 

do espago natural como resultante das relagoes 

estabelecidas entre os elementos que o compoe 

indicando urn estado dinamico e indivisivel como 

inerente a realidade dos corpos. Essas interconexoes 

sao fundamentais para a percepgao do todo. 



Abstract 

Through the revelation of the composed structure of 

Luiz Sacilotto·s work, a fundamental artist of the 

Brazilian Concretivism, I seek to extend the perspective 

possibilities fruition of the abstract geometric work. I go 

through the historic period, the changes on the social

cultural environment, the formation of the main Brazilian 

concrete branches, the group from Sao Paulo called 

Ruptura and two from Rio de Janeiro called Frente and 

Neoconcreto. Following I present Sacilotto·s academic 

technical formation. Than I search into his poetic I 

creative exposing the structure path of the nets that 

form his bi-dimensional work; and it's action of cutting 

and folding. Both procedures show new space take up 

possibilities and new material qualities, the dense and 

the subtle. This revelation takes us to a reflection of the 

creation of the real space as a result of the relations 

between the creating element showing a dynamic and 

indivisible state as inseparable to the body's reality. 

These interconnections are fundamental to the 

perception of the whole. 
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Tudo se tomou trevas. 0 olho procura, nao encontra. Aos poucos vai-se 

acostumando ao breu e vagos volumes sao percebidos. 0 corpo arrisca deslocar

se, e barrado por objetos ate entao inexistentes a ele. Retra{:Bo. Tateia o vacuo. 

Aos poucos, mais confiante, toma-se agil em busca de uma fonte qualquer de luz. 

No encontro, uma a{:Bo, urn ofuscamento, a retra{:Bo por defesa natural. Lentamente 

o olho se abre e urn mundo surge em tomo. Desperta-se a curiosidade. Entao o 

espa~ e dissecado. Aos poucos seus ocupantes sao percebidos, absorvidos e 

substancializados por si e pela rela{:Bo do conjunto. Urn primeiro encontro, a primeira 

apropria{:Bo, o inicio do desbravamento. 

Esta pesquisa tern por objetivo estudar alguns aspectos da estrutura 

compositiva da obra de Luiz Sacilotto, com o intuito de ampliar as possibilidades 

perceptivas na frui{:Bo de seus trabalhos. Artista fundamental do Concretismo 

brasileiro, Sacilotto caracteriza-se por uma poetica transparente e urn trabalho de 

extremo rigor e precisao. Sua obra incorpora com rara naturalidade e poder de 

sintese os principios esteticos concretes. Nesse sentido, trata-se de urn privilegiado 

ponto de partida para se estudar e experimentar a frui{:Bo das obras realizadas por 

artistas da corrente concretista. 

0 trabalho dos artistas concretes paulistas- especialmente o de Sacilotto

parte de figuras geometricas basicas: o quadrado, o cfrculo e o triangulo. Embora 

trabalhem com economia plastica, esses artistas trazem a tona a discussao das 

propriedades de cada elemento constituinte da materia e exploram as infinitas 

configura¢es espaciais proporcionadas por suas associa¢es. 
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Suas obras nao guardam nenhum registro do gesto do artista, do esfon;o por 

ele empreendido na sua realizayao, o que lhes confere a aparencia de nao ser 

executada pela mao humana. Alem disso, sao compostas segundo rigorosos 

projetos estruturais, muitas vezes baseados em relac;Oes matematicas complexas. 

lsso tern feito com que frequentemente se descrevam essas obras como produtos 

puramente racionais e seus autores, como indivfduos de sensibilidade amortecida 

pelos excessos te6ricos. 

No entanto, e preciso ter em conta que Sacilotto guia-se principalmente por 

sua intuiyao. Embora participasse das discussaes te6ricas que esquentaram os 

debates sobre arte nos anos 1950 e 60, e de sua pratica no atelie que vern a for9CJ 

motriz de seu trabalho. Em urn depoimento, o artista declara: "Desenho uma estrutura 

que me persegue, uma serie de paralelas, corto, dobro e tudo se toma algo 

completamente diferente. Nao entendo, e fascinante"1
· A fascinayao pelas 

transformac;Oes da materia vai muito alem da simples aplicayao de postulados 

te6ricos. 

Foi essa mesma inquietayao, a fascinayao provocada pela manipulayao ludica 

das formas e materiais, que me levou a dissecar a obra desse artista. Havia uma 

aparente contradiyao entre, de urn lado, o rigor e a assepsia formal e, de outro, a 

multiplicidade e a intensidade da experiencia de observar suas obras. Percebi que 

nao e possfvel compreend9-las apenas descrevendo sua aparencia; essas obras 

'Depoimento de Sacilotto, Retrospectiva -5acilotto- Expressiies e Concreylies . MAM-SP, 1980 
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exigem que se percorra o seu processo de constru98o, pois este processo 

permanece na obra como urn elemento constituinte. Ocorre uma mudan~ no foco 

do fruidor: a superficie da obra passa a existir apenas em fun98o do processo do 

qual ela e resultante e do efeito que ela e capaz de provocar. Em outras palavras, 

nao e mais possivel analisar os detalhes isoladamente, pois eles s6 fazem sentido 

inseridos na rede relacional construida pelo artista. Quem toma cha pode lembrar-se 

que ele e resultado da mistura de folhas secas e agua quente, mas, sensorialmente, 

nao e possfvel separar OS ingredientes. 

Ao mesmo tempo, entre os concretistas nao e mais possivel reconhecer o 

genio de tipo romantico, criador que busca expressar sua individualidade, 

sensibilidade e espontaneidade, para quem a racionalidade e muitas vezes 

encarada como uma amarra. 0 artista concreto surge com uma nova era, marcada 

pelo desenvolvimento cientifico e tecnol6gico cada vez mais acelerado, a 

urbaniza98o, a reprodutibilidade e a mecaniza98o, substituindo o artesanato. 

Em muitos sentidos, o Concretismo brasileiro se insere na tradi98o inaugurada 

pelos construtivistas russos e desenvolvida posteriormente por outros grupos em 

varios importantes centres de produ98o cultural, sobretudo na Europa. Os 

construtivistas desenvolvem, nas primeiras decadas do seculo XX, investigac;Qes 

de novos campos formais e perceptivos. Naum Gabo, artista russo desse periodo, 

afirma a respeito da consciencia e da precisao da arte construtiva: 

A escola da arte construtiva e conhecida por ser o primeiro 

movimento artistico a declarar a aceitagao da era cientifica, e de seu 
espirito, como uma base para suas percep¢es de mundo exterior e 

14 



interior a vida humana. Trata-se da primeira ideologia, no seculo, a 

rejeitar a crenc;:a de que apenas a personalidade, o capricho eo humor 

do individuo artista devem servirde valore guia de uma cri~o artistica. 

( ... ) Aceitou o fato de que aquilo que percebemos com os nossos 

cinco sentidos nao e o unico aspecto da vida e da natureza a ser 

enaltecido; de que a vida e a natureza escondem uma infinita variedade 

de forc;:as, profundidades e aspectos nunca vistos e s6 levemente 

sentidos que niio tem menos, e sim maiS importancia, para serem 

expresses e maiS concretamente sentidos, atraves de algum tipo de 

imagem transmitida niio somente a nossa razao mas as nossas 

perce~es diarias imediatas e sentimentos da vida e da natureza. 
A ideologia construtiva ( ... ) exige a maiS alta exatidiio de meios 

de expressiio de todos os campos da criayiio humana - considera 

que, quer em pensamento, quer em sentimento, uma comunicayiio 

imprecise niio e comunicayiio alguma. (Gabo apud Rickey, 2002:50) 

0 seculo XX, que viu nascer essa arte nova, foi tambem chamado de "seculo 

das utopias". Eliminar o individual das obras para deixar apenas o que e coletivo 

(como as formas e cores basicas, por exemplo, assim como leis rigorosas de 

composic;:Bo ), e tambem uma maneira pela qual se tentou realizar a utopia de uma 

arte universal, realizavel por qualquer individuo e nao apenas por uns poucos 

iluminados, que raramente surgiam em classes sociais desfavorecidas. Saliento a 

posic;:Bo de Piet Mondrian, quanto a implicac;:Bo social da arte: 

o equilibria que perpassa a oposigao, contrastante e 

neutralizadora, aniquila individuos enquanto personalidades 

particulares, concebendo, assim, a sociedade future como real unidade. 

A revelayiio equilibrada e a maiS pura representayiio da universalidade. 

(Rickey, 2002:5$H!O) 
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Em 1915, Kasimir Malevich ( 1878-1935) expoe a obra Quadrado preto sobre 

fundo branco, apontada por ele como um espa90 replete de significa¢es exatamente 

por ser construldo pela ausencia de qualquer objeto referencial. Em seu conhecido 

trabalho Composiqao suprematista: Branco sobre branco, de 1918, Malevich nos 

convida a refletir acerca da relatividade dos limites conceituais e materiais. Principal 

expoente da corrente suprematista, afirma: 

Para o suprematista, os fenomenos visuais do mundo objetivo 

sao desprovidos de sentimentos em si mesmos; o que e significativo e 
a sensac;So, como tal, bastante deslocada do meio ambiente ( ... ). 0 

suprematista niio observa e niio toea, ele sente. • (Rickey, 2002:42) 

Trata-se do inlcio da investiga9<1o do espa90 como elemento expressive e 

substancializador da materia, onde eo olhar do fruidor que determina o que sao os 

vazios (o que recebe) e os cheios (o que ocupa). Nessa epoca, Gabo questiona o 

vazio expressive na escultura, buscando expressar o volume do espa90 interior dos 

corpos e nao uma forma extema estilizada. Um exemplo construido por ele nos 

situara em suas propostas esteticas: 

( ... ) dais cubos que ilustram a principal diferen{:a entre os dais 

tipos de representac;So de urn mesmo objeto -urn correspondendo ao 

desbastamento, o outro, a construc;So ( ... ). 0 primeiro cuba representa 

urn volume de massa; o segundo representa o espa90 visivel pela 
massa existente, o objeto construido por pianos. 0 volume da massa 

eo volume do espa90 niio correspondem, esculturalmente, a mesma 

coisa. Trata-se, na realidade, de dais materiais diferentes ( ... ) ambos 

concretos e mensuraveis ( ... ). Consideramos o espa90 como urn 
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elemento escult61ico absoluto, liberado de qualquer volume fechado, 

e o representamos a partir de seu interior, com suas propliedades 
especificas (Rickey, 2002:47-48). 

Os elementos da composi~o, como linhas e cor passam entao ao primeiro 

plano das discussees esteticas. Sao eles os responsaveis pela expressividade na 

pintura e na escultura. 0 ritmo, potencializado pelas for9<1s contidas em cada 

elemento da composi~o pastas em rela~o com urn espago construido e revelado 

a cada nova configura~o, ganha importancia. Gabo apontava o ritmo cinetico como 

unico capaz de revelar a nossa perce~ a propriedade temporal. Afirma: "0 tempo 

e o espago constituem as unicas formas sabre as quais a vida e constituida, e, 

consequentemente, a arte deve ser construida" (Rickey, 2002:46). 

Nao se busca qualquer ilusionismo. Os materiais industriais - ago, ferro, latao, 

esmaltes, ou artisticos, tinta oleo, tempera, marmora etc. - nao sao disfa~os, sao 

explicitados na obra com suas cargas pr6prias de signifi~o. 0 mesmo ocorre com as 

formas: 0 quadrado, ocirculo, a linha etc. nao sao utilizados em associ~ asformas da 

natureza, mas sim livres de qualquerrepresenta98o externa. As cores recebem o mesmo 

tratamento, sao apresentadas puras, plenas em seus pr6prios pigmentos. 

Sacilotto alimenta-se dessas discuss6es e da frui~o das obras realizadas por 

artistas construtivistas, abstrato-geometricos e concretistas, seus antecessores e 

contemporaneos. Guiado por suas pr6prias inquieta9Ses, desenvolve intensamente 

sua pesquisa artistica Mestre da simplicidadeformal, parte da constitui~ de dialogos 

entre formas e cores basicas, para descortinar pouco a pouco urn campo infindavel e 

altamente complexo de compreensao dos fenomenos natura is. 
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Apresentarei no primeiro capitulo urn breve hist6rico da arte concreta brasileira, 

procurando discutir alguns de seus postulados. Serao abordadas as modificayaes 

ocorridas no ambiente artistico brasileiro principalmente com a inaugura9fjo da 

Galeria Domus em 1946, de museus como o MAM-SP eo MAM-RJ, em 1948, o 

MASP em 1950, todos voltados para a arte modema. Esses espa~s abrigaram 

exposiyaes como a de Max Bill (realizada no MASP, em 1950), a de Calder (no 

MAM-RJ, em 1948) e a primeira Bienal de Sao Paulo, que proporcionaram aos 

artistas brasileiros o contato direto com a arte contemporanea intemacional. 

Apresentarei ainda a forma9fjo e principais diferen9<3s dos grupos Ruptura em Sao 

Paulo e Frente no Rio de Janeiro, assim como o surgimento do manifesto 

Neoconcreto, com o intuito de marcar suas diferen9<3s e semelhan9(3s nos 

procedimentos e pesquisas acerca do abstracionismo geometrico. 

Penetrarei em seguida no universo poetico de Luiz Sacilotto. No segundo 

capitulo, reconstituirei o seu percurso inicial, com o intuito de mostrar os passos 

dados no senti do da descoberta de sua voca9fio para a arte concreta. Partindo de 

sua forma9fjo basica no lnstituto Masculino do Bras, procurarei recuperar suas 

inquietar;:oes iniciais e sua experiencia profissional na presta9fjo de servi~s em 

empresas paulistas e nos escrit6rios de arquitetura ate chegar a sua maturidade 

estetica, cujo marco e sua participat;:ao no grupo Ruptura. 

Depois, no terceiro capitulo, analisarei algumas de suas obras realizadas 

posteriormente a 1952, procurando revelar o percurso explorat6rio das 

transformat;:Oes formais elaboradas pelo artista em sua manipulat;:ao exaustiva dos 

elementos formadores da obra. Trata-se de uma tentativa de reconstituir cada etapa 
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de sua constru{:ao, para que elassejam apreendidas como responsaveis pelo conteUdo 

expressivototal. Primeiramente, analisarei obras bidimensionais, mostrando suas redes 

estruturais, nas quais veremos como a tridimensao penetra enquanto efeito 6ptico; 

depois, analisarei algumas esculturas. Deve-se destacar o papel fundamental que o 

vazio exerce como elemento concreto reladonal em todas essas obras. 

Porfim, apresentarei, no quarto capitulo, desdobramentos e reflexaes nasddos 

no processo de decupagem e reconstru~o das estruturas da obra de Sacilotto. 

Sao propostas experimentais na busca de urn aprofundamento perceptive da rela~o 

materia/vazio, a~o/transforma~o, permanencia e memoria. 
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Nao e possivel sentir a arte a/raves das descrig(jes. Exp/icag(jes 

e amilises servirflo somente como preparagflo intelectual. Podem, 

contudo, induzir a estabelecer um contato direto com as obras. 

L.asz/6 Moho/y-Nagy 

( ... ) n6s nos aproximamos cada vez mais do tempo da 

composit,;ao consciente e racional: que os pintores terl!lo orgulho em 

poder explicar construtivamente suas obras (em oposit,;flo aos 

impressionistas puros, que se orgulhavam de nflo poder exp/icar); que 

ja agora temos diante de n6s o tempo da criat,;flo consciente. 

Vassily Kandinsky 

Concreto - 1. Que existe em forma material. 2. Que e 
considerado no objeto de que taz parte e nao abstraido dele. 3. Que 
tern consistencia mais ou menos s61ida: condensado, espesso, 
solidificado. 4. Que exprime urn objeto particular, determinado. 5. 
Claro, definido: uma ideia concreta. 

Concretismo - 1. Primazia do que e concreto. 2. Art.Piast. 
( ... ) (Buarque de Holanda, 1986: 447) 
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Theo Van Doesburg e o primeiro a empregar, na revista Arte Concreta 

publicada em 1930, a expressao "arte concreta" para designar uma arte cuja 

representac;:ao nao se originava de modelos naturais. Doesburg afirma o seguinte: 

{ ... ) pintura concreta e nao abstrata, porque passamosdo periodo 
das experiencias especulativas. A procura da pureza os artistas eram 
obrigados a abstrair as formas naturais que escondiam os elementos 
pliisticos. 0 criador, para se exprimir, era foryado a destruir as formas · 
natureza a fim de criar formas arte. Hoje a ideia de formas arte e tao 
ultrapassada quanto a ideia de formas natureza. lnauguramos o periodo 
da pintura pura construindo a forma espirito, o periodo da concretiza{:iio 
do espirito criador. {Doesburg apud Gullar, 2001 :169) 

E exemplifica: "pintura concreta e nao abstrata, porque nada mais concreto, 

mais real, que uma linha, uma cor, uma superficie" (Doesburg apud Gullar, 2001: 169). 

Anteriormente, outros artistas ja a haviam empregado referindo-se a investigag5es 

esteticas e conceituais inovadoras, porem Doesburg atribuiu-lhe mais objetividade. 

Nao havia, ate entao, uma distinc;:ao te6rica entre arte abstrata e arte concreta. 

