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Mosaico idroso 

VIDROTIL 

VENDAS : 
.X.O PA-CLO: S,'A DECO? ... AÇõE EDI Rua Aguiar de Barro 59 Fone: 

RIO DE JA. _-E IRO: _<\RTffGR P KRCG - Rua. Prefei o João Felipe, 328 Fone: 
A L Y A D O R: GERADO G()_ -z '..GA - Rua _.-\lrnres Cabral 8 - .0 andar - Fone: 2850 

PõRTO ALEGRE: C A R L O S B O H R E R - Rua Pinto B andeira, 364 



CONSTRUTORA 
BOCAi NA S. A. 
CONSTRUÇÃO ie ADMINISTRAÇÃO ie APARTAMENTOS 

CASAS • TERRENOS ie TERRAS PARA AGRICULTURA 

RUA MARQU~S DE PARANAGUA, . 66 
TELEFONES: 36-0204 e 34-6607 -tt SÃO PAULO 



você-já conseguiu ver 2 mulheres vestidas com o mesmo estampado Scala D'Oro?

<Ir,
<)ow:aº

não, mesmo! os estampados Scala D'Oro são produzidos somente em pequenas metragens
(para v. se vestir com exclusividade)
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em:
barras redondas

produtos
''YORKSHIRE''

retangulares
quadradas
tubos
pe·rfilados
chapas
bobinas
fios e
lingotes

COBRE
LATÃO
ALUMíNIO
BRONZE
ZINCO
ALPACA
CHUMBO
ESTANHO

CASA DA BOIA S .. A.

e materiais para
instalações sanitárias:
torneiras
registros
válvulas
hidrômetros
chuveiros, etc.
conexões

COMÉRCIO E INDÚSTRIA DE METAIS
FUNDADOR: RIZKALLAH JORGE FJM 1898

RUA FLOR~NCIO DE ABREU, 123 - TELS.: 32-2310, 32-2510, 33-2389 - Telegr.: "BQIA" - SAO PAULO
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MAQUINAS PARA LAVANDERIAS
Fornecemos um tipo de lavanderia de
acôrdo com a finalidade do estabeleci,
mento a que se destina.
Planejamos plantas e orçamentos sem
qualquer compromisso.
Máquinas em aço inoxidável de ótima
qualidade e acabamento esmerado.
Garantia contra qualquer defeito de
fabricação.
Serviço completo de assistência.

Rua Clélia, 98 - Fone 82-1721 - Enderêço Telegráfico: CASTANHO - São Paulo
BEPBESENTANTES

BIO DE JANEIRO VITORIA FORTALEZA
Estado d• GnanabaPa Est. do Esprlto Santo Est. do Ceará
Alfredo Rodrigues Ferraz - Rua Méxl- Conrado de Oliveira Neves - Av. Satur- Lima e Albuquerque S/A - Imp. •
co, 119 - Gr. 1.809 - Tel.: "2-5529 nino de Brito, 829 - Telefone: 7-068 Repres. _ Rua Barão do ruo Branco,

BLUMENAU 910/914 - Cx. Postal, 24 - Tel.: 1-3480
BBASILIA
Distrito Federal
Antônio Carlos de Moraes - Av. W 3 •-
Loja 9-A (Lavand. Alvorada)
Telefone: 2-4042

RECIFE
Estado de Pemambuco
Bade Instalações e Comércio Ltda.
Rua Velha, 352 - Telefone: 2-4747

CURITfflA
Estado do Paraná
Comércio e Representações Cunha Ltda.
Rua Monsenhor Celso, 211-6.•. and. Cenj.
eOJ/3 - Ttltfolle: 4-eü3

Est. de Santa Catarina
Emil A. E. Kammer - Rua 15 de No-
vembro, 1.360 - Fundos - Tel.: 1686
BELO HORIZONTE
Est. de Minas Gerais
Emilio Gaissler & Cía, Ltda. - Rua
Tupis, 449 - Cx. P. 195 - Tel.: 2-3049
SALVA.DOB
Es.t. da Bahia
Gastão Sampaio - R. Torquato Bahia, 3
4.• and. s/49 - C. P. 1.185 - Tel.: 2-3085.
POBTO ALEGBE
Est. do Bio Grande do Sul
João F. de Freitas - Av. Bento Gon-
çalves, 1.õ03 - Telefone: 3-1033

BEL:£M
Est. do Pará
Miranda & Cia. - Travessa Campos Sal•
!es, 205 - Cx. Postal, 264 - Fone: 4827

JUIZ DE FOBA
Estado de Minas Gerais
V. Castegliani - Rua Irinev. Marinho,
160 (Bom Pastor) - ex. Postal, 471

MANAUS
Estado do Amazona,
T. Loureiro & Cla. - Ru.. Mareflto Dtaa,
143/149 - Caixa Poltal, 71



CHUPETA lu-"Ca-l11v,
MARCA REGISTRADA

U DEP No. 85.735PAT. M. · ·

A chupeta leve
come uma folho 111

IDEAL PARA O RECÉM-NASCIDO!
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Trabalhos finos I
I

para I
I

propaganda I
I

folhetos I
I

prospectas I
I

SECÇÃO ESPECIALIZADA EM
I
I Off-set para

I a confecção de:
I cartuchos - rótulos e todos
I os demais serviços deI
I embalagem para

I produtos farmacêuticos,
I alimentícios, etc.
I

TIPOGRAFIA GLORIA S.A.
RUA ALMEIDA TORRES, 119 - TELEFONE 31-0278 - SÃO PAULO
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Fábrica e Escritório: Estrado do Coso Verde, 3294 - Fone: 51-51l8 - São Paulo 

j - TACOS INDUSTRIAIS 



Moderno
funcional

ARMOURPLATE
faz o ambiente mais convidativo!

ARMOURPLATE é mais luz ... mais beleza para residências, lojas, fábricas, escr] •
tórios, edifícios públicos Portas de cristal Armourplate proporcionam visão clara,
fiel ... e são seguras! 4 vezes mais resistentes que as de cristal comum, não estj
lhaçam nem apresentam ondulações. Fornecidas em espessuras de 9 atê 11 mm.
ARMOURCAST, vidro translúcido, é a solução ideal para divisões internas. Melhora
as condições de luz de passagens e corredores, ao mesmo tempo que impede o
devassamento. Em qualquer espessura acima de 5 mm.
ARMOURCLAD é o vidro colorido de maior fôrça decorativa no revestimento de
exteriores. Apresentado em escala de côres que vai do gélo ao prêto, imprime
serena beleza às construções modernas.
Desde tomar as medidas até a colocação de Armourplate. Armourclad e Armourcast
- os especialistas da TRIPLEX fazem tudo e oferecem o máximo em garantia
técnica.
Para conhecer tudo sôbre êstes extraordinários produtos, procure a
T R I P L E X D O B R A S I L LT D A . - fabricante no Brasil dos produtos da

PILKINGTON BROTHERS LTD.
Avenida Santos Dumont. 919 • Cx. Postal 266 - Fones: 44-2511 e 44-555? • Santo André



BLINDESMALT dura muito mais!
E sua criação arquitetônica ou decorativa permanecerá imutável através dos anos. BLINDESMALT é

imperecível. É vidro temperado, de alta resistência. É vidro com uma das faces revestidas de esmalte

vitrificado. Em 17 côres lindas e modernas. A beleza de BLINOESMALT é inalterável. A qualidade

BLINDESMALT é indestrutível. Em revestimentos externos de prédios e em decoração, assegure

permanente beleza à sua criação com BLINDESMALT. Uma beleza garantida por BLINDEX.

SANTA LÚCIA CRISTAIS LTDA.
PRAÇA ANTONIO PRADO, 33 - 9.0 ANDAR - TELEFONE: 33-5101
END, TELEGRÁFICO "BLINDEX" - CAIXA POSTAL 7.884 SÃO PAULO
RIO DE JANEIRO: AV. PRES. 11ARGAS, 642 - 5,0 ANDAR - TF' : 23 9915
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PILKINGTON - líder mundial
- graças à invenção do vidro Float

No leste mais rigoroso
de um vidro - o espelho -

Float se revela
como o de mais Jina
qualidade do mundo.

Não há teste mais minucioso
para um vidro do que transformá-lo
em espelho e nêle fazer um objeto se
refletir muitas vêzes. E o vidro Float.
inventado e desenvolvido pela
Pilkington, ê, sem dúvida, o que
atualmente permite obter os espelhos
mais fiéis e de mais perfeita qualidade.

'
'I
'' '~----~---------J j

O vidro da Pilkington ê produzido
em modernas fábricas em nove países.
Alguns dos maiores laboratórios da
indústria de vidro, operando em contrôle
de qualidade, pesquisa e desenvolvimento,
utilizam seus vastos recursos para
garantir o máximo de perfeição a cada
produto. A pesquisa e o desenvolvimento
realizados pela Pilkington resultaram na
produção do vidro Float, o qual, com seu
nôvo brilho e claridade, supera o vidro
plano polido na moderna construção, na
fabricação de espelhos e na têmpera de
vidros de segurança. Para vidros da mais
alta qualidade, especifique Pilkington.
Há um vidro Pilkington
para cada necessidade moderna.

PDRD MODERND CONSTRUÇiiO, EXIJA VIDROS DA PILKINGTON • INVENTORA



na fabricação de vidro

A maior linha existente no
mundo.

A última palavra em vidros para cada
necessidade de construção:
Float -
Vidro plano polido -
Vidro de vidraça -
Vidros fantasia - Aramado -
Termoabsorvente "Vitrolite"
Portas "Armourplate" e "Armourcast" -
Vidros coloridos para revestimentos -
Cúpulas de vidro -
Blocos de vidro - "lnsulight" - unidades
duplas para envidraçamento -
Vidros de reflexão difusa -
Lâminas de vidro para basculantes.

Agente Pilkington no Brasil
A Assistência Pilkington no Brasil
está a cargo do Sr. H. M. Thomson.
da Pilkington Brothers (Brazil) Ltd.
Para obter ajuda na solução de
qualquer problema referente ao uso
de vidro, consulte-o no Rio, pelo
telefone 23-9773, ou escreva à sua
atenção para a Pilkington Brothers
(Brazil) Ltd. - Caixa Postal 2075 -
ZC - 00 - Avenida Venezuela, 213/219
- Rio de Janeiro - GB.
Os vidros Pilkington são prontamente
encontrados no comércio de vidros
no Brasil.
Matriz - Pilkington Brothers Ltd.,
St. Helens - Lancashire. England.

