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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 fruicio
de obras abstrato-geométricas. Percomro ¢ periodo
historico em que Saciotto se insere e procuro
compreender as modificagdes no ambiente sociocuitural
e a formacdo das principais vertentes concretas
brasileiras, o grupc paulista Ruptura e os cariocas
Frente e Neoconcreto. Em seguida apresento a
formacao técnico-académica de Sacilotto, para entdo
mergulhar em sua poética, percorrende as etapas de
construgcdo das redes formadoras de suas obras
bidimensionais e recuperando as agbes exercidas por
ele sobre o plano: o corte e a dobra. Ambos
procedimentos revelam novas possibilidades de
apropriagOes espaciais e novas qualidades matéricas, o
denso e o sutil. Isso conduz & reflexo sobre a criagéo
do espago natural como resultante das relagtes
estabelecidas enire os elementos que o compGe
indicando um estado dinmico e indivisivel como
inerente a realidade dos corpos. Essas interconexdes
séo fundamentais para a percepgac do todo.




Abstract

Through the revelation of the composed structure of
tuiz Sacilotto’'s work, a fundamentai artist of the
Brazilian Concretivism, | seek to extend the perspective
possibilities fruition of the abstract geometric work. | 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 | present Sacilotto’s academic
technical formation. Than | search into his poetic /
creative exposing the structure path of the nets that
form his bi-dimensional work; and it's action of cutting
and foiding. Both procedures show new space take up
possibilities and new material qualities, the dense and
the subtie. This revelation takes us to a reflection of the
creation of the real space as a resulf 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 tornou trevas. O olho procura, ndo encontra. Aos poucos vai-se
acostumando ao breu e vagos volumes s&o percebidos. O corpo arrisca deslocar-
se, & barrado por objetos até entdo inexistentes a ele. Refragio. Tateia o vacuo.
Aos poucos, mais confiante, torna-se agil em busca de uma fonte qualquer de uz.
No enconiro, uma agéo, um cfuscamento, a retragao por defesa natural. Lentamente
o olho se abre e um mundo surge em torno. Desperta-se a curiosidade. Entéo o
espaco € dissecado. Aos poucos seus ocupantes S0 percebidos, absorvidos e
substancializados por si e pela relagéio do conjunto. Um primeiro encontro, aprimeira
apropriacao, o inicio do desbravamento.

Esta pesquisa tem por objetivo estudar alguns aspectos da estrutura
compositiva da obra de Luiz Sacilotto, com o intuito de ampliar as possibilidades
perceptivas na fruicio de seus irabalhos. Artista fundamental do Concretismo
brasileiro, Sacilotio caracteriza-se por uma poética transparente e um trabalho de
extremo rigor e precis@o. Sua obra incorpora com rara naturalidade e poder de
sintese 0s principios estéticos concretos. Nesse sentido, trata-se de um privilegiado
ponto de partida para se estudar e experimentar a fruicdo das obras realizadas por
artistas da corrente concretista. -

O trabaiho dos artistas concretos paulistas — especialmente o de Sacilotto —
parte de figuras geomeétricas basicas: o0 quadrado, o circulo e o tridngulo. Embora
trabalhem com economia plastica, esses artistas trazem & tona a discussao das
propriedades de cada elemento constituinte da matéria e exploram as infinitas
configuragdes espaciais proporcionadas por suas associacdes.
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Suas obras ndo guardam nenhum registro do gesto do artista, do esforgo por
ele empreendido na sua realizagao, o que lhes confere a aparéncia de ndo ser
executada pela mdo humana. Além disso, sdo compostas segundo rigorosos
projetos estruturais, muitas vezes baseados em relacbes matematicas complexas.
isso tem feito com que freqUentemente se descrevam essas obras como produtos
puramente racionais e seus autores, como individuos de sensibilidade amortecida
pelos excessos tedricos. _

No entanto, é preciso ter em conta que Sacilotto guia-se principalmente por
sua intuicdo. Embora participasse das discussfes tedricas que esquentaram os
debates sobre arte nos anos 1950 e 60, € de sua pratica no atelié que vema forga
moftriz de seu trabalho. Em um depoimento, o artista declara: “Desenho uma estrutura
que me persegue, uma série de paralelas, corto, dobro e tudo se torna algo
completamente diferente. Ndo entendo, é fascinante™- A fascinacido pelas
transformacdes da matéria vai muito além da simples aplicagdo de postulados
tedricos.

Foi essamesma inquietacao, a fascinacio provocada pela manipulacao ludica
das formas e materiais, que me levou a dissecar a obra desse artista. Havia uma
aparente contradic&o entre, de um lado, o rigor e a assepsia formal e, de outro, a
multiplicidade e a intensidade da experiéncia de observar suas obras. Percebi que
nao é possivel compreendé-ias apenas descrevendo sua aparéncia; essas obras

‘Depoimento de Sacilotto, Retrospectiva -Saciiotio - Expressfes e Concrectes . MAM —SP, 1980
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exigem que se percorra o seu processo de construcio, pois este processo
permanece na obra como um elemento constituinte. Ocorre uma mudanga no foco
do fruidor: a superficie da obra passa a existir apenas em fungio do processo do
qual ela é resultante e do efeito que ela & capaz de provocar. Em outras palavras,
n&o & 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 & resultado da mistura de folhas secas e dgua quente, mas, sensoriaimente,
néo é possivel separar os ingredientes.

Ao mesmo tempo, entre os concretistas néo € mais possivel reconhecer o
génio de tipo romantico, criador que busca expressar sua individualidade,
sensibilidade e espontaneidade, para quem a racionalidade € muitas vezes
encarada como uma amarra. O artista concreto surge com uma nova era, marcada
pelo desenvolvimento cientifico e tecnologico cada vez mais acelerado, a
urbanizagio, a reprodutibilidade e a mecanizacao, substituindo o artesanato.

Em muitos sentidos, o Concretismo brasileiro se insere na tradi¢ao inaugurada
pelos construtivistas russos e desenvolvida posteriormente por outros grupos em
varios importantes centros de producdo cultural, sobretudo na Europa. Os
construtivistas desenvolvem, nas primeiras décadas do sécuio XX, investigacbes
de novos campos formais e perceptivos. Naum Gabo, artista russo desse periodo,
afirma a respeito da consciéncia e da precis&o da arte construtiva:

A escola da arte construtiva é conhecida por ser o primeiro
movimento artistice a declarar a aceitagio da era cientifica, e de seu
espirito, comoe uma base para suas percepcbes de mundo exterior e
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interior 4 vida humana. Trata-se da primeira ideologia, no século, a
rejeitar a crenca de que apenas a personalidade, o capricho e o humor
do individuo artista devem servir de valor e guia de uma criagao artistica.
{...} Aceitou o fatc de que aguilo que percebemos com 03 nOSSos
¢inco sentidos ndo € 0 Unico aspecto da vida e da natureza a ser
enaitecido; de que a vida e a natureza escondern uma infinita variedade
de forcas, profundidades e aspectos nunca vistos e s6 levemente
sentidos que nac tém menos, e sim mais importancia, para serem
expressos e mais concretamente sentidos, através de aigum tipo de
imagem transmitida ndo somente 34 nossa razdo mas as nossas
percepcies diarias imediatas e sentimentos da vida e da natureza.
A ideologia construtiva {...) exige a mais alta exatiddo de meios
de expressio de todos 05 campos da cria¢de humana — considera
que, quer em pensamento, quer em sentimento, uma comunicacao

imprecisa ndo é comunicacéo alguma. (Gabo apud Rickey, 2002:50)

O século XX, que viu nascer essa arte nova, foi também chamado de “século
das utopias”. Eliminar o individual das obras para deixar apenas o que é coletive
(como as formas e cores basicas, por exemplo, assim como leis rigorosas de
composicao), & também uma maneira pela qual se tentou realizar a utopia de uma
arte universal, realizavel por quaiquer individuc e ndo apenas por uns pouccs
iluminados, que raramente surgiam em classes sociais desfavorecidas. Salientc a
posicao de Piet Mondrian, quanto a implicacéo social da arte:

o equilibrio que perpassa a oposicio, contrastante e
neutraiizadora, aniquilz individuos engquanto personalidades
particulares, concebendo, assim, a sociedade futura como reat unidade.
A revelacio equilibrada € a mais pura representacdo da universalidade.
(Rickey, 2002:59-60)
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Em 1915, Kasimir Malevich (1878-1935) expbe a obra Quadrado preto sobre
fundo branco, apontada por ele como um espago repleto de significagbes exatamente
por ser construido pela auséncia de qualquer objetfo referencial. Em seu conhecido
trabalho Composicao 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 fendmenos visuais do mundo objetivo
5a0 desprovidos de sentimentos em si mesmes; 0 que € significativo €
a sensacio, como tal, bastante desiocada do meio ambiente (...). O
suprematisia ndo observa e ndo toca, ele sente.” (Rickey, 2002:42)

Trata-se do inicio da investigacdo do espago como elemento expressivo e
substancializador da matéria, onde € o olhar do fruidor que determina o que sao os
vazios (0 que recebe) e 0s cheios (0 que ocupa). Nessa época, Gabo questiona o
vazio expressivo na escultura, buscando expressar o volume do espago interior dos
corpos e nao uma forma externa estilizada. Um exemplo construido por ele nos
situard em suas propostas estéticas:

{...) dois cubos que Hlusiram a principal diferenca entre os dois
tipos de representacio de um mesmo obieto —um correspondendo ao
desbastamento, o outro, & construcdo (..). O primeiro cubo representa
um volume de massa; o segundo representa o espacgo visivel pela
massa existente, 0 objeto construido por planos. O volume da massa
& o volume do espaco nao comrespondem, escutturalmente, 3 mesma
coisa. Trata-se, na realidade, de dois materiais diferentes {...) ambos
concretos e mensuraveis (...). Consideramos o espago Como um
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elemento escultérico absoluto, liberado de qualguer volume fechado,
€ 0 representamos a partir de seu interior, com suas propriedades
especificas (Rickey, 2002:47-48).

Os elementos da composic@o, como linhas e cor passam entdo ao primeiro
plano das discussbes estéticas. Sdo eles 0s responsaveis pela expressividade na
pintura e na escultura. O ritmo, potencializado pelas forgas contidas em cada
elemento da composicao postas em relagio com um espago construido e revelado
a cada nova configuragao, 'ganha importancia. Gabo apontava o ritmo cinético como
Unico capaz de revelar & nossa percepcao a propriedade temporal. Afirma: “O tempo
€ 0 espaco constituem as Unicas formas sobre as guais a vida é constituida, e,
consequentemente, a arte deve ser construida” (Rickey, 2002:46).

Nao se busca qualquer ilusionismo. Os materiais industriais — aco, ferro, latéo,
esmaltes, ou artisticos, tinta dleo, témpera, mérmore etc. — n&o séo disfarcados, s&o
expiicitados na obra com suas cargas proprias de significacgo. O mesmo ocorre com as
formas: o quadrado, o circulo, a linha efc. ndo sdo utilizados em associag@o asformas da
natureza, mas sim livres de qualquer representacio externa. As cores recebemomesmo
tratamento, s&o apresentadas puras, plenas em seus proprios pigmentos.

Saciiotto alimenta-se dessas discussdes e da fruicdo das obras realizadas por
artistas construtivistas, abstrato-geomeétricos e concretistas, seus antecessores e
contemporaneos. Guiado por suas proprias inquietactes, desenvolve infensamente
sua pesquisa artistica. Mestre da simplicidade formal, parte da constituicio de didlogos
entre formas e cores basicas, para descortinar pouce a pouco um campo infindavel e
altamente complexo de compreensao dos fendbmenos naturais.
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Apresentarei no primeiro capitulo um breve histérico da arte concreta brasileira,
procurando discutir alguns de seus postulados. Serdo abordadas as modificactes
ocorridas no ambiente artistico brasileiro principaimente com a inauguracio da
Galeria Domus em 1946, de museus como o MAM-SP e o MAM-RJ, em 1948, o
MASP em 1950, todos voitados para a arte moderna. Esses espacos abrigaram
exposi¢cGes como a de Max Bill (realizada no MASP, em 1850), a de Caider (no
MAM-RJ, em 1948) e a primeira Bienal de Sdo Paulo, que proporcionaram aos
artistas brasileiros o contato direio com a arte contemporanea internacional.
Apresentarei ainda a formac&o e principais diferencas 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 diferencas e semelhancas nos
procedimentos e pesquisas acerca do abstracionismo geométrico.

Penetrarei em seguida no universo poético de Luiz Saciiotto. No segundo
capitulo, reconstituirei o seu percurso inicial, com o intuito de mostrar os passos
dados no sentido da descoberia de sua vocacao para a arte concreta. Partindo de
sua formagao bésica no Instituto Masculino do Bras, procurarei recuperar suas
inquietagdes iniciais e sua experiéncia profissional na prestacéo de servicos em
empresas paulistas e nos escritorios de arquitetura até chegar a sua maturidade
estética, cujo marco é sua participacio no grupo Ruptura.

Depois, no terceiro capitulo, analisarei algumas de suas obras realizadas
posteriormente a 1952, procurando revelar o percurso expioratério das
transformagdes formais elaboradas pelo artista em sua manipulagio exaustiva dos
elementos formadores da obra. Trata-se de uma tentativa de reconstituir cada etapa
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de sua construcéo, para que elas sejam apreendidas como responsaveis peio contetido
expressivototal. Primeiramente, analisarei obras bidimensionais, mostrando suas redes
estruturais, nas quars veremos como a fridimensao penetra enquanto efeito optico;
depois, analisarei algumas esculturas. Deve-se destacar o papel fundamental que 0
vazio exerce como elemento concreto relacional em todas essas obras.

Por fim, apresentarei, no quarto capitulo, desdobramentos e reflexdes nascidos
no processo de decupagem e reconstrucdo das estruturas da obra de Sacilotto.
S&o propostas experimentais na busca de um aprofundamento perceptivo da relacéo
matérialvazio, agaoltransformacio, permanéncia e memdria.

19




MOVIMENTO CONCRETO
| NO BRASIL




Nao € possivel sentir a arfe através das descricbes. Explicages

e andlises servirdo somente como preparacdo intelectual. Podem,
contudo, induzir a estabelecer um contato direto com as obras.

Laszié Moholy-Nagy

{...) n6s nos aproximamos cada vez mais do tempo da
composicdo consciente e racional: que 0s pintores ferdo orgulho em
poder explicar construtivamente suas obras (em oposigdo aos
impressionistas puros, que se orgulhavam de n8o poder explicar); que
Ja agora temos diante de n6s o tempo da criagdo consciente.

Vassily Kandinsky

Concrefo — 1. Que existe em forma material. 2. Que é
considerado no objeto de que faz parte e nfo abstraido dele. 3. Que
tem consisténcia mais ou menos solida: condensado, espesso,
solidificado. 4. Que exprime um objete particular, determinado. 5.
Claro, definido: uma idéia concreta.

Concretismo — 1. Primazia do que é concreto. 2. Art.Plast.
{...) Buamue de Holanda,1986: 447)
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Theo Van Doesburg € o primeiro a empregar, na revista Arte Concreta
publicada em 1930, a expressac “arte concreta” para designar uma arte cuja
representacao nao se originava de modelos naturais. Doesburg afirma o seguinte:

{...) pintura concreta e nZo abstrata, porque passamos do periodo
das experiéncias especulativas. A procura da pureza os ariistas eram
obrigados a abstrair as formas naturais que escondiam os elementos
plasticos. O criador, para se exprimir, era forcado a destruir as formas -
natureza a fim de criar formas arte. Hoje a idéia de formas arte € tao
uftrapassada quanto a idéia de formas natureza. inauguramos o periodo
da pintura pura consiruindo a forra espirito, o periodo da concretizacio
do espirito criador. (Doesburg apud Gullar, 2001:169)

E exemplifica: “pintura concreta e ndo abstrata, porque nada mais concreto,
mais real, gue uma linha, uma cor, uma superficie” (Doesburg apud Gullar, 2001:169).
Anteriormente, outros artistas ja a haviam empregado referindo-se a investigacdes
estéticas e conceituais inovadoras, porém Doesburg atribuiu-lhe mais objetividade.
Nao havia, até entdo, uma distingo tedrica entre arte abstrata e arte concreta.
£ssa denominacio sera reforcada em 1936 pelo construtivista suigo Max Biil, ac
emprega-la a uma arte cuja criagéo esta ligada a conceitos matematicos e distante
da natureza. Como movimento, a Arte Concreta sé se estabelecera em 1951, com
afundacéo da Escola Superior da Forma de Uim, na Alemanha®.