Essa denominac;:ao sera refor9<1da em 1936 pelo construtivista sufc;o Max Bill, ao 

emprega-la a uma arte cuja criac;:8o esta ligada a conceitos matematicos e distante 

da natureza. Como movimento, a Arte Concreta s6 se estabelecera em 1951, com 

a fundac;:8o da Escola Superior da Forma de Ulm, na Alemanha 1• 

1 A Escola de Ulm e decorrencia da Bauhaus fechada em 1933 pelo exercilo de Hiller 
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Max Bill aponta diferem;:as entre a utilizayao das express6es "arte abstrata" e 

"arte concreta". Para ele, a arte abstrata e uma transiyao, na qual a representayao 

ainda esta ligada a natureza, mesmo que de maneira quase imperceptive!. Ja a 

arte cone-eta acentua o caraterverificavel de uma realidade que possa ser controlada 

e observada, e tern por base conceitos matematicos. A matematica, porem e 

entendida em seu sentido mais amplo, como "uma estrutura de ritmos e rela<;Qes, 

de leis que tern seus elementos originarios no pensamento individual de seus 

inovadores" (Bill apud Gullar, 19n:107). Bill prop6e reflexoes sobre 

o misterioso da problemirtica matematica e o indeclaravel 

do espac;:o, a proximidade ou a distancia do infinito, a surpresa de urn 

espac;:o que com~ e tennina de fonna diferente, a limitac;iio sem 

limites exatos, a multiplicidade que apesar de tudo fonna a unidade, a 

igualdade de fonna que varia com urn unico acento, o campo de to~s 

composto de variiiveis, as paralelas que se cruzam e a infinidade que 

toma a si mesma como presenc;:a ( ... ), o quadrado com todos os seus 

fundamentos, a reta que nao e perturbada por nenhuma relatividade e 

a curva que em cada urn de seus pontos tonna uma reta. (Bill, 1977:53) 

Apesar de sua forte carga racional, a matematica traz em si a potencialidade 

do inexplicavel. Nesse sentido, Bill utiliza a matematica nao como puro formalismo, 

mas como uma forma-pensamento, e suas obras nao sao apenas superficie, mas 

ideia. Tendo como elementos de construyao as cores, o espa9Q, a luz eo movimento, 

a arte concreta abre novos campos a percepyao visual e sensivel, criando novas 

realidades. Bill acreditava com isto possibilitar novos caminhos a linguagem da arte. 
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0 movimento concreto de Ulm propaga-se para a America Latina, introduzindo

se primeiramente na Argentina. Sua entrada no Brasil coincide com urn momenta 

de grandes transforma¢es socioculturais. 

Eram anos de discussao, de afirmagao de urn projeto novo, de ruptura absoluta 

dos conceitos de arte ate entao vigentes. 0 mundo estava em mudan9<3, vivenciava

se urn p6s-Segunda Guerra Mundial, o centro da arte se transferia da Europa para 

os Estados Unidos. Ja havia ocorrido o construtivismo russo, o neoplasticismo e a 

Bauhaus. Novas pensamentos norteavam a ciemcia, com os conceitos da fisica 

modema, Teoria da Relatividade e a Teoria Quantica. 

Em 1945, com a queda de Getulio Vargas, come9<3 no Brasil urn periodo de 

govemo democratico que se estendera ate 1964. Urn forte processo de crescimento 

industrial estava em andamento, principal mente devido ao grande investimento de 

capital estrangeiro durante e ap6s a guerra. Eram tempos de euforia, as cidades 

se transformavam devido as novas necessidades da produ~o. Surge uma nova 

elite urbana, a qual propiciou mudan9<3s no quadro cultural brasileiro. Em 1950, sao 

criadas a TVTupi, primeira emissora de televisao daAmerica Latina, e a Companhia 

Vera Cruz de cinema. 

Em finais de 1946 surge a Galeria Domus, a primeira galeria profissional com 

foco na arte modema. Em 1947, com iniciativa de Assis Chateaubriand, e 

inaugurado o MASP-Museu de Arte de Sao Paulo, o qual, em 1950, abrigara uma 

retrospectiva de Max Bill. Em 1948 sao criados, por Paulo Bittencourt, o MAM-RJ

Museu de Arte Modema do Rio de Janeiro, cuja sede provis6ria sera no MEC 

(Ministerio de Educagao e Cultura), e, por Francisco Matarazzo Sobrinho. 0 MAM-RJ 
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abrigara, em 1948, uma exposigao de Alexander Calder, artista norte-americana. 

Mario Pedrosa, na epoca urn dos poucos defensores da arte abstrata no Brasil, 

aponta estas duas exposigaes, a de Max Bill e Alexander Calder, como capitais, 

pois "indicavam sobretudo aos jovens que Paris nao e mais a capital propulsora 

das Artes no mundo como o foi durante seculos" (Pedrosa, 1986:282). A inauguragao 

oficial do MAM-SP se da em 1949 com a exposigao organizada por Leon Degand 

intitulada Do figurativismo ao abstracionismo. Esses acontecimentos marcam o 

infcio de uma nova vida intelectual e artfstica no Brasil. 

Mario Pedrosa coloca ainda como influencias que favoreceram a entrada da 

arte abstrata no pafs: 

a) a arquitetura moderna brasileira, desenvolvida a partir de 1930, no Rio 

de Janeiro, por uma geragao de novas arquitetos formados sob a diregao de 

Lucio Costa, na entao criada Faculdade Nacional de Arquitetura, e com 

influencia da modema arquitetura europeia. Estudaram a obra de Walter 

Gropius na Bauhaus, a de Mies van der Rohe e a teoria de Le Corbusier, esta 

como inspiragao maxima, ou melhor, "como livro sagrado da arquitetura 

modema brasileira", na afirmagao de Lucio Costa (Costa apud Pedrosa, 

1998:386). Faziam do funcional regra primeira para seus projetos, qualquer 

indfcio de aspectos decorativos ou barrocos era por eles repugnado. Sabre o 

desenvolvimento do grupo, escreve Lucio Costa, vinte anos depois: 

purislas ( ... ) tomaram-se modemos sem o perceber, preocupados 

apenas em estabelecernovamente a concili~o da arte com a tecnica e 

tomar acessivel a maioria dos homens os beneficios possiveis da 

industrializa«;:lio.(Costa apud Pedrosa, 1998:386) 
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Temos como obras resultantes dessa postura, para citar alguns exemplos, o 

plano-piloto de Brasilia, de Lucio Costa, a sede do MAM-RJ, com projeto de 

Afonso Reidy, os projetos de Oscar Niemeyer, como o conjunto da Pampulha 

em Minas Gerais, o Parque lbirapuera em Sao Paulo eo edificio do Ministerio 

da Educac;:ao no Rio, que contou com a colaborac;:ao, alem dos arquitetos 

supracitados, de Carlos Leao, Jorge Moreira e Emani vasconcellos. Em Sao 

Paulo, a penetrac;:ao da nova arquitetura se deu de forma gradual e por iniciativa 

privada, atraves do trabalho do arquiteto ucraniano de formac;:ao europeia 

Gregory Warchavchik. 

b) a valorizac;:ao da expressao infantil, a partir da decada de 40, atraves da 

educac;:ao artistica desenvolvida, primeiramente, na Escolinha de Arte de 

Avgusto Rodrigues, tendo como base metodol6gica a obra Educaqao pe/a 

Arte de Herbert Read. A base do metoda empregado e deixar a crian9<1 livre 

na expressao de suas pr6prias ideias e experiimcias. Nada de orienta-las em 

direc;:ao a urn adestramento de habilidades tecnicas, mas sim potencializar 

seu poder criativo inato. Muitas escolas surgiram fundamentadas no novo 

metoda. Seguindo a mesma linha de orientac;:ao, em 1952, o MAM-RJ abre 

urn curse para crian9<1s ministrado por Ivan Serpa. Os resultados desse trabalho 

foram apresentados ao grande pUblico frequentadordo museu na "Exposic;:ao 

de Arte lnfantil" do MAM-RJ, realizada em dezembro do mesmo ano. 

c) a valorizayao da arte de doentes mentais ou "arte virgem", como a 
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denominava Mario Pedrosa. Projeto de terapeutica ocupacional desenvolvido, 

no Rio de Janeiro, pela Dr. aNise da Silveira com os internes do Hospital 

Psiquiatrico Engenho de Dentro, trabalho acompanhado por seu assistente 

no atelier, o artista plasticoAimir Mavigner, Mario Pedrosa e outros artistas 

cariocas. A primeira exposigao desses artistas ocorreu no Ministerio da 

Educagao. Outra, ocorrida em janeiro de 1950, no Salao Nobre da entao 

Camara de Vereadores do. Rio de Janeiro, foi apresentada em seguida no 

MAM-SP. Esses trabalhos exerceram forte influencia no grupo de artistas 

cariocas voltado as novas tendencias da arte. Em Sao Paulo, e desenvolvido 

trabalho analogo pelo Dr. Osorio Cesar no Juquery, o qual nao acarretara 

influencias nos artistas paulistas, ao contrario, estes chegaram a recha9<1r o 

trabalho dos pacientes. 

Outre ponte de forte influencia nas modifica¢es ocorridas no meio artlstico 

brasileiro foi o contato com a arte intemacional, estabelecido pela I Bienal de Arte 

de Sao Paulo. Projetada segundo os moldes da Bienal de Veneza, com premios 

para artistas nacionais e estrangeiros em todos os campos das artes plasticas e 

organizada por iniciativa de Ciccillo Matarazzo, e realizada em 1951, no MAM-SP, 

em espa90 improvisado no Trianon, onde hoje fica a sede do MASP. 

Na Bienal, a representagao brasileira era forrnada por artistas consagrados 

pela crltica oficial, convidados a participar em salas especiais, como os pintores 

Candido Portinari, Lasar Segall e Di Cavalcanti, os escultores Victor Brecheret, 

Bruno Giorgi e Maria Martins e os gravadores Uvio Abramo e Osvaldo Goeldi. A 

justificativa da exclusao de nomes como Anita Malfatti, Tarsila do Amaral, Rego 
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Monteiro, lsmael Nery, Guignard, Pancetti, artistas de igual importancia para o 

publico nacional, e a escolha dos convidados e apontada por Lourival Gomes 

Machado, entao chamado diretor artistico da Bienal, no texto de introdu9fio ao 

catalogo da I Bienal, como uma busca "de artistas brasileiros cujos names e cujas 

obras tivesse por qualquerforma, atraido a atenc;ao da critica estrangeira" (Amaral, 

1984:245). Foram selecionados para participar dessa Bienal trabalhos dos artistas 

brasileiros Geraldo de Barros (vencedordo premia de gravura nacional), Waldemar 

Cordeiro, Lothar Charoux, Kasmer Fejer, Almir Mavignier, Luis Sacilotto, Antonio 

Maluf (entao estudante de arquitetura, vencedor do concurso de cartaz para a I 

Bienal), Abraham Palatinik (entregue a pesquisas da cor por meio da luz, obtem 

menc;ao especial do juri intemacional e indica9fio para aquisi9fio pelo MAM-SP de 

sua obra Aparelho Cinecromatico) e Ivan Serpa (vencedor, com uma tela abstrato

geometrica, do premia destinado ao artista jovem). 

As representac;:Oes estrangeiras presentes traziam exemplos da maioria dos 

movimentos de arte moderna desde o come9o do seculo XX, como o 

Expressionismo, o Cubismo, o Surrealismo, o Futurismo, o Construtivismo, a 

Abstra9fio Urica, a Gestual, a Geometrica e a Arte Concreta. Uma falta foi a presen~ 

do Dadaismo. Varios paises foram representados, como Belgica, Uruguai, ltalia, 

Fran9a e Estados Unidos, que trouxe artistas como Hopper, Calder e os 

expressionistas abstratos Pollock e Mark Tobey. Mas a representac;ao que causa 

maior impacto nos artistas brasileiros e a da Sui~, especialmente os artistas 

construtivistas Sophia Toeuber-Arp e Max Bill, o qual ganha o grande premia de 

escultura para a obra Unidade Tripartida. Bille Toeuber-Arp desenvolvem rigorosas 
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obras concretas, construidas racionalmente e baseadas na matematica. 

Animados por esses artistas sulc;os e com a defesa de Mario Pedrosa, o 

movimento concreto ganha a adesao definitiva dos jovens artistas do Rio de 

Janeiro e de Sao Paulo. Segundo Mario Pedrosa, 

o que seduzia os mo9l)s nessa arte era o anti-romantismo 
declarado, a soberba pretensao de fazer uma arte calculada 
matematicamente, desenvolvida sobre uma ideia perteitamente 
desenvolvida e exposta, e nao nos momentos vagos ou subjetivos de 
inspiralflio para os quais nao poderia haver criterios de julgamento 
precisos ou nao-aleat6rios. (Pedrosa, 1986:283) 

Nesse memento, ocorre o rompimento definitive com a tradic_;:ao recente da 

arte modema brasileira surgida na Semana de Arte Modema de 1922, de cunho 

nacionalista. 0 interesse dos jovens artistas pela arte concreta aproxima a arte 

brasileira das quest6es que ha muito inquietavam o universe artistico intemacional 

e que diziam respeito a relac_;:ao artista/arte/realidade. Essas questoes foram 

levantadas sobretudo a partir das pesquisas de Cezanne sabre a essencia da 

pintura, entendida como uma combinac;:ao de formas geometricas e de valores 

cromaticos. Essas pesquisas foram levadas adiante pelos artistas do Cubismo, 

cuja preocupac_;:ao nao e mais a natureza, mas a linguagem. Posteriormente foram 

sendo mais e rna is depuradas ate o rompimento total com a figurac;:ao e a chegada 

a abstrac;:ao. 
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A problematica da arte moderna se desloca da busca de modos de 

representa98o do mundo real e se constitui da compreensao, do estudo e do 

questionamento dos elementos que estruturam a obra: cor, forma, suporte, materiais, 

e mais o espa~ ocupado, a perceP98o da obra, a rela98o artista/arte e arte/publico. 

Questoes como estas levaram a arte a penetrar o campo das ciencias. A arte 

brasileira oficial encontrava-se defasada quanto a estes questionamentos e 

propostas. Como aponta Ferreira Gullar, 

em termos da problematica intema, a pintura brasileira estava 

anterior ao cubismo,a coloca~o das questoes implicitas na arte 

concreta significava urn salto de, pelo menos, trinta anos, sem que 

o caminho desta evolu~o tivesse sido trilhado. (Gullar. s/d A pesquisa 

da contemporaneidade) 

Sobre essa questao, Renaldo Brito diz o seguinte: 

Ate certo ponto, nao havia arte modema no Brasil: nao se tinha 

compreendido ainda de todo as opera¢es levadas a cabo pelo Cubismo 

e a partirdele.Tarsila, Di Cavalcanti, Cicero Dias, Guignard, Portinari 

sao a rigor pintores prii-cubistas, mesmo que alguns deles ten ham 

incorporado inteligentemente elementos cubistas as suas produ¢es. 

Estavam aquem da radical transforma~o proposta pelo cubismo, 

permaneciam presos, independentemente da qualidade e do 
interesse de seus trabalhos, aos antigos esquemas de 

representa~o. E uma leitura nao aned6tica da hist6ria da arte 

modema e algo que deve se dar ao nivel dos conceitos e das rupturas 

produzidas nos esquemas de representa~o, e nao ao nivel de uma 
sequencia cronol6gica ou das transformayoes aparentes (Brito, 
1999:35). 
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E nesse ambiente de expansao econ6mica, industrial e cultural, principalmente 

nas cidades de Sao Paulo e Rio de Janeiro, que surgem os grupos de vanguarda 

da arte nacional. Em 1952, com a exposi{:Bo do grupo Ruptura realizada no MAM

SP, o movimento concreto ingressa de maneira oficial na vida artlstica brasileira. 0 

grupo formou-se em tome do pintor e crltico Waldemar Cordeiro, que promovia 

reunioes peri6dicas para o estudo do abstracionismo baseado nos pressupostos 

de Kandinsky, Mondrian e nas teorias da Gestalt. Seus fundadores sao Anatol 

Wladyslaw, Lothar Charoux, Fejer, Geraldo de Barros, Leopolda Haar, Luiz Sacilotto 

e Waldemar Cordeiro. Na exposi{:Bo, o grupo lanya o manifesto Ruptura, no qual 

repudiam toda arte cujas bases estao ligadas a natureza, assim como o nao

figurativismo hedonista, fruto do gosto gratuito. E exultam uma arte nova proveniente 

de principios novos, tanto esteticos como conceituais, uma arte pratica, que exige, 

para sua aprecia{:Bo, conhecimento previa. 

Em 1956 Waldemar Cordeiro escreve, para a revista paulista Arquitetura e 

Decoraqao, o artigo "0 objeto", em que afirma estar na vanguarda a transforma{:Bo 

do objetivo em subjetivo, do material em espiritual, do pratico em te6rico, a arte nao 

mais como urn misterio, urn milagre para os romanticos, mas como urn objeto 

participante da vida social do homem. 0 olhar vai alem da aparencia e considera a 

obra nao mais como meio, mas urn tim em si. A proposta e ir alem, nao apenas 

apreciar, mas mergulhar na composi{:ao para apreender sua realidade, que e agora 

integral, composta por tudo e nao apenas urn recorte. A materia apresenta-se como 

condutora da rede invislvel responsavel pelo equilibria vivo do universe. A arte, para 

os concretes, nao e mais colocada como cristalizadora da superflcie des corpos 
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ffsicos, emocionais, psfquicos, mas como fruto da inseparabilidade de todos eles, 

transcendendo a materia e penetrando no que a anima; agora prop6e uma relat;ao 

direta como que a constitui sem intermedia¢es, seja do universe do artista, seja 

de seu estado de alma. Nao interesse mais o significado do estado das pessoas 

ou das coisas, mas o que a propria forma materica da obra possibilita como 

conhecimento. A arte e inter -relat;ao des corpos constituintes da composit;ao, que 

ganha a cada fnfimo acrescimo ou subtrat;ao sua formac;ao continua; a obra aparece 

como um instante dessa configura<;ao maier. 0 artista concreto, pela constru<;ao 

consciente, escolhe os elementos constitutivos, prop6e o jogo e ordena as pegas e 

o resultado e a obra, que propoe aos fruidores um jogo perceptive. 