: Solicito, por favor, enviar-me
I literatura sôbre

I
I
I Nome .
I
I Enderêço .
I
I
I
I
I AL _

DO VIDRO FLOIIT Literatura - Para receber literatura sôbre qualquer tipo de vidro Pilkington, envie, por favor, o cupom ao Sr.
H. M. Thomson - Pilkington Brothers (Brazil) Ltd. - Caixa Postal 2075 - ZC - 00 - Rio de Janeiro - GB



ambiente ' .

CAD 9 POL

SOC 1 sofá cama de casal: estrutura de madeira Peça informações completas
maciça, estofamento de espuma de plástico. ■

desenho de Carl Heinz Bergmiller e equipe a m b I e n t e
ESP 3 espreguiçadeira de graduar.

desenho de Carlo B. Fongaro Rua Martins Fontes 205 Fones 37 82 48 36 25 33
São Paulo Brasil

CAD 9 cadeira de sala de jantar, assento estofado
desenho de Carlo B. Fongaro

POL 21 poltrona "concha" em duas peças autônomas.
desenho de Lina Bó

direitos autorais reservado no Brasil e
exterior

Concessionárias:
t..,·

"Spezio". Rua Barata Ribeiro 200 F Rio
"A Suprema": Avenida Sete 58 Salvador
"Bel-lar": Avenida Imperatriz 50 R·ecife



00 &lfil ílll & li 
revh,ta brasileira de arquitetura, artes 
plásticas, decoraçio Interna, pal1agl1mo, . 
ambiente, mosátco e desenho Industrial 

Ano XV 

83 
Maio/Junho de 1965 

Diretor-responsãvel 
e redator-chefe! 

' GIDRALDO N. SERRA 

Editor e Redator: 
RODOLFO KLEIN 

'"t.1m1n1stração, Redação, Publicidade 
e Estabelecimento Gráfico : 

RUA DO LAVAP~S. 638/640 
Tels. : 36-2837 e 36-3689 

São Paulo, Brasil 

Publicidade no Rio de Janeiro : 
J . M. Ferreira Serviços de Imprensa Ltda.. 
R . Sta. Luzia, 173, cj. 505 - Fone: 42-6204 

DISTRIBUIDOR~S 
RIO DE JANEIRO: R. F. Besnard, 

Av. Almirante Barroso, 91 
4.0 and., conjunto 417/20. 

Tel.: 62-1226 

ARGENTINA: Carlos Hlrsch, 
Florida, 165 - Buenos Aires 

URUGUAI: !bana S/ A, 
Convención, 1488, Montevldéu 

Assinaturas nos Estados 
S. Paulo - R. 24 de Maio, 62 - 2. 0 

- Loja 342 

Pôrto Alegre - R.G.S. - Caixa Postal 617 
Belo Horizonte _ Caixa Postal, 1037 

R. de Janeiro - GB - C. Postal, 5015-ZC-21 

Salvador - Bahia - Caixa Postal, 850 
Recife - PE - Caixa Postal , 419 

Fortaleza - Ceará _ Caixa Postal 1 (um) 

Belém - Pará - Caixa Postal, 87 

Tôdas as 7 localidades em nome de 
Carlos Rohden 

ASSINATURAS 
Brasil: 

(6 ns. anuais) porte reg.: Cr$ 3.000,00 

Exterior: 
(6 na. anuais) porte reg.: US$ 1,00 

NCMEROS AVULSOS 
Porte simples: Cr$ 500,00 

Exterior: 
Porte registrado: US$ 1,60 

NCMEROS AVULSOS ATRASADOS: 
Porte registrado: Cr$ 550,00 

Exterior: 
Porte registrado: US$ 1, 76 

As opl,iiões emitidas nos artigos assina-
dos não representam necessàrlamente o 
ponto de vista da redação da revista 
podendo até ser contrárias a esta. A opf: 
nlio da revista acha-se expressa nos edi-
toriais e nos comentários não assinados. 

SUMÁRIO 

17 at<q. Ulysses P. Burlamaqui 
Gasolina e Poesia 

23 arqs. Simoni, Heck e Associados 
A nova Unver~idade das Madres Cabrini em Nova 
Orleans 

24 a,rq. Charles Deaton 
Residência em Denver, USA 

27 José Geraldo Vieira 
O caso Golyscheff 

28 Manoel Germano 
José Oiticica Filho 

30 Manoel Germano 
Guaches de Macl i ne 

31 Theon Spanudis 
.Cézanne, Gauguin e Van Gogh 

36 P. M. Bardi 
Trasmundo de Goya 

38 Augusto Ba,rboso 
Alicia G. Resende 

40 Emílio Mazza 
Reflexões sôbre a pintura 

45 Waldemar Cordeiro 
"Musa da vingança e da tristeza" 

49 Hélio Oiticica 
Amílcar de Castro 

53 "Paraguai" - Desenhos de Lívio Abramo 

54 G. F. 
Da escultura de Stockinger 

56 T. S. 
A alma do artista 

58 T. S. 
O desenho de Ernesto Meyer Filho 

60 T. S. 
A pintura de Alberto Teixeira 

62 T. S. 
A pintura de José Roberto Aguilar 

64 • T. S. 
A pintura de Gilson Barbosa 

66 Abram Faiyvel Hochman 
Ética da estética 

69 Mosaico 



,:

•

•

}



\ .
•

,

/

a

/



..

f.

·,

• ...

\

... I

••'I



Gasolina e Poesia
arq. Ulysses P. Burlamaqui

A idéia era interessante: promover
concorrência entre as firmas dis-
tribuidoras de petróleo que, em
troca da venda de gasolina, se
obrigariam a executar os estacio-
namentos de autos previstos ao
longo do Aterrado Glória-Flamen-
go; o julgamento desta concor-

rência, além das exigências comer-
ciais, estipulava certas condições
rígidas para os projetos, tendo em
vista suas qualidades de funciona-
mento e plástica e podendo, even-
tualmente, corrigir os valores de
participação no negócio.
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O fato a ser apreciado, em última
análise, é que os preços exorbitan-
tes e especulativos dos terrenos ur-
banos - cada vêz mais - dificul-
tam e impedem investimentos dês-
te gênero; o pôsto de abastecimen-
o, nas grandes cidades brasileiras,
tem sido relegado ao abandono,
seja devido a êste custo elevado
dos locais de implantação, seja por
deficiências gritantes na legislação
obsoleta e arcáica. Presta, assim,

Pavimento térreo. Nível ± 100 do
atêrro.

Pavimento inferior. Nível - 2,80
do atêrro.

o Estado, um excelente serviço à
comunidade.
Além disto, o ínterêsse nas rendas
- 30% nos estacionamentos e 10%
na venda de gasolina - vai per-
mitir a conservação e manutenção
daquele que será o maior parque
urbano do mundo e reduzirá os in-
vestimentos dos administradores
públicos, na área, em cêrca de 1
bilhão de cruzeiros; o contrato as-
sinado entre a SURSAN e a SHELL

18 HABITAT
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Esquema estrutural.

Secção transversal.

DO BRASIL prevê a conclusão da
obra em 210 dias.
£, todavia, as dificuldades maiores
estavam reservadas ao autor do
projeto pois parecia impossível
conciliar jardins e postos de abas-
tecimento. Vegetação e gasolina.
Gasolina e Poesia.
Das soluções apresentadas - A e
B - evoluiu o arquiteto para uma
terceira e única variante C, sendo
êstes estudos assim justificados:

"Parar num pôsto de abasteci-
mento e encher o tanque do auto-
móvel não é tarefa das mais agra-
dáveis: há o tempo perdido e há o
dinheiro que se gasta. Mas é abso-
lutamente necessário, por razões
óbvias.
Com poucas exceções, os seus feios,
sujos e mal-tratados edifícios,
tradicionalmente desinteressantes,
destacam-se apenas pelo colorido

· durante o dia ou profusa ilumina-

HABITAT 19



Postos de Abastecimento. Atêrro da Glória - Flamengo. Solução A. Vista aérea.

Postos de Abastecimento. Atêrro da Glória - Flamengo. Solução C.
Vista aérea.

HABITAT



Pôsto de Abastecimento. Atêrro da Glória - Flamengo. Solução B. Vista aérea.

Postos de Abastecimento. Atêrro da Glória - Flamengo. Solução C. Vista aérea.

HABITAT 21



ção à noite. Nesta situação inédita
de projetarmos alguns postos ao
longo de pistas de tráfego contínuo
e desimpedido, situados em áreas
ajardinadas e implantados na pai-
sagem espetacular da Baía de Gua-
nabara, pareceu-nos imprescindível
fazê-los discretos, agradáveis, con-
vidativos. De tal forma, que se ve-
nha a êles sem idéia de cumprir-se
penosa obrigação, porém - isto
sim - como se fôssemos a um par-
que gozar dos seus encantos. Para-
doxalmente, a rígida função utilita-
rista do prédio, vai, aqui, apresen-
tar uma determinada poética no
seu uso.
Eis porque as soluções de arquite-
tura, sem "maneirismo", não pre-

tendem sobrepor-se à paisagem
mas, ao contrário, tentam fundir-
se e integrar-se aos jardins e pare-
cerão ter nascido ali; quando en-
terradas, vazios generosos admitem
ampla ligação visual com salas de
venda, varandas, escadarias; quan-
to ao nível do atêrro são como pér-
golas ou carramanchões entre os
canteiros. Êstes espaços cobertos
transparentes admitem que o mo-
torista-transeunte, em todos os ân-
gulos, participe da vista: da rude-
za do "Pão-de-Açúcar" ou da finura
"burlemarxiana" da vegetação; da
baía, das embarcações, do céu azul.
Assim, parecem ter sido estudadas,
milímetro a milímetro, detalhe a

Postos de abastecimentos. Atêrro
da Glória - Flamengo. Solução C.
Detalhe.

Postos de Abastecimento. Atêrro
da Glória - Flamengo. Solução B.
Detalhe.

detalhe: certas coisas - como as
carrancudas bombas de gasolina
- não podiam ser eliminadas mas
deviam ser modificadas. O sistema
"tele-reader", adaptado às condições
locais, com seus pequenos e gra-
ciosos armários iluminados e com-
putadores sôbre ilhotas gramadas,
vincula-se ao ambiente, neutraliza-
se e extrae de fatôres contrários
elementos positivos. Nesta atitude
do arquiteto reside tôda a filoso-
fia dos projetos: não se opor às
condições existentes - sejam -
elementos naturais ou fabricados
- mas entendê-los, assimilá-los e
nêles basear a sua formulação ar-
quitetônica."