1A Escola de Ulm é decorréncia da Rauhaus fechada em 1933 pelo exército de Hitler
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Max Bill aponta diferengas entre a utilizagdo das expressdes “arte abstrata” e
“arte concreta”. Para ele, a arte abstrata € uma transicdo, na qual a representacéo
ainda esta ligada a natureza, mesmo gue de maneira quase imperceptivel. Ja a
arte concreta acentua o carater verificivel de uma realidade que possa ser controlada
e observada, e tem por base conceitos matematicos. A matematica, porém é
entendida em seu sentido mais amplo, como “uma estrutura de ritmos e relagfes,
de leis que tem seus elementos originarios no pensamento individual de seus
inovadores” (Bill apud Gullar, 1977:107). Bill propée reflexdes sobre |

o misterioso da problematica matemética e ¢ indeclarave!
do espaco, a proximidade ou a disténcia do infinito, 2 surpresa de um
espaco que comeca e termina de forma diferente, a limitacdo sem
limites exatos, a multiplicidade que apesar de fudo forma a unidade, a
iguaidade de forma que varia com um (inico acento, o campo de forcas
composto de variaveis, as paralelas que se cruzam e a infinidade que
torna a si mesma como presenca {...), o quadrado com todos 0s seus
fundamentos, a reta que nao &€ perturbada por nenhuma relatividade e
g curva que em cada um de seus pontos forma 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 n&o como puro formalismo,
mas como uma forma-pensamento, e suas obras ndo séo apenas superficie, mas
ideia. Tendo como elementos de construgdo as cores, o espaco, a luz e 0 movimento,
a arte concreta abre novos campos & percepgao visual e sensivel, criando novas
realidades. Bill acreditava com isto possibilitar novos caminhos a linguagemda arte.
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O movimento concreto de Uim propaga-se para a América Lating, introduzindo-
se primeiramente na Argentina. Sua entrada no Brasil coincide com um momento
de grandes transformagdes socioculturais.

Eram anos de discusséo, de afirmagéo de um projeto novo, de ruptura absoluta
dos conceitos de arte até entdo vigentes. O mundo estava em mudangs, vivenciava-
se um pds-Segunda Guerra Mundial, o centro da arte se transferia da Europa para
os Estados Unidos. J& havia ocorrido o construtivismo russo, o neoplasticismoe a
Bauhaus. Novos pensamentos norteavam a ciéncia, com os conceitos da fisica
moderna, Teoria da Relatividade e a Teoria Quéantica.

Em 1945, com a queda de Getdlio Vargas, comega no Brasil um periodo de
govemo democratico que se estendera até 1964. Um forte processo de crescimento
industrial estava em andamento, principalmente devido ao grande investimento de
capital estrangeirc durante e apés a guerra. Eram tempos de euforia, as cidades
se transformavam devido as novas necessidades da producéo. Surge uma nova
elite urbana, a qual propiciou mudancas no quadro cultural brasileiro. Em 1950, sao
criadas a TV Tupi, primeira emissora de televisdo da América Lating, e a Companhia
Vera Cruz de cinema.

Em finais de 1946 surge a Galeria Domus, a primeira galeria profissional com
foco na arte moderna. Em 1947, com iniciativa de Assis Chateaubriand, &
inaugurado o MASP —Museu de Arte de 830 Paulo, o qual, em 1950, abrigard uma
retrospectiva de Max Bill. Em 1948 s&o criados, por Paule Bittencourt, ¢ MAM-RJ —
Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, cuja sede proviséria sera no MEC
(Ministério de Educacio e Cultura), e, por Francisco Matarazzo Sobrinho. O MAM-RJ
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abrigard, em 1948, uma exposigdo de Alexander Calder, artista norte-americano.
Mario Pedrosa, na época um dos poucos defensores da arte abstrata no Brasil,
aponta estas duas exposigdes, a de Max Bill e Alexander Calder, como capitais,
pois “indicavam sobretudo aos jovens que Paris ndo é mais a capital propulsora
das Artes no mundo como o foi durante séculos” (Pedrosa, 1986:282). A inauguragio
oficial do MAM-SP se da em 1949 com a exposicdo organizada por Léon Degand
intitulada Do figurativismo ao abstracionismo. Esses acontecimentos marcam 0
inicio de uma nova vida intelectual e artistica no Brasil.
Méario Pedrosa coloca ainda como influéncias que favoreceram a entrada da
arte abstrata no pais:
a) a arquitetura moderna brasileira, desenvolvida a partir de 1930, no Rio
de Janeiro, por uma geragéo de novos arquitetos formados sob a direcéo de
Lucio Costa, na entdo criada Faculdade Nacional de Arquitetura, e com
influéncia da modema arquitetura européia. Estudaram a obra de Walter
Gropius na Bauhaus, a de Mies van der Rohe e a teoria de Le Corbusier, esta
come inspiragdo maxima, ou melhor, “como livro sagrado da arquitetura
moderna brasileira®, na afirmacéc de Lucio Costa (Costa apud Pedrosa,
1998:386). Faziam do funcional regra primeira para seus projetos, qualquer
indicio de aspectos decorativos ou barrocos era por eles repugnado. Sobre o

desenvolvimento do grupo, escreve Luicio Costa, vinte anos depois:
puristas (...} tomaram-se modemos sem o perceber, preocupados
apenas em estabelecer novamente a conciliagiio da arle comaiéonica e

tomar acessivel 4 maioria dos homens os beneficios possiveis da
industrializaco.(Costa apud Pedrosa, 1998:386)
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Temos como obras resultantes dessa postura, para citar alguns exemplos, 0
plano-piloto de Brasilia, de Lucio Costa, a sede do MAM-RJ, com projeto de
Afoniso Reidy, os projetos de Oscar Niemeyer, como o conjunto da Pampulha
em Minas Gerais, o Parque Ibirapuera em S&o Paulo e o edificio do Ministério
da Educacdo no Rio, que contou com a colaboracao, além dos arquitetos
supracitados, de Carlos Le&o, Jorge Moreira e Ernani Vasconcellos. Em Séo

Paulo, a penetracao da nova arquitetura se deu de forma gradual e por iniciativa
| privada, através do trabalho do arquiteto ucraniano de formagao européia
Gregory Warchavchik.

b) a valorizagéo da expressao infantil, a partir da década de 40, através da
educacio artistica desenvolvida, primeiramente, na Escolinha de Arte de
Augusto Rodrigues, tendo como base metodoldgica a obra Educacgdo pela
Arte de Herbert Read. A base do método empregado & deixar a crianga livre
na expressao de suas proprias idéias e experiéncias. Nada de orienté-las em
direcio a um adestramento de habilidades técnicas, mas sim potencializar
seu poder criativo inato. Muitas escolas surgiram fundamentadas no novo
método. Seguindo a mesma linha de orientag@o, em 1952, o MAM-RJ abre
um curse para criangas ministrado por lvan Serpa. Os resultados desse trabalho
foram apresentados ac grande pablico freqlientador do museu na”Exposicao
de Arte Infantil* do MAM-RJ, realizada em dezembro do mesmo ano.

c) a valorizagdo da arte de doentes mentais ou “arte virgem’, como a
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denominava Mario Pedrosa. Projeto de terapéutica ocupacional desenvolvido,
no Rio de Janeiro, pela Dr.? Nise da Silveira com os intermos do Hospital
Psiquiatrico Engenho de Dentro, trabalho acompanhado por seu assistente
no atelier, o artista plastico Aimir Mavigner, Maric Pedrosa e outros artistas
cariocas. A primeira exposicao desses artistas ocorreu no Ministério da
Educacéo. Qutra, ocorrida em janeiro de 1950, no Sal&o Nobre da entdo
Camara de Vereadores do Rio de Janeiro, foi apresentada em seguida no
MAM-SP. Esses trabalhos exerceram forte influéncia no grupo de artistas
cariocas voltado as novas tendéncias da arte. Em Sao Paulo, é desenvolvido
trabalho analogo pelo Dr. Osério Cesar no Juquery, o qual ndo acarretara
influéncias nos artistas paulistas, ao contrario, estes chegaram a rechagar o
trabalho dos pacientes. '

Outro ponto de forte influéncia nas modificagOes ocorridas no meio artistico

brasileiro foi 0 contato com a arte internacional, estabelecido pela | Bienal de Arte
de S&o Paulo. Projetada segundo os moldes da Bienal de Veneza, com prémios
para artistas nacionais € esfrangeiros em todos 0s campos das artes plésticas e
organizada por iniciativa de Ciccillo Matarazzo, é realizadaem 1951, no MAM-SP,
em espaco improvisado no Trianon, onde hoje fica a sede do MASP.

Na Bienal, a representacdo brasileira era formada por artistas consagrados

pela critica 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 Livio Abramo e Osvaldo Goeldi. A
justificativa da exclusdo de nomes como Anita Malfatti, Tarsila do Amaral, Rego
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Monteiro, Ismael Nery, Guignard, Pancetti, artistas de igual importancia para o
publico nacional, e a escolha dos convidados é apontada por Lourival Gomes
Machado, entao chamado diretor artistico da Bienal, no texto de introdugéo ao
catalogo da | Bienal, como uma busca “de artistas brasileiros cujos nomes e cujas
obras tivesse por qualquer forma, atraido a atengéo da critica estrangeira” (Amaral,
1984:245). Foram selecionados para participar dessa Bienal trabalhos dos artistas
brasileiros Geraldo de Barros (vencedor do prémio de gravura nacional), Waldemar
Cordeiro, Lothar Charoux, Kasmer Féjer, Almir Mavignier, Luis Sacilotto, Antonio
Maluf (entéo estudante de arquitetura, vencedor do concurso de cartaz para a |
Bienal), Abraham Palatinik (entregue a pesquisas da cor por meio da luz, obtém
mengcao especial do jdri internacional e indicagao para aquisicdo pelo MAM-SP de
sua obra Aparetho Cinecromatico) e lvan Serpa (vencedor, com uma tela abstrato-
geomeétrica, do prémio destinado zo artista jovem).

As representactes estrangeiras presentes traziam exemplos da maioria dos
movimentos de arte moderna desde o comego do sécuio XX, como o
Expressionismo, ¢ Cubismo, o Surrealismo, o Futurismo, o Construtivismo, a
Abstracao Lirica, a Gestual, a Geométrica e a Arte Concreta. Umafalia foi a presenca
do Dadaismo. Varios paises foram representados, como Beélgica, Uruguai, ltalia,
Franca e Estados Unidos, que trouxe artistas como Hopper, Caider e os
expressionistas abstratos Pollock e Mark Tobey. Mas a representacio que causa
maior impactc nos artistas brasileiros € a da Suica, especialmente os artistas
construtivistas Sophia Toeuber-Arp e Max Bill, o qual ganha o grande prémio de
escultura para a obra Unidade Tripartida. Bill e Toeuber-Arp desenvolvem rigorosas
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obras concretas, construidas racionalmente e baseadas na matematica.

Animados por esses artistas suicos 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 05 MoOGOS nessa arte era o anti-romantismo
declarado, a soberba pretens@o de fazer uma arte calculada
matematicamente, desenvolvida sobre uma idéia perfeitamente
desenvolvida e exposta, e ndo nos momentos vagos ou subjetivos de
inspiracao para os quais nao poderia haver critérios de julgamento
precisos ou ndo-aleatbrios. (Pedrosa, 1986:283)

Nesse momento, ocorre o rompimento definitivo com a tradicdo recente da
arte moderna brasileira surgida na Semana de Arie Moderna de 1922, de cunho
nacionalista. O interesse dos jovens artistas pela arte concreta aproxima a arte
brasileira das questdes que ha muito inquietavam o universo artistico internacional
e que diziam respeito a relacdo artista/arte/realidade. Essas questes foram
levantadas sobretudo a partir das pesquisas de Cézanne sobre a esséncia da
pintura, entendida como uma combinacdo de formas geoméiricas e de valores
cromaticos. Essas pesquisas foram levadas adiante pelos artistas do Cubismo,
cuja preocupagao nao € mais a natureza, mas a linguagem. Posteriormente foram
sendo mais e mais depuradas até o rompimento total com a figuragdo e a chegada
a abstracéo.
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A problematica da arte moderna se desioca da busca de modos de
representacdo do mundo real e se constitui da compreenséo, do estudo e do
questionamento dos elementos que esiruturam a obra: cor, forma, suporte, matenais,
€ mais 0 espaco ocupado, a percepgao da obra, a relagdo artistalarte e arte/pblico.
Questdes como estas levaram a arte a penetrar o campo das ciéncias. 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 colocagdo das questbes implicitas na arte
concreta significava um salto de, pelo menos, trinta anos, sem que
o caminho desta evolugdo tivesse sido trilhado. (Guilar, s/d A pesquisa
da contemporaneidade)

Sobre essa questao, Ronaldo Brito diz o seguinte:

Até certo ponto, nao havia arte modemna no Brasil: ndo se tinha
compreendido ainda de todo as operagbes levadas a cabo peio Cubismo
e a partir dele. farsila, Di Cavalcanti, Cicero Dias, Guignard, Portinari
s80 a rigor pintores pré-cubistas, mesmo que alguns deles tenham
incorporado inteligenternente elementos cubistas as suas produgdes.
Estavam aquém da radical transformacio proposta pelo cubismo,
permaneciam presos, independentemente da guaiidade e do
interesse de seus trabalhos, zos antigos esquemas de
representacdo. E uma leitura ndo aned6tica da histéria da arte
modema é algo que deve se dar ao nivel dos conceitos e das rupturas
produzidas nos esquemas de representacio, e ndo ao nivel de uma
seqiiéncia cronologica ou das transformagbes aparentes (Brito,
1999:35).
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E nesse ambiente de expansao econdmica, industrial e cultural, principalmente
nas cidades de S&o Paulo e Rio de Janeiro, que surgem os grupos de vanguarda
da arte nacional. Em 1952, com a exposi¢do do grupo Ruptura realizada no MAM-
SP, o movimento concreto ingressa de maneira oficial na vida artistica brasileira. O
grupo formou-se em torno do pintor e critico Waldemar Cordeiro, que promovia
reunides periddicas para o estudo do abstracionismo baseado nos pressupostos
de Kandinsky, Mondrian e nas teorias da Gesfalf. Seus fundadores séo Anatol
Wiadyslaw, Lothar Charoux, Féjer, Geraldo de Barros, Leopoldo Haar, Luiz Sacilotto
e Waldemar Cordeiro. Na exposicao, o grupo langa o manifesto Ruptura, no qual
repudiam toda arte cujas bases estdo ligadas a natureza, assim como o0 néo-
figurativismo hedonista, fruto do gosto gratuito. E exultam uma arte nova proveniente
de principios novos, tanto estéticos como conceituais, uma arte pratica, que exige,
para sua apreciagac, conhecimento prévio.

Em 1956 Waldemar Cordeiro escreve, para a revista pauiista Arquitetura e
Decoracdo, o artigo “O objeto”, em que afirma estar na vanguarda a transformacéo
do objetivo em subietivo, do material em espiritual, do pratico em tedrico, a arte ndo
mais como um mistério, um milagre para os romanticos, mas como um cbjeto
participante da vida social do homem. O olhar vai aiém da aparéncia e considera a
obra n&o mais como meio, mas um fim em si. A proposta € ir além, n&o apenas
apreciar, mas merguihar na composicao para apreender sua realidade, que é agora
integral, composta por tudo e ndo apenas um recorte. A matéria apresenta-se como
condutora da rede invisivel responsavel pelo equilibrio vivo do universo. Aarte, para
os concretos, n8o é mais colocada como cristalizadora da superficie dos corpos
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fisicos, emocionais, psiquicos, mas como fruto da inseparabilidade de todos eles,
transcendendo a matéria e penefrando no que a anima; agora propde uma relacéo
direta com o que a constitui sem intermediaces, seja do universo do artista, seja
de seu estado de alma. Nao interessa mais o significado do estado das pessoas
ou das coisas, mas 0 que a propria forma matérica da obra possibilita como
conhecimento. A arte é inter-relagéo dos corpos constituintes da composicao, que
ganha a cada infimo acréscimo ou subtragao sua forracao continua; a obra aparece
como um instante dessa configurag&o maior. O artista concreto, pela construgio
consciente, escothe os elementos constitutivos, propde o jogo e ordena as pecas e
o resultado € a obra, que propde aos fruidores um jogo perceptivo.