Porem, a constituit;ao exata, rigorosa, precise, nos remete imediatamente a 
matematica, "ciencia que investiga rela¢es entre entfdades abstrata e logicamente" 

(Buarque de Holanda, 1986:11 02). Mas como se estabelece, se aplica a matematica 

no mundo da materia? "As razoes matematicas atravessam as coisas unificando

as" (Neiva Jr, 1986:38). 

Esse estrutura unificadora des fates do mundo se apresenta como parte da 

arte concreta, que faz emergir o impalpavel, o espa~ que envolve e e envolvido, 

que e continente e conteudo, que e ubfquo. Nao o tocamos, nao o vemos, mas o 

sentimos. Pela retirada de qualquer sabra, qualquer capa, qualquer obscuridade, 

procura-se revela-lo tal como e, absolute. A core a linha sofrem um esvaziamento 

simb61ico, para ganhar plene sentfdo nas formas construfdas per meio delas. Razao 

pura? Asensibilidade nao esta no objeto, mas no observador. Mas o que desperta 

essa sensibilidade? Os corpos constituintes da obra, que sao ativados per um 
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pensamento construtivo. Nao ha a impressao pessoal do artista (pinceladas, gestos 

etc.), h8 a ideia, o pensamento. Entao a obra e s6 pensamento? Nao, porque e 

materia, masse distingue das coisas ordinarias porque tambem e pensamento. A 

arte concreta e em si, nao permite elementos de qualquer ordem que lhe sejam 

exteriores, s6 a experiemcia direta. 

Ainda no artigo citado, Cordeiro coloca que o apogeu da pintura espacial 

bidimensional foi atingido com Malevitch (Suprematismo russo) e Mondrian 

(Neoplasticismo) e agora surge uma nova dimensao: o tempo. "0 tempo como 

movimento. A representayao transcende o plano, mas nao e perspectiva, e 

movimento" (Cordeiro, 1977:75). Ferreira Gullar, em artigo para o Jamal do Brasil 

intitulado • Arte Concreta", cita Max Bill, sabre a questao do plano: 

0 plano transfoona-se agora em aspecto e parte de urn fen6meno 

pluridimensional, no qual o espar;:o real, perpetuamente cambiante, e 

o espar;:o psiquico se superpoem. Portanto, uma pintura nao e 
algo bidimensional, ja que a concebemos em fun!fijo de seu efeito, 

de sua a!fijo- de seu sentido, e nao como urn objeto fechado em si 

mesmo (Bill apud Gullar, 1977:106). 

Como diz Thomaz Maldonado, artista concreto argentino citado no mesmo 

artigo, "o processo criador da arte concreta inicia-se na imagem-ideia (Bild-ldee) 

e culmina na imagem objeto". Trata-se de uma "figura ideol6gica que, tomada visfvel 

e traduzida em quadro, deu origem a urn objeto concreto• (Gullar, 1977:1 06). 

A composiyao concretista e urn jogo formado pelos elementos constituintes, 
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por exemplo, da pintura (linha, cor, materia), que dispostos em rela98o de 

interdependemcia, sem margens a divaga~es extras em rela98o ao objeto real 

observado, transbordam o universe pict6rico e tomam corpo no espar;o. lsso e 

provocado pela percep98o 6ptica do espectador, como urn jogo em que os 

elementos constituintes do objeto estao em constante movimento. Para que isso se 

estabelec;:a, a arte concreta necessita de urn projeto-ideia, cuidadosamente 

elaborado para que a resolu98o do problema proposto seja sensorial e nao racional 

- como seria a resolu98o de urn problema matematico. 0 real toma-se algo que 

transcende: h8 algo alem da superffcie que e por ela revelado. A questao nao e 

mais a disseca98o, o isolamento ou a analise individual das materias, mas sim o 

todo formado pelas partes numa combina98o reveladora. Esta revela98o da inter

rela98o dos corpos formadores de uma determinada realidade traz em si a 

potencialidade de transformar a perceP98o do espar;o real. 

Em 1954, no Rio de Janeiro, acontece a primeira exposi98o do grupo Frente, 

basicamente constitufdo por alunos do curse de pintura que Ivan Serpa ministrava 

no MAM-RJ. Seus fundadores foramAiuisio Carvao, Carlos Val, Decio Vieira, Ivan 

Serpa, Joao Jose Costa, Lygia Clark, Lygia Pape e Vicente lbberson; tambem 

integraram o grupo Cesar Oiticica, Elisa Martins da Silveira, Emil Baruch, Franz 

Weissmann, Helio Oiticica, Palatinik e Rubem Ludolf entre outros, alem dos criticos 

de arte Ferreira Gullar e Mario Pedrosa. Embora a maior parte do grupo fosse 

formada por artistas abstratos de predominancia geometrica, permitia-se o ingresso 

de artistas de diferentes linguagens, como Elisa Martins da Silveira, artista do 

figurativismo ingenuo. 
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0 Frente tinha por princfpio a liberdade de expressao, desde que esta nao 

tivesse nenhum compromisso com as gerac;Oes passadas. Tal atitude indicava 

abertura a novas investigac;Oes e propostas, diferente do grupo paulista, cuja 

produ98o se pautava exclusivamente em experimentac;Oes abstrato-geometricas. 

0 grupo paulista estava unificado por pesquisas estruturais compositivas e nao 

apenas pela nega98o da arte passada. Como aponta Luiz Sacilotto, em entrevista 

ao jornal 0 Estado de Sao Paulo, 

( ... ) a arte que nasceu com a invenlfBo da perspectiva 
renascentista estii esgotada, uma outra arte nasceu em 1910 quando 
Kandinsky criou a primeira aquarela abslrata da Hist6ria da Arte. Niio 
M mais necessidade de perspectiva em arte, isto e, sabemos que 

isto e uma convenlfBo artificial e que podemos criar outras novas 
convenc;Oes ( ... ). (Sacilotto, 1995) 

Sobre o grupo Frente, escreve Ivan Serpa: 

Cada elemento procure exprimir-se em arte atraves de suas 
pr6prias experiencias, imprimindo aos seustrabalhos uma visiio pessoal, 
intimae espontanea das coisase dos fatos. (Gallerani, 1991 :111) 

A uniao do grupo carioca se da, segundo Mario Pedrosa, pela 

liberdade de crialfBo. ( ... ) Esta atitude niio quer dizer que sejam do 
principia pamasiano da •arte pela arte", e sim arte como uma atividade 
autonoma e vital, ela visa a altfssima missiio social, qual a de dar 
estilo a epoca e transformar os homens, educando-os a exercer os 
sentidos com plenitude e a modelar as pr6prias emoc;Oes. Os artistas 
do grupo Frente procuram a disciplina etica e a disciplina criadora. 
(Pedrosa, 1998:248) 
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E precise dizer que, embora o grupo paulista fosse unido por princlpios e 

teorias per eles discutidas coletivamente, cada integrante tinha sua propria 

personalidade criativa, fazia suas pr6prias associa¢es e desenvolvia sua maneira 

particular e intransferlvel de se expressar plasticamente. 

Desde a Semana de Arte Medema, Sao Paulo se apresenta com uma postura 

de transgredir, definir e codificar os movimentos esteticos, propondo a teoria como 

parceira da poesia. Uma coloca~o de Mario de Andrade nos indica isso: "Uma 

vez urn livre de poesia, outra vez urn livre de saben99" (Pedrosa, 1986:245). Decio · 

Pignatari diz que 

o Rio defendia mais a intuil;ao, e n6s defendiamos uma posiyiio 

racionalista. Sabiamos que a arte estava no nivel do sensivel, mas 

queriamos um discurso mais preciso, sem esta coisa de falar de 

inspirayao, em intuiyl!o, sensibilidade. (Pignatari apud Cochiarale/ 
Geiger, 1987:75). 

Per esses princlpios, os concretes paulistas foram rotulados como pragmaticos 

e racionais, enquanto os cariocas, intuitivos. 2 Em depoimento a Enok Sacramento, 

Haroldo de Campos coloca: 

2 Sao Paulo e a cidade polarizadora do grande desenvolvimento gerado no pais, principal mente 

p<is-1956. E a era desenvolvimentista fomentada por Juscelino Kubitschek: o seu plano de metas, 

a construyiio de Brasilia, a implantayiio da indUstria automobilistica, cenario responsavel certamente 

pela afirmayao da estetica concretista, como aponta Roberto Pontual: "voltada para o rigor das 

equat;Oes matematicas, a impessoalidade da prodm;:ao e a 16gica pragmatica da arquitetura. Nao 

por outra razao, o concretismo vem originalmente de Sao Paulo( ... ). Queriam ( ... ) criar problemas 

exatos e resolvEl-los em termos de linguagem sensivel" (Pontual, 1978:64-65). 
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( ... )era urn racionalismo sensivel, permeado pela sensibilidade. 

Os paulistas nunca quiseram fazer uma arte matematica. A matematica 

de que eles falavam era no sentido da composi~o, era do genera 

de "0 engenheiro· de Jolio cabral de Melo Neto, uma mistura de 

razlio e sensibilidade. Algo semelhante a geometria do espirito, de 

Mallarme. Os concretos do Rio, sobretudo Ferreira Gullar, vinham de 

uma linguagem mais surrealists. lsso os levava ao desejo de explorar 

regiiies mais expressivas. Havia tambem o problema da competi~o, 

coisa comum nos meios artislicos. 0 grupo de Slio Paulo, formado por 

pintores, poetas e musicos, era muito coeso. Tinha toda uma base 

te6rica. Era urn grupo de peso. Evidentemente, num determinado 

momenta, o grupo do Rio queria ter sua hegemonia, a sua lideranc;:a. 

lsso foi born porque 0 debate e sempre produtivo e e importante que 

existam diferenc;:as de opiniiies para que ele possa ser fecundo. lsso 

levou a uma cislio (Campos apud Saaamento, 2001 :68-69). 

0 rigor formal como uso exclusive dos paulistas e fato integral ou parcial? A 

estrutura da arte construtivista, como vimos, desde o com~ do seculo busca uma 

a9Bo consciente. 0 artista compoe a obra pela escolha das formas e materiais, 

purificando o meio de qualquer interferencia e explicitando o centro da questao 

para assim transcender a superficialidade dos conceitos pre-determinados para 

cada aspecto aparente da realidade. Quer-se, assim, desvelar seus interiores 

estruturais responsaveis pela existencia das infinitas diversidades da materia. 

Dessa maneira, a obra propc5e um alto potencial de transforma98o dos corpos 

pelas relag(ies entre seus elementos. Um corpo nao existe em isolamento, e 

evidenciado ou nao pelos demais que o circundam. As rela¢es existenciais entre 

esses corpos, como a estrutura basica de figura e fundo, por exemplo, sao duas 

coisas distintas que unidas geram uma realidade perceptiva, estabelecendo um 

37 



dialogo, que comp6e as realidades transit6rias de cada elemento. 

A maior divergemcia entre os dois grupos era em rela~o ao uso da cor. Os 

paulistas usavam-na de forma pura, elementar, nao como elemento em si, expressive, 

mas como elemento relacional. Trata-se de uma cor superffcie, forma-objeto: "As 

variac;Oes tonais sao de ordem visual dinamica-quanta ao brilho, quanta a vibra~o 
e a satura~o" (Pedrosa, 1986:254). Nao M aberturas, salvo raras excec;Oes, para 

uma cor autonoma que de possibilidades de leitura subjetiva, que retire o espectador 

da experiemcia direta, total e objetiva de sua rela~o com o objeto. Ja os "frentistas" 

empregam-na livremente, o que causava indigna~ entrees paulistas, como podemos 

observar nesta coloca~o de Waldemar Cordeiro: 

Veja-se Ivan Serpa, para se ter urn desnortearnento dos 

nossos colegas cariocas. Ate rnarrorn M nesses quadros. Mas os 

requintes tonais dignos de urn Milton Dacosta niio bastarn para 

carnuflar a pobreza da ideia. (Cordeiro apud Amaral, 1977:135) 

No olhar paulista, esta liberdade propicia uma abertura ao subjetivismo, a 

uma arte simb61ica, cuja leitura nao se da ao nivel da evidencia. Eles desejavam 

atingir o ponto zero em que alguem distante do universe da arte, da hist6ria da arte, 

dos valores esteticos, enfim, qualquer pessoa com qualquer repert6rio entendesse 

a obra diretamente ao frui-la. E uma arte de planejamento, de estrutura rig ida, tanto 

no aspecto estrutural quanta cromatico. Para o todo surtir determinada a~o, nao 

deveria haver excesso nem falta, tudo de veri a estar na medida justa. Como uma 

planta de edificio ou uma porca numa maquina, se algo faltasse o todo nao se 

estabeleceria, nao se estruturaria. 
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Por fim, os paulistas pretendiam uma construgao de realizagao plastica 

distanciada do fazer artesanal, o qual se toma uma agao secundaria. A ideia, o 

plano tendo se estabelecido, isenta o artista do trabalho de concrer,:ao da obra, que 

pode ser confeccionada por qualquer profissional apto. Tanto que certa vez, conta 

Decio Pignatari, Waldemar Cordeiro mandou executar suas obras. Cinco dias antes 

da abertura da exposigao entregou os projetos num atelier de pintura de placas de 

rua e urn plaquista as realizou. Uma atitude que gerou indignagao da parte de alguns, 

que protestavam: "0 cara nao se da ao trabalho nem de pintar mais o quadro." 

(Pignatari apud Cochiarale/Geiger, 1987:75) Tal processo, adotado por Cordeiro, 

coloca o artista como sujeito que idealiza urn objeto estetico, prop6e o rompimento 

das fronteiras do fazer, descoloca o valor da obra como objeto unico e a toma 

potencialmente reprodutfvel. Com isso, aproxima o fazer artistico da industria, pelo 

processo empregado por esta na elaboragao de seus objetos. 

E interessante observar, como urn parentese, que o Concretismo e uma das 

linguagens esteticas que possibilitou uma aplicar,:ao pratica no desenho industrial. 

Com o desenvolvimento industrial surgiu a necessidade de programadores visuais 

e designers. Na Europa, essa necessidade era premente, e seu principal centro 

formador, no prEi-Segunda Guerra Mundial, foi a Bauhaus e, no p6s-guerra, a Escola 

Superior da Forma de Ulm, na Alemanha. Sabre a necessidade da colaboragao 

dos artistas na industria modema, Mario Pedrosa escreve que esta 

precise da imprescindivel e inabalavel colabora9i'io dos artistas, sob 
pen a de jamais elevar-se a altura das exigencias culturais da sociedade 
a que serve.Sem esta colabora9i'io, ela nao ultrapassara nunca o ambito 
desse empirismo mesquinho e meramente utilltario em que trabalha, 
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nao alcangando enobrecer a nossa civiliza91io com a qualidade formal 
(perfeita sintese funcional e pl<lstica) de seus artigos (Pedrosa, 
1998:248-249). 

Os artistas brasileiros nao tinham como objetivo tomar-se designers, nem a 

industria local oferecia campo para tal. Mesmo a industria nao sendo o prop6sito 

de nossos artistas concretos, as experiencias variadas de textura, pelo uso de 

tecidos como o fil6, o emprego de papeis vagabundos, dos sinais alfabeticos das 

maquinas de escrever, enfim, a explorayao de diversos materiais principalmente 

pelo grupo carioca e a precisao, a disciplina formal e cromatica desenvolvida pelos 

paulistas proporcionarao mais tarde sensivel melhoria na qualidade dos produtos 

industriais. Sabre essa questao, Mario Pedrosa, em artigo para o Jomal do Brasil 

de junho de 1959, coloca a "gramatica" concretista como responsavel pelo 

aprimoramento da "qualidade artesanal e mesmo estetica de nossas artes, nao 

somente as ditas nobres, como as industriais" (Pedrosa, 1986:26). 

No Rio, o grupo se reunia frequentemente na casa de Lygia Clark, ocasioes 

em que oferecia jantares e apresentava seus novos trabalhos, gerando discuss5es 

em tomo da obra apresentada e colocai(Oes de todos os artistas em relayao as 

suas experiencias. Dessas reunioes, a partir de uma obra de Lygia Clark que nao 

podia ser qualificada nem como pintura nem como escultura, Ferreira Gullar cria a 

"teoria do nao-objeto•, em que coloca a obra como um quasi corpus. Quando o 

objeto vazio de qualquer significayao, nomeayao externa, se apresenta uno, integra, 

transparente, ultrapassa o status de coisa e e apenas significayao. 0 sujeito colocado 

em relayao direta com esse "nao-objeto" se toma criador, construindo na ayao, 
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atitude reveladora de potencialidades formais, sua apreensao e assimila98o. 0 

que vale e a experiencia direta na realiza98o da obra; esta, terminada e exposta, 

ultrapassa seus elementos objetivos de composi98o, tempo, espayo, forma, core 

cria novas significa¢es que nao se podem exprimir em palavras, s6 pela experiencia 

direta. 0 "nao-objeto" "e urn ser cuja realidade nao se esgota nas rela¢es exteriores 

de seus elementos" (Gullar apud Amaral, 1998: 160). Nao e urn objeto direto, e uma 

materialidade criativa, cuja identifica98o e registro visual dependem da leitura, isto 

e, do conteudo hist6rico, vivido e te6rico, emocional, psico16gico e imagetico 

individual do fruidor, despertado pela rela98o estabelecida no contato ativo com a 

obra. 0 nao-objeto assim se configura como realidade significativa e rompe os 

limites estabelecidos pelos suportes da arte: a pintura expande os limites da moldura 

e da superficie bidimensional, passa a jogar no espayo real dos corpos, ampliando 

e ressignificando seus conteudos intrfnsecos. A escultura flutua, se expande, se 

movimenta pela a98o do outro e por si, faz com que o sujeito a penetre e se relacione 

com ela. 0 fragmento, elemento compositivo, e unido pelo espayo total, nao rna is 

pelo suporte especifico da tela, pela base da escultura. A rela98o para sua 

compreensao e direta e solicita outros sentidos alem da visao. 0 conhecimento se 

da por uma experiencia pessoal e intransferivel, porem compartilhavel. 