22 HABITAT



Maquete. Vista frontal.

Detalhe do pateon interno. Vista aérea da maquete.

1·,I
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,I A nova Universidade das Madres Cabrini em Nova Orleans
, arqs. Simoni, Heck e Associados

li
,I
1.
ii
,J

I
,I
\

St. John da Lagoa Pontchartrain
em Nova Orleans abrigará tôdas
as estudantes femininas. A escola,
administrada pelas Irmãs Missioná-
rias do Sagrado Coração, será
transferida de um prédio já exis-
tente, originàriamente fundado e
construido como um orfanato por
Madre Cabrini quando de sua che-
gada na América. Contemporânea e
ao mesmo tempo de aparência Ro-
manesca, o desenho harmonizará
com as velhas casas de plantação
ao longo do St. John.

Número máximo de
estudantes .

Area total em pés
quadrados , .....

Custo total inclusi-
ve melhoramen-
tos de situação US$ 1.060.000.00

Custo pf estudante US$ 2.120.00
Custo total por pé

quadrado inclusi-
ve ar condiciona-
do e melhoramen-
to de situação . . US$ 16.30

500

65.000
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Residência em Denver, U. S. A.
Projeto: arq, Charles Deaton

A fotografia acima mostra o mo-
dêlo de uma casa que está sendo
construída na borda de um morro
nas montanhas perto de Denver. O
arquiteto, Charles Deaton, descreve
a casa como uma peça de "escultu-
ra habitável num pedestal". A cons-
trução está sendo executada numa
plataforma à 8.000 pés acima do
nível do mar. A vista do terraço
incluirá a cidade de Denver e o
Continental Divide.

Tôdas as superfícies da parte su-
perior do edifício são curvas, com
exceção da parte do solo que é
achatada. O interior da escultura
está dividido em sala de estar, sala
de jantar, cozinha, três dormitórios
e quatro banheiros. A lavanderia,
sala de costura e biblioteca estão
dentro do pedestal. Três pavimen-
tos e uma base de entrada serão
servidos por um elevador.

A maior parte das paredes interio-
res e portas são curvas. Existem
poucas linhas retas no edifício. Os
balcões da cozinha serão retos e
quadrados para acomodar utensí-
lios quadrados. As camas terão a
forma de caroços de melancia. A
parede da sala de estar será curva
em duas direções e elevam-se como
uma repartição em forma de con-
cha. A maior parte dos móveis fo-
ram desenhados pelo arquiteto a
fim de combinar com o edifício.

24 HABITAT
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O caso. Golyscheff
José Geraldo Vieira

Jef Golyscheff numa recente foto-
grafia em seu studio.

O caso de Jef Golyscheff, antes de
assemelhar-se ao de Rimbaud, tem
analogias com os de muitos outros
artistas russos emigrados durante
e logo após a revolução de 17. Isto
é, alguns, como Chagall e Segall,
saíram antes, em demanda de cen-
tros artísticos da Alemanha, Fran-
ça e Itália, muito embora certos
movimentos vanguardistas, como o
raionismo de Larionov, tenham
irrompido na própria Rússia já
alertada desde 1905 pela arte mo-
derna estrangeira para lá impor-
tada por Morosov e Stchukine.
Vários elementos de grupos da Eu-
ropa central, como o Cavaleiro
Azul e a Ponte ( e mais tarde o ex-
pressionismo, a Nova Objetividade,
o Dadaísmo, o Surrealismo e o Abs-
tracionismo) eram russos de nas-
cença, como por exemplo Kandins-
ky. Essa participação· eslava esten-
der-se-ia até mesmo à fase artís-
tico-artesanal do Bauhaus.
Aqui no Brasil tivemos prova prá-
tica dessa colaboração russa com
a arte ocidental quando na Primei-
ra Bienal de São Paulo notamos
que grande parte dos setores grá-
ficos e plásticos do contingente
norte-americano era constituída por
obras de artistas russos ~ivendo
nos States. Citemos alguns: Peter
Blume, Mark Rothko, Ben Shahn,
Pavel Tchelitchev, Max Weber, Sau\
Ibaizerman, Zorach e Boris Mar-
go. Ulteriormente, a Escola de Pa-
ris, movimento já por si mesmo
ecumênico, era lotada por artistas
russos, também.
No que o caso de Golyscheff se
diferencia dos casos dos colegas
acima citados é quanto à série de
desventuras porque passou duran-
te a II Grande Guerra e o seu pos-
terior exílio para o Brasil onde se
manteve a bem dizer incógnito até
agora, residindo aqui em S. Paulo.
Ora, o Museu de Arte Contempo-
rânea da Universidade de São Pau-
lo apresentou em -sua sede (~avi-
lhão Armando Arruda Pereira. no
Ibirapuera) um conjunto de pintu-
ras recentes de Golyscheff. Interes-
sante, podermos verificar assim a
sua fase plástica, averiguando
quanto à sua evolução qual o de-
senvolvimento dado a ela: se igual
à fase anterior, se atual mesmo,
presente, de agora, desligada do
período na Alemanha.
Verdade é que desconhecemos os
seus trabalhos antigos, que se ex-
traviaram junto com as suas cria-

ções musicais. Não podemos, por-
tanto, por falta de acervo pretéri-
to, comparar uma coisa à outra.
Só os informes biográficos e cro-
nológicos nos informam sôbre uma
eventual feição em sua obra pas-
sada. Nas "cimaises" do MAC fo-
ram expostas duas classes de tra-
balhos atuais: uma classe recons-
tituindo a maneira antiga, outra
classe apresentando a tônica pre-

. dominante agora ao sair do ostra-
cismo e do anonimato. A primeira
série informa em sentido quase es-
quemático o influxo sofrido outro-
ra por Golyscheff da tríade raio-
nismo-cubismo-futurismo. Os traba-
lhos autênticos de tal período, dos
quais nada sobrou, mesmo recons-
tituídos como diagramas sintéticos,
nada informam quanto à Nova
Objetividade, ao Surrealismo, pois
nêle imperava já, segundo parece,
uma tendência abstrata em nauta
trigonométrica, a que se teria se-
guido, isso sim, uma elaboração
pessoal, pictórica.
Ora se uma parte, pois, do mate-
rial exposto é apenas dídátíca,
contudo à outra, bem efusiva e li-
vre, indica que o artista segue um
parâmetro de aperfeiçoamento lú-
cido. Não se trata mais, portanto,
dum artista que segue módulos
tempo-históricos da sua primeira
fase; e sim dum artista, que se
tendo lançado dessa plataforma,
evolui em espaço atual, porém com
laivos sedimentados de Boccioni,
Severini e Russolo. Com êste en-
tão, que também foi músico, a
analogia é sensível ainda. Mas es-
tamos, então, assistindo a uma
mostra pseudo-retrospectiva dum
russo futurista? De modo algum.
A personalidade de Golyscheff é a
dos grandes mestres aureolados
pelo martírio e revivificados pela
ressurreição. O conjunto que êle
expôs o assimila como a sua pró-
pria transfiguração, após a expe-
riência apátrida. E na sua própria
pintura podemos averiguar que
êle, tendo passado por um estágio
psicológico e humano de rímbal-
dização, todavia se recuperou por
energia própria. Diferentemente de
Arthur Rimbaud e de Marcel Du-
champ. que mandaram às urtigas
a poesia e a arte. Golyscheff des-
vencilha-se afinal do labirinto de
guerras, campos de concentração e
exílios, e acampa, com cavalete,
naleta e telas, no sopé do monte
Tabor.
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José. Oiticica Filho, "Relêvo em azuis", 1963.

- José Oiticica Filho
Manuel Germano

Devemos há muito uma homena-
gem a José Oiticica Filho. Não ao
entomologista do Museu Nacional
que lá viveu entre borboletas e ma-
riposas, criaturinhas que admira-
mos mas a cujo respeito a nossa
ignorância ê alvar; homenagem,
sim, ao artista plástico e fotógrafo
que promanava do engenheiro me-
cânico eletricista. Lamentável é
que esta nossa homenagem deva
ser póstuma, visto que José Oiti-
cica Filho faleceu em julho do ano
passado sem ver no prelo sequer
o álbum de sua obra fotográfica
com unidades desde a fase norma-

tiva até à das "derivações" e "re-
criações". De fato, participou de
grandes certames nacionais e in-
ternacionais, tendo sido classifica-
do pela PSA (Photographic Society
of America) entre os dez maiores
fotógrafos do mundo. Além disso
deixa sôbre a sua especialidade cêr-
ca · de 50 trabalhos escritos, além
da grande obra que consumou.
Temperamento de investigador,
quando derivou para a pintura a
bem dizer inaugurou entre nós o
emprêgo dos materiais insólitos.
No seu caso, criando relêvos com-
postos por lascas de compensado

justapostas que constituiam a SU·
perfície do quadro como se êste
tivesse sido cortado e recompôs-
to. Todos tiveram ensejo de obser-
var êsse gênero de trabalhos na
VII Bienal de Arte, de São Paulo.
Poderia ser classificado, pelas ca-
racterísticas de sua obra, como
precursor no Brasil do grupo inter-
nacional "Recherches Visuels", exa-
tamente por tal gênero de constru
tivismo estético.
Os seus embrexados de madeira
não poderiam jamais lembrar as
experiências de Dubuffet, Fautrier,
Burri e, ultimamente, dos "pop ar-
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José · Oiticica Filho, "Recriação n.º 6", 1964. José Oiticica Filho, "Recriação n.º 29", 1964.

tísts" que se valem de madeira
(tábuas, troncos, vigas, etc.) para
um tipo de criação plástica que
tanto pode ser escultura (Sérgio
de Camargo) como pintura (Kra-
jcberg) pelo. efeito obtido. De fato,
a organização estética de José Oi-
ticica Filho não propenderia nun-
ca para a série exótica e vanguar-
dista de que nos falam Michel Ra-
gon e Pierre Resteny, o nôvo rea-
lismo e o culto do objeto ou, me-
lhor da coisa, seja ela mineral, ve-
getal, orgânica, geodésica, ou mes-
mo detrito, refugo de serraria. de
usina, de cemitério de máquinas
ou fragmentos de móveis da Feira
da Ladra. Escapava à índole de
José Oiticica Filho a tendência
"beat" ou "hipster" para o escân-
dalo dos "happenings". Sua arte
jamais se aproximou dos grupos