Porém, a constituicio exata, rigorosa, precisa, nos remete imediatamente &
matematica, “ciéncia que investiga relagdes entre entidades abstrata e logicamente”
{Buarque de Holanda, 1986:1102). Mas como se estabelece, se aplica a matematica
no mundo da matéria? “As razbes matematicas atravessam as coisas unificando-
as’ (Neiva Jr, 1986:38).

Essa estrutura unificadora dos fatos do mundo se apresenta como parte da
arte concreta, que faz emergir o impalpavel, o espaco gue envoive e é envolvido,
que € continente e conteddo, que € ubiquo. Nao o tocamos, ndo o vemos, mas o
sentimos. Pela retirada de qualquer sobra, qualquer capa, qualquer obscuridade,
procura-se reveld-io tal como &, absoluto. A cor e a linha sofrem um esvaziamento
simbolico, para ganhar pleno sentido nas formas construidas por meio delas. Razao
pura? A sensibilidade n&o esta no objeto, mas no observador. Mas o que desperta
essa sensibilidade? Os corpos constituintes da obra, que s&o ativados por um
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pensamento construtivo. Ndohaa impressao pessoal do artista (pinceladas, gestos
etc.), ha a idéia, o pensamento. Ent3o a obra € s6 pensamento? Nao, porque é
matéria, mas se distingue das coisas ordinarias porque também & pensamento. A
arte concreta € em si, n2o permite elementos de qualquer ordem que the sejam
exteriores, s6 a experiéncia 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 dimenséo: o tempo. “O tempo como
movimento. A representacdo franscende o plano, mas ndo & perspectiva, é
movimento” (Cordeiro, 1977.75). Ferreira Gullar, em artigo para o Jornal do Brasil
intitulado “Arte Concreta”, cita Max Bili, sobre a questao do plano:

O plano transforma-se agora em aspecto e parte de um fenfimeno
pluridimensional, no qual 0 espaco real, perpetuamente cambiante, e
0 espaco psiquico se superpdem. Portanto, uma pintura néoc é
algo bidimensional, j& que a concebemos em funcio de seu efeito,
de sua acio — de seu sentido, e n&o como um 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-ideéia (Bild-idee)
& culmina na imagem objeto”. Trata-se de uma “figura ideologica que, tomada visivel
e traduzida em quadro, deu origem a um objeto concreto” (Guliar, 1977:106).

A composicdo concretista € um jogo formado pelos elementos constituintes,

33



por exemplo, da pintura (linha, cor, matéria), que dispostos em relacdo de
interdependéncia, sem margens a divagag¢bes extras em relagéo ao objeto real
observado, transbordam o universo pictorico e tomam corpo no espago. Isso é
provocado pela percepgdo dptica do espectador, como um jogo em gue 0S
elementos constituintes do objeto estdo em constante movimento. Para que isso se
estabelega, a arte concreta necessita de um projeto-idéia, cuidadosamente
~ elaborado para que a resolug&o do problema proposto seja sensorial e ndo racional
- como seria a resolugio de um problema matemético. O real toma-se algo que
transcende: ha algo além da superficie que é por ela revelado. A questéo nédo é
mais a dissecacao, o isvlamento ou a analise individual das matérias, mas sim ¢
todo formado pelas partes numa combinacao reveladora. Esta revelagdo da inter-
relacdo dos corpos formadores de uma determinada realidade traz em si a
potencialidade de transformar a percep¢ac do espaco real.

Em 1854, no Rio de Janeiro, acontece a primeira exposi¢&o do grupo Frente,
basicamente constituido por alunos do curso de pintura que lvan Serpa ministrava
no MAM-RJ. Seus fundadores foram Aluisio Carvao, Carlos Val, Décio Vieira, lvan
Serpa, Jodo José Costa, Lygia Clark, Lygia Pape e Vicente Ibberson; também
integraram o grupo César Oiticica, Elisa Martins da Silveira, Emil Baruch, Franz
Weissmann, Hélio Oiticica, Palatinik e Rubem Ludolf entre outros, além dos criticos
de arte Ferreira Gullar e Méario Pedrosa. Embora a maior parte do grupo fosse
formada por artistas abstratos de predominancia geométrica, permitia-se ¢ ingresso
de artistas de diferentes linguagens, como Elisa Martins da Silveira, artista do
figurativismoe ingénuo.
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O Frente tinha por principio a liberdade de expressdo, desde gue esta nao
tivesse nenhum compromisso com as geragdes passadas. Tal atitude indicava
abertura a novas investigagbes e propostas, diferente do grupo paulista, cuja
produgao se pautava exclusivamente em experimentacdes abstrato-geométricas.
O grupo paulista estava unificado por pesquisas estruturais compositivas e ndo
apenas pela negacio da arte passada. Como aponta Luiz Sacilotto, em entrevista
ao jornal O Estado de Sdo Paulo,

{...) a arte que nasceu com a inven¢do da perspectiva
renascentista esta esgotada, urna outra arte nasceu em 1910 quando
Kandinsky criou a primeira aquareis abstrata da Historia da Arte. N&o
ha mais necessidade de perspectiva em arte, isto &, sabemos que
isto @ uma convengso artificial e que podemos criar outras novas
convengdes (...). (Sadilotto, 1995)

Sobre o grupo Frente, escreve lvan Serpa:

Cada elemento procura exprimir-se em arte através de suas
proprias experiéndias, imprimindo aos seus trabalhos uma vis3o pessoal,
intima e esponténea das coisas e dos fatos. (Gallerani, 1991:111)

A uni&oc do grupoe carioca se dé, segundo Mario Pedrosa, pela

liberdade de criac8o. (...) Esta atitude ndo quer dizer que sejam do
principio parmasiano da “arte pela arte”, e sim arte como uma atividade
auténoma e vital, ela visa a altissima miss&o social, qual a de dar
estilo 2 época e fransformar os homens, educando-os a exercer 05
sentidos com plenitude e 2 modelar as proprias emocgdes. Os artistas
do grupo Frente procuram a disciplina ética e a disciplina criadora.
{Pedrosa, 1998:248)
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E preciso dizer que, embora o grupo paulista fosse unido por principios e
teorias por eles discutidas coletivamente, cada integrante tinha sua propria
personalidade criativa, fazia suas proprias associagbes e desenvolvia sua maneira
particular e intransferivel de se expressar plasticamente.

Desde a Semana de Arte Moderna, S&o Paulo se apresenta com uma postura
de transgredir, definir e codificar os movimentos estéticos, propondo a teoria como
parceira da poesia. Uma colocacao de Mario de Andrade nos indica isso: “Uma
vez um livro de poesia, outra vez um livro de sabenga® (Pedrosa, 1986:245). Décio
Pignatari diz que

o Rio defendia mais a intuicio, e nds defendiamos uma posicio
racionalista. Sabiamos que a arie estava no nivel do sensivel, mas
queriamos um discurse mais preciso, sem esta coisa de falar de
inspiracio, em intuicdo, sensibilidade. (Pignatan apud Cochiarale/
Geiger, 1987.75).

Por esses principios, os concretos paulistas foram rotulados como pragmaticos
e racionais, enquante os cariocas, intuitivos.2 Em depoimente a Enok Sacramento,
Harolde de Campos coloca:

% 8ao Paulo € a cidade polarizadora do grande desenvolvimento gerado no pais, principaimente
pds-1956. E a era desenvolvimentista fomentada por Juscelino Kubitschek: o seu plano de metas,
a construcdo de Brasilia, a implantacdo da indistria automobilistica, cenério responsavel certamente
pela afirmagao da estética concretista, como aponta Roberto Pontual: “voltada para o rigor das
equacHes matematicas, a impessoalidade da producao e a légica pragmatica da amquitetura. Nao
por outra razao, o concretismo vem originalmente de Sao Paulo(...). Queriam {..) criar problemas
exatos e resolvé-los em termos de linguagem sensivel” (Pontual, 1978:64-65).
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{...) era um racionalismg sensivel, permeado pela sensibilidade.
Os paulistas nunca quiseram fazer uma arte matematica. A matemnética
de que eles falavam era no sentido da composigao, era do género
de “O engenheiro™ de Jodo Cabral de Melo Neto, uma mistura de
raz&o e sensibilidade. Algo semelhante 4 geometria do espirito, de
Mallarmé. Os concretos do Rio, sobretudo Ferreira Gullar, vinham de
uma linguagem mais surrealista. 1350 os levava ao desejo de expiorar
regifes mais expressivas. Havia também o problema da competicio,
coisa comum nos meios artisticos. O grupo de Sédo Paulo, formado por
pintores, poetas e miisicos, era muito coeso. Tinha toda uma base
tebrica. Era um grupo de peso. Evidentemente, num determinado
momenito, o grupo do Rio queria ter sua hegemonia, a sua lideranga.
Isso foi bom porque o debate é sempre produtivo e € importiante que
existam diferencas de opinifies para que ele possa ser fecundo. Isso
levou a uma cisdo (Campos apud Sacramento, 2001:68-69).

O rigor formal como uso exclusivo dos paulistas é fato integral ou parcial? A
estrutura da arte construtivista, como vimos, desde o comeco do século busca uma
acao consciente. O artista compode a obra pela escolha das formas e materiais,
purificando o meio de qualquer interferéncia e explicitando o centro da questdo
para assim transcender a superficialidade dos conceitos pré-determinados para
cada aspecto aparente da realidade. Quer-se, assim, desvelar seus interiores
estruturais responsaveis pela existéncia das infinitas diversidades da matéria.

Dessa maneira, a obra propde um alto potencial de transformagéo dos corpos
peias relacOes enire seus elementos. Um corpo nac existe em isolamento, é
evidenciado ou nfo pelos demais que o circundam. As relagbes existenciais entre
esses corpos, como a estrutura basica de figura e fundo, por exempilo, sdo duas
coisas distintas que unidas geram uma realidade perceptiva, estabelecendo um
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didlogo, que compde as realidades transitérias de cada elemento.

A maior divergéncia entre os dois grupos era em relacéo ao uso da cor. Os
paulistas usavam-na de forma pura, elementar, ndo como elemento em si, expressivo,
mas como elemento relacional. Trata-se de uma cor superficie, forma-objeto: “As
variagdes tonais s&o de ordem visual dindmica — quanto ao brilho, guanto a vibracéo
e & saturacdo” (Pedrosa, 1986:254). Nao ha aberturas, salvo raras excegbes, para
uma cor autdnoma que dé possibilidades de ieitura subjetiva, que retire o espectador
da e:iperiéncia diréta, total e objetiva de sua relagio com o objeto. Ja os “frentistas”
empregam-na livremente, 0 que causava indignagdo entre os paulistas, como podemos
observar nesta colocacac de Waldemar Cordeiro:

Veja-se lvan Serpa, para se ter um desnorteamento dos
nossos colegas cariocas. Até marrom ha nesses quadros. Mas os
requintes tonais dignos de um Milion Dacosta ndo bastam para
camuflar a pobreza da idéia. (Cordeiro apud Amaral, 1977:135)

No olhar paulista, esta liberdade propicia uma abertura ao subjetivismo, a
uma arte simbolica, cuja leitura n&o se da ao nivel da evidéncia. Eles desejavam
atingir © ponto zero em que alguém distante do universo da arte, da histéria da arte,
dos valores estéticos, enfim, qualquer pessoa com qualquer repertério entendesse
a obra diretamente ao frui-Jla. E uma arte de planejamento, de estrutura rigida, tanto
no aspecto estrutural quanto cromético. Para o todo surtir determinada acio, nao
deveria haver excesso nem falta, tudo deveria estar na medida justa. Como uma
planta de edificio ou uma porca numa maquina, se algo faltasse o todo nio se
estabeleceria, ndo se estruturaria.
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Por fim, os paulistas pretendiam uma construcdo de realizacdo plastica
distanciada do fazer artesanal, o qual se torna uma agéo secundaria. A idéia, o
plano tendo se estabelecido, isenta o artista do trabalho de concregio da obra, que
pode ser confeccionada por qualquer profissional apto. Tanto que certa vez, conta
Décio Pignatari, Waldemar Cordeiro mandou executar suas cbras. Cincodias antes
da abertura da exposicdo entregou os projetos num atelier de pintura de placas de
rua e um plaquista as realizou. Uma atitude que gerou indignagao da parte de aiguns,
que protestavam: “O cara ndo se dé 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 um objeto estético, propbe o rompimento
das fronteiras do fazer, descoloca o valor da obra como objeto unico e a toma
potencialmente reprodutivel. Com isso, aproxima o fazer artistico da industria, pelo
processo empregado por esta na elaboracio de seus objetos.

E interessante observar, como um paréntese, que o Concretismo é uma das
linguagens estéticas que possibilitou uma aplicagio 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 pré-Segunda Guerra Mundial, foi a Bauhaus e, no pos-guerra, a Escola
Superior da Forma de Ulm, na Alemanha. Sobre a necessidade da colaboragéo
dos artistas na industria moderna, Mario Pedrosa escreve gue esta

precisa da imprescindivel e inabalavel colaboracio dos ariistas, sob
penade jamais elevar-se & altura das exigéncias culturais da sociedade
aque serve.Sem esta colaboracao, ela ndo ultrapassara nunca o &mbito
desse empirismo mesquinho e meramente wtilitario em que trabaiha,
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ndo alcancando enobrecer a nossa civilizacdo com a qualidade formal
{perfeita sintese funcional e plastica) de seus artigos (Pedrosa,
1998:248-249).

Os artistas brasileiros nao tinham como objetivo tormar-se designers, nem a
industria local oferecia campo para tal. Mesmo a indUstria n&o sendo o propdsito
de nossos artistas concretos, as experiéncias variadas de textura, pelo uso de
tecidos como o fild, o emprego de papéis vagabundos, dos sinais alfabéticos das
méquihas de escrever, enfim, a exploracio de diversos materiais principaimente
pelo grupo carioca e a precisao, a disciplina formal e cromética desenvolvida pelos
paulistas proporcionarao mais tarde sensivel melhoria na qualidade dos produtos
industriais. Sobre essa quest&o, Mario Pedrosa, em artigo para o Jornal do Brasil
de junho de 1959, coloca a “gramatica” concretista como responsével pelo
aprimoramento da “qualidade artesanal e mesmo estética de nossas artes, néo
somente as ditas nobres, como as industriais® (Pedrosa, 1986:26).

No Rio, o grupo se reunia frequientemente na casa de Lygia Clark, ocasioes
em que oferecia jantares e apresentava seus novos trabathos, gerando discussoes
em torno da obra apresentada e colocagbes de todos os artistas em relacdo as
suas experiéncias. Dessas reunides, a pariir de uma obra de Lygia Ciark que nao
podia ser qualificada nem como pintura nem como esculfura, Ferreira Guilar criaa
“teoria do ndo-objeto’, em que coloca a obra como um quasi corpus. Quando o
objeto vazio de qualquer significacio, nomeacéo externa, se apresenta uno, integro,
transparente, ulirapassa o sfafus de coisa e € apenas significacac. O sujeito colocado
em relac&o direta com esse “ndo-objeto” se torna criador, construinde na acéo,
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atitude reveladora de potencialidades formais, sua apreenséo e assimilagdo. O
que vale é a experiéncia direta na realizac2o da obra; esta, terminada e exposta,
ultrapassa seus elementos objetivos de composicao, tempo, espaco, forma, core
cria novas significagbes que ndo se podem exprimir em palavras, s6 pela experiéncia
direta. O “n@o-objeto” “é& um ser cuja realidade nao se esgota nas relagbes exteriores
de seus elementos” (Gullar apud Amaral,1998:160). N&o € um objeto direto, é uma
materialidade criativa, cuja identificacio e registro visual dependem da leitura, isto
€, do conteddo histérico, vivide e tedrico, emocional, psicoldgice e imagético
individual do fruidor, despertado pela relagéo estabelecida no contato ativocom a
obra. O 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 espago real dos corpos, ampliando
e ressignificando seus conteddos intrinsecos. A escultura flutua, se expande, se
movimenta pela a¢do do outro e por si, faz com que o sujeito a penetre e se relacione
com ela. O fragmento, elemento compositivo, & unido pelo espaco total, ndo mais
pelo suporte especifico da tela, pela base da escultura. A relacado para sua
compreenséo é direta e solicita outros sentidos além da visdo. O conhecimento se
da por uma experiéncia pessoal e intransferivel, porém compartithavel.