Em maryo de 1959, no MAM-RJ, o grupo carioca faz a primeira Exposk;ao de 

Arte Neoconcreta e lanc;a o manifesto do Neoconcretismo, escrito por Ferreira Gullar 

e endossado pelos artistas Alufsio Carvao, Amilcar de Castro, Franz Weissmann, 

Lygia Clark, Ugia Pape, Reynaldo Jardim e Theo Spanudis. Nao se tratava de uma 

colocac;:ao dogmatica e sim de urn posicionamento perante a arte abstrata 
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geometrica. 0 grupo alias, tinha duas vertentes, como observa Ronaldo Brito: uma 

pretendia representar o vertice da tradi~o construtiva no Brasil, constituida por 

Willys de Castro, Franz Weissmann, Hercules Barsotti, Aluisio Carvao e ate certo 

pontoAmilcar de Castro; a outra, constituida por Lygia Clark, Helio Oiticica e Lygia 

Pape, buscava romper, pela ritualiza~o do trabalho artistico, nao apenas com os 

postulados concretistas, mas tambem com a propria arte vigente. Suas obras 

propoem trazer o conhecimento concreto para o corpo do fruidor pela rela~o que 

se estabelece entre as materias e conteudos tanto da obra como do sujeito, isto e, 

para uma perce~o corporal global, nao apenas 6ptica. Helio Oiticica e Lygia Clark 

radicalizam a proposta e acabam por se distanciar da estrutura estetica do 

Construtivismo para estabelecer uma nova arte; na qual as obras passam a ser 

denominadas propostas e sao objetos sensoriais. 

A vertente carioca de tradi~o construtiva mantem a rela~o obra/fruidor, 

igualmente como os paulistas, pela percep~o sutil das liga¢es vitais entre cada 

elemento formador da obra e as transformat;aes concretas geradas por eles. 0 

valor da obra nao se encontra em referencias extemas, ao se concretizar, vale "pelo 

universe de significa~o existencial que ela a urn tempo funde e revela" (Gullar, 

1998:271 ). A arte se mostra como conhecimento aberto e nao mecanico, pre

determinado. Ha urn ponto de partida, uma escolha, uma ordena~o das at;aes e 

conteudos, porem, a obra transcende os fatores mecanicos de sua realiza~o. 

0 principal fator de uniao do grupo carioca era o interesse por experiencias 

artisticas inovadoras, diferente do grupo paulista, que havia se estabelecido 
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oficialmente no meio cultural, nao apenas com a realiza9fio de uma mostra coletiva, 

mas tambem por urn manifesto. lsso fez com que o grupo Ruptura fosse 

frequentemente apontado como mais te6rico que pratico. No entanto, embora o 

grupo como urn todo buscasse discutir teoricamente suas experiemcias praticas, 

procurando conhecer as principais correntes te6ricas da arte mundial, apenas alguns 

de seus membros efetivamente desenvolviam urn trabalho te6rico, como aponta 

Haroldo de Campos: "N6s, poetas, eramos mais te6ricos, enquanto os pintores 

estavam mais ligados ao fazer, com exce9fio de Cordeiro que tinha tambem uma 

salida base te6rica" (Campos apud Sacramento, 2001 :67). 

Como manifesto Neoconcreto o grupo carioca adota uma postura separatista 

em rela9fio ao paulista. Essa cisao e apontada por muitos integrantes dos grupos 

como sendo urn rompimento de lideranr;as. Gullartinha uma forma9flo •mais francesa 

e surrealista" (Campos apud Sacramento, 2001 :67), o que propiciava uma postura 

mais libertaria acerca dos fenornenos esteticos, em oposi9flo a Waldemar Cordeiro, 

cuja postura intransigente perante quaisquer digressaes aos postulados concretistas 

muitas vezes provocava conflitos, mesmo entre os paulistas. 

Respeitando as diferent;aS entre os grupos, o Manifesto Neoconcreto contribuiu 

teoricamente a amplia9fio da interpreta9fio das obras abstrato-geometricas com 

novos dados que geram urn olhardiferenciado sobre as atitudes e obras dos artistas, 

ampliando os campos relacionais perceptivos, tanto nas obras cariocas como 

paulistas. 0 manifesto traz a tona a discussao de urn campo de conhecimento 

especifico das novas engrenagens e configura¢95 esteticas, trazidas pela industria 

e pela propria busca da arte intemacional, por urn fazer que correspondesse a esse 
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novo homem gerado pelas novas rela¢es sociais, culturais, urbanfsticas, temporais, 

de prestagao de servi90s e tecnol6gicas, inclusive na dualidade trazida pelas novas 

descobertas de potencial de preserva9Bo e destrui9Bo. Como conceito de frui9Bo 

ampliado, fica clare o objetivo de desenvolver nofruidor um "olho-corpo", relacional, 

e nao o "olho-maquina", cristalizado e nao criativo. E a emersao te6rica da integragao 

absoluta dos elementos objetivos da obra e a reafirma9Bo da crem;a de 

que o vocabulario geometrico que utiliza pode assumir a 

expressao de realidades humanas complexas, tal como 

provam muilas das obras de Mondrian, Malevich, Pevsner, 

Gabo, Sophia Tauber-Arp etc. ( ... ) na linguagem da arte, as 

formas ditas geometricas perdem o carater objetivo da 

geometria para se fazerem veiculos da imagi~o. (Gullar, 

1998:274) 

Por meio de uma determinada ordem formal constituida de valores ideais os 

artistas concretes atingem uma condensagao das redes estruturais responsaveis 

pela realidade dinamica e expansiva intrfnseca dos corpos naturais. A obra concreta 

e uma constru9Bo consciente, no entanto, finalizada sua execugao, ganha um fluxo 

proprio gerado pelas rela¢es estabelecidas entre seus elementos compositivos. 

Se nao ocorrer a integra9Bo entre as partes constituintes o todo nao se estabelece, 

isto e, a obra nao se conclui. 

Ultrapassando as questoes polfticas entre os grupos, ambos constr6em um 

campo a percep9Bo espac;o-temporal pesquisada desde o infcio do seculo XX e 
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ainda em expansao conceitual e perceptiva. Os grupos vao aos poucos se 

dissolvendo e seus integrantes focam cada vez mais as pr6prias pesquisas esteticas. 

Alguns permanecem abstrato-geometricos e outros seguem novas caminhos. 0 

grupo paulista, ao qual pertence Luiz Sacilotto, sofre, em 1956, abalo real devido a 
disputa pela lideran913 entre Decio Pignatari, poeta concreto, e Waldemar Cordeiro. 

Ao retomar de uma estada de um ano e meio na Europa, Pignatari insiste na 

necessidade de desenvolver pesquisasformais com uso do computador, posir;:i'io 

rejeitada, no momenta, por Cordeiro.3 Os desentendimentos se agravam ate 1958, 

quando Decio Pignatari se afasta do grupo. Em 1963, ha um esforc;o para reavivar 

o grupo. Alguns artistas, entre eles Sacilotto, fundam a Galeria Novas Tendencias 

em Sao Paulo, voltada para mostras de pesquisas plasticas individuais 

desenvolvidas principalmente pelos integrantes do grupo paulista. Porem, 

dificuldades financeiras fazem com que ap6s dais anos de existencia a Galeria 

seja fechada. 0 grupo Ruptura e extinto, mas seus integrantes prosseguem suas 

pesquisas esteticas. 

3Cordeiro se tomaria posteriormente urn "amante• da arte por computador. 
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Quando muitos apreciadores de arte ja perderam a virtude de 

ver, consagando-se a espec;iafdade de apenas reconhecero que ju/gam 

ter visto alguma vez, ou muitas vezes, e/e propl5e a audacia de 

reaprendera ver, negando-sea transformar o olho em carimbo. 

Organizando o espago com formas elementares, ele ensina o 

olho cultural a ser •simples como um largo de ig-eja~ no cRzer daque/e 

Oswald de Andrade para o qual a poesia e o tempo se recuperam 

apenas quando a gente consegue vera vida com os olhos do primeiro 

ano escolar. 

Decio Pignatari 

Sacilotto nasce em 22 de abril de 1924 em Santo Andre, Sao Paulo, onde 

permaneceu toda sua vida. Em 1938 ingressa no Institute Profissional Masculine 

do Bras, levado por seu pai.1 lnicia pelo curso vocacional, tendo entao contato com 

variadas tecnicas ligadas as artes e oficios, formando-se em 1941. Em seguida 

opta por cursar Pintura e Decora~o, uma das especializar,:Oes oferecidas pelo 

Institute. Forma-seem 43, obtendo o tftulo de Mestre em Pintura. Embora formado 

para ser professor de desenho, pintura e escultura, nunca exerceu a docencia. 

E interessante salientar a proposta do Institute: formar, alem de professores, 

profissionais aptos a suprir necessidades da industria emergente. 2 0 Institute era 

profissionalizante; seu objetivo, a instrumentaliza~o tecnica e nao a artfstica. 0 

aprimoramento tecnico se dava pelo exercfcio da c6pia fiel de modelos. 0 artista 

' Antonio Sacilotto, operario da Di Giulio & Martinelli, atual Swift, mostra alguns desenhos de seu 

filho Luiz a urn cliente, que sugere a Antonio matricul<i-lo numa escola de arte. 

' Em Sao Paulo nao havia tradigao de escolas ou instituic;:Oes voltadas as artes phlsticas 
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atribui grande importancia a essa pratica e afirma, em depoimento de 1991, que 

sua disciplina artfstica advem dos exercfcios de observa~o onde permaneciam 

com um mesmo modelo durante meses, pela propria exigencia academica, um 

trabalho exaustivo mas necessario (Sacilotto apud Carvalho, 1995:66). 

Sacilotto adquire profundo conhecimento tecnico: primeiro explora 

academicamente diversos materiais - como o carvao, guache, a aquarela e o 

oleo -, depois estuda sua aplica~o para o mercado industrial emergente. No 

terceiro ano, porem, e orientado na disciplina de pintura pelo Prof. Jose Barchitta, 

artista italiano formado em pintura na escola de Belas Artes de Roma, que o 

incentiva a ousar nos trabalhos, ir alem da submissao ao modelo, nao representa

lo, mas sim expressa-lo, experimentando novas formas e cores, para assim 

alcanc;ar resultados plasticos novos e criativos. "Foi do Barchita que recebi o 

primeiro impulso de fazer uma pintura criativa", afirma Sacilotto (Sacilotto apud 

Sacramento, 2001 :14-16). 

A partir de entao, um carater vigoroso comec;a a surgir em suas linhas e no 

uso das cores. Em 1942, seus desenhos e pinturas apresentam maior liberdade 

de expressao. A produ~o desse entao jovem artista se da a partir de um vies 

expressionista, o que se observa no trabalho de varios artistas do periodo. Em 

depoimento no MAM, em 1980, Sacilotto diz que seu contato com o 

expressionismo se deu por meio de revistas europeias. Desenvolve a partir de 

entao uma intensa pesquisa explorando em suas pinturas e desenhos suas 

possibilidades expressivas. Essa fase figurativa se desenvolvera ate 1950. 

Na epoca do lnstituto, Lufs Sacilotto conhece Marcelo Grassmann e Otavio 
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Araujo, amizade que perdurara ap6s a formatura. Os tres sempre se reunem para 

discutir os problemas da arte contemporanea, baseando-se na produgao crftica e 

artistica brasileira do periodo e em textos e imagens de peri6dicos e livros, obtidos 

na biblioteca do lnstituto e principalmente na segao de arte da Biblioteca Municipal 

de Sao Paulo, localizada entao na Prac;:a Dom Jose Gaspar. Alem dos livros, a 

biblioteca possuia pranchas com reproduc;Oes de obras de artistas consagrados e 

conferencias. 

Vive-se urn periodo de grande movimentagao cultural. Com a Segunda Guerra 

Mundial, ha uma suspensao das viagens realizadas pelos artistas brasileiros de 

pesquisa e trabalho para os centros europeus produtores de cultura. Essa ruptura 

forc;:ada com a produgao europeia acaba inaugurando uma nova fase no meio 

artistico brasileiro, que se volta para sua produgao interna e, a partir desta, produz 

artigos, criticas e fomenta debates. Os artistas se encontram em diversos locais 

para discutir seus interesses e investigac;Oes. Sacilotto, Grassmann e Araujo, recem

formados, integram-se nessa movimentagao. Em 1946, contando tambem com Luiz 

Andreatini, o grupo expoe no Rio de Janeiro na mostra intitulada Os Quatro 

Novfssimos. Em artigo para o jornal Diario de Notfcias, escreve o critico Ruben 

Navarra ( apud Sacramento, 2001 :35-36} sobre a exposigao: 

Por mais juvenil que seja esta profissao de re em seu entusiasmo, 
e impossivel nao Jevar a Serio a tremenda fort;:a artistica dessas 
dezenas de trabalhos graficos. Otalento desses rapazes autodidatas 
e quase escandaloso ( ... ). E nao tenho vergonha de me entusiasmar 
com a variedade e riqueza plastica de Grassmann, Andreatini, Octavio 
e Sacilotto, e a sua compreensao dos recursos graficos do 

expressionismo. 
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Ficam a partir de entao conhecidos como Grupe Expressionista. Em abril de 

1947 o grupo e responsavel pela exposi9i§o 19 Pintores, ocorrida na Galeria Prestes 

Maia, em Sao Paulo. Essa exposi9i§o movimentou a imprensa local, suscitando 

depoimentos de criticos e artistas consagrados, todos apoiando esses "19 

novissimos", como foram denominados. Ocorreram no local conferencias e debates 

sobre arte modema pronunciadas por Sergio Milliet, Lourival Gomes Machado e 

Luis Martins, com participa9i§o de Lasar Segall e Di Cavalcanti. Acerca da 

participa9i§o de Sacilotto na exposi9i§o, escreve lbiapaba Martins ( apud Sacramento, 

2001 :38) em materia para o Correia Paulistano, em maio de 47: "( ... ) Pode-se dizer 

que ele [Sacilotto], Araujo e Grassmann sao os tres melhores desenhistas da 

exposi9ao". No mesmo artigo, lbiapaba prenuncia as futuras mudan~s que 

aconteceriam no contexte cultural e estetico: 

Como se viu, parece que os 19 pintores constituem urn conjunto 
de jovens que desejam construir a nova pintura no Brasil, mas 
nao sa bern como. Constituindo a arte tambem urn coordenador do 
pensamento social, resta aos jovens artistas discemir qual e a rna is 

poderosa entre as diversas tendencies que se expressam em nossa 
superestrutura. Encontrando-a, terao encontradoseu caminho. 

No decorrer dessa mostra, Sacilotto conhece Waldemar Cordeiro e ambos 

iniciam uma longa e intensa amizade. Conhece tambem Lothar Charoux e Geraldo 

de Barros. Eo embriao do grupo concretista paulista. 

Outra base importante para compreender a produ9i§o artistica de Sacilotto e 

o seu trabalho desenvolvido no meio industrial e arquitetonico paulista. Nos anos 
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seguintes a sua formatura, de 1944 a 1946, Sacilotto trabalha na Hollerith do Brasil, 

primeira empresa de computadores do pais (atuaiiBM), como desenhista tecnico 

de letras de alta precisao a serem utilizadas em impresses comerciais e industriais. 

Na epoca, as letras tipograticas eram muito precarias e urn trabalho diferenciado 

exigia o desenho a mao. Em 1946 e 1947, trabalha como publicitario e desenhista 

de arquitetura nos escrit6rios de arquitetura de Jacob Ruchti3 e Vilanova Artigas. 

Em 48, trabalha na Rodolfo Weigand Engenharia como desenhista de arquitetura. 

No inicio de 50, ingressa na Companhia Vera Cruz de Cinema em Sao Bernardo 

do Campo como assistente de cenografia. Em 51 transfere-se para urn novo 

escrit6rio de arquitetura em Sao Paulo permanecendo ate 54, quando ingressa na 

Fichet & Schwartz-Hautmont como projetista de esquadrias de metal. De 58 a 69 

trabalha em sua propria serralheria, com dois s6cios, atuando como projetista. 

Trabalha como desenhista-projetista na Ryval, como vendedor da Equipesca, com 

Waldemar Cordeiro em planejamentos e projetos na area do paisagismo e, em 71, 

volta a trabalharna Fichet. 