Cobra e Fases, quanto mais da
arte de "poubelle"!
Não sendo pois na Nova Figuração
que o poderíamos catalogar, claro
é que a tentativa de inseri-lo na
Nova Tendência parece acertada.
Assim, diremos que êle foi um
concretista. Antes, tendeu para a
arte equidistante daquele dilema de
Valéry: Ordem/Desordem.
Assim, não aceitou a afirmativa de
Baudelaire de que "a natureza é
um dicionário às ordens". Traba-
lhando com pedaços de madeira,
José Oiticica Filho não construiu
nenhuma casa como Schwitters,
com refuges. Sua índole de pura
repleção e vacuolização do espaço
com ou sem materiais insólitos o
levou para o Upo de realizações
minuciosas, disciplinadas no gêne-
ro de Stein, Sobrino, Yvaral, Gar-

eia Rossi e, mormente, Morellet. A
madeira não o induziu, paroxístí-
camente, a peripécias artêsanais
no tipo dos móveis de Bro, dos
totens de Nevelson, das cascas ou
cortiças de Guitet; em absoluto.
José Oiticica Filho, de movimentos
gestuais, digamos trigonométricos,
foi escravo da estética das propor-
ções, ciente de que "beauty is
fitness expressed". Trabalhou as
suas lascas de madeira como enti-
dades geométricas no plano e no
espaço, obedecendo a atração dos
polígonos regulares, do crescimen-
to harmonioso, das leis de Gauss
e Kelvin, tanto quanto das de Pa-
cioli e Vignola.
Com referência ao fotógrafo, fêz
época em meados de 1958 a sua en-
trevista a Ferreira Gullar, no Su-
plemento do "Jornal do Brasil".
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Guaches de Macline
Manuel Germano

A pintora Macline é na vida civil
Olga Alvares de Azevedo Macedo,
nascida na Suíça de pai brasileiro
e mãe francesa descendente de bra-
sileiros. Trata-se, como atividade
artística, de elemento feminino da
Escola de Paris; mais recente, con-
tudo, do que Maria Helena Vieira
da Silva, Henriette Groll, Eliane de
la Villéon, Yvette Alde, Yvonne
Mottet, Esther Carp, Simone Dat,
Simone Labbé e Renée Uník.
Do seu currículo didático, apenas
sei que estudou em la Grande
Chaumiere; e, do seu desenvolvi-
mento pragmático, apenas sei que
expôs no Salão do Outono em 61
e 62, tendo nesse mesmo ano rece-
bido diploma de honra na Exposi-
ção Internacional de Vichi.
Dos 30 guaches apresentados no
Museu de Arte Contemporânea, 4
são de 62, 24 são de 63 e 2 do ano
passado. Mas a pauta temporal não
serve para se estudar a evolução
de Macline porque em todos os
seus trabalhos impera sempre uma
superdominante: o jôgo intenso de
côres sôbre arquiteturas imaginá-
rias. :E:sse vezo topológico trae pre-
dileções formais da artista, man-
tendo-a fiel às participações do es-
paço segundo segmentos no gêne-
ro severo de Deyrolle e Geer van
Velde; pois, as tônicas cromáticas,
mesmo intensas, nada evocam de
De Stael e, quando suaves, nada
evocam de Dlify. O efeito que de-
las emana é puro trópico, puro
Brasil, como vrbracão e ·como iri-
descência. Se desde algum tempo
Maclíne atingiu situação autônoma
em arte foi através do seu vírtuo-
sismo no guache. Como pintora
abstrata que é, porém analógica,
Macline usufrui em Paris certa si-
tuação equidistante de Cícero Dias
e Mannessier. Só que os seus temas
subjetivos, que lembram sugestões
de megametrópoles desde as telas
1 a 21, e que lembram miniaturas
de jardins desde as telas 22 até 30,
apresentam certa imantação órfi-
ca, dum otimismo mais adequado
a assuntos bucólicos e panteísticos
do que a temas urbanos e constru-
tivistas.

Dois guaches de Macline.
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Paul Cézanne, (1839-1906), "O Negro Scipião" Coleção Museu de Arte de S. Paulo.

Cézanne, Gauguin e Van G_ogh
Theon Spanudis

Cézanne, Gauguin, Van Gogh. Três
vultos do post-impressionismo. Três
vultos da arte moderna. Três gigan-
tes ,'da arte moderna. Três inicia-
dores de novos rumos, caminhos,
horizontes que a arte moderna ex-
plora até hoje e que continuará
explorando "ad infinitum". Exami-
naremos êstes três vultos, um após
o outro. Primeiro Cézanne. Qual a
sua contribuição? Qual a sua posi-
ção dentro do movimento da arte
moderna? Quais as realidades plás-
ticas que êle encontrou em sua en-
trada no campo da arte? Quais as
realidades plásticas após a sua con-

tribuição? Quem conhece o desen-
volvimento artístico de Cézanne, o
seu caminho plástico desde o seu
começo até sua maturidade, só po-
de sentir admiração pela sua con-
quista pessoal, só pode compará-
la a um pecador que 'lutou àrdua-
mente até alcançar o estado de gra-
ça, o estado de santidade. A nebu-
losidade da sua fase inicial, o seu
romantismo, barroquismo e sata-
nismo pesado, disforme, sujo, som-
brio, lembrando vagamente Dau-
mier, comparado com a claridade
e a pureza apolínea da sua matu-
ridade, é mesmo e faz lembrar so-

mente na transformação lenta, ár-
dua e penosa de um pecador, de
um criminoso, para um santo e o
estado da graça. Claro que neste
curto artigo não será possível exa-
minar o desenvolvimento artístico
de Cézanne. Temos de examiná-lo
somente dentro do contexto da
pintura moderna. Em que estado
ela estava antes da entrada de Cé-
zanne? Em que estado ela ficou
após a sua saída? Qual a contri-
buição pessoal de Cézanne? Qual
a realidade que êle criou? Por isto
teremos de nos abster de examinar
o seu desenvolvimento pessoal, e
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Paul Gauguin (1848-1903), "Auto-Retrato", Coleção Museu de Arte de S. Paulo.

nos restringir a descrever e deli-
near sua arte madura, a novidade
que êle trouxe dentro do campo
das artes plásticas e cuja significa-
ção ultrapassa o campo restrito da
arte moderna e diz respeito ao
desenvolvimento das artes plásti-
cas em geral. O acontecimento nú-
mero um no campo das artes plás-
ticas antes da chegada de Cézanne,
foi o surgimento e ampla realiza-
ção do impressionismo. Os impres-
sionistas pela primeira vez na his-
tória da arte analizaram com a
ajuda da ciência os efeitos da luz.
Sabendo que o aspecto das coi-
sas muda com os efeitos da luz,
ficaram atrás dêstes últimos, des-
cuidando sempre mais e mais das
formas, até a completa dissolução
das mesmas. Para os impressionis-
tas existiam somente os efeitos lu-
zentes e não mais as coisas. As
coisas, os objetos, as realidades

materiais desapareceram no treme-
luzir luzente. Esta foi a situação
da pintura de vanguarda quando
Cézanne entrou no palco das artes
plásticas. Os efeitos da luz foram
estudados e imitados com tanta
maestria que chegaram ao ponto
de misturar côres em nossa retina
para produzir o efeito de uma ter-
ceira côr. Mas a forma, o volume,
o objeto e sua solidez material fo-
ram diluidos por completo no fluxo
das impressões fugazes dos efeitos
luzentes. Embora Cézanne ganhasse
muita coisa dos impressionistas,
muito conhecimento teórico e prá-
tico - foi pela influência de Pis-
saro que a sua palheta até lá suja
e sombria clareou-se - êle não
ficou nos seus caminhos. Pelo con-
trário, êle foi além do impressio-
nismo e tentou captar de nôvo
aquilo que os impressionistas ti-
nham perdido: a forma. o volume,

o objeto e sua solidez material.
Mas com isto não acaba a contri-
buição de Cézanne. Nao é simples-
mente o fato de ter êle corrigido
os erros dos impressionistas e ter
recuperado para a pintura moderna
a forma, o volume, o objeto, que
dá a sua contribuição a importân-
cia histórica. A sua contribuição
vai muito além disto, da simples
correção dos erros dos impressio-
nistas. É que êle viu os objetos de
uma maneira completamente nova
e inédita até aquela época na his-
tória da arte, e em geral na histó-
ria da humanidade. Até aquêle
ponto, os objetos apetitosos, gos-
tosos para o homem, ao serviço e
prazer do homem, servos prazeiro-
sos do homem. mas nunca respei-
tados em sua integridade física e
anímica, em sua objetividade. Os
objetos eram abusados subjetiva-
mente pelo homem, por assim di-

HABITAT



Vincent Van Gogh (1853-1890), "O Escolar", Coleção Museu de Arte de S. Paulo.
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zer. Cezanne pela primeira vez na
história da arte - desenvolve U:1n
amor e um respeito para com os
objetos, nunca registrados até en-
tão. Uma atitude realmente religio-
sa, se não mística, que via nos ob-
jetos entidades animadas e que
necessitam de nós amor e respeito
com o nosso próximo. O mesmo
ímpeto com o qual os impressionis-
tas pesquizaram os efeitos da luz,
Cézanne aplicou na perquirição ob-
jetiva do objeto. Assim, de um
post-impressionista e um antigo ro-
mântico surgiu um novo realista,
um realista espiritual por assim
dizer. Em sua ânsia de respeitar,
amar e pôr em evidência a indivi-
dualidade anímica dos objetos, êle
achou que só conseguiria isto se
elaborasse a forma, o volume, a
arquitetura secreta do objeto, aque-
la que se esconde atrás dos efeitos
luzentes e das impressões fugazes,
a única coisa relativamente mais
perene. E é isto o que Cézanne pin-
tou e realizou na sua fase madura,

desgastando-se por completo até a
sua morte no trabalho árduo da
pesquisa visual, um trabalho real-
mente religioso por causa da dedi-
cação, perseverança e fervor com
o qual êle o realizava. Êle pintou
e visualizou, êle descobriu e reali-
zou a estrutura secreta da realida-
de, aquela que está escondida atrás
das aparências enganosas do visí-
vel. Para realizar em sua pintura
esta estruturação do real, a unida-
de estrutural dos objetos, êle ti-
nha que introduzir ou inventar
duas medidas técnicas importantes,
que se mostraram muito frutíferas
para q desenvolvimento da arte
moderna. Primeiro: êle aboliu por
completo o claro-escuro e realizou
com isto pela primeira vez na his-
tória da arte o sonho dos venezia-
nos. Em vez de modelar o objeto
e sombra, o que sempre isola o
objeto da sua unidade fraternal
para com os outros objetos, êle
começou a modelar o volume e a
individualidade do objeto somente