Em margo de 1958, no MAM-RJ, o grupo carioca faz a primeira Exposicéo de
Arte Neoconcreta e ianga o manifesto do Neoconcretismo, escrito por Ferreira Gullar
e endossado pelos artistas Aluisio Carvao, Amilcar de Castro, Franz Weissmann,
Lygia Clark, Ligia Pape, Reynaldo Jardim e Thee Spanudis. Nao se tratava de uma
colocagdo dogmatica e sim de um posicionamento perante a arte abstrata
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geomeétrica. O grupo alids, tinha duas vertentes, como observa Ronaldo Brito: uma
pretendia representar o vértice da tradig@o construtiva no Brasil, constituida por
Willys de Castro, Franz Weissmann, Hércules Barsotti, Aluisio Carvao e até certo
pontc Amilcar de Castro; a outra, constituida por Lygia Clark, Hélio Qiticica e Lygia
Pape, buscava romper, peia ritualizacao do trabalho artistico, ndo apenas com 0s
postulados concretistas, mas também com a propria arte vigente. Suas obras
propdem trazer o conhecimento concreto para o corpo do fruidor pela relagao que
se estabelece entre as matérias e contetidos tanto da obra como do sujeito, isto &,
para uma percepgao corporal global, ndo apenas optica. Hélio Oiticica e Lygia Clark
radicalizam a proposta e acabam por se distanciar da estrutura estética do
Construtivismo para estabelecer uma nova arte; na qual as obras passam a ser
denominadas propostas e sao objefos sensoriais.

A vertente carioca de tradi¢gdo construtiva mantém a relacdo obraffruidor,
igualmente como os paulistas, pela percepcio sutil das ligacbes vitais entre cada
elemento formador da obra e as transformacfes concretas geradas por eles. O
valor da obra ndc se encontra em referéncias externas, ao se concretizar, vale “pelo
universo de significacdo existencial que ela a um tempo funde e revelg” {(Guilar,
1998:271). A arte se mosira como conhecimento aberto e néo mecanico, pré-
determinado. Ha um ponto de partida, uma escolha, uma ordenacgio das agdes e

contelidos, porém, a obra franscende os fatores mecénicos de sua realiza¢do.
O principal fator de unido do grupo carioca era o interesse por experiéncias
artisticas inovadoras, diferente do grupo paulista, que havia se estabelecido
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oficiaimente no meio cultural, no apenas com a realizac&o de uma mostra coletiva,
mas também por um manifesto. Isso fez com que o grupo Ruptura fosse
freqUentemente apontado como mais tedrico que pratico. No entanto, embora o
grupo como um todo buscasse discutir tecricamente suas experiéncias praticas,
procurando conhecer as principais correntes tedricas da arte mundial, apenas alguns
de seus membros efetivamente desenvolviam um trabalho tebrico, como aponta
Haroldo de Campaos: “NGs, poetas, éramos mais fedricos, enquanto os pintores
estavam mais ligados ao fazer, com excegdo de Cordeiro que tinha também uma
sélida base teérica” (Campos apud Sacramento, 2001:67).

Com o manifesto Neoconcreto o grupo carioca adota uma postura separatista
em relacao ao paulista. Essa cis&o € apontada por muitos integrantes dos grupos
como sendo um rompimento de liderangas. Gultar tinha uma formago “mais francesa
e surrealista” {Campaos apud Sacramento, 2001:67), 0 que propiciava uma postura
mais libertaria acerca dos fenomenos estéticos, em oposicio a Waldemar Cordeiro,
cuja postura intransigente perante quaisquer digressdes aos postulados concretistas
muitas vezes provocava conflitos, mesmo entre os paulistas.

Respeitando as diferencas entre os grupos, ¢ Manifesto Neoconcreto contribuiu
teoricamente a ampliagdo da interpretagdo das obras abstrato-geométricas com
novos dados que geram um olhar diferenciado sobre as atifudes e obras dos artistas,
ampliando 0s campos relacionais perceptivos, tanto nas obras cariocas como
paulistas. O manifesto traz a tona a discussdo de um campo de conhecimento
especifico das novas engrenagens e configuractes estéticas, trazidas pela industria
e pela prépria busca da arte internacional, por um fazer que correspondesse a esse
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novo homem gerado pelas novas relacdes sociais, culturais, urbanisticas, temporais,
de prestacio de servigos e tecnolbgicas, inclusive na dualidade trazida pelas novas
descobertas de potencial de preservacio e destruicdo. Com o conceito de fruicdo
ampliado, fica claro o objetive de desenvolver no fruidor um “olho-corpo”, relacional,
e ndo o “olho-maquina’, cristalizado e n3o criativo. E a emers3o tedrica da integracio
absoiuta dos elementos objetivos da obra e a reafirmacao da crenca de

que o vocabulario geométrico que utiliza pode assumir a
expressio de realidades humanas complexas, tal como
provam muitas dasobras  de Mondrian, Maiévich, Pevsner,
Gabo, Sophia Tauber-Arp etc. (...) na linguagem da arte, as
formas ditas geométricas perdem o carater objetivo da
geornetria para se fazerem veiculos da imaginagao. {Gullar,
1998:274)

Por meio de uma determinada ordem formal constituida de valores ideais os
artistas concretos atingem uma condensacao das redes estruturais responsaveis
pela realidade dinamica e expansiva intrinseca dos corpos naturais. A obra concreta
€ uma construcdo consciente, no entanto, finalizada sua execugao, ganha um fluxo
préprio gerado pelas relactes estabelecidas entre seus elementos compositivos.
Se nao ocorrer a integracao enfre as partes constituintes o todo nao se estabelece,
isto €, a obra n@o se conclui.

Ultrapassando as questdes politicas entre os grupos, ambos constroem um
campo a percepcdo espaco-temporal pesquisada desde o inicio do século XX e
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ainda em ex'panséo conceitual e perceptiva. Os grupos vao aos poucos se
dissolvendo e seus integrantes focam cada vez mais as proprias pesquisas estéticas.
Alguns permanecem abstrato-geomeétricos e outros seguem novos caminhos. O
grupo paulista, ao qual pertence Luiz Sacilotto, sofre, em 1956, abalo real devido a
disputa pela lideranga entre Décio Pignatari, poeta concreto, e Waldemar Cordeiro.
Ao retornar de uma estada de um ano e meio na Europa, Pignatari insiste na
necessidade de desenvolver pesquisas formais com uso do computador, posicéo
rejeitada, no momento, por Cordeiro? Os desentendimentos se agravam até 1958,
quando Décio Pignatari se afasta do grupo. Em 1963, ha um esforgo para reavivar
o grupo. Alguns artistas, entre eles Sacilotto, fundam a Galeria Novas Tendéncias
em Sao Paulo, voltada para mostras de pesquisas plasticas individuais
desenvolvidas principalmente peios integrantes do grupo paulista. Porém,
dificuldades financeiras fazem com que apds dois anos de existéncia a Galeria
seja fechada. O grupo Ruptura & extinto, mas seus integrantes prosseguem suas
pesquisas estéticas.

3Cordeiro se tornaria posteriormente um “amante” da arte por computador.
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LUIZ SACILOTTO,
O PERCURSO INICIAL




Quando muitos apreciadores de artfe j& perderam a virfude de
vey, consagrando-se & especiaidade de apenas reconhecero que julgam
fer visto alguma vez, ou muitas vezes, ele propbe a audacia de
reaprender a ver, negando-se a fransformar o otho em carimbo.
Organizando o espago com formas elementares, ele ensina o
ofho culfural a ser “simples como um largo de igreja”, no dizer daquele
QOswald de Andrade para o0 qual a poesia e o tempo se recuperam
apenas quando a gente consegue ver a vida com 0s olthos do primeiro
ano escolar.

Decio Pignatari

Sacilotto nasce em 22 de abril de 1924 em Santo André, Sdo Paulo, onde
permaneceu toda sua vida. Em 1938 ingressa no Instituto Profissional Masculino
do Bras, levado por seu pai.! Inicia pelo curso vocacional, tendo entéo contato com
variadas técnicas ligadas as artes e oficios, formando-se em 1841. Em seguida
opta por cursar Pintura e Decoragao, uma das especializactes oferecidas pelo
Instituto. Forma-se em 43, obtendo o titulo de Mestre em Pintura. Embora formado
para ser professor de desenho, pintura e escultura, nunca exerceu a docéncia.

E interessante salientar a proposta do Instituto: formar, além de professores,
profissionais aptos a suprir necessidades da industria emergente.? O Instituto era
profissionalizante; seu objetivo, a instrumentalizacdo técnica e ndo a artistica. O
aprimoramento técnico se dava pelo exercicio da copia fiel de modelos. O artista

' Antonio Sacilotto, operério da Di Giulio & Martinelli, atual Swift, mostra alguns desenhos de seu
filho Luiz a um cliente, que sugere a Antonio matricula-lo numa escola de arte.
2Em S4ao Paulo ndo havia tradigio de escolas ou instituiches voltadas as artes plasticas
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atribui grande importéncia a essa pratica e afirma, em depoimento de 1991, que
sua disciplina artistica advém dos exercicios de observagao onde permaneciam
com um mesmo medelo durante meses, pela propria exigéncia académica, um
trabalho exaustivo mas necessario {Sacilotto apud Carvalho, 1995:66).

Sacilotto adquire profundo conhecimento técnico:. primeiro explora
academicamente diversos materiais — como o carvao, guache, a aquarelae 0
oleo —, depois estuda sua aplicagdo para o mercado industrial emergente. No
terceiro ano, porém, é orientado na disciplina de pintura pelo Prof. José Barchitta,
artista italiano formado em pintura na escola de Belas Artes de Roma, que o
incentiva a ousar nos trabalhos, ir além da submiss&o ac modelo, ndo representa-
lo, mas sim expressa-lo, experimentando novas formas e cores, para assim
ailcancar 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 entdo, um carater vigoroso comegca a surgir em suas linhas e no
uso das cores. Em 1942, seus desenhos e pinturas apresentam maicor liberdade
de expresséo. A producdo desse entdo jovem artista se da a partir de um viés
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 européias. Desenvolve a partir de
entdo uma intensa pesquisa explorando em suas pinturas e desenhos suas
possibilidades expressivas. Essafase figurativa se desenvolvera até 1950.

Na época do instituto, Luis Sacilotto conhece Marcelo Grassmann e Otavio
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Araljo, amizade que perdurara apds a formatura. Os trés sempre se relnem para
discutir os problemas da arte contemporanea, baseando-se na produgao critica e
artistica brasileira do periodo e em textos e imagens de periddicos e livros, obtidos
na biblioteca do Instituto e principalmente na segio de arte da Biblioteca Municipal
de S&o Paulo, localizada entdo na Praga Dom José Gaspar. Alem dos livros, a
biblioteca possuia pranchas com reproducdes de obras de artistas consagrados e
conferéncias.

Vive-se um periodo de grande movimentacao cultural. Com a Segunda Guerra
Mundiai, ha uma suspenso das viagens realizadas pelos artistas brasileiros de
pesquisa e trabalho para os centros europeus produtores de cultura. Essa ruptura
forcada com a producio européia acaba inaugurandc uma nova fase no meio
artistico brasileiro, que se volta para sua produgéo interna e, a partir desta, produz
artigos, criticas e fomenta debates. Os artistas se encontram em diversos locais
para discutir seus interesses e investigagbes. Sacilotto, Grassmann e Aradjo, recém-
formados, integram-se nessa movimentacgao. Em 1946, contando também com Luiz
Andreatini, o grupo expde no Rio de Janeirc na mostra intitulada Os Quatro
Novissimos. Em artigo para o jornal Didrio de Noticias, escreve o critico Ruben
Navarra (apud Sacramento, 2001:35-36) sobre a exposicéo:

Por mais juvenil que seja esta profissio de fé em seu entusiasmo,
& impossivel ndo levar a sério a tremenda forga artistica dessas
dezenas de trabaihos graficos. Otalento desses rapazes autodidatas
é guase escandaloso (...J. E n&o tenho vergonha de me entusiasmar
com a variedade e riqueza plastica de Grassmann, Andreatini, Octavio
e Sacilotto, e a sua compreensio dos recursos graficos do
expressionismo.
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Ficam a partir de ent&o conhecidos como Grupo Expressionista. Em abril de
1947 o grupo éresponsavel pela exposicdo 19 Fintores, ocorrida na Galeria Prestes
Maia, em S&o Paulo. Essa exposi¢do movimentou a imprensa local, suscitando
depoimentos de criticos e artistas consagrados, todos apoiando esses “19
novissimos”, como foram denominados. Ocomreram no local conferéncias e debates
sobre arte moderna pronunciadas por Sérgio Milliet, Lourival Gomes Machado e
Luis Martins, com participagédo de Lasar Segall e Di Cavalcanti. Acerca da
partibipag:éo de Sacilotto na exposicao, escreve Ibiapaba Martins (apud Sacramento,
2001.38) em matéria para o Correio Paulistano, em maio de 47: “(...) Pode-se dizer
gue ele [Sacilotto], Aratjo e Grassmann sd@o os trés melhores desenhistas da
exposicao’. No mesmo artigo, Ibiapaba prenuncia as futuras mudangas que
aconteceriam no contexto cultural e estético:

Como se viu, parece que o5 19 pintores constituem um conjunto
de jovens que desejam construir a nova pintura no Brasil, mas
nio sabem como.Constituindo a arte também um coordenador do
pensamento social, resta aos jovens artistas discemir gual é a mais
poderosa entre as diversas tendéncias que se expressam em nossa
superestrutura. Encontrando-a, terfo enconlrado seu caminho.

No decorrer dessa mostra, Sacilotio conhece Waldemar Cordeiro e ambos
iniciam uma longa e intensa amizade. Conhece também Lothar Charoux e Geraldo
de Barros. £ 0 embrido do grupo concretista paulista.

Outra base importante para compreender a producéo artistica de Sacilotto é
© seu trabalho desenvolvido no meic industrial e arquiteténico 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 (atual IBM), como desenhista técnico
de letras de alta precisao a serem utilizadas em impressos comerciais e industriais.
Na época, as letras tipogréficas eram muito precarias e um trabalho diferenciado
exigia o desenho amao. Em 1946 e 1947, trabalha como publicitario e desenhista
de arquitetura nos escritérios de arquitetura de Jacob Ruchti® 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 um novo
escritério de arquitetura em S&o Paulo permanecendo até 54, quando ingressa na
Fichet & Schwartz-Hautmont como projetista de esquadrias de metal. De 58 a 69
trabalha em sua propria serratheria, com dois socios, 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 trabalhar na Fichet.

Esse mapeamento de trabalhos desenvolvidos por Sacilotto em paralelo a
sua producdo artistica e de sua formacdo técnica voltada as necessidades do
mercado industrial do periodo € de fundamental importancia no entendimento das
evolucdes e transformacdes ocorridas no seu percurso como artista inquieto e
investigador. Vale ressaltar a qualidade de seus trabalhos na Hollerith, nos escritérios

* Expbe no 1l Saldo de Maio, em 1938, organizado por Flavio de Carvalho, a escultura Espago, em
aluminio, obra pioneira na vertente construtivo-geométrica no pais.
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de arguitetura e na Fichet. Todos esses trabalhos exigiram, em diferentes graus, rigor,
disciplina, precisdo mateméatica, limpeza e objetividade.