Esse mapeamento de trabalhos desenvolvidos por Sacilotto em paralelo a 

sua produ9i'io artistica e de sua forma9i'io tecnica voltada as necessidades do 

mercado industrial do periodo e de fundamental importancia no entendimento das 

evolu9()es e transforma9()es ocorridas no seu percurso como artista inquieto e 

investigador. Vale ressaltar a qualidade de seus trabalhos na Hollerith, nos escrit6rios 

' Expfie no Ill Salao de Maio, em 1939, organizado porFiaviode Carvalho, a escultura Espago, em 
aluminio, obra pioneira na vertente construtivo-geometrica no pais. 
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de arquitetura e na Fichet. Todos esses trabalhos exigiram, em diferentes graus, rigor, 

disciplina, precisao matematica, limpeza e objetividade. 

Na Hollerith, o desenho dos tipos exige um exlmio conhecimento da manipulac;:ao 

dos materiais utilizados na sua confeq:Bo. Da construgao do tipo ate suas fun<;(ies 

no texto, abre-se um vastlssimo campo de discussao e possibilidades de rela<;(ies 

formais subjetivas e objetivas. Por outro lado, o desenho de arquitetura e uma 

virtualidade espacial, e uma representagao bidimensional de nossas habita<;Oes, do 

espago real. Sobre sua experiencia na arquitetura, Sacilotto fala a Jotabe Medeiros: 

Arquitetura me comovia pelo tragado. Numa folha de papel 
bidimensional voce coloca tudo, paredes, pianos. Eu via a arquitetura 

como uma grafica que me impressionava muito (Sacilotto, 2002). 

A experiencia no escrit6rio do arquiteto Jabob Ruchti permite a Sacilotto entrar em 

contato direto com ideias que circulavam no meio da arte contemporanea intemacional. 

Na decada de 30, Ruchti realiza e exp5e, no Ill Salao de Maio, as primeiras esculturas 

construtivistas do Brasil, fato que instiga o entao jovem artista expressionista a experimentar 

novos parametres esteticos. Naquele escrit6rio, tern seu primeiro contato com as obras 

de Mondrian e Kandinsky, por uma revista de arte e arquitetura. Aobra de Mondrian, em 

especial, provoca, segundo Agda de Carvalho, uma forte impressao em Sacilotto: 

[Sacilotto] impressiona-se com a possibilidade de aplicayiio 

ortogonal, elementos de seu repert6rio profissional, na composiyiio de 

uma obra. Desperta sua atenyiio com a possibilidade de trabalhar novas 

func;:lies nos elementos da forma, luz, espago, movimento, que 

amadureceriam com o tempo (Carvalho, 1995:24). 
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0 desenho de esquadrias de metal desenvolvido por Sacilotto na Fichet de 

1954 a 1958e depois de 1971 a 1977, quando se aposenta, envolveangulos retos, 

dobras e principalmente encaixes. 0 trabalho na Fichet e responsavel pela 

aproxima~o do artista como alumfnio, utilizado na fabrica~o das esquadrias. 

Sacilotto desenvolve experimentagoes com retalhos de metal e alcanga um novo 

patamar estetico que esta no transite do bidimensional para a tridimensao. Esses 

trabalhos comegam a amp liar o plano da pintura, projetando formas no espa<;:o real 

dos corpos. Voltaremos mais tarde a analisar esses trabalhos. 

Mesmo com tantos trabalhos paralelos, Sacilotto nunca abandonou a pintura e o 

desenho. Nesse campo e primordialmente um 

investigador inquieto. em suas pinturas de 44, 

entao com 20 anos e recem-formado no Institute 

do Bras, notamos uma pal eta intensa e pinceladas 

dinamicas. Observemos duas dessas pinturas: 

Natureza marta, Oleo sf papelilo, 23 x 32,5 em, 1944. 
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Auto-retrato, Oleo sf papelao, 33 x 24 em, 1944 



Ambas de carater expressionista, com pincaladas energicas e impetuosas. 

indicam execu<;:ao rapida, o movimento, a impressao do gesto expressive livre. Em 

Auto-retrato. Sacilotto langa mao da linha de contomo, desenho e pintura se mesclam, 

sobrepondo-se a fluidez da cor o corte agil, porem incisive. do pincel no trar;o. Essa 

desenvoltura e rapidez no registro do cotidiano, Sacilotto adquire no exercfcio assfduo 

do desenho a nanquim, habito adquirido ap6s sua formatura. Figurative. tern nos 

objetos, nos parentes, amigos e nas paisagens de Santo Andre sua fonte criativa. 

Em 1945, Sacilotto visita a exposi<;:ao inaugural da Galeria Askanasy, 

no Rio de janeiro, e ali tern contato direto com as obras de Kokoschka, Kathe 

Kolwitz, Beckmann e Kirchner. entre outros. 

Essa experiencia o conduzira a urn 

aprofundamento pratico e te6rico do 

expressionismo. Como Kirchner, Sacilotto 

descobre que "e no movimento que vern o 

intense sentimento da vida" (Sacramento, 

2001:28). 

Em 1947. seu trabalho artfstico tern urn 

desenvolvimento notavel para urn jovem 

artista, seu trar;o se torna agil e expressive, 

suas figuras tornam-se severas e vigorosas, 

sua pintura se torna fortemente colorida. No 

Retrato do Pintar Otavio Araujo notamos a 

densidade e forr;a pict6rica. 
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Retrato do pintor Octavia AraUjo, Oleo sJ tela, 
41 x 33 em, 1947 



Ha a figura, ha o objeto, porem o espac;o que os 

comporta nao se determina, e expresso em zonas rna is 

amplas de cor e com pinceladas mais dilufdas, 

enquanto a figura apresenta densidade e intensidade. 

Luz e materialidade revel am a forc;a do gesto e da cor. 

Ja em Retrato de Helena, comec;amos a notar 

transformac;oes significativas. 

As cores e as formas se intensificam. 0 rosto e 

o colo da figura sao construfdos com zonas de cor de 

uma intensidade luminosa reveladora de urn forte e 

vivo universo interior. 0 

todo sugere urn estado 

Retrato de Helena, Oleo s/ tela, 

50 x 35cm, 1947 

introspectivo e profundo. Figura e fundo se mostram 

como forc;as expressivas em dialogo. 0 fundo apresenta 

a conotac;ao de urn espac;o construfdo, geometrizado, 

e urn indfcio de mudanc;as esteticas. Em Figura,' do 

mesmo ano, ha a explosao da cor, a figura se apresenta 

silenciosa; expressivamente deformada, captura e 

inquire o observador. 

Figura, 61eo sf tela, 50x44,5cm, 
1947. Col. Ladi Biezus. 

' Em ambas pinturas, a modelo e Helena Adamastor, que se toma esposa e companheira de Sacilotto 
em 1951.) 
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0 trabalho de Sacilotto ganha grande for~ expressionista. Eo perlodo p6s

Segunda Grande Guerra, 5 o destino da humanidade ainda seen contra incerto e a 

memoria dos massacres, que jamais haviam sido tao avassaladores, e recente. 

Sua obra tem essa carga emotiva, suas figuras sao severas, tensas. 0 artista 

mergulha alem das aparencias para revelar a essencia, um universo interno em 

turbilhao, enquanto seus semblantes sao energicos. Os olhos cegos indicam uma 

nao-vida exterior. 0 fundo dessa pintura se geometriza de modo informal. Sacilotto 

nesse perfodo esta inserido na segunda fase do modernismo brasileiro, marcado 

pela enfase nos problemas politicos e sociais. 

Ap6s a exposigao 19 Pintores, Sacilotto e instigado por Cordeiro a novas 

experimentac;:oes. Cordeiro percebe nas obras de Sacilotto o germe construtivo e 

incentiva o artista a pesquisar a arte contemporanea internacional. Sacilotto comenta 

o assunto em entrevista a Nelson Aguilar em 1988, a Folha de Sao Paulo: 

Nesse periodo Waldemar Cordeiro veio para o Brasil. Quando 

foi observado que dentro de nossas pinturas havia uma forva construtiva, 

comegou a surgir interesse de conversar melhor sabre o assunto. 

(Sacilotto, 1988) 

Muito pouco se sabia da arte estrangeira no Brasil ate 1947, "havia poucas 

publicac;:oes de arte e conhecfamos apenas o expressionismo alemao" (Sacilotto, 

5 Em 1944, Sacilotto e convocado pela Forga Expedicionalia Brasileira e passa nove meses no 

segundo Batalhiio de Carras de Combate, na Vila Militar no Rio de Janeiro, retomando a Sao Paulo 

em45. 
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1988). Cordeiro havia acabado de chegar da Europa cheio de informa9(ies, com 

formacao academica em pintura pela escola de Belas Artes de Roma e urn solido 

conhecimento em Historia da Arte. lntelectual brilhante e inquieto, fomentou o 

desejo em Sacilotto, Geraldo de Barros e Lothar Charoux de investigar, ver e 

discutir as teorias e as cria9(ies de artes plasticas mundiais. Passaram a se reunir 

com frequencia, sob a coordenagao de Cordeiro, para estudar os pressupostos 

da Gestalt, as teorias e trabalhos de Kandinsky, Walter Gropius, Moholy-Nagy, 

Josef Alberse Max Bill, pelo qual nutrem uma profunda admira9ao. 

No perfodo de 1947 a 1950, Sacilotto desenvolve trabalhos em que 

explora interesses pessoais, nascidos do proprio fazer artfstico no atelier e 

acrescidos de sua experiencia profissional e dos contatos com os novos 

pressupostos esteticos da arte internacional, proporcionados, em parte, por 

sua rela9iio com o artista e te6rico Waldemar Cordeiro. Come~ a mostrar-se 

com maior evidencia sua personalidade propensa a exatidao. E nessa epoca 

que rompe definitivamente com o Expressionismo e passa a fazer desenhos 

e monotipias de carater abstrato. Ate 1951, experimenta solu9oes cubistas, 

executa varias composi96es de estrutura ortogonal, em outras mescla 

propostas esteticas remetendo a varios artistas estrangeiros, cubistas e 

abstratos, sendo estas ainda caracterizadas por urn abstracionismo informal. 

Sao anos de pura experimenta9ao nos quais os fundos de algumas pinturas 

tornam-se geometricos, os elementos figurativos sao formalmente sintetizados. 

Realiza uma serie de monotipias e pinturas explorando a linha reta, curvas, os 

espa9os cheios e vazios.Assim percorre o trajeto para sua explosao poetica. 
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Nesses trabalhos, pode-se compreender a busca incessante de Sacilotto em apreender 

as qualidades e potencialidades dos elementos compositivos, saindo da superficie da 

pintura e penetrando cada vez mais fundo nas 

caraderisticas estruturais da composit;OO. Aos poucos 

os elementos do universe cotidiano deixam suas 

caraderfsticas individualizantes para revelarem seus 

elementos primordiais: e a sintese unificadora dos 

corpos da natureza preconizada por cezanne. 

Em 1947, Sacilotto realiza uma serie de 

monotipias, da qual fazem parte as obras Construqao 

e Abstrar;ao, todas sem resquicios figurativos, 

caraderizadas como composic;:Oes radiais, de linhas 

e areas cheias e vazias. A linha tern a inexatidao do 

gesto humane livre. Na de titulo Construqao, Sacilotto 

Constru\'S<>, monotipia, 24x33 em, 1947 

esquadrinha o Abstra¢o, monotipia, 33x24 em, 1947 

espac;:o, preenche e esvazia, experimenta 

texturas, num abstracionismo ortogonal, nao 

rigoroso. Na de titulo Abstraqao, o desenho 

esta em flutua9§o, as combinac;:Oes de linhas 

retas e curvas, os espac;:os cheios e vazios 

se encontram em urn imenso fundo dear; sao 

composic;:Oes !eves, informais. E interessante 

notar os titulos Construq§o para a composi9§o 
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mais estruturadas, espa90s projetados 

como a arquitetura ou as composic;:oes 

de Mondrian, e Abstraqao para 

composic;:Oes mais soltas, referentes a 

urn abstracionismo ligado a tradigao 

de Kandinsky. 

Figura, Oleo s/ tela, 47x60 em, 1948 

Em Figura de 1948, ha a forte 

presenc;:a figurativa: a modele, a cama, a 

almofada sao presenc;:as incontestaveis. 

0 fundo, porem, e realizado porareas de 

cor; ocorre uma geometrizagao que nada tern com a 

realidade circundante da figura, e uma virtualidade 

espacial pict6rica. Angelica de Morais observa que, ·nas 

telas que Sacilotto produzia no final dos anos40", notam

se "timidos fundos abstratos, em contraste com as figuras 

do primeiro plano, que se libertam de urn vocabulario 

expressionista para experimentar ecos da linguagem 

cubista" (Morais, 2001 ). 

Em Natureza Morta, do mesmo ano, a 

geometrizac;:8o se evidencia; prato, cadeira efrutas sao 

simplificados a areas geometricas de cor, remetendo 

ao objeto cubista; a mesa e quase absorvida pelo fundo 

nao-naturalista; este e uma criagao pict6rica do artista. 
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Natureza Marta, Oleo s/ tela, 64x44 em, 
1948. Col. Ricard Akagawa 



Nao ha mais o espac;o real, porem as cores continuam expressionistas. Sabre Sacilotto 

e seu perfodo de passagem a abstra~o geometrica, Felipe Chaimovich afirma que 

"o pintor de Santo Andretestou crescente geom~ nosfundos efiguras, mesmo 

mantendo o colorido e as pinceladas expressionistas" (Chaimovich, 2003). 

Nas ultimas obras de 1948 a representa~o realista dos corpos desaparece e 

surge uma realidade independente das referencias a natureza Em Com{XJSit;iio ainda 

temos resqufcios da fi~o. embora geometrica, ainda estabelecemos liga¢es com 

Com""""""', Oleo s/ brasilit, 24x41 em, 1948. Col. ladi Biezus 

objetos reais. As cores 

nao se misturam, sao 

chapadas, formando 

uma composi~o pela 

cor cuja profundidade se 

da de modo sutil na 

diferencia~o tonal. Ha 

curvas, mas a forc;:a se 

encontra nas linhas retas 

estabelecidas pelos 

limites da cor. 

Em outra 

Composiqao de 1948, 

o virtual abre espa9o 

definitive nas composi9(5es de Sacilotto. As retas sao evidenciadas por uma s61ida 

estrutura de linhas negras e espessas, horizontais e verticais, que gradeiam o esp890; 
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uma unica diagonal quebra a exatidao 

da divisao espacial. A pintura, 

delimitada pelas linhas e composta de 

espac;:os cromaticos retos e rurvos que 

se interpenetram. As areas cromaticas 

se subdividem em areas com 

diferentes luminosidades. 

Observemos dois trabalhos de 

1950, ano em que Sacilotto 

abandona definitivamente a 

figurac;:8o e opta por uma arte nao

Composiyao, Oleo sf brasilit, 40x58 em, 1948. Acervo MAM-SP 

representativa, objetiva, geometrica, concreta; ambos tern caracteristicas formais 

Pintura I, 6leo sf tela, 68x50 em, 1950. Caner~. lapis de cera, 20x20 em, 1950. 

muito pr6ximas, 

sobretudo a estrutura 

ortogonal de divisao 

espacial dinamica. 

No entanto, em 

Pintura I nao ha 

instabilidade; nao ha a 

marca do gesto, 

presente em 

Concregao, dado que 

atribui diferentes 



qualidades sensfveis as composi9()es. Em ambas nota-sea heranga de Mondrian. 

Sabre este, Sacilotto diz que 

era o mais importante deles, na minha opiniao. Mas niio me 

influenciou. Talvez urn pouquinho, no come90 ( ... ) creio que niio 

houve influencia no procedimento e na visiio, apenas no despertar 
artfstico (Sacilotto, 2000) 

Essa pequena, porem representativa, mostra do trabalho desenvolvido durante 

o perfodo de 1947 a 1950 indica o espfrito inquieto, investigador e sensfvel desse 

artista. Esses anos refletem uma busca incessante, que Sacilotto vivencia e experimenta 

no atelier, de apreender e substancializar os novas conteudos e teorias esteticas, 

debatidos teoricamente com Cordeiro, Geraldo de Barros e outros colegas e frufdos 

nas exposi~6es de arte internacional organizadas na epoca pelos novas museus e 

galerias brasileiras. Sacilotto brinca entre a figura~ao e a abstra~ao, num jogo em 

que o dialogo formal/pict6rico conduz a somas e subtra¢es expressivas, dissecando 

assim as propriedades aparentes da obra. Acerca da transi~ao de Sacilotto da 

fase expressionista para a abstra~o, escreve Decio Pignatari 6
: 

Sacilotto preferiu outro caminho, talvez mais arriscado, e que, 

aparentemente, contraditava, senao negava seus inicios. Percorre-o de 

maneira rapid a e segura, como se tratasse de urn aprendizado que ja 

trouxesse em si o seu destino, tal como a semente do mamiio ja sa be 

que nao vai ser laranja: do desenho a pintura expressionista, desta a 

'Texto de apresenta91io da Retrospectiva Sacilotto- Expressoes e Concreqoes, MAM/SP, 1980. 

62 



ocupa(:iio cubista do espago, que foi dando Iugar ao abstracionismo 

geometrico, para afinal, chegar a plataforma daquela que, entiio, se 

chamou de arte concreta ( ... ). (Pignatari) 

Em 1950, Sacilotto se define pela arte nao-representativa e mergulha no 

universe abstrato-geometrico construtivista, que tem por qualidades "a objetividade, 

clareza de ideias, redugao e simplificagao dos meios plasticos como caminho para 

a busca do essencial, levando-os a abandonar os excesses subjetivos e tambem 

matericos"7
, caminho desenvolvido pelo artista profunda e ricamente ate seu 

falecimento, em 2003. Felipe Chaimovich afirma que Sacilotto "representa a alianga 

entre o modernismo do p6s-guerra e a industrializagao de Sao Paulo, tendo 

produzido obras exemplares para a contemporaneidade." (Chaimovich, 2003). 