pelos valores cromáticos, ganhando
com isto a unidade fraternal dos
objetos entre si, a unidade de tudo
para com tudo. Segundo: êle aban-
donou a perspectiva clássica que
sempre focaliza um objeto ou um
ponto, um lugar central, críando
com isto uma verdadeira hierar-
quia anti-democrática de valores,
o objeto mais importante no cen-
tro, os objetos menos importantes
ao redor. Para Cézanne todos os
objetos eram de valor igual. Um
democrata espiritual. Por isto êle
abandonou a perspectiva clássica,
abrindo o caminho e preparando
por assim dizer a bi-dimensionali-
dade da pintura plana, uma con-
quista importantíssima da pintura
moderna. O que emana da realiza-
ção plástica de Cézanne é a pureza
espiritual, a singeleza animica dos
objetos, das individualidades dos
objetos dentro da sua unidade fra-
ternal. Para Cézanne os objetos
são companheiros animicos da nos-
sa existência, e não apenas obje-
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tos dos nossos apetites. Esta pu-
reza e singeleza espiritual, êste res-
peito para com a mesma, mani-
festa-se no colorido puro, nas for-
mas e volumes puros, nos ritmos
puros e nos espaços puros. Esta
seria em poucas palavras a psico-
grafia da realização plástica e da
contribuição de Cézanne.
Um outro vulto da pintura moder-
na. Um outro gigante da mesma.
Um outro gigante como personali-
dade. Gauguin abandona posição
social, emprêgo lucrativo, família
e tudo, quando êle descobre sua
vocação de artista, e em sua pro-
cura de um mundo mais autêntico
e de uma visão - mais plástica do
existente, vai, após ter experimen-
tado a Bretanha, para Taiti cantar
a beleza dos corpos primitivos, a
majestade e simplicidade dos seus
movimentos e posturas, cantar a
beleza das almas ingenuas, cheias
ainda da visão poética e mítica do
mundo. Justamente numa época
onde o ocidente coloniza e em
sua cegueira materiaãísta explora
barbaramente os povos primitivos,
Gauguin manda ou trás para Pa-
ris suas telas, festejando de um
modo exaltado a superioridade
plástica, a beleza física e pureza es-
piritual dêstes povos. Em Taiti êle
entra em sérias dificuldades reais
quando tenta defender os primiti-
vos contra a exploração pelos eu-
ropeus. Mas no caso de Gauguin
também não podemos entrar em
pormenores de sua vida e do seu
desenvolvimento artístico. Tentare-
mos descrever e delinear sua arte
desde que ela amadureceu em meio
dos povos primitivos. Gauguin é
um apaixonado da plasticidade, da
beleza plástica e sensorial das li-
nhas, côres e ritmos. Para poder
realizar uma plasticidade ampla,
orquestrada, rica e épica, êle é tam-
bém obrigado a abandonar a pers-
pectiva clássica e desenvolver uma
pintura mais plana e bi-dimensio-
nal. Gauguin é um épico da plas-
ticidade. Êle ama as amplas su-
perfícies, o diálogo musical das for-
mas entre si, os coloridos poéticos
e exaltados, que muitas vêzes não
correspondem à realidade, a reali-
dade poética, a realidade plástica
e musical. Gauguin desenvolve am-
plamente, epicamente o senso de-
corativo no seu sentido mais puro.
O gôso do homem em arrumar e
arranjar formas e côres num con-
junto esteticamente gostôso. Êle
não é o perquiridor da realidade
dos objetos como Cézanne, mas êle
é o grande sonhador· estético das
belezas plásticas, das formas, dos
coloridos e dos · ritmos. Gauguin
contribuiu muito pela libertação do
colorido de um uso meramente rea-
lístico, e abriu os olhos para um
uso do colorido meramente poéti-
co, decorativo, estético e musical.
A êle não interessa tanto o real

'

Paul Cézanne, (1839·1906), "Retrato de Mme. Cézanne em Vermelho", Coleçãr
Museu de Arte de S. Paulo.

mas a realidade plástica que mui­
tas vêzes é uma realidade artificial,
por ser exaltada e festiva. Se êle
procurou os povos primitivos foi
principalmente pelo alto nível es-
tético dos mesmos. Pela beleza dos
seus corpos, movimentos e gestos,
beleza das suas vestes e dos seus
ritos, enfim, da sua vida mitizada.
Gauguin é o grande estéta da pin-
tura moderna. Aquêle que proclama
o culto do belo pelo belo. Para isto
êle tinha que . recorrer aos povos
primitivos que realizavam muito
mais êste culto que os povos euro-
peus da era industrial. Não são
realidades filosóficas, sociais, reli-
giosas que o preocupavam, mas
apenas o sonho da realização do
belo. Esta seria em poucas pala-
vras a psicografia do Gauguin ar-
tista.

Resta-nos Van Gogh. Também só-
bre êle não vamos escrever da sua
vida inquieta e torturada, das suas
peregrinações como pregador do
evangelho às camadas mais pobres
do povo, nem dos seus amores e
amizades infelizes e fracassadas.
Nem tampouco do seu desenvolvi-
mento artístico. Aquilo que aqui
nos interessa é o Van Gogh artista,
e o artista maduro. Basta saber a
respeito do seu desenvolvimento.
que também no caso dêle como no
caso de Cézanne, a sua palheta
escura e sombria foi clareada
pela influência dos impressionistas.·
Além dos impressionistas êle foi
profundamente impressionado e in-
fluenciado pela gravura colorida
dos japoneses. Foi dêles que apren-
deu um uso do colorido não rea-
lista. Van Gogh não foi o esteta
absoluto que foi Gauguin, nem o

34 HABITAT



Paul. Cézanne (1839·1906), "L'Estaque", Museu de Arte de S. Paulo.

perquirídor da realidade dos obje-
tos como Cézanne. Êle tinha um
outro temperamento. Êle era o
exaltado. Quase o mesmo pregador
do amor cristão de· antes, dentro

· do campo da pintura. Como Cézan-
ne, êle sentia tudo, todos os obje-
tos animados. Mas lá onde Cézanne
desenvolvia respeito para com a
integridade física e espiritual dos
objetos, Van Gogh vivenciava exal-
tação e vibração anímica dos mes-
mos, vibração esta que faz os ob-
jetos se dissolverem e diluirem
dentro de um mar de comunhão
emotiva, abraçante e amorosa. Pas-
sional e exaltado como êle era, via e
sentia paixão e exaltação em tudo
Êste seu fogo interno fêz com que
os objetos perdessem parcialmente
seus contornos seguros, suas for-
mas seguras, virando em chamas
vibrantes e fluídas da exaltação e
comunhão emocional. Sua paixão
interna fê-lo descobrir os coloridos
emocionais. Coloridos ditados pela
emoção.'. e que são mais verdadei-
ros porque mais sentidos, do que
os simples coloridos da realidade
visível. Em sua ânsia de transfor-
mar todo o visível numa grande
sinfonia de exaltação e vibração
anímica na comunhão amorosa e
dissolvente de tudo, êle também
tinha que abandonar a perspecti-
va clássica e desenvolver uma pin-
tura mais plana e bi-dimensional.
Deformação expressiva, colorido
emotivo que é diferente do colori-
do real, e bi-dimensionalidade, fo-
ram as inovações técnicas que Van
Gogh trouxe na pintura moderna.
Nesta sua inovação plástica, pelo
menos no que diz respeito à bi-di-
mensionalidade e do colorido emo-
cional, êle foi muito apoiado pela

arte dos japoneses, pela xilogravu-
ra colorida dos. japoneses. Van
Gogh consumiu-se rapidamente nes-
ta sua evocação de artista passio-
nal, que não foi menos religiosa e
insistente do que a evocação de
Cézanne e de Gauguin. Apesar de
terminar a sua vida relativa-
mente jovem, deixou uma obra
grandiosa e fabulosa. Trabalhava
também sempre num estado de
exaltação como um sonambulo,
com uma rapidez febril, com uma
paixão fogosa. Eis o perfil psico-
gráfico do artista Van Gogh e da
sua obra.
Pureza, plasticidade e exaltação
são as três características princi-
pais de Cézanne, Gauguin e Van
Gogh. Quais agora as conseqüên-
cias para o movimento da arte
moderna da contribuição dêstes
três vultos pictóricos? De Cézanne
saiu todo o cubismo. Tôda a preo-
cupação séria da forma, do volume,
da arquitetura secreta dos objetos
e do espaço. Do cubismo saiu "der
stíl", o· construtivismo de várias
origens e modalidades, o purismo
e o concretismo. Todos que se
preocupam com formas puras, for-
mas geométricas, volumes, ritmos
e espaços puros, são todos herdei-
ros de Cézanne. Para citar somen-
te um exemplo. A pureza plástica
de um Mondrian seria talvez in-
concebível sem a pureza plástica
de Cézanne. O mesmo diríamos de
um Ben Nicholson, de um Max
Bill ou de um Josef Albers. De
Gauguin num certo sentido saiu
todo o fauvismo. A preocupação
com as formas planas e os colori-
dos planos que· criam uma unida-
de esteticamente válida e bela vem
de Gauguin. Provavelmente seria