Na Hollerith, o desenho dos tipos exige um eximio conhecimento da manipulacéo
dos materiais utilizados na sua confec¢o. Da construg@o do tipo até suas funcbes
no texto, abre-se um vastissimo campo de discussao e possibilidades de relacbes
formais subjetivas e objetivas. Por outro lado, o desenho de arquitetura € uma
virtualidade espacial, € uma representacio bidimensional de nossas habitacbes, do
espaco real. Sobre sua experiéncia na arquitetura, Sacilotto fala a Jotabé Medeiros:

Arquiteiura me comovia pele tragado. Numa fotha de papel
bidimensional vocé coloca tudo, paredes, planos. Eu via a anquitetura
como uma grafica que me impressionava muito (Sacilotto, 2002).

Aexperiéncia no escritdrio do arquiteto Jabob Ruchti permite a Sacilotto entrarem
contato direto com idéias que circulavam no meio da arte contemporanea intermacional.
Na década de 30, Ruchti realiza e expde, no lif Saldo de Maio, as primeiras esculturas
construtivistas do Brasil, fato que instiga o entZo jovem artista expressionista a experimentar
novos parémetros estéticos. Naquele escritrio, tem seu primeiro contato com as obras
de Mondrian e Kandinsky, por umarevista de arte e arquitetura. Aobra de Mondrian, em
especial, provoca, segundo Agda de Carvalho, uma forte impresséo em Sacilotto:

[Sacilotto] impressiona-se com a possibilidade de aplicacio
ortogonal, elementos de seu repertério profissional, na compaosicdo de
uma obra. Desperta sua atencdo com a possibilidade de trabalhar novas
funcbes nos eiementos da forma, Iuz, espaco, movimento, que
amadureceriam com ¢ tempo (Carvalho, 1995:24).
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O desenho de esquadrias de metal desenvolvido por Sacilotto na Fichet de
1954 a 1958 e depois de 1971 a 1977, quando se aposenta, envolve angulos retos,
dobras e principalmente encaixes. O trabalho na Fichet @ responsavel pela
aproximacao do artista com o aluminie, utilizado na fabrica¢do das esquadrias.
Sacilotto desenvolve experimentacdes com retalhos de metal e alcanga um novo
patamar estético que esta no transito do bidimensional para a tridimensao. E£sses
trabalhos comegam a ampliar o plano da pintura, projetando formas no espago real
dos corpos. Voltaremos mais tarde a analisar esses {rabalhos.

Mesmo com tantos trabalhos paralelos, Sacilotto nunca abandonou apinturae o
desenho. Nesse campo & primordialmente um
investigador inquieto. em suas pinturas de 44,
entdo com 20 anos e recém-formado no Instituto
do Bras, notamos uma paleta intensa e pinceladas
dinamicas. Observemos duas dessas pinturas:

Natureza moria, dleo s/ papeldo, 23 %X 32,5 cm, 1944 Auto-retrato, éleo s/ papeldo, 33 x 24 cm, 1944
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Ambas de carater expressionista, com pinceladas enérgicas e impetuosas,
indicam execucéo rapida, o movimento, a impressao do gesto expressivo livre. Em
Auto-retrafo, Sacilotto langca méo da linha de contomo, desenho e pintura se mesclam,
sobrepondo-se & fluidez da cor o corte 4gil, porém incisivo, do pincel no trago. Essa
desenvoitura e rapidez no registro do cotidiano, Sacilotto adquire no exercicio assiduo
do desenho a nanquim, habito adquirido apds sua formatura. Figurativo, tem nos
objetos, nos parentes, amigos e nas paisagens de Santo André sua fonte criativa.

Em 1945, Sacilotto visita a exposi¢ao inaugural da Galeria Askanasy,
no Rio de janeiro, e ali tem contato direto com as obras de Kokoschka, Kathe
Kolwitz, Beckmann e Kirchner, entre outros.
Essa experiéncia ¢ conduzira a um
aprofundamento pratico e teodrico do
expressionismo. Como Kirchner, Sacilotto
descobre que “é nc movimento que vem o
intenso sentimento da vida" (Sacramento,
2001:28).

Em 1947, seu trabalho artistico tem um
desenvolvimento notavel para um jovem
artista, seu traco se torna agil e expressivo,
suas figuras tornam-se severas e vigorosas,
sua pintura se torna fortemente colorida. No
Retrato do Pintor Otavic Aradjo notamos g

. e e s Retrato do pintor Cciavio Araljo, dleo sf tela,
densidade e forga pictérica. &1 x 33 om, 1947
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Ha afigura, h& o objeto, porém o espaco que os
comporta ndo se determina, € expresso em zonas mais
amplas de cor e com pinceladas mais diluidas,
enguanto a figura apresenta densidade e intensidade.
Luz e materialidade revelam a forga do gesto e da cor.
Ja em Refrato de Helena, comegamos a notar
transformacdes significativas.

As cores e as formas se intensificam. O rosto e
o colo da figura s&o construidos com zonas de cor de
uma intensidade luminosa reveladora de umfortee @ L e
VIVO UNiverso interior. O Retrato de Helena, dleo s/ teia,
todo sugere um estado 50 3gem, 1547
infrospectivo e profundo. Figura e fundo se mastram
como forgas expressivas emdialogo. O fundo apresenta
a conotagao de um espacgo construido, geometrizado,
& um indicio de mudancas estéticas. Em Figura,* do
mesmo ano, ha a explosao da cor, a figura se apresenta
silenciosa; expressivamente deformada, captura &

inquire o observador.

Figura, oleo s/ tela, 50x44,5cm,
1947 Col. Ladi Biezus.

* Em ambas pinturas, a modelo & Helena Adamastor, que se toma esposa e companheira de Sacilotto
em 1851)
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QO trabalho de Sacilotto ganha grande forga expressionista. E o periodo pos-
Segunda Grande Guerra,® o destino da humanidade ainda se encontra incertoe a
memodria dos massacres, que jamais haviam sido to avassaladores, € recente.
Sua obra tem essa carga emotiva, suas figuras s@o severas, tensas. O artista
mergulha além das aparéncias para revelar a esséncia, um universo interno em
turbilh&o, enquanto seus semblantes s&o enérgicos. Os olhos cegos indicam uma
nao-vida exterior. O fundo dessa pintura se geometriza de modo informal. Sacilotto
nesse periodo esta inserido na segunda fase do modernismo brasileiro, marcado
pela énfase nos problemas politicos e sociais.

Apds a exposicao 19 Fintores, Sacilotio € instigado por Cordeiro a novas
experimentacdes. Cordeiro percebe nas cbhras de Sacilotto 0 germe construtivo e
incentiva o artista a pesquisar a arie contemporanea internacional. Sacilotto comenta
0 assunto em entrevista a Nelson Aguilar em 1988, a Folha de Séo Paulo:

Nesse periodo Waldemar Cordeiro veio para o Brasil. Quando
foi obsenvado que dentro de nossas pinturas havia urna forga construtiva,
comecou a surgir interesse de conversar melhor sobre ¢ assunio.
{Sacilotto, 1988)

Muito pouco se sabia da arte estrangeira no Brasil até 1947, “havia poucas
publicacdes de arte e conheciamos apenas o expressionismo aleméo” {Sacilotto,

*Em 1944, Sacilotto é convocado pela Forga Expedicionaria Brasileira & passa nove meses no
segundo Batalhfo de Carros de Combate, na Vila Militar no Rio de Janeiro, retornando a Séo Paulo
em 45,
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1988). Cordeiro havia acabado de chegar da Europa cheio de informacdes, com
formac&o académica em pintura pela escola de Belas Artes de Roma e um sélido
conhecimento em Histéria da Arte. Intelectual brilhante e inquieto, fomentou o
desejo em Sacilotto, Geraldo de Barros e Lothar Charoux de investigar, ver e
discutir as teorias e as cria¢bes de artes plasticas mundiais. Passaram a se reunir
com freqiiéncia, sob a coordenacao de Cordeiro, para estudar os pressupostos
da Gestalf, as teorias e trabalhos de Kandinsky, Walter Gropius, Moholy-Nagy,
Josef Albers e Max Bill, pelo qual nutrem uma profunda admiracéo.

No periodo de 1947 a 1950, Sacilotto desenvolve trabalhos em que
explora interesses pessoais, nascidos do proprio fazer artistico no atelier e
acrescidos de sua experiéncia profissional e dos contatos com os novos
pressupostos estéticos da arte internacional, proporcionados, em parte, por
sua relac&o com o artista e tedrico Waldemar Cordeiro. Comecga a mostrar-se
com maior evidéncia sua personalidade propensa & exatiddo. E nessa época
gue rompe definitivamente com o Expressionismo e passa a fazer desenhos
& monotipias de carater abstrato. Até 1951, experimenta solugdes cubistas,
executa varias composicies de estrutura ortogonal, em outras mescla
propostas estéticas remetendo a varios artistas estrangeiros, cubistas e
abstratos, sendo estas ainda caracterizadas por um abstracionismo informal.
Séo anos de pura experimentac@o nos quais os fundos de algumas pinturas
tornam-se geométricos, os elementos figurativos séo formalmente sintetizados.
Realiza uma série de monotipias e pinturas explorando a linha reta, curvas, os
espacos cheios e vazios.Assim percorre o trajeto para sua explosao poética.
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Nesses trabalhos, pode-se compreender a busca incessante de Sacilottc em apreender
as qualidades e potencialidades dos elementos compositivos, saindo da superficie da
pintura e penetrande cada vez mais fundo nas
caracteristicas estruturais da composicao. Aos poucos
os elementos do universo cotidiano deixam suas
caracteristicas individualizantes pararevelarem seus
elementos primordiais: & a sintese unificadora dos
corpos da natureza preconizada por Cézanne.

Em 1947, Sacilotto realiza uma série de
monoctipias, da qual fazem parte as obras Consfrugao
e Absfracgdo, todas sem resquicios figurativos,
caracterizadas como composi¢des radiais, de linhas
e areas cheias e vazias. A linha tem a inexatiddo do
gesto humano livre. Na de titulo Construgdo, Sacilotto
esquadrinha o Abstracdo, monotipia, 33x24 om, 1947
espacgo, preenche e esvazia, experimenta
texturas, num abstracionismo ortogonai, néo
rigoroso. Na de titulo Abstrac&o, o desenho
esta emflutuacdo, as combinaches de linhas
retas e curvas, 0s espagos cheios e vazios
_:. se encontram em um imenso fundo de ar; s&o

- X composicdes leves, informais. E interessante

B T

Construgdo, monotipia, 24x33 cm, 1947 notar os titulos Construcéo para a composicéo
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mais estruturadas, espacos projetados
como a arquitetura ou as composicdes
de Mondrian, e Abstragdo para
composicdes mais soltas, referentes a
um abstracionismo ligado a tradicido
de Kandinsky.

Em Figura de 1948, ha a forte
presenca figurativa: amodelo, acama, a
almofada s&o presencas incontestaveis.

Figura, dleo s/ tela, 47x60 cm, 1948 O fundo, porém, é realizado por areas de

cor; ocorre uma geometrizacdo que nada tem com a
realidade circundante da figura, € uma virtualidade
espacial pictérica. Angélica de Morais observa que, “nas
telas que Sacilotto produzia no final dos anos 407, notam-
se “timidos fundos abstratos, em contraste com as figuras
do primeiro plano, que se libertam de um vocabulério
expressionista para experimentar ecos da linguagem
cubista® (Morais, 2001).

Em Natureza Morta, do mesmo ano, a
geometrizacio se evidencia; prato, cadeira e frutas séo
simplificados a areas geométricas de cor, remetendo
a0 objeto cubista; a mesa & quase absorvida pelo fundo
néo-naturalista; este é uma criagio pictdrica do artista.

5%

Natureza Morta, deo s/ tela, 64x44 om,
1948. Col. Ricard Akagawa



N&o ha mais o espago real, porém as cores continuam expressionistas. Sobre Sacilotto
e seu periodo de passagem a abstracéo geométrica, Felipe Chaimovich afirma que
“o pintor de Santo André testou crescente geometrizagdo nos fundos e figuras, mesmo
mantendo o colorido e as pinceladas expressionistas” (Chaimovich, 2003).

Nas Uitimas obras de 1948 a representacao realista dos corpos desaparece €
surge uma realidade independente das referéncias a natureza. Em Composicdo ainda
temos resquicios da figuracao, embora geométrica, ainda estabelecemos ligagdes com

Composicde, Gleo s/ brasilit, 24x41 cm, 1948. Col. Ladi Biezus

objetos reais. As cores
nao se misturam, sao
chapadas, formando
uma composiciao pela
cor cuja profundidade se
da de modo sutil na
diferenciacdo tonal. Ha
curvas, mas a forga se
encontra nas linhasretas
estabelecidas pelos
limites da cor.

Em outra
Composicdo de 1948,
o virtual abre espaco

definitivo nas composigtes de Sacilotto. As retas séo evidenciadas por uma soélida
estrutura de linhas negras e espessas, horizontais e verticais, que gradeiam o espaco;
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uma unica diagonal quebra a exatiddo
da divis&o espacial. A pintura,
delimitada pelas finhas € compostade
espacos cromaticos retos e curvos que
se interpenetram. As areas croméaticas
se subdividem em areas com
diferentes luminosidades.
Observemos dois trabalhos de
1950, ano em que Sacilotto

abandona definitivamente a  conposicao, sleo s brasit, 40458 om, 1948, Acervo MAM-SP
figuracao e opta por uma arte nao-
representativa, objetiva, geometrica, concreta; ambos tém caracteristicas formais
muito proximas,
sobretudo a estrutura
ortogonal de divisao
espacial dinamica.
No entanto, em
Pintura | nao ha
instabilidade; ndchaa
marca do gesto,
presente em
Concrecdo, dado que

Pintura |, dleo f tela, 68XS0 om, 1050, Concregdo, lapis de cera, 20x20 o, 1950. atribui  diferentes

514




qualidades sensiveis as composi¢des. Em ambas nota-se a heranga de Mondrian.
Sobre este, Sacilotto diz que

era ¢ mais importante deles, na minha opinido. Mas ndo me
influenciou. Talvez um pouquinho, no comego (...) creio que ndo
houve influéneia no procedimento e na visdo, apenas no despertar
antistico (Sacilotto, 2000)

Essa pequena, porém representativa, mostra do trabalho desenvolvido durante
o periodo de 1947 a 1950 indica o espirito inquietg, investigador e sensivel desse
artista. Esses anos refletem uma busca incessante, que Sacilotto vivencia e experimenta
no atelier, de apreender e substancializar os novos contetdos e teorias estéticas,
debatidos teoricamente com Cordeiro, Geraldo de Barros e outros colegas e fruidos
nas exposi¢des de arte internacional crganizadas na época pelos novos museus e
galerias brasileiras. Sacilotto brinca entre a figuracéo e a abstracéo, numjogo em
que o dialogo formal/pictorico conduz & somas e subtractes expressivas, dissecando
assim as propriedades aparentes da obra. Acerca da transicdo de Sacilotto da
fase expressionista para a abstracao, escreve Décio Pignatari &

Sacitotto preferiu outro caminho, talvez mais arriscado, e quse,
aparentemente, contraditava, senfio negava seus inicios. Percorre-o de
maneira ripida e segura, como se tratasse de um aprendizado que ja
trouxesse em si 0 seu desting, tal como a semente do mamao ja sabe
que néo vai ser {aranja: do desenho a pintura expressionista, desta &

® Texto de apresentacdo da Retrospectiva Saciofto - Expressdes e Concregfes, MAMISP, 1930,
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ocupacio cubista do espaco, que foi dando lugar ao abstracionismo
geomeétrico, para afinal, chegar a plataforma daquela que, entfio, se
chamou de arte concreta (...). (Pignatari)

Em 1950, Saciletto se define pela arte ndo-representativa e mergulha no
universo abstrato-geométrico construtivista, gue tem por qualidades “a objetividads,
clareza de idéias, redugéo e simplificagdo dos meios plasticas como caminho para
a busca do essencial, levando-os a abandonar os excessos subjetivos e também
matéricos”?, caminho desenvolvido pelo artista profunda e ricamente até seu
falecimento, em 2003. Felipe Chaimovich afirma que Sacilotto “representa a alianca
entre 0 modernismo do pds-guerra e a industrializacdo de Sao Paulo, tendo
produzido obras exemplares para a contemporaneidade.” (Chaimovich, 2003).