Em 1951, Sacilotto, juntamente com Cordeiro e outros artistas do grupo 

formado em 1947, participa da I Bienal de Sao Paulo com a obra Pintura I. Nessa 

exposigao o artista tem contato direto com a obra de Mondrian. 0 grupo aproveita 

a Bienal para estudar, analisar e discutir as obras do grupo concreto suigo de Max 

Bill e Sophia Toeuber-Arp, entre outros. A Bienal e um 6timo contato com a arte 

estrangeira: com excegao do Dadaismo, todos os movimentos da primeira metade 

do seculo XX estavam presentess. 0 grupo, entregue a essas novas pesquisas, 

7 Tex:to de apresentagiio de Frederico de Moraes para a exposi(:iio Obras se/ecionadas, na Galeria 

Sylvio NefY, Sao Paulo, 1995 
8 Sacilotto faz sua primeira viagem ao exterior em 1978, quando vai a Europa. Desta viagem, aponta 

os artistasque mais o impressionaram "Em Amsterda, Malevitch eVan Gogh. Outra coisa que me 

impressionou foi a escala real. 0 encontro com A Batalha de Paolo Uccello no Louvre me deixou 

estatico" (Sacilotto, 1988). 
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realiza em 1952 a exposigao Ruptura, na quallangam o manifesto de mesmo nome, 

introduzindo definitivamente o abstracionismo geometrico no Brasil. As pinturas de 

Sacilotto presentes na exposigao de 52ja indicam uma apropriagao particular dessa 

linguagem estetica. Sao lin has e quadrados pretos, brancos, cinzas e coloridos, de 

espessuras e tamanhos diversos, dispostos em verticais e horizontais sabre um 

fundo monocromatico branco, cinza ou preto. 

Movimentos Coordenados, esmalte s/ madeira, 

40x55 em, 1950. 

. ... 
• • • • • 

Caner~. esmatte sf madeira, 60x60 em, 1952, 

Col. Ricardo Steinbruch 

E interessante perceber o ritmo estabelecido pela disposigao espacial e 

cromatica: pontes e linhas possuem distintas e variadas durag6es. As cores com 

diferentes gradag6es de luz e sombra possibilitam profundidades multiplas. Sacilotto 
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uti liza apenas as cores primarias -amarelo, azul e vennelho- e as complementares 

-laranja, violeta e verde-, sempre as aplicando chapadas. As formas rigorosas e 

as cores sem volume estabelecem entre si urn dialogo instigante. Nessas obras, 

observamos tambem a presenya da estrutura ortogonal, porem com uma grande 

diferenya em relagao aos trabalhos de 1950 anteriormente mencionados: o espa90 

agora se abre e urn amplo campo se estabelece entre os elementos. Como em urn 

atomo, o maior elemento eo vazio. Linhas contfnuas e interrompidas, retangulos e 

quadrados flutuam estabelecendo ritmos sucessivos e harmonicas. 

Sacilotto, no percurso de sua produgao, mergulhou mais e mais nas formas, 

nas cores, investigando suas potencialidades estruturais e relacionais, revelando, 

assim, o espa90 de multiplas maneiras. 

Em sua obra, ontem como hoje, temos sempre a prevalencia da 
estrutura sobre a narrativa, a ad(){:OO de ritmos numericos simples, em 

ordem progressiva ou recessiva, que resultam em admiraveis estruturas 
de carater 6ptico-cinetico, serializa~o e repeti~o programada dos 
mesmos signos geometricos como base para um agenciamento 
multiforme e a ambigUidade espacial, que abre caminho para o 

aparecimento do tempo como movimento virtual. E, sobretudo a 
coerencia intema, deixando claro que, em todas as suas obras, hii 
uma lei de desenvoMmento, que unilica todas as suas propostas visuais.• 

A compreensao de alguns dos percursos criativos de Luiz Sacilotto nos 

conduzira a urn aprofundamento sensfvel na fruigao de sua obra. 

• Frederico de Moraes, op. cit., 1995 

65 





Purificando os meios plasticos, chega-se a plastica pura das 

rela9(ies ( ... ) 0 espirito novo se revela pelo meio plastico: ele se exp!ime 

pela composiylio. Esta ultima deve expressar uma pliistica equilibrada 

em funyao do individual e do universal. 0 pliistico em conjunto: pois se 

a apari~ao plastica nao e composta em oposi~ao constante e 
neutralizante o meio pliistico retomaria a expressao da "forma" e seria 

de novo escondido pelo descritivo. 

Pie! Mondrian 

Luiz Sacilotto, como vimos, e uma figura central do concretismo brasileiro. 

Sua obra incorpora, com rara concentra~o e rigor, as leis estruturais de composi~o 

previstas por Max Bill, fundamentadas no principia bim3rio, no jogo rltmico, na 

harmonia intema de seus elementos e em sua expansao espacial. Essas leis da 

forma sao reveladas na obra do artista por meio de elementos puros e essenciais 

- o quadrado, o retangulo, o circulo, o triangulo, faixas verticais e horizontais com 

diferentes espessuras. Combinados, isolados ou transformados, esses elementos 

constituem estruturas dinamicas capazes de embriagar o olhar do espectador, 

seduzindo-o a retomar a obra diversas vezes. Sacilotto planeja e tece uma rede 

expressiva impecavel de ordem, equilibrio e ritmo. "Seu trabalho concilia 

exemplarmente rigor e liberdade" (Sacramento, 2000). Para tanto utiliza instrumentos 

simples como a regua, o lapis, a tinta, o pincel, a serra. 

Compreender as qualidades expressivas tao bern trabalhas e reveladas pelo 

artista em sua poetica exige uma analise estrutural de seus trabalhos. Para este fim 

selecionei algumas obras de sua extensa cria~o. As primeiras tres obras 
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bidimensionais escolhidas pertencem a uma serie de guaches desenvolvida pelo 

artista em meados da decada de setenta, sao criac;:oes monocromaticas, nascidas 

da reflexao do artista acerca do seu trabalho desenvolvido ate 1965.1 Como 

resultado de tal avaliac;:Bo sente uma necessidade de criar mais movimento em 

todos os elementos de sua obra. Cria entao esta serie de guaches dos quais 

analisaremos estruturalmente tres: 0 no 232, 0 no 235 e porfim 0 no 242. 

A opc;:So por obras monocromaticas se deve a que por meio delas e possivel 

evidenciar o princfpio binario que rege as estruturas de suas criac;:oes, uma 

altemancia de luz e sombra, cheios e vazios, figura e fundo que se interconectam 

proporcionando urn rico universe perceptive. Ao mesmo tempo, e precise ter em 

conta que o trabalho cromatico de Sacilotto em si ja mereceria urn estudo a parte. 

Os guaches de 1976 evidenciam a construc;:So espacial por rede, implfcita na 

obra n?232 e explfcita nas n°235 e n°242. Trata-se de urn tecido constituido de 

linhas e espac;:os que constr6i urn universe ativo interdependente. 

Em seguida, observaremos a serie lntermutaqCies, realizada na decada de 

'Observac;:ao. De 1965 a 74 Sacilotto se afasta do meio artistico devido a repressao. Em 64 a 

transtormac;:ao politica ocorrida pelo golpe acarretou urn periodo de silencio na produc;:ao do artista 

que era excessivamente vigiado. No inicio desse periodo, distanciou-se das pesquisas e realizou 

obras com detritos sociais, sucatas, as quais segundo ele eram anti-estruturas. Utilizando urn 

estofamento de caminhao com molas espiraistodo arrebentado, comp<ls a obra Escultura, exposta 

na a• Bienal de sao Paulo. Urn posicionamento politico perante o golpe militar e apontado em uma 

dessas obras. A escultura realizada com latas de 61eo da marca Castrol, cujo slogan era ·castro!, 

obra-prima em oleos·. Apagando algumas letras, obtem: ·castro, obra prima·, referencia a Fidel 

Castro. Apenas uma dessas cria9(ies e conservada em seu atelier. 
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80, na qual se evidencia a transformat;:ao dos corpos por simples alterat;:oes de 

espessuras e diret;:Oes. Esse trabalho se abre para urn novo leque de possibilidades 

perceptivas como acrescimo da cor. Como exemplo, apresentarei algumas obras 

pict6ricas de Sacilotto. 

Outra serie de trabalhos a serem estudados sao do final da decada de 50 e 

infcio de 60. Nesse perfodo, Sacilotto faz experimentat;:Oes com projegoes do plano 

bidimensional no espat;:a dos corpos, pela at;:ao de corte e dobra. Foram escolhidas 

como intuito de aprofundar a percept;:ao espacial, a materialidade densa, o plano 

cortado e dobrado e a materialidade sutil, o vazio e da transformat;:ao formal por 

simples intervent;:oes. 

Sacilotto dobra e desdobra as formas basicas da geometria apontando a 

infinidade de possibilidades nelas contidas, ampliando dessa maneira a consciencia 

de urn universe de pre-determinat;:Oes para urn universe de potencias. Para 

evidenciar esse aspecto fundamental de seu trabalho, escolhi obras baseadas no 

quadrado. 

Procurei organizar a apresentat;:ao das obras de mane ira a tamar o rna is claro 

possfvel os procedimentos compositivos de Sacilotto, sobretudo para revelar suas 

redes estruturais e seus conteudos implfcitos. Por essa razao, as obras nao serao 

apresentadas em ordem cronol6gica. 

Em primeira instancia a obra de Luiz Sacilotto reafirma a colocat;:ao de 

George Braque: "Amo a regra que corrige a emot;:ao" (Braque apud DiMasi, 

2000:309). Obra de carater estetico rigoroso, alicert;:a na essencia da 

dualidade formal sua proposta criativa. Comet;:aremos observando o guache 
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sabre papel no 232, de 1976. Essa obra e constitufda por urn princfpio binario, que 

se revela nas oposig5es preto/branco e figura/fundo, mas tambem no quadrado 

como forma suporte (48x48cm) que se op5e ao quadrado como elemento de 

composigao. 

••••••••••••• ••••••••••••• ••••••••••••• ••••••••••••• ••••••••••••• ••••••••••••• ••••••••••••• ••••••••••••• ••••••••••••• ••••••••••••• ••••••••••••• ••••••••••••• ••••••••••••• 
n" 232, guache sabre papel, 48x48 em, 1976 

Ao fixarmos os olhos, percebemos uma expansao virtual desses elementos. 

Para compreendermos os mecanismos utilizados pelo artista, apresentarei uma 

2 As medidas adotadas para todos os exemplos sao eslimadas e nao as utilizadas nas obras de 

Sacilotto. 
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reconstruyao de seu percurso de realizal(ao2 Comecemos pelo suporte e o 

esquadrinhamento inicial desse espa90: 

Sacilotto, divide o quadrado na diagonal, unindo a ponta inferior esquerda 

com a ponta superior direta, com uma fileira de quadrados tendo como base a 

• • II"" 

."" • II""""""" 

."-"" Ill " 

fig. a 

Ill 

ill" 

•• 
II 

fig. b 
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horizontal e a vertical (figura a). Observemos os resultados de tais operagoes: 

Na figura b, observamos a repetigao do padrao. 0 que acontece neste intervalo 

entre colunas iguais? Olhando atentamente, notamos que os quadrados perfazem 

uma rotagao, da linha central diagonal para o canto inferior direito, no senti do horario, 

e na parte oposta no sentido anti-horario: 

A composigao segue uma ordem rfgida, seqOencial, apenas interrompida pelo 

limite do suporte utilizado. Observemos as duas metades da obra espelhadas a .. . ....... . .................. .............. ............. ............ ......... 
••••••• •••••• •••• ••• •• •• 
ll!l 
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partir do eixo estabelecido pela diagonal central: 

Utilizando o mfnimo de recurso formal, uma unica forma geometrica como 

suporte e elemento compositivo - o quadrado - e o con junto binario, presenga e 

ausencia de luz- branco e preto -, Sacilotto estabelece regras para a realizagao 

do jogo perceptive. Ao completar-se a obra, o rigor formal gera multiplas 

possibilidades perceptivas. 0 conjunto nao e mais cada elemento disposto 

rigorosamente em relagao aos demais. 0 rigor transforma-se em fluxo. Nao urn 

fluxo unfvoco: quanto mais ha fruigao, mais possibilidades de caminhos se constr6em, 

ora curvas, ora retas, ora caos, ora ondas, ora outras combinagoes. Equilfbrio e 

desequilfbrio. 

Sacilotto dis poe a fileira base de quadrados na diagonal, da esquerda inferior 

a direita superior, tendo como base o angulo de 90° apoiado na horizontal e vertical, 

obtendo assim elementos em estado de repouso. Nas fileiras subsequentes 

estabelece urn movimento de rotagao, o quadrado esta em movimento, em 

desequilfbrio crescenta a cada nova fileira, ate atingir novamente o apoio e equilibrar-

se, para deslocar-se novamente. 

Sacilotto propoe urn elemento de construgao humana em estado de natureza. 

A natureza esta em constante movimento, tudo e outro a cada instante, embora 

muitas vezes s6 tomemos consciencia disso quando as mudangas sao bastante 

evidentes, como quando a materia se degenera na superffcie, permitindo uma 
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percep98o direta e nao mais sutil. E possfvel perceber, na serie A Catedral de 

Rauen de Claude Monet (1840-1926) a mutabilidade da natureza pela a9ao de urn 

unico elemento: a luz. E necessaria observar, desvelar estados para a consciencia 

da transforma98o sutil dos corpos pelas rela96es que cada elemento estabelece 

com os outros e o todo. 

0 processo de constru98o da obra nos possibilita a experiencia visual de urn 

espa9o vazio a ser preenchido, nao de qualquer maneira, mas sim como uma 

inunda98o de elementos que dao pulsa9ao a este suporte, inicialmente silencioso. 

A movimenta98o e a potencia de desdobramento infinite sugerem uma flutua9ao, 

urn espa9o com ausencia de limites. Podemos perceber a composi98o como uma 

serie de quadrados em deslocamento ou que ela seja apenas urn em progressao, 

isto e, urn unico quadrado girando ininterruptamente sendo a obra o registro do 

rastro desse movimento. Nao ha fatores que conduzam a individualiza9ao dos 
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elementos, a diversidade contem a unidade. 

Na obra no 235, de 1977 (guache sabre papel, 48 x 48cm), temos novamente 

n° 235, guache sf papel, 48x48 cm,19n 

o quadrado como suporte e a utilizagao da nao-cor: preto e branco. 

Sacilotto estabelece uma medida crescente em uma das laterais do quadrado 
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e a partir desta constr6i uma rede estrutural. 

Temos a primeira base da rede a ser construfda. Varias sobreposigoes foram 

experimentadas ate chegar-se a proposta do artista. As medidas sao rebatidas 

em todos os !ados do quadrado e seus pontes sempre unidos com as medidas do 

!ado oposto, eis a rede estabelecida. 

As linhas de base nao sao responsaveis pela trama curva. 0 procedimento 

utilizado foi a uniao em diagonal ponto por ponto em cada cruzamento, sempre no 

mesmo sentido. Ao proceder tal agao, chega-se, a partir de segmentos de retas, 

as linhas curvas: 

A dualidade estabelecida pela composigao cria uma nova relagao. A 

combina<;:ao de linhas retas e curvas com a dualidade luzlsombra gera urn dialogo 
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perceptivo rico no estabelecimento de novas diregoes e profundidades. 

Ora plana, ora tridimensional, a obra abre-se a uma pluralidade 6ptica, em 

que o angulo, a distancia, o foco no centro ou nas pontas sao constantemente 

relativizados. 0 olho estabelece novas ritmos, novas espacialidades. 

Ao fazer emergir a linha curva, Sacilotto nos remete a observagoes sabre o 

uso de tais propriedades de linhas em outros domfnios. Quando se refere a urn 

mundo novo, p6s-industrial, cujo centro nao sera a rigidez e sim a flexibilidade, no 
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qual a criatividade substituira a execu<;ao mecanica, Domenico DeMasi afirma: "E 
a linha curva que, depois de tres seculos da sociedade industrial, dominada pelo 

racionalismo, retoma o comando da Hist6ria e substitui a linha reta" (De Masi, 

2000:311 ). Dutra coloca<;ao relativa a qualidades das linhas e de Oscar Niemayer: 

"linha reta, dura, inflexfvel, criada pelo homem. ( ... )De curvas Sfeito o universe, o 

universe curvo de Einstein" (Niemayer apud DeMasi, 2000:312). 

A linha curva nao exclui a reta. Ao contrario, e par ela construfda de modo 

harmonica, sem perda, sem agressao, ocorrendo apenas uma muta<;ao. No I Ching, 

Ao termino de um periodo de decadencia sobrevem o ponto de 
mutagao. A luz poderosa que fora banida ressurge. Ha movimento, 
mas este nao e gerado pela forga ... 0 movimento e natural, surge 
espontaneamente. Por essa razao, a transformagao do antigo toma
se facil. 0 velho e descartado, e o novo e introduzido. Ambas as 
medidas se harmonizam como tempo, nao resultando dai, portanto, 
nenhum dano. (Capra, 1995:6) 

ha o hexagrams Fu- retorno (o ponto de transit;;ao) que indica esse processo: 

A linha reta, criada pelo homem, exata, rfgida, programada, matematica, 

racional e a linha dos grandes centres urbanos, da ordena<;ao das cidades 

industriais. A sociedade das especificat;;oes, da precisao tecnica, cientffica, 

mecanizada, pertinente ao estagio do desenvolvimento do conhecimento humane 

do perfodo cartesiano. 0 homem, antes de Descartes, fundamentava seu 

conhecimento em sua rela<;ao empfrica com as fort;;as da Natureza. 0 tempo estava 

ligado as estat;;oes do ana, ao ciclo da lua. Pela visao de Descartes, a natureza 
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pode ser comparada a uma maquina exata governada por leis matematicas 

perfeitas. Newton soma a isso o empirismo de Bacon, porem o espago e o tempo 

continuam absolutes em si e, por sua propria natureza, inalteraveis por qualquer 

forga externa. Trata-se de um mundo verificavel, absolute, um sistema mecanico 

possfvel de ser descrito objetivamente, isento de qualquer mutabil idade. 