impossível para um Matisse desen-
volver a sua plasticidade sem · a li-
ção análoga de Gauguin. De Van
Gogh saiu todo o expressionismo.
Para citar de nôvo um exemplo,
diriamos de que a exaltação de
um Picasso seria talvez inconcebí-
vel sem a exaltação anterior de
Van Gogh, ou as deformações ex- ,
pressivas de um Soutine, ou de
Dubuffet. Cézanne ensinou a forma
pura, o colorido puro, os ritmos
puros e os .espaços puros. Gauguin
ensinou a combinação de formas
planas com coloridos planos em
unidades estéticas e agradáveis.
Van Gogh ensinou o colorido erno-.
clonal, a pincelada nervosa e in-
quieta, e que prevalece até hoje
no campo- tachista, e a deformação
passional, exaltada e dissolvente
do objeto. Os ensinamentos plásti-
cos e conceituais dêstes três gigan-
tes da arte moderna, e principal-
mente o seu ãmago-pureza, plasti-
cidade, exaltação - são válidos até
hoje no campo da arte contempo-
rânea e o serão para sempre. To-
dos os três. contribuiram, cada um
do seu modo, para o desenvolvi-
mento da arte abstrata. Cézanne
apontando a existência das formas
e dos volumes abstratos, das for-
mas e dos volumes geométricos
que os cubistas exploraram devida-
mente, do cubo, cône e cilíndro
como êle mesmo dizia: Gauguin
criando as combinações estéticas
das côres que não tem nada que
ver com os coloridos da realidade
visível, e Van Gogh inventando co-
loridos emocionais, que são com-
pletamente independentes dos colo-
ridos do mundo visível, e as defor-
mações passionais e dissolventes.
Mas não são somente os ensina-
mentos técnicos e restritamente'
pictóricos que interessam. Existe
também o lado humano da ques-
tão que ultrapassa o campo restri-
to da arte. Todos os três ensina-
ram a humanidade a ver. e sentir
a realidade de uma maneira dife-
rente, nova até então. Cézanne nos
ensinou a respeitar a integridade,
singeleza e pureza do existente.
Gauguin nos ensinou a procurar e
buscar o estético em nossa exis-
tência. Van Gogh nos ensinou a
consumir a realidade numa exalta-
ção fervorosa e amorosa. Cada
grande artista, e isto é válido não
somente para a arte moderna mas
nara a arte de todos os tempos,
faz sempre uma nova descoberta,
um nôvo modo de ver, sentir e va-
lorizar a realidade. Estas descober-
tas são talvez mais profundas e
mais importantes do que as desce-
bertas científicas, porque são mais
globais e porque dizem respeito ao
modo de sentir, vivenciar e valor í-

zar a realidade, o existente. E é isto
justamente o que os três gigantes
do post-ímpressíonísmo fizeram
para nós: Cézanne, Gauguin e Van
Gogh.
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Trasmundo de Goya
P. M. Bardi, Diretor do Museu de Arte de São Paulo

Francisco Goya, Retrato de jovem oficial, datado
1771 ( Coleção Bardi, São Paulo).

O "Trasmundo de Goya" é um li-
vro que transcende à simples histó-
ria pictórica do maior pintor do
limiar do 1800, para Íigá-lo ao am-
biente, à expressão literária, aos
fatos dos tempo do qual um artis-
ta é o catalizador e o símbolo. Sua
autora é Edith Helman, conhecida
hispanista norte-americana que se
especializou no estudo do século
XVIII. Para compreender Goya, a
escritora começou por se integrar
na vida espanhola das últimas dé-

cadas daquele século, com um mé-
todo no qual Gilberto Freyre é um
dos mais ilustres representantes:
pesquisando os jornais. Assim ela
passou em revista, meticulosamen-
te, o "Diário de Madrid", a "Gace-
ta", o "Mercúrio" e outros jornais
dessa época; examinou tôda a lite-
ratura teatral, os trabalhos dos en-
saístas, dos ilustradores de folhe-
tos populares. Isto é, foi verificar
em primeira mão qual o mundo
que expressou Goya e com parti-

cular atenção aos seus "Caprichos".
Anotando um acêrvo de pequenas,
e por vêzes transcuráveis, coisas,
fatos, humores, o próprio clima não
foi difícil reconstruir o ambiente,
que ainda continua bastante inédi-
to, da Espanha dos tempos do Ilu-
minismo, tempos de Condornet, de
Lavater, do Marquês de Sade, de
Balsamo, de Pestalozzi, de Fuseli,
de David e de personagens bastan-
te olvidados como Don Llorentc
que foi um grande amigo de Goya
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e que com êle dividiu o exílio em
Bordeus.
O livro é tão repleto de documen-
tos que nos parece impossível se-
lecionar alguns entre êles: esta im-
possibilidade é própria do interêsse
inerente a cada um dêles que con-
tribue para se seguir a vida de
Goya dentro da própria vida da Es-
panha. Veja o leitor a singularida-
de de um juízo escrito por um crí-
tico, infelizmente anônimo cujo ar-
tigo deveria encabeçar qualquer
outra opinião sôbre o Mestre. Tra-
ta-se de um escritor do "Diário de
Madrid", edição de 17 de agôsto de
1798, por ocasião da Exposição de
Pintura da Academia de San Fer-
nando: "Solamente el retrato de
don Andrés del Peral ejecutado por
el incomparable Goya bastaría
para acreditar a toda una Acade-
mia, a toda una Nación, a toda la
edad presente respecto de la poste-
ridad: tal es el exacto dísefio, el
gusto del colorido, la franqueza, la
ínteligencia de claro y escuro, en
una palabra tal es la subiduría con
que este Professor hace sus obras".
Em 1798 Goya, aos cinqüenta e
dois anos de idade, é "pintor del
Rey", já editou os "Caprichos"; re-
tratista franco, sagaz e irônico a
caminho da invejável posição pre-
vista lucidamente pelo anônimo
cronista. A vida de Goya, nesta in-
terpretação do nôvo livro, parece
puxar mais pelo aristocrático que
pelo "popularismo", atitude na qual
insistem por demais os primeiros
biógrafos. Goya boêmio, picaresco,
amigo do mundo das corridas e do
"pueblo"? Nada de tudo isto: o
pintor vê e considera os casos po-
pulares; como era moda do tempo

que se voltara pata um interêsse
figurativo às classes humildes, fe-
nômeno semelhante aos dos artis-
tas italianos do Seiscentos. Por ou-
tro lado o toureiro é personagem
ligada, na Espanha, às classes de
recursos, sendo /,que a nobreza
ainda aquela que um bem famoso
artista italiano, o poeta Parini,
pintou magistralmente em suas sá-
tiras. Goya se serve das duas clas-
ses com as mesmas maneiras de
se extrair humanidade de um espê-
lho mágico, sem propensões às sim-
patias: por a nú a alma, seja a do
rei ou a de um mendigo. Era tam-
bém uma reação aos vôos mitoló-
gicos de Tiepolo e às vitrificações
de Mengs, uns e outros superados .
Madame Helman, entre outras pes-
quisas, foi procurar os anteceden-
tes dos "Caprichos". Notando a
analogia com o título .do álbum
de Callot: "Caprici di varie figure",.
título que também foi usado por
Tiepolo no sentido de "Scherzi di
fantasia", algo de bem indicativo
do Rococó, quais as fontes de es-
tímulo. e de inspiração tie Goya

. para a célebre série? É praxe pen-
sar-se nos Inglêses, em Hogarth das
sátiras de costumes. Mas os ínglê-
ses foram, digamos assim, bastan-
te conservadores, realistas; a fan-
tasia não era o forte dêles. Só com
Turner, Fuseli e Blake se abre
um horizonte de fantasia em Al-
bion. Goya possivelmente tenha
visto as gravuras espanholas con-
temporâneas dedicadas aos ridícu-
los da moda, aos fatos corriqueiros,
as caricaturas populares dos folhe-
tos. Mas - trata-se de coi.ncidências
pois se gravavam aqui os burros
músicos ou médicos nas "Memorias
dela Academia Asnal", na "Burro-
maquia" etc. Goya reforça com a
limpidez do gênio, materiais em
estado bruto a sátira dos vícios,
fazendo brilhar a luz da moral
como jamais havia brilhado. A
análise da autora é minuciosa; é
com verdadeiro prazer que se se-
gue as observações entre os "Ca-
prichos" e a literatura, as supers-
tições populares, as lendas. Espe-
cialmente são as superstições, as
crenças absurdas que Goya deter-
mina em censurar, talvez na mes-
ma linha de Bosch. A denúncia dos
erros e dos males, das extravagân-
cias é denúncia de um poeta. Não
esqueçamos que Goya participa do
Século das Luzes, às. vêzes partici-
pando da fé racionalista na perfei-
ção humana ( como o ilustre Mel-
chior de Jovellanos dos "Diários",
cujas páginas a autora examina
com padrão absoluto, para expli-
car os "Caprichos") todavia desco-
brindo os resíduos da monstruosi-
dade mental que dos primórdios
acompanha a vida do homem. A
censura é muito marcada contra
os abusos. as sobrepujanças da fôr-
ça, da idolatria religiosa, sem me-

do da Inquisição que na Espanha
descambou para as mais crimino-
sas safadezas. O grotesco esconde
por demais a verdade, e sempre é
um desejo de liberdade da alma
e ao mesmo tempo de pureza. O
capítulo IV dêste "Trasmundo de
Goya" é dedicado ao sodalício Ja-
vellanos e Goya, onde a posição
dêles em relação ao Santo Ofício,
com as congregações conservado-
ras e, digamos, o mundo contrário
a liberalidade é muito bem expli-
cado, e prova uma influência recí-
proca entre os dois espanhóis.
Num outro longo capítulo Madame
Helman, deixando de lado o mun-
do poético e literário, aprofunda-se
na intenção e no ofício de Goya
reconstruindo sua formação, expli-
cando como brotaram e como fo-
ram realizadas as suas obras. Real-
ça a importância justamente de
como Goya se retrata, descobrindo
no seu rosto o arcano do homem
(numa carta ao amigo Zapater,
Goya se queixa que o excesso de
trabalho lhe impede de se retra-
tar). Uma das afirmações rotinei-
ras da crítica é a de que a pintura
de Goya deve se dividir em dois·.
períodos: um que vai até o fim de
1792, quando o mestre cai enfêrmo,
a obra dos cartões para a Real Fá-
brica de Tapices de Santa Bárbara,
supondo-se que êle aprende com o
seu cunhado Bryen; a outra fase
seria depois que Goya se cura da
enfermidade acima referida.
Muito justamente diz Madame Hel-
man: "La verdad es que desde sus
primeras obras conocidas, el [oven
Goya manifesta el ansia de inven-
tar su obra propria y el afán cons-
tante por dominar los medios de
expresión para poder realizarla ...
Goya estudaba y copiaba a los
maestros, desde luego, para llegar
a dominar los medias de expression
que buscaba, pero desde el primer
momento se esfuerza por librar,
por expresar la potencia creadora
desbordante que sentia dentro de
sí". A demonstração disto é um
'Retrato de Jovem', o primeiro re-
trato firmado de Goya e datado
1771 "de extraordinária viveza, la
presencia immediata y actual del
jovem retratado". '
Analizando o curriculum do mes-
tre, a autora dêste livro (Trasmun-
do de Goya, 138 ilustrações; ed.
"Revista de Ocidente", Madríd) con-
segue demonstrar a continuidade do
pintor que surge logo como um gê-
nio. Há sempre em cada artista uma
fase, por fatos estranhos à arte,
que acaba sempre por prevalecer
como símbolo de uma personalida-
de: porém para se compreender
um artista é preciso conhecer os
seus primeiros passos. Goya nos
primórdios não é, naturalmente, o
da maturidade mas todos os fer-
mentos do pintor já estão eviden-
tes.
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Decoração para Castro Organización, em Buenos Aires.