Em 1951, Sacilotto, juntamente com Cordeiro & outros artistas do grupo
formado em 1947, participa da | Bienal de S&o Paulo com a obra Finfura /. Nessa
exposicéo o artista tem contato direto com a obra de Mondrian. O grupo aproveita
a Bienal para estudar, analisar e discutir as obras do grupo concreto suico de Max
Bill e Sophia Toeuber-Arp, entre outros. A Bienal € um 6timo contato com a arte
estrangeira: com excec¢do do Dadaismo, todos os movimentos da primeira metade
do século XX estavam presentes®. O grupo, entregue a essas novas pesquisas,

Texio de apresentacéo de Frederico de Moraes para a exposico Obras selecionadas, na Galeria
Sylvio Nery, S8o Paulo, 1995

& Sacilotto faz sua primeira viagem ao exterior em 1978, quando vai 4 Europa. Desta viagem, aponta
os artistas que mais o impressionaram “Em Amsterda, Malevitch e Van Gogh. Qutra coisa que me
impressionou fol a escala real. © encontro com A Bafalha de Paolo Uccello no Louvre me deixou
astatico” (Sacilotto, 1988}
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realiza em 1952 a exposicéo Rupfura, na qual langam o manifesto de mesmo nome,
introduzindo definitivamente o abstracionismo geométrico no Brasil. As pinturas de
Sacilotto presentes na exposicdo de 52 j indicam uma apropriacéo particular dessa
linguagem estética. S&o linhas e quadrados pretos, brancos, cinzas e coloridos, de
espessuras e tamanhos diversos, dispostos em verticais e horizontais sobre um
fundo monocromatico branco, cinza ou preto.
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Movimentos Coordenados, esmalte s/ madeira,
40x55 om, 1950,

Concrecdo, esmalte s/ madeira, 80x60 om, 1952,
Col. Ricardo Steinbruch

E interessante perceber o ritmo estabelecido pela disposicio espacial e
cromatica: pontos e linhas possuem distintas e variadas duracdes. As cores com
diferentes gradagoes de luz e sombra possibilitam profundidades mditiplas. Sacilotto
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utiliza apenas as cores primarias —amarelo, azul e vermelho — e as complementares
— larania, violeta e verde —, sempre as aplicando chapadas. As formas rigorosas e
as cores sem volume estabelecem entre si um dialogo instigante. Nessas obras,
observamos também a presenca da estrutura ortogonal, porém com uma grande
diferenca em relacéo aos trabaihos de 1950 anteriormente mencionados: o espaco
agora se abre e um amplo campo se estabelece entre os elementos. Como emum
atomo, o maior elemento é o vazio. Linhas continuas e interrompidas, retanguios e
quadrados flutuam estabelecendo ritmos sucessivos e harménicos.

Sacilotto, no percurso de sua producio, mergulhou mais € mais nas formas,
nas cores, investigando suas potencialidades estruturais e relacionais, revelando,
assim, o espaco de muitiplas maneiras.

Em sua obra, ontem como hoje, ernos sempre a prevaléncia da
estrutura scbre a narrativa, a adotao de ritmos numéricos simples, em
ordem progressiva ou recessiva, que resultarn em admirdveis estruturas
de carater éptico-cinético, serializacio e repeticdo programada dos
mesmos signos geométricos como base para um agenciamento
multiforme e a ambigiidade espacial, que abre caminho para ¢
aparecimento do tempo como movimento virtual. E, sobretudo a
coeréncia interna, deixando claro que, em todas as suas obras, ha
uma lei de desenvolvimento, que unifica todas as suas propostas visuais.®

A compreenséo de alguns dos percursos criativos de Luiz Sacilotto nos
conduzira a um aprofundamento sensivel na fruicdo de sua obra.

*Frederico de Moraes, op. oif., 1995
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CONSTRUCAO DA
ESTRUTURA NA OBRA
DE SACILOTTO




Purificando os meios plasticos, chega-se & plastica pura das
reiacdes {...) O espirito novo se revela pelo meio plastico: eie se exprime
pela composicio. Esta uitima deve expressar uma plastica equilibrada
em funcio do individual e do universal. O plastico em conjunto: pois se
a aparicido plastica ndo € composia em oposicdo constante e
neutralizante o meio pléastico retormnaria & expressio da “forma” e seria
de novo escondido pelo descritivo.

Piet Mondrian

Luiz Sacilotto, como vimos, € uma figura central do concretismo brasileiro.
Sua obra incorpora, com rara concentracio e rigor, as leis estruturais de composicio
previstas por Max Bill, fundamentadas no principio binario, no jogo ritmico, na
harmonia interna de seus elementos e em sua expansao espacial. Essas leis da
forma s&o reveladas na obra do artista por meio de elementos puros e essenciais
— o quadrado, o reténgulo, o circulo, o trianguio, faixas verticais e horizontais com
diferentes espessuras. Combinados, isolados ou transformados, esses elementos
constituem estruturas dindmicas capazes de embriagar o olhar do espectador,
seduzindo-o a retornar 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 régua, o lapis, a tinta, o pincel, a serra.

Compreender as qualidades expressivas t30 bem frabalhas e reveladas pelo
artista em sua poética exige uma analise esirutural de seus frabalhos. Para este fim
selecionel algumas obras de sua extensa criagcgo. As primeiras trés obras
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bidimensionais escolhidas pertencem a uma série de guaches desenvolvida pelo
artista em meados da década de setenta, s&o criagbes monocromaticas, nascidas
da reflexdo do artista acerca do seu trabalho desenvolvido até 1965." Como
resultado de tal avaliacdo sente uma necessidade de criar mais movimentc em
todos os elementos de sua obra. Cria entao esta série de guaches dos quais
analisaremos estruturalmente trés: o n® 232, on® 235 e porfimon® 242.

A opgéo por obras monocromaticas se deve a que por meio delas € possivel
evidenciar o principio bindrio que rege as estruturas de suas criagdes, uma
alternancia de luz e sombra, cheios e vazios, figura e fundo que se interconectam
proporcionando um rico universo perceptivo. Ao mesmo tempo, € preciso ter em
conta que o trabatho cromatico de Sacilotto em si ja mereceria um estudo a parte.

Os guaches de 1976 evidenciam a construgio espacial por rede, implicita na
obra n*232 e explicita nas n°235 e n°242. Trata-se de um tecido constituido de
linhas e espacos gue constrdi um universo ativo interdependente.

Em seguida, observaremos a série Intermutactes, realizada na década de

10bservacao. De 1965 a 74 Sacilotto se afasta do meio artistico devido a represséo. Em 64 a
transformacao politica ocorrida pelo golpe acarretou um periodo de siléncio na produgio 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 um
estofamento de caminh&o com molas espirais todo arrebentado, compds a obra Escuffura, exposta
na 82 Bienal de S3o0 Paulo, Um posicionamento politico perante o golpe militar é apontado em uma
dessas obras. A escultura realizada com iatas de élec da marca Castrol, cujo siogan era “Castrol,
cbra-prima em &leos”, Apagando algumas letras, obtém: “Castro, obra prima”, referéncia a Fidel
Castro. Apenas uma dessas criacies e conservada em seu atelier.




80, na qual se evidencia a transformacg&o dos corpos por simples alteracbes de
espessuras e diregbes. Esse trabalho se abre para umnovo leque de possibilidades
perceptivas com o acréscimo da cor. Como exemplo, apresentarei algumas obras
pictéricas de Sacilotto.

Outra série de trabalhos a serem estudados sao do final da décadade 50 e
inicio de 60. Nesse periodo, Sacilotto faz experimentacbes com proje¢des do plano
bidimensional no espago dos corpos, pela agéo de corte e dobra. Foram escolhidas
com ¢ intuito de aprofundar a percepcdo espacial, a materialidade densa, o plano
cortado e dobrado e a materialidade sutil, o vazio e da transformacgao formal por
simples intervencdes.

Sacilotto dobra e desdobra as formas basicas da geometlria apontando a
infinidade de possibilidades nelas contidas, ampliando dessa maneira a consciéncia
de um universo de pré-determinag¢bes para um universo de poténcias. Para
evidenciar esse aspecto fundamental de seu trabalho, escolhi obras baseadas no
quadrado.

Procurei organizar a apresentacéo das obras de maneira atornar o mais claro
possivel os procedimentos compositivos de Sacilotto, sobretudo para revelar suas
redes estruturais e seus contetdos implicitos. Por essa razdo, as obras ndo serdo
apresentadas em ordem cronoldgica.

Em primeira instancia a obra de Luiz Sacilotto reafirma a colocagéo de
George Braque: “Amo a regra que corrige a emocao” (Brague apud Di Masi,
2000:309). Obra de carater estetico rigoroso, alicerga na esséncia da
dualidade formal sua proposta criativa. Comegaremos observando o guache
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sobre papel n® 232, de 1976. Essa obra é constituida por um principio binario, que
se revela nas oposicdes preto/branco e figuraffundo, mas também no quadrado
come forma suporte {48x48cm) que se opde ao gquadrado como elemento de

a° 232, guache sobre papel, 48x48 cm, 1976

composicao.
Ao fixarmos os olhos, percebemos uma expanséo viriual desses elementos.
Para compreendermos os mecanismos utilizados pelo artista, apresentarei uma

2 As medidas adotadas para todos os exemplos s&0 estimadas e ndo as utilizadas nas obras de
Sacilotio.
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reconstrugcdo de seu percurso de realizagdo?. Comecemos pelo suporte e o
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esguadrinhamento inicial desse espaco:
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
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horizontal e a vertical (figura a). Observemos os resultados de tais operacdes:
Nafigura b, observamos arepetigdo do padr&o. O que acontece neste intervalo

entre colunas iguais? Olhando atentamente, notamos que 0s quadrados perfazem

uma rotacdo, da linha central diagonal para o canto inferior direito, no sentido horario,

e na parte oposta no sentido anti-horario:
A composig&o segue uma ordem rigida, seqlencial, apenas interrompida pelo
limite do suporte utilizado. Observemos as duas metades da obra espelhadas a
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partir do eixo estabelecido pela diagonal central:

Utilizando o minimo de recurso formal, uma unica forma geométrica como
suporte e elemento compositivo — o0 quadrado — e o conjunto binério, presenga e
auséncia de luz — branco e preto —, Sacilotto estabelece regras para a realizacéo
do jogo perceptivo. Ao completar-se a obra, o rigor formal gera multiplas
possibilidades perceptivas. O conjuntc ndo € mais cada elemento disposto
rigorosamente em refagdo aos demais. O rigor transforma-se em fluxo. Ndo um
fluxo univoco: guanto mais ha fruiclo, mais possibilidades de caminhos se constréem,
ora curvas, ora retas, ora caos, ora ondas, ora outras combinacdes. Equilibrio e
desequilibrio.

Sacilotto dispde 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 um movimento de rotagdo, o quadrado estd em movimento, em
desequilibrio crescente a cada novafileira, até atingir novamente o apoio e equilibrar-

TIZ 2N Y I ZZ2 % %

se, para deslocar-se novamente.

Sacilotto propde um elemento de construcdo humana em estado de natureza.
A natureza esta em constante movimento, tudo & cutro a cada instante, embora
muitas vezes s6 tomemos consciéncia disso quando as mudancas sdo bastante
evidentes, como quando a matéria se degenera na superficie, permitindo uma
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percepgdo direta e ndo mais sutil. E possivel perceber, na série A Catedral de
Rouen de Claude Monet (1840-1926) a mutabilidade da natureza pela agdo de um
Unico elemento: a luz. E necessario observar, desvelar estados para a consciéncia
da transformacéo sutil dos corpos pelas reiagéeé que cada elemento estabelece
com ¢S outros € o todo.

0 processo de construgéo da obra nos possibilita a experiéncia visual de um
espaco vazio a ser preenchido, ndo de qualquer maneira, mas sim comoc uma
inundacéo de elementos que dao pulsacgio a este suporte, inicialmente silencioso.
A movimentagdo e a poténcia de desdobramento infinito sugerem uma flutuacao,
um espaco com auséncia de limites. Podemos perceber a composigédo como uma
série de quadrados em deslocamento ou que ela seja apenas um em progressao,
isto €, um Unico quadrado girando ininterruptamente sendo a obra o registro do
rastro desse movimento. Nac ha fatores que conduzam & individualizacdo dos
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elementos, a diversidade contém a unidade.
Na obra n® 235, de 1977 {(guache sobre papel, 48 x 48cm), temos novamente
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n® 235, guache s/ papel, 48x48 cm,197;

o quadrado como suporte e a utilizac&o da ndo-cor: preto e branco.
Sacilotto estabelece uma medida crescente em uma das laterais do quadrado
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e a partir desta constrdi uma rede estrutural.

Temos a primeira base da rede a ser construida. Varias sobreposicdes foram
experimentadas até chegar-se a proposta do artista. As medidas s&o rebatidas
em todos os lados do quadrado e seus pontos sempre unidos com as medidas do
fado oposto, eis a rede estabelecida.

As linhas de base n&o s&o responsaveis pela trama curva. O procedimento
utilizado foi a uniao em diagonal ponto por ponto em cada cruzamento, sempre no
mesmo sentido. Ao proceder tal acdo, chega-se, a partir de segmentos de retas,

as linhas curvas:
A dualidade estabelecida pela composi¢do cria uma nova relacdo. A
combinacédo de linhas retas e curvas com a dualidade luz/sombra gera um dialogo
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perceptivo rico no estabelecimento de novas direcdes e profundidades.

Ora plana, ora tridimensional, a obra abre-se a uma pluralidade optica, em
que o angulo, a distancia, o foco no centro ou nas pontas sdo constantemente
relativizados. O olho estabelece novos ritmos, novas espacialidades.

Ao fazer emergir a linha curva, Sacilotio nos remete a observagbes sobre o
uso de tais propriedades de linhas em outros dominios. Quando se refere a um
mundo novo, pos-industrial, cujo centro ndo sera arigidez e sim a flexibilidade, no
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qual a criatividade substituira a execugio mecanica, Domenico De Masi afirma: “E
a linha curva que, depois de trés séculos da sociedade industrial, dominada pelo
racionalismo, retoma ¢ comando da Histéria e substitui a linha reta” (De Masi,
2000:311). QOutra colocacédo relativa a qualidades das linhas & de Oscar Niemayer:
“linha reta, dura, inflexivel, criada pelo homem. {...) De curvas é feito o universo, 0
universo curvo de Einstein® (Niemayer apud De Masi, 2000:312).

A linha curva n&o exclui a reta. Ao contrario, & por ela construida de modo
harmdnico, sem perda, sem agress&o, ocorrendo apenas uma mutagéo. No | Ching,

Ao término de um periodo de decadéncia sobrevém o ponto de
mutacfo. A luz poderosa que fora banida ressurge. Ma movimento,
mas este ndo é gerado pela forca... O movimento & natural, surge
espontaneamente. Por essa razdo, a transformacéo do antigo torna-
se facil. O velho é descartado, e 0 novo é introduzido. Ambas as
medidas se harmonizam com o tempo, ndo resultando dai, portanto,
nenhum dano. (Capra, 1995:8)

ha o hexagrama Fu —retorno (o ponto de transi¢éo) que indica esse processo:

A linha reta, criada pelo homem, exata, rigida, programada, matematica,
racional € a linha dos grandes centros urbanos, da ordena¢ac das cidades
industriais. A sociedade das sspecificagdes, da precisfo técnica, cientifica,
mecanizada, pertinente ao estagio do desenvolvimento do conheciments humano
do periodo cartesiano. O homem, antes de Descartes, fundamentava seu
conhecimento em sua relacdo empirica com as forgas da Natureza. O tempo estava
ligado as estacdes do ano, ao ciclo da lua. Pela visdo de Descartes, a natureza

78




pode ser comparada a uma maquina exata governada por leis matematicas
perfeitas. Newton soma a isso o empirismo de Bacon, porém o espaco e o tempo
continuam absclutos em si e, por sua propria natureza, inalteraveis por qualquer
forga externa. Trata-se de um mundo verificavel, absoluto, um sistema mecanico
possivel de ser descrito objetivamente, isento de qualquer mutabilidade.