Esse modelo perdura absolute ate a descoberta da Teoria da Relatividade e 

a Teoria Quifmtica no infcio do seculo XX. Tais acontecimentos cientfficos 

desestabilizam a concepgao cartesiana ate entao absoluta. 0 que era certeza torna

se probabilidade, o foco desloca-se da coisa para as interconexoes entre as coisas 

e a realidade se estabelece como uma teia de relagoes. A linha curva que emerge 

do estado rfgido sobrepoe, domina, movimenta. A estabilidade da Iugar ao fluxo, 

no qual cada segmento de sua constituigao, no caso da composigao do artista, 

estabelece tuneis virtuais que somados dao potemcia a novas espacialidades, novas 

relagoes com universes nao revelados na superffcie. 0 fluxo nasce da precisao e a 

substitui. Novamente a dualidade, os opostos em complementagao, gerando em 

potencia um terceiro corpo, o espago, uma nova perspectiva. Este, ao se estabelecer, 

gera um quarto elemento: o tempo. Virtualidade da agao, nao mais absolute, precise, 

e sim um tempo mutante em que o mecanico cede Iugar a vivencia. 

E interessante observar, na obra em questao, a presenga da rede estrutural 

como expressao aparente. Na obra no 232 que analisamos anteriormente, a rede 

esta implfcita na construgao, mas nao e revelada como elemento concreto. A 

conexao dos elementos depende do ambiente que os recebe e sustenta. Ja na 

obra de no 235, figura e fundo se confundem e e 0 foco do fruidor que deve 
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estabelecer o que e objeto, o que e espa<;:o. A mutabilidade e con stante. 

IT' 235. guache sf papel. 48x48 cm,1977 

Analisemos agora a obra n°242, de 1979, guache sabre papel. 

0 principia da trama segue o da obra no 235. Propoe espa<;:os iguais 

espelhados quatro vezes, formando uma cruz central que une e delimita quatro 

quadrados, formadores por sua vez de urn quadrado maier disposto sabre urn 

suporte, tambem quadrado. A rriedida das linhas de composi<;:ao diminuem 
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gradativamente, ate sua quase supressao para uma nova expansao. 

A gradagao proposta se diferencia da obra n• 235. Aqui as medidas se 

repetem, estabelecendo o desdobramento de um perlodo no mesmo estado, mesmo 

tempo, para em seguida penetrar em outro, outro e outro, ate se tomar apenas linha 

e repetir inversamente. A permanencia em cada medida e a sua sucessao 

estabelecem um ritmo. Ha uma aceleragao do tempo de passagem de um campo 

a outro, que se toma cada vez mais curto. 

A divisao de cada vazio da rede pela dualidade luz/sombra potencializa a 

rela9ao espacial. Embora os quatro quadrados contenham a mesma rede 

compositiva, podemos notar diferen99s de fluxo entre as duas diagonais. Nos 

quadrados de numero 1 (um), a composigao cria retas, e radial; nos de numero 2 
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(dais), curvas, ondas. 

A combinagao dessas duas configura96es gera uma ambiguidade, que se 

realiza num fluxo de duplo sentido e de ritmos contrastantes. 0 fruidor e tragado ao 

centro da composigao para, em seguida, ser expel ida para as bordas. lsso fica 

evidente ao observarmos as pranchas a seguir, construfdas pela repetigao do 

mesmo padrao nos quatro quadrados. Na figura a, as curvas desaceleram o ritmo 

B 
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de pulsac;:ao, enquanto, na figura b, as retas imprimem rapidez a esse fluxo. 

Mergulho e flutuac;:8o. Profundidade e superficie. A obra inspira e expira, criando 

uma virtualidade de movimento e espac;:os particulares, coletivos, relacionais. 

Ao construir a rede passo a passo o artista comec;:a um jogo perceptive em 

que a apreensao elemento/espac;:o e construfda e, em seguida, destrufda para se 

reconstruir com outras propriedades. 0 olho capta a totalidade, perde-se em cada 

frac;:ao e e aprisionado pel a virtualidade espac;:o-temporal criada a partir de tramas 

ludicas, responsaveis pelo surgimento de uma perspectiva cinetica virtual, 

estabelecida nao por forc;:a externa, um motor real, e sim pel a propria relac;:8o dos 

elementos compositivos que se apresentam iguais e diferentes a cada novo 

embora o artista nunca tenha previsto mecanismos nem 
engrenagens para movimentar suas formas, e pur si muove (como 
diria Galileu), apesardisso elas se movem. lmpelidas por urn sofisticado 

motor virtual, que Sacilotto instala em nossas retinas no instante 
mesmo em que nos colocamos diante de urn de seus trabalhos." 
(Moraes, jul.2001) 

instante. Como aponta Angelica de Moraes, 

A estrutura cinetica nasce dentro da pesquisa pratica e das necessidades do 

proprio artista em suas reflexoes. Como indica Haroldo de Campos, poeta concreto, 
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na poesia de 1984 dedicada ao artista: 

Gada proposta e fin ita em sua estrutura, mas a cada passo de constrw;:ao se 

revelam novas dinamicas. E novas possibilidades relacionais despertam o desejo 

de experimenta~6es de outros dialogos entre os mesmos elementos. Novos 

trabalhos sao realizados e infinitas possibilidades se potencializam a cada nova 

proposta. No dizer de Sacilotto: "0 mundo nao para, esta em constante muta~o e, 

portanto, a visualidade nunca se esgota" (Sacilotto, 2003). 

A serie lntermutaqoes, iniciada em 1985, nos traz uma amostra do jogo 

sensorial que simples altera~6es nos elementos- no caso as linhas, a polaridade 

claro e escuro, ao mesmo tempo iguais e opostos- e a propria altera~o na posi~o 



sene lntermuta9(jes, iniciada em 1985 

lH 



Numa imensa prisao, o olhar e fisgado e lan<;:ado do estatico 
ao dinilmico, do constante ao variante. o olhar tece a muta<;:ao das 
articula<;:iies desta for,.a construtiva. entrela,.ando pont as. lin has. nos 
pianos dos pianos. que se "tridimensionalizam" sempre no plano. Nas 
lin has retas, a movimento- sanfona da bi para a tridimensionalidade 
(uma ilusao 6ptica?) apresenta o tempo como incontrolavel. Uma busca 
parab61ica desde que o buscado e a buscador nao se sintonizam. 
sendo, ao contriirio. lam;:ados e relan,.ados nas intangiveis retas que 
cortam o espayo. (Oliveira. 1987:113) 

do suporte conduzem a mudangas de qualidade na percepgao. 

Essas mesmas estruturas lineares sao trabalhadas pelo artista com cores, o 

sene lntermuta¢es 
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Concre~o 8601 , tempera vinilica sf 

tela, 90x90 em, 1986 



sene lntermutay6es 

Serie lntermutaQ0eS 
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Concrey<io 9770, tempera vinilica sf 

tela, 90x90 em, 1997 

Concregao 8606 tempera vin!!ica sf 

tela, 90x90 em, 1986. Col. Marco 
Aurelio Gelpi. 



que lhes confere novas qualidades perceptivas. 

0 artista disseca as possibilidades formais - construindo, desdobrando, 

relacionando e absorvendo diferentes propriedades da materia e do espago que a 

recebe e forma. 0 que e semelhante na aparencia se diferencia em detalhes 

sene !ntermutayOes Concregao 8612 tempera vin!lica sJ 

tela, 113x113 em. 1986. 

CoL Marco Ao Amaral Rezende. 

estruturais. As obras a seguir exemplificam essa afirmagao. 

Observamos uma forga interna coordenadora dos elementos, que tem uma 

distribuigao dinamica e de auto-regulac;:ao. Somas envolvidos pelo jogo sensorial, 

em que buscamos ininterruptamente uma pausa. Porem, a cada novo deslocamento 

do foco, o olho e langado a outro Iugar, a outro e a outro, em infindavel busca par 

equilibria, repouso e domfnio. Mario Pedrosa, em seu texto "Da Natureza Afetiva da 

A assimetria rege o curso do mundo. A ausencia de elementos 

simetricos e necessaria a ocorrencia de todo acontecimento natural. 
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A natureza procura corrigir a ausencia de simetria como se buscasse 

uma ordem. As diferen9Bs, as irregularidades e as dissimetrias sao 

causas das mudan98s (Pedrosa, 1979:22}. 

Forma na Obra de Arte", afirma: 

Em Sacilotto, ha simetrias estruturais, repletas de assimetrias intemas capazes 

de desequilibrar a composiyao, colocando o olhar em constante movimento. As 

simetrias sao a aparencia primeira de um "sistema vivo, no qual todas as partes 

sao mutuamente independentes e relacionadas" (Renan apud Pedrosa, 1979:22). 

Na decada de 50, Sacilotto inicia a investigayao de desdobramentos do plano 

bidimensional em tridimensao. A partir de chapas metalicas3
, trac;:a paralelas, corta 

e dobra. Essas simples opera<;:Oes permitem-lhe libertar-se do suporte; a obra torna

se independents da parede e do pedestal. A materia e ao mesmo tempo constituinte 

e constitui9ao, nao ha meio. 

A obra Concr99a0 5730, de 1957, parte de um quadrado de alumfnio, no qual 

A B 

'Primeiramente executa seus trabalhos de corte e dobra em chapas de aluminio, depois, explora 

chapas de cobre e latao. Periodo em que trabalha na Fichet- esquadrias de metal, onde consegue 

retalhos do material como qual realiza uma serie de seus trabalhos. 
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o artista estabelece diagonais paralelas. 

0 proximo passo e cortar uma das grandes diagonais ate o ponto de cruzamento 

com a diagonal oposta. 

Depois, como podemos 

observar na prancha B (p.81 ), 

o artista efetua o corte nas 

diagonais menores ate a 

metade. A superffcie e entao 

dividida em tres partes. As 

partes 1 e 3 sao dobradas 

alternadamente, ate se 

estabilizarem num mesmo 

plano perpendicular ao plano 

da parte 2. Dessa maneira, 

observada de um determinado 

angulo, a obra mostra-se plana 

Um leve deslocamento oonduz 

o olho a penetrar no vazio e 

descobrir a presen9a das 

dobras matericas. Trata-se de 

Concre98-o 5730, escultura em aluminio, 50x50x35cm, 

1957. Col. Adolpha Leimer 

um limiar dimensional; nao e mais bidimensao, mas tambem nao h8 massa, volume: o 

vazio revela-se como materia da escultura. A tridimensionalidade se estabelece pela 

percaPQ8o. Os pianos cortam o espaQo, se expandem par ele. Ana Maria Belluzo aponta 

essa ideia/objeto oomo "um feito deste artista ooncreto em 1957" ( Belluzo, 1998: 124 ). 
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A obra Concreqao 5942, de 1959, tambem e construfda a partir de um 

quadrado de alumfnio. Como em muitas de suas obras, aqui tambem ha o 

corte em tiras de mesma largura, dobradas em dire<;:oes alternadas para que 

o vazio eo cheio construam a espacialidade da obra. A primeira vista, temos 

a impressao de que se trata de um quadrado dividido em quatro quadrados 

iguais. No entanto, a obra contem uma assimetria estrutural, evidenciada pel a 

tira maior e pela menor, que nao tem espelhamento e perfazem apenas metade 

do percurso das outras. Na realidade, a base, que a princfpio aparenta ser 

uma forma resultante da jun<;:ao de quatro quadrados de diferentes tamanhos 

-do is gran des, um pequeno e outro ainda men or-. e resultante da jun<;:ao de 

dais retangulos maiores com os dais quadrados menores. Para entender a 

estrutura da obra, vamos refazer o percurso de sua constru<;:ao. 

0 artista, inicialmente. tra<;:a uma cruz dividindo o quadrado-base em 

quatro partes. 0 encontro das lin has e deslocado do centro na propor<;:ao 10 x 

9. (Continuaremos nossa descri<;:ao, tendo em conta esses valores 

proporcionais, que nao correspondem a nenhuma unidade de medida.) Como 

resultado, o artista obtem do is retangulos de 10 x 9, um quadrado de 10 x 10 

e outre de 9 x 9. Carta entao os quadrados em tiras de largura 1 e as dobra 

alternadamente, juntando suas extremidades no centro. Essas jun<;:oes sao os 

unicos pontes de solda. A base e entao form ada pelo que resta ap6s a opera<;:ao 

de corte e dobra: alem dos dais retangulos, um quadrado de 2 x 2 e um 

quadrado de 1 x 1 . 
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Concre«;ao 5942, escultura em aluminio pintado, 30x30x17cm, 1959. 

Col. Adolpho Leimer 
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Concrec;a_o 6045, escuH:ura em ferro pintado, 30x30x17cm, 

1960.Col. Adolpho Leimer 
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Nao M falta, nao ha sabras. 

Um unico quadrado se fragmenta e 

comp6e um pensamento espaciaL A 

aparente simetria mostra-se, ap6s a 

analise, assimetrica. A soluc;:ao 

extremamente simples de deslocar 

o centro do quadrado-base revela a 

capacidade de Sacilotto de sintetizar 

um pensamento estrutural complexo. 

Concreqao 6045, de 1960, e 
constitufda por tres quadrados 

idemticos. Cada um dos quadrados 

e dividido na diagonal; uma de suas 

metades e cortada em dez tiras, 

paralelas a um lado do quadrado. As 

tiras sao entao dobradas para 

ambos os lados, alternadamente. A 

forma, multiplicada por tres, entra em 

composi<;:ao consigo mesma. Cada 

unidade e colocada em uma posi<;:ao 

propria, provocando diferentes 

dialogos com o vazio. 0 ritmo dos 

cheios e vazios e as tiras em 



progressao crescente formando diagonais em relagao ao eixo central da obra criam 

um continuum espa9o-temporaL 
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Do is gestos elementares-o corte e a dobra-e o quadrado se transforma, se 

desdobra, fazendo emergir de sua forma basica novas configurac;:6es. Dessa 

mane ira, expande-se, absorvendo o vazio, que se faz presenc;:a. A dualidade materia 

densa/materia sutil (vazio) e analoga a dualidade figura/fundo, mas agora a obra, 

como afirmamos anteriormente, nao depende de um suporte. A escultura pode ser 

exposta no chao, na parede ou em flutuac;:ao, cada localizac;:ao proporcionara novas 

leituras a obra. 

Sacilotto explicita uma ac;:ao na materia, e suas esculturas podem ser vistas 

como cristalizac;:6es espac;:o-temporais. Sacilotto define a materia, as linhas de corte. 

Trac;:a um percurso eo cumpre no gesto do corte. Esse movimento implica um tempo 

proprio para sua execuc;:ao. Ao dobrar, expande o gesto em diferentes direc;:6es. A 

ac;:ao primeira, o corte, permanece como memoria. 
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A forma-base esta contida como memoria na forma definitiva; ela nao e vel ada 

pelas subsequentes formas que assume, mas sim transformada por cada uma de las, 

Ao desfazer cada passo e retomar a chapa de metal a sua forma original, a obtemos 

completa, porem acrescida da memoria de toda agao nela exercida Um quadrado 

nunca mais sera apenas um quadrado. 
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A mutagao e tanto ffsica como conceituaL A escolha, a agao, conduz a 
multiplicagao formal e a abertura ao infinite contido nas formas simples. Eliminando 

qualquer elemento que distraia a percepgao, Sacilotto prop6e a relagao materia 

densa/materia sutil nao como uma oposigao excludente, mas como aspectos da 

mesma realidade. A interconexao desses dais estados, que existem em cooperagao 

contf nua, revel a sua unicidade fundamentaL 

Uma observagao n3pida da obra de Sacilotto tende a nos sugerir uma rigidez, 

uma exatidao e simplicidade formal desconectadas da consciencia da realidade 

circundante. No entanto, se dermos a obra o tempo que ela exige de nossa 

observagao, perceberemos urn universe pulsante, cambiante, que contem relagaes 

complexas e sutis. As qualidades sensfveis nao se separam das formais. E por 

meio das formas que compreendemos, relacionamos e construfmos nosso 

conhecimento de mundo. Sacilotto nao nos apresenta urn mundo, mas sim o seu 

princfpio regulador altamente sintetizado, e humildemente nos permite experimentar 

a relatividade do espago/tempo. 

0 universe pode ser dividido, mas, atingindo o ponto ultimo de sua estrutura, a 

nogao de partes dissipa-se e a realidade passa a se definir como a teia complexa 

das inter-relag6es que determinam a contextura do todo. "As partfculas materiais 

isoladas sao abstrag6es, e suas propriedades sao definfveis e observaveis somente 

atraves de sua interagao com outros sistemas" (Capra, 1982:7 4). 





A concretizaqao das nossas percepqoes de mundo em tormas 

espaciais e temporals e o unico objetivo de nossa arte plastica e 

pict6rica. .. Construimos nos so trabalho como o universe constr6i o 

seu, como o engenheiro constr6i suas pontes ... Ao criarmos tiramos 

tudo o que lhes e acidental e local, deixando apenas o ritmo constante 

das forqas nelas presentes. 