Vitrine para os produtos de Helena
Rubinstein, nas "Lojas Harrod's",
em Buenos Aires.

NOTA BIOGR.\l<'ICA

Alicia G. Rosende estudou na Escola de
Belas Artes de Buenos Aires. Argentina,
seguindo os cursos de desenho. pintura,
modelagem, gravura desenho arquitetô-
nico e história da arte. durante onze
anos. Além do desenho e da pintura.
Yem-se dedicando aos asoectos da comu-
nicação ví sual , tendo executado inúme-
ros painéis, cartazes, vitrines, etiquêtas
e apresentações de produtos na Argen-
tina. T'ransferí u-se para São Paulo em
fins de 196'.1. tendo já realiza-do inúme-
ros trubalhos nara as firmas comerciais
c industriais, êomo: Ullragaz, Epeda do
Rio, Fillrona. Dow Química. Nailotex,
Etam, e a decoração dos escritórios da
«Albanese Importações». Colaborou tam-
bém na organização da «3R Decorações».

Alicia G. Rosende
Augusto Barboso

Está em São Paulo, onde chegou
há pouco mais de um ano, Alicia
G. Resende, pintora e desenhista
que dedica-se também à arte grá-
fica publicitária, ao desenho de
estamparias e de moda e à arte
(muito pouco cultivada entre nós)
da vitrina. É um prazer apresentá-
la na HABITAT, após tê-la conhe-
cido pessoalmente e ter visto
inúmeros de seus trabalhos, o que
nos permite afirmar que se trata
de uma artista de sólido e comple-
to preparo cultural e técnico. O
longo treinamento na Escola Na-
cional de Belas Artes de Buenos
Aires, onde dedicou-se ao desenho,
pintura, gravura, história de arte
e decoração, proporcionou-lhe, ao
lado de uma sólida cultura huma-
nística, o afinamento do gôsto ne-
cessário para poder sempre levar a
um nível estilístico notável, qual-
quer tipo de trabalho de comuni-
cação visual, desde a vitrina até o
desenho artístico e a decoração
de ambientes. Alicia Rosende sabe
que a unidade das artes é a preo-
cupação dos artistas de hoje, e por-
tanto a contribuição que ela dá ao
problema, é importante para a edu-
cação do público. Càda dia vemos
exposições montadas da maneira a
mais absurda, sem graça e sem
unidade, onde o critério é fazer
caber no menor espaço 'possível o
maior número de objetos possível.
Mas o recinto de uma exposição,
assim como uma vitrine ou um am-
biente, é um espaço a ser organi-
zado, uma arquitetura de interio-
res, com seus problemas de espa-
ço, iluminação, côres: e que afinal
se trata de arte e não de improvi-
sação. Portanto se requer ar-
tistas preparados. Trata-se de mos-
trar bem um certo objeto: o inte-
rêsse do público deve portanto
converger sôbre certos pontos. is-
to é, a atenção não deve ser dis-
traída do que é essencial. Aliei!'! Ro-
sende sabe escolher para cada te-
ma a solução conveniente, conhe-
ce a importância da clareza e da
s-implicidade na sucessão lógica de
ritmos e de imagens: uma palestra
que tivemos com a artista, nos dei-
xou na certeza que podemos apre-
sentá-la e indicá-la porque ela po-
de fazer muito em São Paulo, on-
de aliás já executou trabalhos inte-
ligentes. Sua carreira em São Pau-
lo será das mais brilhantes.
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Decoração para a sala de refeições
numa fábrica em .São Paulo, 1963.

Vitrine para os Vinhos Trapiche, em Buenos Aires. Etiqueta para a DOW Química do Brasil, São Paulo.
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Giotto, "Joaquim entre os pastores", Pádua.

Giotto, "Madona no trôno", Florença.

Reflexões sôbre a pintura
Enu1io Mazza

( Continuação do n.° 82)

7. Renascimento da pintura

É provável que o íncubo do fim
do mundo ao término do primeiro
milênio não tenha sido senão uma
lenda inventada mais tarde: nem
há certeza de que todos os ho-
mens, então, contassem os anos a
partir do nascimento de Cristo.
Mas aquilo que é certo é que, nos
primeiros séculos após o Mil, a
humanidade é possuída por uma
vitalidade nova.
Artes e artesanatos saem dos mos-
teiros e passam para as "botteghe"
dos artesãos. Nos arredores dos
conventos e dos castelos feudais
surgem burgos fervilhantes de ho-
mens livres e ativos. E os olhares
debaixo das frontes são mais cla-
ros e firmes. Os homens não mais
aguardam a graça de Deus, sentem
que o espírito é uma presença viva
dentro de sí.

E a pintura renasce. A Madona bi-
zantina se reanima, seus olhos sor-
riem, seus lábios são mais verme-
lhos de sangue, os seios palpitam
atrás da veste e a luz, perpassan-
do, os modela. A Madona de Giot-
to é uma mulher, que leva em seus
braços um menino verdadeiro, ro-
busto e vivaz: só o olhar severo
revela o presságio de sua missão.
A fé não é mais uma atitude re-
signada a uma vontade que paira
do alto: é uma vontade de ação e
de amor sôbre a terra, entre sêres
viventes. De Assis, a grande voz de
Francisco ressoa exaltando o mun-
do e a vida:
"Louvado sejas, meu Senhor, com
tôdas as tuas criaturas, especial-
mente o irmão Sol, belo radiante
com grande esplendor: de Ti, al-
tíssimo, tem significação.
Louvado sejas por irmã Lua e as
Estrêlas. . . por irmão Vento e pelo

ar e as nuvens. . . por irmã Água ...
por irmão Fogo. . . por nossa mãe
a Terra, que nos sustenta e gover-
na e produz muitos frutos, com
coloridas flôres e hervas ... "
E a pintura revive, nas tábuas e no
afrêsco, "o mais doce e alegre tra-
balho que exista", como escreveu
Cennino Cennini. Homens de olha-
res firmes perfilam-se solidamente
entre cabanas e rochas, e contra o
céu límpido destacam-se. árvores e
hervas "com coloridas flores".
Com menos de quarenta anos, no
pleno vigor das fôrças e da men-
te, Giotto pinta em Pádua as estó-
rias de Joaquim e de Ana, de Ma-
ria e de Jesus. Sôbre as paredes
da capela dos Scrovegni nasce a
primeira grande pintura da Euro-
pa. Pobre de meios e de técnica,
sem noções de anatomia, descui-
dando da realidade natural, Giotto
cria uma pintura rica de sentido

40 HABITAT



Giotto, "O beijo de Judas", Pádua, (Detalhe). Giotto, "Deposição de Jesus", Pádua (Detalhe).

compositivo, de movimento e de
humanidade; e, embora usando a
côr de maneira arbitrária, já pro-
cura, instintivamente, delicados
acordes cromáticos.
O "Joaquim entre os pastores" é
um dos afrêscos mais lindos de
Pádua. Magnífica é a empostação
das três figuras: o ancião, grave, a
cabeça reclinada, chegando vagaro-
samente; e os dois moços que se
lhe aproximam, precedidos pelo
cachorrinho saltitante e pelos car-
neiros que saem do estábulo.
A plástica das vestes - que Beren-
son, em um momento de mau hu-
mor, definiu "um subterfúgio para
contornar a dificuldade de revelar
aquilo que é realmente significati-
vo, a forma debaixo dos trajes" -
não somente delineia as estruturas
essenciais, como também exprime
os significados dos movimentos.
Através da funcionalidade das li-
nhas, do vigor do claro-escuro e
da expressividade dos olhares e
dos gestos, Giotto imprime nestas
figuras um belíssimo movimento,

acentuado pela curva da rocha e
pelo movimento paralelo dos ani-
mais.
Tôda a atenção de Giotto está con-
centrada sôbre a humanidade das
figuras. Enquanto árvores e rochas
são convencionais, exprimindo ape-
nas o conceito da árvore e a soli-
dez da pedra, homens e mulheres
revelam plàsticamente a alegria e
a dor, com um realismo psicológi-
co nunca antes alcançado.
O "realismo" de Giotto, porém,' não
era um realismo físico: era um
realismo interior, mental. Sem dú-
vida, terá êle estudado e desenha-
do do natural homens e animais:
mas quando concebia uma cena
não olhava para a realidade: fecha-
va os olhos e a repensava dentro
de si. Assim, para êle, o "movi- .
mento" não consistia em colhêr a
fase que precede imediatamente a
ação ou o instante em que esta se
desencadeia, e sim a atitude em
que a personagem se lhe delinea-
va mentalmente, no estado de es-

pírito em que tencionava figurá-la.
Na pintura de Giotto, as figuras
vibram na fase conclusiva do mo-
vimento, que parece perpetuar-se
sem fim.
Tôdas as figuras de Giotto, isola-
das ou em grupo, vivem desta imo-
bilidade vibrante, na magnífica or-
questração das atitudes, dos olha-
res e dos gestos.
Outro belíssimo exemplo de movi-
mento expresso pela funcionalida-
de da linha e do volume é o "Bei-
jo de Judas". A ampla capa do
discípulo, além de evidenciar per-
feitamente a anatomia da figura,
exprime plàsticamente a manobra
envolvente que levará à captura do
Nazareno. A seqüência do braço
que envolve a espádua, da aba da
capa que remonta em curvas e das
dobras em leque, que parece con-
cluir no abraço convulso a onda de
armados que sobrevém, concentra
tôda a ação na f~gura de Judas
diante do olhar firme e inefável de
Jesus.

HAB.iTAT 41



Giotto, "Natividade", Pádua.