Esse modelo perdura absoluto até a descoberta da Teoria da Relatividade e
a Teoria Quantica no inicio do século XX. Tais acontecimentos cientificos
desestabilizam a concepg¢éo cartesiana até entdo absoluta. O que era certeza torma-
se probabilidade, o foco desloca-se da coisa para as inferconexdes entre as coisas
@ a realidade se estabelece como uma teia de relagdes. A linha curva que emerge
do estado rigido sobrepde, domina, movimenta. A estabilidade da lugar ao fluxo,
no qual cada segmento de sua Constituic;éo, no caso da composigdo do artista,
estabelece tuneis virtuais que somados déo poténcia a novas espacialidades, novas
relagdes com universos nao revelados na superficie. O fluxo nasce da precisoe a
substitui. Novamente a dualidade, os opostos em complementacio, gerando em
poténcia um terceiro corpe, 0 @spaco, umanova perspectiva. Este, ac se estabelecer,
gera um quarto elemento: o tempo. Virtualidade da acdo, ndo mais absoluto, preciso,
e sim um tempo mutante em que o mecanico cede lugar a vivéncia,

E interessante observar, na abra em questdo, a presenca da rede estrutural
como expressdo aparente. Na obra n® 232 que analisamos anteriormente, arede
esta implicita na constru¢do, mas nao é revelada como elemento concreto. A
conexao dos elementos depende do ambiente que os recebe e sustenta. Ja na
obra de n® 235, figura e fundo se confundem & é o foco do fruidor que deve
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estabelecer 0 que € objeto, o que & espacgo. A mutabilidade € constante.
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n* 235, guache o/ papel, 48x48 om, 1977

Analisemos agora a obra n®242, de 1979, guache sobre papel.

O principio da trama segue o da obra n° 235. Propde espacos iguais
espelhados quatro vezes, formando uma cruz central que une e delimita quatro
quadrados, formadores por sua vez de um quadrado maior disposto sobre um
suporte, também quadrado. A medida das linhas de composigdo diminuem
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gradativamente, até sua quase supressao para uma nova expansao.

A gradacdo proposta se diferencia da obra n°® 235. Aqui as medidas se
repetem, estabelecendo o desdobramento de um periodo no mesmo estado, mesmo
tempo, para em seguida penetrar em outro, oufro e outro, até se tornar apenas linha
€ repetir inversamente. A permanéncia em cada medida e a sua sucessio
estabelecem um ritmo. Ha uma aceleragdo do tempo de passagem de um campo
aoutro, que se torna cada vez mais curio.

A divisdo de cada vazio da rede pela dualidade luz/sombra potencializa a
relagédo espacial. Embora os quatro quadrados contenham a mesma rede
compositiva, podemos notar diferencas de fluxo entre as duas diagonais. Nos
quadrados de namerc 1 (um), a composigao cria retas, é radial; nos de numero 2
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(dois), curvas, ondas.

A combinacdo dessas duas configuracfes gera uma ambiglidade, que se
realiza num fluxo de duplo sentido e de ritmos contrastantes. O fruidor & tragado ao
centro da composicdo para, em seguida, ser expelido para as bordas. isso fica
evidente ao observarmos as pranchas a seguir, construidas pela repeticdo do
mesmo padrdo nos quatro quadrados. Na figura a, as curvas desaceleram o ritmo
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de pulsagéo, enquanto, na figura b, as retas imprimem rapidez a esse fluxo.

Mergulho e flutuacgo. Profundidade e superficie. A obra inspira e expira, criando
uma virtualidade de movimento e espacos particulares, coletivos, relacionais.

Ao construir a rede passo a passo o artista comega um jogo perceptivo em
que a apreenséo elementof/espaco & construida e, em seguida, destruida para se
reconstruir com outras propriedades. O olho capta atotalidade, perde-se em cada
fragao e & aprisionado pela virtualidade espacgo-temporal criada a partir de tramas
ladicas, responsaveis pelo surgimento de uma perspectiva cinética virtual,
estabelecida n&o por forga externa, um motor real, e sim pela prépria relacdo 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 s muove {(Como
diria Galiteu), apesar disso elas se movem. impelidas por um sofisticado
motor virtual, que Sacilotio instala em nossas retinas no instante
mesmo em que nos colocamos diante de um de seus trabalhos.”
{Moraes, jul.2001)

instante. Como aponta Angélica de Moraes,
A estrutura cinética nasce dentro da pesquisa pratica e das necessidades do
préprio artista em suas reflexdes. Como indica Haroldo de Campos, poeta concreto,
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na poesia de 1984 dedicada ao artista:

Cada proposta & finita em sua estrutura, mas a cada passo de construgdo se
revelam novas dindmicas. E novas possibilidades relacionais despertam o desejo
de experimentagdes de outros dialogos entre os mesmos elementos. Novos
trabalhos sao realizados e infinitas possibilidades se potencializam a cada nova
proposta. No dizer de Sacilotto: “0O mundo néo para, esta em constante mutacéo e,
portanto, a visualidade nunca se esgota’” (Sacilotto, 2003).

A série Intermutagdes, iniciada em 1985, nos traz uma amostra do jogo
sensorial que simples alteragbes nos elementos — no caso as linhas, a polaridade
claro e escuro, a0 mesmo tempo iguais e opostos — e a propria alteragéo na posicao

sxn
Fowmed

28



Série Intermutacdes, iniciada em 1983
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Numa imensa prisdo, ¢ othar ¢ fisgado e lancado do estatico
ao dindmico, do constante ao variante. O olhar tece a mutagio das
articulacdes desta forca construtiva, entrelacando pontos, linhas, nos
planos dos planos, gue se “tridimensionalizam” sempre no piano, Nas
linhas retas, 0 movimento — sanfena da bi para a tridimensionalidade
(uma ilus8o 6ptica?) apresenta o tempo como incortrolavel. Uma busca
parabdlica desde que o buscado e 0 buscador ndo se sintonizam,
sendo, ao contrario, langados e relangados nas intangiveis retas que
cortam ¢ espago. (Oliveira, 1987:113)

do suporte conduzem a mudangas de qualidade na percepcéo.
Essas mesmas esfruturas lineares sao trabalhadas pelo artista com cores, o

Série Infermutacdes Concregde 8601, t8mpera vinilica s/
tela, 90x9C cm, 1986
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Série Intermutagtes Concregdo 9770, témpera vinilica sf
tela, 90x80 cm, 1997

Série Intermutagdes Concregio 8606 témpera vinilica s/
tela, 9080 om, 1986. Col. Marco
Aurélic Geipi.
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que thes confere novas gualidades perceptivas.

O artista disseca as possibilidades formais — construindo, desdobrando,
relacionando e absorvendo diferentes propriedades da matéria e doespagoque a
recebe e forma. O que é semelhante na aparéncia se diferencia em detalhes

Série Intermutagdes Concregdo 8612 témpera vintiica /
tefa, 113x113 om, 1986,
Cal. Marco A, Amaral Rezende,

estruturais. As obras a seguir exemplificam essa afirmacéo.

Observamos uma forga interna coordenadora dos elementos, que tém uma
distribuic&c dindmica e de auto-regulacéc. Somos envolvidos pelo jogo sensorial,
em que buscamos ininterruptamente uma pausa. Porém, a cada novo deslocamento
do foco, o clho & lancado a outro lugar, a outro e a outre, em infindavel busca por
equilibrio, repouso e dominic. Mario Pedrosa, em seu texto “Da Natureza Afetiva da

A assimetria rege o curse do mundo. A auséncia de eiementos
simétricos & necessaria & ocorréncia de tado acontecimento natural.
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A natureza procura corrigir a auséncia de simetria como se buscasse
uma ordem. As diferencas, as irregularidades e as dissimetrias séo
causas das mudancas (Pedrosa, 1979:22).

Forma na Obra de Arte”, afirma:

Em Sacilotto, ha simetrias estruturais, repletas de assimetrias internas capazes
de desequilibrar a composicdo, colocando o olhar em constante movimento. As
simetrias s@o a aparéncia primeira de um “sistema vivo, no qual todas as partes
s&o mutuamente independentes e relacionadas” (Renan apud Pedrosa, 1979:22).

Na década de 50, Sacilotto inicia a investigacio de desdobramentos do plano
bidimensional em tridimensaa. A partir de chapas metalicas?®, traga paralelas, corta
e dobra. Essas simples operagbes permitem-ihe libertar-se do suporte; a obra torna-
se independente da parede e do pedestal. A matéria € ao mesmo tempo constituinte
e constituicdo, ndo ha meio.

Aobra Concregdo 5730, de 1957, parte de um quadrado de aluminio, no qual

A B

* Primeiramente executa seus trabathos de corle e dobra em chapas de aluminio, depois, explora
chapas de cobre 2 lat8o. Periodo em que trabalha na Fichet - esquadrias de metal, onde consegue
retaihos do material com o qual realiza uma série de seus trabalhos.
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o artista estabelece diagonais paralelas.

O préximo passo € cortar uma das grandes diagonais até 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 até a
metade. A superficie € entdo
dividida em trés partes. As
partes 1 e 3 s&o dobradas
alternadamente, atée se
estabilizarem num mesmo
plano perpendicular ao planc
da parte 2. Dessa maneira,
observada de um determinado
angulo, aobramostra-se plana.
Um leve deslocamento conduz
¢ olho a penetrar no vazio e

Concregdo 5730, escultura am aluminio, S0x50x35cm,
descebrir a presenga das 1857. Col. Adelpho Leirner

dobras matericas. Trata-se de

um limiar dimensional; Ndo é mais bidimensao, mas também ndo ha massa, volume: o
vazio revela-se como matéria da escultura. A tridimensionalidade se estabelece pela
percepcao. Os plancs cortam o espaco, se expandem por ele. Ana Maria Belluzo aponta
essa idéiafobjeto como “um feito deste artista concreto em 19577 (Belluzo, 1998:124).
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A obra Concregdo 5942, de 19589, também & consiruida a partir de um
quadrado de aluminio. Como em muitas de suas obras, aqui também ha o
corte em tiras de mesma largura, dobradas em dire¢des alternadas para que
o vazio e o 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 contém uma assimetria estrutural, evidenciada pela
tira maior e pela menor, que ndo tém espelhamento e perfazem apenas metade
do percurso das outras. Na realidade, a base, que a principio aparenta ser
uma forma resultante da juncdo de quatro quadrados de diferentes tamanhos
- dois grandes, um pequeno e outro ainda menor -, é resultante da juncéo de
dois retangulos maiores com os dois quadrados menores. Para entender a
estrutura da obra, vamos refazer ¢ percurso de sua construcao.

O artista, inicialmente, traga uma cruz dividindo o quadrado-base em
quatro partes. O encontro das linhas é deslocado do centro na proporgéo 10 x
9. (Continuaremos nossa descricao, tendo em conta esses valores
proporcionais, que néo correspondem a nenhuma unidade de medida.) Como
resultado, o artista obtém dois retangulos de 10 x 9, um quadrado de 10x 10
e outro de 9 x 9. Corta entdo 0s quadrados em tiras de largura 1 e as dobra
alternadamente, juntando suas extremidades no centro. Essas jun¢des sdo 0s
tnicos pontos de solda. A base é entdo formada pelo que resta apds a operagéo
de corte e dobra: além dos dois retangulos, um quadrado de 2 x 2 e um
quadradode 1 x 1.
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Congracdo 5842, escultura em aluminio pintade, 30x30x17cm, 1959,
Col. Adolpho Leimer
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Concrecdo 8045, escuftura em ferro pintade, 30x30x17cm,

1960.Col. Adoipho Leimer

23

Ndo ha falta, ndo ha sobras.
Um Unico quadrado se fragmenta e
compde um pensamento espacial. A
aparente simetria mostra-se, apés a
analise, assimétrica. A solugéo
extremamente simples de deslocar
o centro do quadrado-baserevela a
capacidade de Sacilotto de sintetizar
um pensamento estrutural complexo.

Concregdo 6045, de 1960, é
constifuida por trés quadrados
idénticos. Cada um dos gquadrados
e dividido na diagonal; uma de suas
metades & cortada em dez tiras,
paralelas a um lado do quadrado. As
tiras sdo entdo dobradas para
ambos os lados, aiternadamente. A
forma, muiltiplicada por trés, entraem
composicdo consigo mesma. Cada
unidade & colocada em uma posicéo
prépria, provocando diferentes
dialogos com o vazio. O ritmo dos
cheios e vazios e as tiras em




progressao crescente formando diagonais em relagdo ao eixo central da obra criam
um continuum espaco-temporal.
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Dois gestos elementares —o corte e adobra — e 0 quadrado se transforma, se
desdobra, fazendo emergir de sua forma basica novas configuragdes. Dessa
maneira, expande-se, absorvendo o vazio, que se faz presenca. A dualidade matéria
densa/matéria sutil (vazio) é analoga a dualidade figura/fundo, mas agora a obra,
comao afirmamos anteriormente, ndo depende de um suporte. A escultura pode ser
exposta no chéo, na parede ou em flutuagéo, cada localiza¢do proporcionara novas
leituras a obra.

Sacilotio explicita uma a¢ido na matéria, e suas esculturas podem ser vistas
como cristalizacbes espago-temporais. Sacilotto define a matéria, as linhas de corte.
Traga um percurso e o cumpre no gesto do corte. Esse movimento implica um tempo
préprio para sua execugdo. Ao dobrar, expande o gesto em diferentes dire¢des. A
acdo primeira, o corte, permanece como memaria.
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Aforma-base esta contida como meméoria na forma definitiva; elando é velada
pelas subseqguentes formas que assume, mas sim transformada por cada uma delas.
Ao desfazer cada passo e retornar a chapa de metal a suaforma original, a obtemos
completa, porém acrescida da memoria de toda acéo nela exercida. Um quadrado
nunca mais sera apenas um guadrado.
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A mutagdo é tanto fisica como conceitual. A escotha, a acdo, conduz a
multiplicacdo formal e a abertura ao infinito contido nas formas simples. Eliminando
qualquer elemento que distraia a percepcéo, Sacilotto propde a relacdo matéria
densa/matéria sutil ndo como uma oposi¢ao excludente, mas como aspectos da
mesma realidade. A interconexio desses dois estados, que existem em cooperacio
continua, revela sua unicidade fundamental.

Uma observagao rapida da obra de Sacilotto tende a nos sugerir uma rigidez,
uma exatidao e simplicidade formal desconectadas da consciéncia da realidade
circundante. No entanto, se dermos a obra o tempo que ela exige de nossa
observacdo, perceberemos um universo pulsante, cambiante, que contem relacdes
complexas e sutis. As qualidades sensiveis ndo se separam das formais. E por
meic das formas que compreendemos, relacionamas € construimos nosso
conhecimento de mundo. Sacilotto ndo nos apresenta um mundo, mas sim o seu
principio regulador altamente sintetizado, & humildemente nos permite experimentar
a relatividade do espacgo/ftempo.

O universo pode ser dividido, mas, atingindo o ponto gltimo de sua estrutura, a
nogao de partes dissipa-se e a realidade passa a se definir como a teia complexa
das inter-relagbes que determinam a contextura do todo. “As particulas materiais
isoladas s@o abstracdes, e suas propriedades sdo definiveis e cbservaveis somente
através de sua interacio com outros sistemas” (Capra, 1982:74).
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A concrefizac8o das nossas percepgbes de mundo em formas
espaciais e femporals é o (nico objefive de nossa arte plastica e
pictérica... Construfmos nosso frabalho coma o universo constréi o
seu, como o engenhelro constréi suas pontes... Ao criarmos firamos
tudo o que thes & acidental e local, deixando apenas o rilmo constanie
das forgas nelas presentes.

'"mEEE

Concregdo, esmalle s/ madeira, 42442 cm, 1953,
Col. Arthur Peixclo Netto.