••• 1 

Concreyao, esmalte s/ madeira, 42x42 em, 1953. 
Col. Arthur Peixoto Netto. 

NaumGabo 

Quadrados e linhas flutuam num 

imenso espaco branco. Uma 

sequencia rftmica: silencio, ponto, 

contraponto, fluxo. A assepsia formal 

revela a diferenciacao primeira, 

figura/fundo. Os intervalos propiciam 

ao olho diferentes andamentos, 

movimentos singulares, duplos, 

continuos, interrompidos. Essa 

dicotomia estabelece a unidade e 

gera a sensacao espacial. Mas que 

espaco e revelado? Podemos 

estabelecer o branco como fundo 

infinite, contendo objetos flutuantes. Ou 

fin ito, sendo o suporte limitado pel a dimensao 42 x 42cm e tudo ser, em essencia a 

aparencia bidimensional, isto e, nada ha alem da superffcie. Mas, como indica 

Goethe, "0 olho pede complemento" (Goethe apud Pedrosa, 1979:27). 
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A vista nao e pura sensagao: os raios de luz, ao abrangerem o 
olho, nao passam de mero processo ca6tico de acontecimentos 
luminosos, puramente casual. Ao alcangarem, porem a retina. o cerebra 
logo os organiza, plasmando-os em unidade significativa. (Pedrosa, 

1979:27) 

Podemos estabelecer a grande area branca como presenga proxima, materica; 

os pontos e as linhas sao vaos que propiciam passagens, tune is com ausencia e 

presenc;:a de luz em diferentes intensidades, conduzindo a espac;:os nao revelados 

pela superffcie . 

. . "11 
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Ou ser o branco um plano perpassado par essas materias e ser ele mesmo uma 

pass a gem 

Ou materias flutuantes em espago ampliado. 

'~ "' 
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A propria composigao, sem linhas de apoio, referenciais ou aterramentos, amplia 

a possibilidade interpretativa. Estabelece urn espac;:o em potencia; sem afirmar-se, ele e. 
Gada obra de Sacilotto a partir de 1952 coloca em discussao o espac;:o restrito, 

material, opondo-se ao espac;:o relacional, implfcito mas de superffcie relativizada, que 

continuamente se faz no dialogo dinamico dos elementos que o formam. 

Aobra Arliculaqao Complementana, de 52, observada por areas de cor. Peles se 

sobrep6em, encaixam, dialogam. 

Artlculay§o Complementaria, esmalte sf compensado, 54x78 ern, 1952. 

Col. Arthur Peixoto Netto. 
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Cada grupo de forma/cor nos traz urn ritmo, uma dinamica propria de cada 

configura98o, luz, intervale, tamanho, localiza98o espacial, ora aglutinando, ora 

expandindo, ora silenciando, ora aprofundando, ora emergindo. Quando 

observamos a obra sem o conhecimento da potencia de cada elemento, urn veu de 

obscuridade se interpoe entre o observador e o objeto observado, exigindo urn 

esfor9o para que os sentidos se estabele98m e tomem o corpo consciente daquela 

experiencia estetica. Nao halinha do horizonte, nao ha, portanto, ceu e terra; cada 



parte e aut6noma e dependente de urn sistema maior que a reforga e a significa. 

Ao propor novas possibilidades espaciais transformando os elementos de 

compactos em linhas de contorno, aponto varia96es na densidade dos corpos 

revelando e obstruindo possfveis vazios, passagens, potencia de futuras 

reorganiza96es matericas. A revelactao das camadas existentes e constituintes 

altera, em cada uma, as qualidades compositivas. Semelhantes ou antag6nicas, 

estao contidas e sao responsaveis pela ordem da superffcie. 

0 estudo da estrutura da obra no 232, trabalhada anteriormente, proporciona 

o desdobramento espacial. A experiencia de troca do suporte opaco para o 

transparente conduziu o olhar a penetrar no espa90, expandindo cad a elemento na 

dimensao dos corpos ffsicos. Os quadrados se transformaram em cubos: 

'' •• 
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Como uma estrutura celular, os cubos constituem um corpo. Celulas sem 

gravidade entremeadas de vazios, espagos de luz, o branco a sustentar infinitas 

cavemas flutuantes. 

A proposta nao e apenas transportar os elementos a uma densidade 

tridimensional e sim registrar a expansao espacial contida na propria composigao. 

A revelagao da rede estrutural das tres obras bidimensionais analisadas conduziu 

a percepgao nao apenas da formagao 6ptica de relevos e profundidades, mas do 

desdobrar total desse corpo. Uma expansao materica em todas as direg5es, um 

nucleo capaz de desdobramentos infinitos. 

Nos trabalhos de corte e dobra, em sua maioria objetos/pensamento nao

multiplicados, notamos o mesmo potencial de desdobramento. 

Concre¢o 6044, escultura em alumlnio pintado, 88,5x44x40,5 em, 1960 

117 



Na obra Concreqao 6044, de 1960, temos o quadrado central e seu 

prolongamento, que e cortado e dobrado, expandindo a forma em diversas direg6es. 

Essa expansao multidirecional conduziu-me a experimentar o desdobramento infinito 

desse nucleo materico. Como uma celula, a obra foi multiplicada, formando uma 

pele, urn tecido, uma rede concreta colocada entre o espago que me cerca eo que 

esta alem. Nao o vela, mas o recorta. Gradeia a amplidao do vacuo que a penetra, 

recebe-o e o estabelece como corpo perceptfvel. 0 objeto materico determina a 

estrutura do espago circunvizinho e e por ele determinado. Materia e espago, 

inseparaveis e interdependentes, tomam-se urn s6 corpo, integral, revelando urn 

carater intrinsecamente dinamico de possfveis novas reordenaq6es. A obra como 

urn todo dinamico e indivisfvel, cujas partes estao essencialmente inter-relacionadas. 

Estas relaq6es entre, sao mais fundamentais para a percepqao do que as pr6prias 

partes. 

Nenhuma das propriedades de qualquer parte desta teia e fundamental; todas 

elas decorrem das propriedades das outras partes do todo, e a coerencia total de 

suas inter-relaq6es determina a estrutura da teia. (Capra, 1982:87) 
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"Ha movimento, mas nao 

existem, em ultima analise, objetos 

moventes" (Capra, 1982:86). Existe 

uma ordem interna em cada estado 

potencial. E necessaria afinar a 

percepyao, dar-se conta de que o 

deslocamento de qualquer elemento 

pode imobilizar o fluxo das 

muta96es. No trabalho de Sacilotto, 

uma unica modifica9ao eo todo se 

altera, multiplicando-se ou 

destruindo-se. 

Sacilotto tra9a paralelas, 

escolhe a posi9ao em relayao a 
forma-base, horizontais, verticais, 

diagonais em rela9ao a 

determinado eixo. Escolhe um 

plano, baixo, media, alto, OS apoios, 

ou melhor, os pontos de uniao entre os elementos densos e sutis. Tomemos por 

exemplo um modulo da Concreqao 6045., exposta no capitulo Ill. 

Sao dez tiras paralelas, dobradas alternamente, todas da mesma espessura. 

A metade oposta do quadrado base nao e alterada e configura um triangulo. 

Proponho a altera9ao da quantidade de divisoes, das tiras paralelas. 
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Agora a composigao com varias espessuras. 
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Obtem-se diferentes qualidades de ritmo, peso, movimento, gerando diferentes 

apreens6es das rela96es espaciais. Com isso, ampliamos o repert6rio, o 

instrumental estetico. As probabilidades de multiplica9ao sao infindas. Gada um 

desses exemplos nao e mais nem menos em rela98o a obra, sao possfveis varia96es 

sabre o tema. E um desdobrar para revelar. Sem alterar a dimensao do objeto, ha 

a possfvel altera98o dos pontos de apoio, da combina98o entre as unidades: duas, 

tres, uma serie incontavel. Ha a varia9ao cromatica, a composi98o entre essas e 

outras tantas realiza96es. 

Essa necessidade de experimentar nasce do proprio contato com a obra do 

artista. Tanto o conhecimento do conjunto dos trabalhos, como o pensar e vivenciar 

o processo de constru98o de Sacilotto, suas escolhas, agu98m a curiosidade, fazem 

querer ir alem, desdobrar-se, ver o que constitui a superficie. 

No ato de desarticular para rearticular a Concreqao 5942, surgiu a 

necessidade da verifica98o de estruturas entre o principia e a realiza9ao final, 

gerando outros possfveis trabalhos. 
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Apresentei algumas experimentagoes a partir dos princfpios criativos 

descobertos nos trabalhos de Sacilotto. Suas engrenagens compositivas raramente 

sao compreendidas de maneira imediata. 0 racioclnio do artista segue uma estrutura 

16gica. Desvela-lo, no entanto, significa ultrapassar a superffcie e deparar-se com 

muitos desvios estruturais ate poder revelar o percurso da construgao. Conclufdo 

esse processo, tudo parece 6bvio, simples, e, par isso mesmo, embriagante. Oaf o 

desejo de sempre mais, infinitamente. 0 campo incomensuravel de combinagoes 

levou-me a percepgao das coisas do mundo nao como estaticas e permanentes, 

mas dinamicas e transit6rias. Ao se privilegiar urn foco, infinitos outros aguardam a 

luz da consciencia. 
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Seas portas da percepgl!lo estivessem limpas, tudo se mostraria 

ao homem tal como e, infinito. Pois o homem encerrou-se em si 
mesmo, a ponto de vertudo pelas estreitas fendas de sua cavema. 

William Blake (1987) 

Tudo que e visivel deve expandir para a/em de si mesmo, ate 

penetrar no timbito do invisivel. Desse modo alcanga sua verdadeira 

consagraqao e clareza ... 

I Ching (1985) 

A obra de Sacilotto e extremamente simples e sintetica em seu aspecto formal. 

Desvelada, sua estrutura compositiva se apresenta objetiva, sem excesso. Nao ha 

representa98o. Apresenta-se urn universe perceptive novo, de territories 

inexplorados, onde a materialidade se estabelece por relac;:i:io entre as coisas. 0 

artista caminhou em dire98o a sua propria essencia: "A minha tendencia a arte 

concreta brotou naturalmente, foi uma necessidade de expressao" {Sacilotto, 1953). 

Nas obras de 1952 expostas no MAM na exposi9i:io do grupo Ruptura, como 

vimos, o artista ja mostra urn caminho pessoal de pesquisa formal que foi sendo 

mais e mais aprofundado. A explorac;:i:io espacial executada por Sacilotto o conduziu 

a romper o plano, desdobrandCXJ. 0 artista apropriou-se cada vez mais do espa90 

circundante e, assim, potencializou o vazio como materialidade da obra, conferindo 

a relac;:i:io fundolfigura urn papel novo e absolutamente vital em sua obra pos-52. 0 

vazio, em estado libertario, toma-se uma present;:a sensivel, uma especie de campo 

de for98 invisivel. Propoe por meio da materia urn 
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( ... ) contato com o espago imaterial, que e tambem totalmente 

real e ativo como o resto, mas muito, muito mais. Em um unico lance, 

tomo como aliado o proprietario de tudo porque o espago imaterial 

interpenetra em todos os lugares, em todas as coisas ( ... )(Klein apud 

Teixeira, 1999:258). 

Os trabalhos de corte e dobra apresentam-se libertos das amarras das telas 

esticadas, dos pedestais e das paredes. Nao sao pintura, nao sao escultura, ocupam 

um estado intermediario, a passagem da bi para a tridimensao. Essas obras 

explicitam a pesquisa formal de Sacilotto, que nasce de sua fascinagao com o fato 

de que qualquer simples alteragao- pictorica, linear ou na disposigao dos elementos 

- provoca uma transformagao imensa, a ponto de todas as relayi:ies intemas 

mudarem completamente. 

Ao mesmo tempo, o simples quadrado contem em si todos os cortes, dobras 

e outras tantas ayi:ies executadas, imaginadas e impressas na memoria. 0 artista 

nao esconde o quadrado, mas amplia seu potencial de significagao. 0 quadrado 

agora esta acrescido de toda a memoria formal de seus desdobramentos possiveis, 

essa forma simples contem em potencia o infinito. 

Coloca-se em questao a realidade da materia. Sua camada mais aparente e 
rompida e suas estruturas formativas sao expostas como realidade primeira e ultima 

dos corpos. E. o dinamismo da natureza, a magica das constantes mutayi:ies: ao se 

estabelecer uma totalidade ja se instaura sua transformagao, mostrando que as 

coisas nao sao fixas. Como na respiragao: inspiramos, isto e, preenchemos os 

pulmoes que permanecem plenos de ar por instantes, para logo em seguida 
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expirarmos e permanecer por instantes vazio. Os corpos em diferentes densidades 

existem em relac;:8o e estao intrinsecamente ligados a urn espac;o que os recebe e os 

constitui. A natureza tern uma ordem que lhe e inerente, presente na constante busca 

de equilfbrio, com todas suas infinitas configuras;Qes que proporcionam a existencia 

tal como e. Seu natural estado dinamico esta vinculado a questao temporal estabelecida 

pelo movimento, pela ac;:ao indicando e determinando percursos que ligam ponto a 

ponto e a outros pontos constituindo redes, ciclos de durac;:8o, de ritmos que conduzem 

a transformac;:ao dos estados e das aparencias. Nada e em vao, nem a mais Infima 

criatura, nem o mais frugal dos gestos, nem o mais rec6ndito pensamento. 

Como pudemos observar nas obras da decada de setenta a composic;:8o de 

Sacilotto rompe a superffcie bidimensional e se apropria virtualmente da tridimensao. 

Essa percepc;:ao conduz o olhar a penetrar alem das superficies e potencializar 

possibilidades expansivas para urn espac;o capaz de desdobramentos nascidos 

da teia constituida pelas varias qualidades matericas e formais de seus elementos. 

Ver os primeiros trabalhos concretes de Sacilotto ap6s a experiencia de 

vivenciaro processo construtivo de suas composi¢es proporcionou-me identificar 

a raiz daquilo que mais tarde se tomaria essencial em seus trabalhos. Os exemplos 

em tres dimens5es criados virtualmente sao propostas engendradas no mergulho 

da dicotomia figuralfundo, que na obra do artista se altemam o tempo inteiro, ora 

estabelecendo a luz, ora sua ausemcia como primeiro plano, ora opacidade, ora 

transparencia. Esse limiar possibilita em potencia a dissoluc;:ao da dualidade 

evidenciando a harmonia do encontro na passagem entre esses dois estados. Fritjof 

Capra afirma que 
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estrutural, o qual possibilita uma ampliar;:i3o perceptiva clas interconexaes, clas formac;;6es 

e transformag5es da realidade. 

Fazendo surgir a assimetria de dentro da simetria aparente, as obras de Sacilotto 

adquirem uma respirar;:i3o prOpria; perceb6-la e sentir o poema invislvel que lhes da vida: 

Respirar, 6 poema invisivel! 

Troca incessante e pura 

entre o proprio sere o espago do mundo. Contra peso 

em que ritmicamente me acontego. 

Ondaunica 

de que sou o mar gradual; 

tu, o mais poupado de todos os mares possiveis, 

ganho de espago. 

Quantos destes sitios espaciais estiveram ja 

dentro de mim. Ventos varios 

sao como filho meu. 

Reconheces-me tu, ar, tu, inda cheio de lugares que 

foram meus outrora? 

tu, urn dia casca lisa, 

rotundidade e folha de palavras minhas. 

(Rilke, 1983:251) 

E provavel que Sacilotto, a colocac;:ao de Braque sabre a regra e a emoc;:ao, 

preferisse a de Juan Gris: "Amo a emoc;:ao que corrige a regra" (Braque apud Di 

Masi, 2000:309). 
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Ultrapassar o mundo dos opostos, um mundo constituido pelas 

concep¢es emocionais, compreender o mundo da nao distim;:ao, 

implica a obten(fiio de um ponto de vista absoluto (Capra, 1982). 

A defini~o do que e figura eo que e fundo depende do observador, levando 

a suspensao dos limites entre essas categorias. Quando as diferem,:as se altemam 

em fluxo continuo pela teia da qual sao constituidas, o preconceito em rela~o a 

seus elementos formadores se enfraquece, surgindo urn vacuo conceitual. Como 

foi citado na introdu~o, "se nao reconheyo a referencia, a frustra~o e a indiferen98 

estragam a contempla~. Diante de urn vacuo cultural, rejeito o que e percebido". 

A esta coloca~o de Neiva Jr. (1986:11) acrescento outra do mesmo autor: 

"Obrigatoriamente, um modele organiza a experiencia perceptiva. 0 esquema fD<a 

a instabilidade flutuante que caracteriza o mundo. 56 assim as coisas sao 

percebidas· (Neiva Jr., 1986:12-13). Aper~o visual e constituida de elementos 

pr6prios, os quais muitas vezes sao intraduziveis em palavras. 

Entre a imagem e a lingua verifica-se uma diferen98 basica: o numero de 

elementos disponiveis para os atos linguisticos e fin ito. Mais cedo ou mais tarde o 

ciclo estara complete eo falante repetira os sons ja emitidos. A imagem caracteriza

se por proliferar sem que haja urn horizonte que limite sua ocorrencia (Neiva Jr., 

1986:13). 

As oposic,:Oes binarias sao um principio nas criac,:Oes da arte concreta, mas 

sao apenas na parte materica. Trata-se de urn universe que se auto-desdobra em 

fluxes espaciais, um jogo de realidades virtuais criado na mais objetiva simplicidade 
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