MNaum Gabo

Quadrados e linhas flutuam num
imensc espaco branco. Uma
seqiéncia ritmica: siléncio, ponto,
contraponto, fluxo. A assepsia formal
revela a diferenciagdo primeira,
figuraffundo. Os intervalos propiciam
ao otho diferentes andamentos,
movimentos singuiares; duplos,
continuos, interrompidos. Essa
dicotomia estabelece a unidade e
gera a sensacaoc espacial. Mas que
espacc € revelado? Podemos
astabelecer o branco como fundo
infinito, contendo cbjetos flutuantes. Ou

finito, sendo o suporte limitado pela dimens&o 42 x 42cm e tudo ser, em esséncia a
aparéncia bidimensional, isto €, nada ha além da superficie. Mas, como indica
Goethe, “0 olho pede complemento” (Goethe apud Pedrosa, 1979:27).
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A vista ndo é pura sensagao: os raies de luz, ao abrangerem o
ofho, ndo passam de mero processo cadtico de acontecimentos
luminosos, puramente casual. Ac alcancarem, porém a refina, o cérebro
fogo os organiza, plasmando-os em unidade significativa. (Pedrosa,
1979:27)

Podemos estabelecer a grande drea branca como presenca proxima, matérica;
os pontos e as linhas s&o vdos que propiciam passagens, tUneis com auséncia e
presenga de luz em diferentes intensidades, conduzindo a espagos ndo revelados

pela superficie.
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Ou ser o branco um planc perpassado por essas matérias e ser ele mesmo uma
passagem
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A propria compaosigéo, sem linhas de apoio, referenciais ou aterramentos, amplia
a possibilidade interpretativa. Estabelece um espaco em poténcia; sem afirmar-se, ele &.

Cada obra de Sacilotto a partir de 1952 coloca em discusséo o espaco restrito,
material, opondo-se ao espaco relacional, implicito mas de superficie relativizada, que
continuamente se faz no didlogo dindmico dos elementos que oformam.

Acbra Articulagdo Complementaria, de 52, observada por areas de cor. Peles se
sobrepdem, encaixam, dialogam.

EZZEEAEEENEEREES

Articulagdo Complementaria, esmalte s/ compensado, 5478 cm, 1852,
Col. Arthur Peixoto Netfo.
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Cada grupo de forma/cor nos traz um ritmo, uma dindmica propria de cada
configuragao, luz, intervalo, tamanho, localizagdo espacial, ora aglutinando, ora
expandindo, ora silenciando, ora aprofundando, ora emergindo. Quando
observamos a obra sem o conhecimento da poténcia de cada elemento, umvéu de
obscuridade se interpde entre 0 observador e o objeto observado, exigindo um
esforgo para que os sentidos se estabelecam e tornem o corpo consciente daquela
experiéncia estética. Nao ha linha do horizonte, ndo ha, portanto, céu eterra; cada
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parte & autdnoma e dependente de um sistema maior que a reforga e a significa.
Ao propor novas possibilidades espaciais transformando os elementos de
compactos em linhas de contorno, aponto variagdes na densidade dos corpos
revelando e cobstruindo possiveis vazios, passagens, poténcia de futuras
reorganizacdes matéricas. A revelacdo das camadas existentes e constituintes
altera, em cada uma, as qualidades compositivas. Semelhantes ou antagdnicas,
estdo contidas e sdo responsaveis pela ordem da superficie.

O estudo da estrutura da obra n® 232, trabalthada anteriormente, proporciona
o desdobramento espacial. A experiéncia de troca do suporte opaco para o
transparente conduziu o othar a penetrar no espaco, expandindo cada elemento na
dimenséo dos corpos fisicos. Os quadrados se transformaram em cubos:
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Como uma estrutura celular, os cubos constituem um corpo. Células sem
gravidade entremeadas de vazios, espacos de luz, o branco a sustentar infinitas
cavernas flutuantes.

A proposta ndo é apenas fransportar os elementos a uma densidade
tridimensional e sim registrar a expanséo espacial contida na prépria composigéo.
A revelacdo darede estrutural das trés obras bidimensionais analisadas conduziu
a percepcdo ndo apenas da formacao optica de relevos e profundidades, mas do
desdobrar total desse corpo. Uma expansdo matérica em todas as diregdes, um
nucleo capaz de desdobramentos infinitos.

Nos trabalhos de corte e dobra, em sua maioria objetos/pensamento néo-
multiplicados, notamos o mesmo potencial de desdobramento.

Cancregdo 6044, esculitrs em aluminio pintade, 88,5x44x40,5 cm, 1880
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Na obra Concre¢do 6044, de 1960, temos o quadrado ceniral e seu
prolongamento, que é cortado e dobrado, expandindo a forma em diversas direcdes.
Essa expansdo multidirecional conduziu-me a experimentar o desdobramenta infinito
desse nicleo matérico. Como uma célula, a obra foi multiplicada, formando uma
pele, umtecido, uma rede concreta colocada entre ¢ espago que me cercae o que
esta além. N&o o vela, mas o recorta. Gradeia a amplidéo do vacuo que a penetra,
recebe-0 & o estabelece como corpo perceptivel. O cbjeto matérico determina a
estrutura do espaco circunvizinho e é por ele determinado. Matéria e espaco,
inseparaveis e interdependentes, tormam-se um sé corpo, integral, revelando um
carater infrinsecamente dindmico de possiveis novas reordenacgdes. A obra como
um todo dinamico e indivisivel, cujas partes estdo essencialmente inter-relacionadas.
Estas relagdes entre, sdo mais fundamentais para a percepcéo do que as proprias
partes.

Nenhuma das propriedades de qualguer parte desta teia é fundamental; todas
elas decorrem das propriedades das cutras partes do todo, e a coeréncia total de
suas inter-relacdes determina a estrutura da teia. (Capra,1982:87)
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‘Ha movimento, mas naoc
existemn, em dltima analise, objetos
moventes” (Capra, 1982:86). Existe
uma ordem interna em cada estado
potencial. £ necessdrio afinar a
percepgdo, dar-se conta de que o
deslocamento de qualquer elemento
pode imobilizar o fluxo das
mutacfes. No trabalho de Sacilotto,
uma unica modifica¢do e o todo se
altera, multiplicando-se ou
destruindo-se.

Sacilotto traca paralelas,
escolhe a posicdo em relacdo a
forma-base, horizontais, verticais,
diagonais em relagao a
determinado eixo. Escelhe um
plano, baixo, medio, alio, os apoios,

ou melhor, os pontos de unido entre os elementos densos e sutis. Tomemos por
exempio um médulo da Concregdo 6045., exposta no capitulo il

S&o dez tiras paralelas, dobradas alternamente, todas da mesma espessura.
A metade oposta do quadrado base n&o é alterada e configura um triangulo.
Proponho a alterac@o da quantidade de divisdes, das tiras paralelas.
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Agoraa composigao com varias espessuras.

421



Obtém-se diferentes qualidades de ritmo, peso, movimento, gerando diferentes
apreensbes das relagbes espaciais. Com isso, ampliamos o repertério, 0
instrumental estético. As probabilidades de multiplicagcéo s&o infindas. Cadaum
desses exemplos n&o é mais nem menos emrelacéo a obra, s8o possiveis variacbes
sobre o tema. E um desdobrar para revelar. Sem alterar a dimenséo do objeto, hé
a possivel alterac&o dos pantos de apoic, da combinagdo entre as unidades: duas,
trés, uma série incontavel. Ha a variacio cromatica, a composicdo entre essas e
outras tantas realizagdes.

Essa necessidade de experimentar nasce do proprio contato com a obra do
artista. Tantoc o conhecimento do conjunto dos trabalhos, como o pensar e vivenciar
o processo de construcdo de Sacilotto, suas escolhas, agugam a curiosidade, fazem
querer ir além, desdobrar-se, ver o que constitui a superficie.

No ato de desarticular para rearticular a Concregdo 5942, surgiu a
necessidade da verificac@o de estruturas entre o principio e a realizagdo final,
gerando outros possiveis trabathos.
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Apresentei algumas experimenta¢des a partir dos principios criativos
descobertos nos trabalhos de Sacilotto. Suas engrenagens compositivas raramente
s@o compreendidas de maneiraimediata. O raciocinio do artista segue uma estrutura
l6gica. Desvela-lo, no entanto, significa ultrapassar a superficie e deparar-se com
muitos desvios estruturais até poder revelar o percurso da construco. Concluido
esse processo, tudo parece dbvio, simples, e, por isso mesmo, embriagante. Daio
desejo de sempre mais, infinitamente. O campo incomensuravel de combinacdes
levou-me a percepcao das coisas do mundo ndc como estaticas e permanentes,
mas dinamicas e transitdrias. Ao se privilegiar um foco, infinitos outros aguardam a
luz da consciéncia.
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Se as portas da percepdo estivessem limpas, fudo se mostraria
ao fromem tal como é, infinito. Pois 0 homem encerrou-se em si
mesmo, a ponto de ver tudo pelas estreitas fendas de sua cavermna.

William Blake (1987)

Tudo que ¢é visivel deve expandir para além de simesmo, até
peneirar no &mbito do invisivel Desse modo alcanca sua verdadeira

COI?S&QI’&GEO eclareza...
1 Ching (1985)

A obra de Sacilotto € exiremamente simples e sintética em seu aspecto formal.
Desvelada, sua estrutura compositiva se apresenta objetiva, sem excesso. Ndo ha
representacdo. Apresenta-se um universo perceptivo novo, de territorios
inexplorados, onde a materialidade se estabelece por relagio entre as coisas. O
artista caminhou em dire¢do a sua propria esséncia: “A minha tendéncia a arte
concreta brotou naturalmente, foi uma necessidade de expressao”’ (Sacilotto, 1953).

Nas obras de 1952 expostas no MAM na exposi¢&o do grupc Ruptura, como
vimos, o artista ja mostra um caminho pessoal de pesquisa formal que foi sendo
mais e mais aprofundado. A exploragdo espacial executada por Sacilotto o conduziu
aromper o plano, desdobrando-o. O artista apropriou-se cada vez mais do espaco
circundante e, assim, potencializou o0 vazio como materialidade da obra, conferindo
a relacao fundoffigura um papel novo e absolutamente vital em sua obra pés-52. O
vazio, em estado libertario, forna-se uma presenca sensivel, uma espécie de campo
de forca invisivel. Propde por meio da matéria um
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{...) contato com o espaco imaterial, que é também totalmente
real e ativo como o resto, mas muito, muito maais. Em um Onico lance,
tomo como aliado o proprietario de tudo porgue o espace imaterial
interpenetra em todos os lugares, em todas as coisas (...} (Klein apud
Teixeira, 1989:258).

Os trabalhos de corte e dobra apresentam-se libertos das amarras das telas
esticadas, dos pedestais e das paredes. N2o s&o pintura, ndo sdo escultura, ccupam
um estado intermediario, a passagem da bi para a tridimensdo. Essas obras -
explicitam a pesquisa formal de Sacilotio, que nasce de sua fascinacéo com o fato
de que qualquer simples alteracdo — pictérica, linear ou na disposicio dos elementos
— provoca uma transformacéo imensa, a ponto de todas as relagbes internas
mudarem completamente.

Ao mesmo tempo, o simples quadrado contém em si todos os cortes, dobras
e outras tantas actes executadas, imaginadas e impressas na memoéria. O artista
néo esconde ¢ quadrado, mas amplia seu potencial de significacio. O quadrado
agora esta acrescido de toda a memoria formal de seus desdobramentos possiveis,
essa forma simples coniém em poténcia o infinito.

Coloca-se em questao a realidade da matéria. Sua camada mais aparente €
rompida e suas estruturas formativas s&o expostas como realidade primeira e Gltima
dos corpos. E o dinamismo da natureza, a magica das constantes mutagdes: ao se
estabelecer uma totalidade ja se instaura sua transformagdo, mostrando que as
coisas nao sao fixas. Como na respiracio: inspiramos, isto €, preenchemos os
pulmdes gue permanecem plenos de ar por instantes, para iogo em seguida
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expirarmos e permanecer por instantes vazio. Os corpos em diferentes densidades
existem em rela¢ao e estéo intrinsecamente ligados a um espaco que os recebe € 08
constitui. A natureza tem uma ordem que lhe é inerente, presente na constante busca
de equilibrio, com todas suas infinitas configuragbes que proporcionam a existéncia
tal como é. Seu natural estado dindmico esta vinculado a questio temporal estabelecida
pelo movimento, pela agao indicando e determinando percursos que ligamponto a
ponto e a outros pontos constituindo redes, ciclos de duragio, de riimos que conduzem
a transformagio dos estados e das aparéncias. Nada € em vao, nem a mais infima
criatura, nem o mais frugal dos gestos, nem o mais recondito pensamento.

Como pudemos observar nas obras da década de setenta a composicio de
Sacilotto rompe a superficie bidimensional e se apropria virtualmente da tridimensao.
Essa percepgéo conduz o olhar a penetrar além das superficies e potencializar
possibilidades expansivas para um espago capaz de desdobramentos nascidos
da teia constituida pelas varias qualidades matéricas e formais de seus elementos.

Ver os primeiros trabalhos concretos de Sacilotto apds a experiéncia de
vivenciar o processo construtivo de suas composigdes proporcionou-me identificar
a raiz daquilo gue mais tarde se tormaria essencial em seus trabalhos. Os exemplos
em trés dimensbes criados virtualmente s&o propostas engendradas no mergulho
da dicotomia figuraffundo, que na obra do artista se altemam o tempo inteiro, ora
estabelecendo a luz, ora sua auséncia como primeiro plano, ora opacidade, ora
transparéncia. Esse limiar possibilita em poténcia a dissolucdo 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 ampliacéo perceptivadas interconexdes, das formacdes
e transformacdes da realidade.

Fazendo surgir a assimetria de dentro da simetria aparente, as obras de Sacilotto
adquirem uma respiracio propria; percebé-la é sentir o poema invisivel que Ihes da vida:

Respirar, 6 poema invisivel!

Troca incessante e pura

entre o préprio ser e o espago do mundo. Contrapeso
em que ritmicamente me aconteco.

Onda anica

de que sou 0 mar graduai;

tu, o mais poupado de todos os mares possiveis,
ganho de espaco.

Quantos destes sitios espaciais estiveram ja
dentro de mim. Ventos varios
sd0 como fitho meu.

Reconheces-me tuy, ar, iy, inda cheio de jugares que
foram meus outrora?

tu, wm dia casca lisa,

rotundidade e folha de palavras minhias.

(Rilke, 1983:251)

E provavel que Sacilotto, & colocacio de Braque sobre a regra e a emogao,
preferisse a de Juan Gris: “Amo a emogédo que corrige a regra” (Brague apud Di
Masi, 2000:309).
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Uitrapassar 0 mundo dos opostos, um mundo constituido pelas
concepgdes emocionais, compreender o mundo da n&o distingéo,
implica a obtencio de um ponto de vista absoluto (Capra, 1982).

Adefinicdo do que é figura e o que é fundo depende do observador, levando
a suspensao dos limites entre essas categorias. Quando as diferencas se altemam
em fiuxo continuo pela teia da qual s&o constituidas, o preconceito em relacéo a
seus elementos formadores se enfraquece, surgindo um vacuo conceitual. Como -
foi citado na introdugéo, “se ndo reconheco a referéncia, a frustragéo e a indiferenca
estragam a contemplac@o. Diante de um vacuo cultural, rejeito o que é percebido’.
A esta colocagéo de Neiva Jr. (1986:11) acrescento outra do mesmo autor:
“Obrigatoriamente, um modelo organiza a experiéncia perceptiva. O esquema fixa
a instabilidade flutuante que caracteriza 0 mundo. S6 assim as coisas séo
percebidas’ (Neiva Jr., 1986:12-13). Apercepgdo visual € constituida de elementos
proprios, 0s quais muitas vezes sio intraduziveis em palavras.

Entre a imagem e a lingua verifica-se uma diferenca basica: o nlimero de
elementos disponiveis para os atos linglisticos € finito. Mais cedo ou mais tarde o
ciclo estara completo e o falante repetira os sons ja emitidos. A imagem caracteriza-
se por proliferar sem que haja um horizonte que limite sua ocorréncia {Neiva Jr.,
1986:13).

As oposicoes binarias s&o um principio nas criacbes da arte concreta, mas
$80 apenas na parte matérica. Trata-se de um universo que se auto-desdobra em
fluxos espaciais, um jogo de realidades virtuais criado na mais objetiva simplicidade
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