Na "Lamentação sôbre o Cristo
morto" Giottó atinge o "climax"
do seu expressionismo emotivo.
Tudo aqui concorre - os gestos,
os olhares, as mãos - para criar
uma grandiosa orquestração: o
grupo compacto à esquerda com-
pôsto em uma série de posturas
verticais; a seqüência das figuras
centrais que, do joelho da mulher
de costas amplia-se na jovem re-
clínada e prorrompe nos braços
desesperadamente abertos de João;
e ã compostura do grupo à direita,
em que a dor virilmente contida
novamente se verticaliza. As côres,
puramente melódicas, exprimem
éntretanto uma gradação psicoló-
gica: o verde da figura de costas,
a tristeza resignada; o azul pálido
da jovem reclina, a comoção apaí-
xonada; o vermelho da capa de
João o flamejar da dor incontida.
E;sta profunda humanidade que não
é, píctõrícamente, imitação mas in-
terpretação, pervade tôdas as figu-
ras de Giotto, mas sobretudo a de
Maria. A Virgem é novamente uma
mãe que trepida diante do seu pe-
quenino recém-nascido e chora de-
solada sôbre o filho depôsto, como
na Lauda -de Jacopone. Na "Nativi-
dade" e na "Lamentação", Maria
se dobra com o mesmo gesto, os
mesmos lábios entreabertos, a mes-
ma mandíbula cerrada. Só, na "La-
mentação", os lindos cabelos loiros
da "Natividade" são G.escompostos
e esbranquiçados e a pálpebra é
sublinhada por uma profunda pin-
celada escura.
Em tôda a parte, na doce Toscana,
a pintura floresce. Na Siena de
Duccio, a rigidez bizantina se
abranda em outro sentido: à estili-

zada imutabilidade das figuras su-
cede uma delicada e gentilíssima
modulação das atitudes e dos ges-
tos e uma nova orquestração dos
espaços, em que também os fun-
dos dourados adquirem uma fun-
ção significativa.
Paralelamente à máscula pintura
florentina de Giotto, desenvolve-se
o encantado . lirismo sienês _ de Si-
mone Martini. Todos conhecem
sua belíssima "Anunciação" da _Ga-
leria dos Uffizi. Aos dois lados do
vaso de delgados lírios destacam--
se, do fundo dourado, as figuras.
do arcanjo· e de Maria, como dois
grandes S inscritos no espaço. Es-
ta composição possui a vitalidade
rítmica das paisagens dos Song.
A figura do anjo, com aquela aba
do manto enrolada sob as asas
ainda abertas e aquelas mãos em
leque que regem o ramalhete é
elegantemente arnaneirada. Esta fi-
gura significa um pensamento de
Deus que desce sôbre a terra e se
manifesta nas palavras dó anjo,
que o pintor faz sair dos seus lá-
bios corno uma fita que se desen- -
rola até quase tocar o rosto da
moça: "Ave Maria, cheia de gra-
ça. . . bendito seja o fruto do teu
ventre ... ". À figura do anjo ajoe-
lhado e como receosa de aproxi-
mar-se, responde a figura da Vir-
gem que se retrai como percutida
pela súbita revelação, encostando
nervosamente o véu à garganta. O
movimento compositivo é perfeito:
mas também cromàticamente a
pintura é estupenda. O acôrdo dos
amarelos, dos pardos, dos rosados
e azuis, permeados e sufusos pelo
ouro que se difunde como uma luz,
é plenamente sinfônico e se refle-
te em nossos olhos com a mesma
intensidade de uma onda sonora
no ouvido.

Simone Martini, "Anunciação", Florença.
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Frá Angélico, "Anunciação", Florença (São Marcos).

Escola de Avinh ão, "Deposição", Paris (Louvre).

O lirismo de Simone Martini rea-
parece no delicado lirismo cromá-
tico do An gélico e está ainda pre-
sente no vigoroso lirismo plástico
da Escola de Avinhão.
A "Anunciação" pintada pelo Angê-
lico no convento dominicano de São
Marcos, em Florença, é· menos dra-
mática, porém mais doce da de Si-
mone. · Os dois protagonistas se en-
quadram em um conjunto realísti-
co de baixas arcadas, que o frade
pintor aproveitou egregíamente,
marcando pela coluna central o li-
mite que separa a aparição angé-
lica da realidade humana de Ma-
ria.
A figura do anjo, vestida de rosa
palidíssimo, pousa em terra com a
levidade de uma pluma e a curva
das asas, que se repete no ritmo
das arcadas, parece ainda vibrar
pelo frêmito do vôo.
A moça, não mais sentada sôbre
um troneto tauxiado mas sôbre
um banquinho tosco, cruza as mãos
sôbre o regaço como em um deva-
neio de doce aceitação, expresso
píctõrícamente pela clara veste azu-
lada e pelo corpete rosado que pa-
rece refletir o rajar luminoso do
anjo.
No estilo da Escola de Avinhão
percebem-se diversas influências.
A Provença é uma região de trân-
sito e mais ainda o era entre Tre-
zentos e Quatrocentos, quando os
Pontífices para lá transferiram sua
sé. ·
Eis a magnífica "Deposição" de
Anônimo provençal, agora no Lou-
vre. A divisão do espaço em duas
bandas, a atitude de Maria e a
torsão do corpo de Jesus - na ca-
racterística posição em opístõtono
dos crucificados - são ainda síe-
neses, mas a plástica e a estiliza-
ção do rosto já são nórdicos; e
mais ainda o rosto, a cabeleira e
a postura dos dedos da Magdalena,
que revelam uma influência nítída-
mente germânica; enquanto o pa-
dre que reza no ângulo, envolvido
na magnífica túnica branca, pare-
ce brotado de uma tela espanho-
la. É evidente que estas figuras fo-
ram pintadas por diversas mãos,
mas que a concepção do conjunto
foi de um homem só: um mestre
que soube coordenar admiràvel-
mente as diferentes tendências dos
auxiliares, fundindo-as em uma
composição regida por um ritmo
grandioso e um acórde cromático
sôbrio e poderoso.
Ã medida que procede para o sé-
culo XV, a pintura toscana perde
em ritmo e ganha em côr. Nos
afrêscos de Arezzo de Piero della

· Francesca a composição se torna
cenográfica, mas a cô~ canta com
uma extraordinária sonoridade
melódica.
Eis uma parte do grande afrêsco
do "Encontro da rainha de Sabá
com o rei Salomão": o grupo dos
cavaleiros apeados à sombra de
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uma árvore e o das damas em re-
dor da rainha ajoelhada. Na vi-
brante atmosfera naturalística da
paisagem os personagens parecem
visões evocadas pela fantasia e tra-
duzidas em têrrnos de puras côres.
Mas são notas melódicas que se
fundem em movimentos sinfônicos,
como é visível no alternar-se dos
cinzas e dos vermelhos dos barre-
tes, das casacas e das calças dos
cavaleiros e na seqüência dos dra-
pejos e dos braços das damas. O
volume é em função da côr: bas-
taria para comprová-lo aquela fi-
gur inha de menina em branco e
verde no centro da cêna, que pa-
rece à primeira vista a menos sig-
nüicativa e é, na verdade, o "pivot"
da composição.
O grande herdeiro de Giotto é Ma-
saccío dos afrêscos da igreja do

Carmo, em Florença: Masaccio que
colhe primeiro, pictàricamente, a
vastidade do espaço e descobre o
poder construtivo da gradação to-
nal. Mais realístico do que Giotto,
porém consciente do valor autôno-
mo da pintura, Masaccio constrói
suas figuras do natural, mas tradu-
zindo-as com uma fôrça plástica
que transcende a realidade obje-
tiva.
Eis o famoso afrêsco do "Tributo",
em que Jesus sugere a Pedro que
procure a moeda no ventre do pei-
xe. Os amplos panejamentos têm
ainda a função reveladora das ves-
tes giotescas, mas os rostos são
colhidos diretamente pela observa-
ção, caracterizando os tempera-
mentos e as diferentes reações dos
apóstolos. Aquelas horríveis auréo-

Piero della Francesca, "Encôntro
da Rainha de Sabá com o Rei
Salomão", Arezzo.

las de viés não foram pintadas por
Masaccio; foram acrescentadas de-
pois e, pelo menos, alguém sustou
o iconoclasta antes que terminasse.
Os quatro apóstolos à direita se
salvaram da ignomínia: o último,
o severo moço envolvido na capa
roxa, é o auto-retrato do pintor.
A côr de Masaccio não tem função
sinfônica e sim construtiva. Pela
primeira vez na pintura moderna,
as sombras e as luzes não são ob-
tidas por meio do branco e do prê-
to: a modelação deriva diretamen-
te das gradações tonais. Certamen-
te, no naturalismo de Masaccio já
existe, em germe, o realismo cien-
tífico que levará a pintura florenti-
na à involução; mas há também,
em germe, a plástica sôbre-huma-
na de Miguel Ângelo. '

Masaccio, "O Tributo", Florença
(Carmo).
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Waldemar Cordeiro, "Uma cadeira é uma cadeira",
1964, 80 x 1,10, montagem.

Realismo

"Musa da vingança e da tristeza"
Waldemar Cordeiro

A colocação da problemática artística em têrmos re-
lativos possibilita notar que o aparecimento de novas
idéias desloca o equilíbrio geral da arte, provocando
um câmbio de sentido em tôdas as formas de criacão
existentes. -
É o que está ocorrendo com o aparecimento das
novas formas de realismo. A Pop-Art norte-america-
na, o Novo Realismo francês, a arte Popcreta brasi-
leira, etc. não apenas inserem na realidade novas
manifestações, que requerem uma análise crítica
adequada, mas também impõem uma revisão de jul-

. gamento do já feito.
O realismo depois da arte não-figurativa é um fe-
nômeno original, que não pode ser abordado com o
mesmo instrumental crítico que serviu para o figu-
rativismo histórico. A questão da "arte participante",
tradicionalmente colocada em têrmos moralísticos
mas sem uma consciência clara da peculariedade da
natureza da arte, não pode ser exumada viva, assim
como não pode ser ressuscitado o figurativismo his-
tórico.

As conquistas da arte não-figurativa são irreversíveis.
O conhecimento adquirido, depois de mais de um
século de labuta sôbre sinais visuais, é fator vital da
nossa consciência. O realismo atual, a meu ver, nas
manifestações mais positivas, não apenas não ignora
êsse conhecimento, antes complementa-o, com expe-
rimentações no âmbito semântico.
A arte moderna construiu uma linguagem visual ar-
tificial, tendo por base a estrutura fisiológica da per-
cepção. Alcançou uma sintaxe própria (relação en-
tre os sinais) e uma pragmática (relação entre os
sinais e o fruidor), hoje empregadas em quaisquer
comunicações visuais. Com isso livrou-se definitiva-
mente do discursivo, realizando, entre outros, o ideal
dos "visibilistas", que pode ser resumido pela ex-
pressão de Fiedler: a arte não exprime, é. Essa di-
ferenciação com respeito à Filosofia, à Ideologia e a
tôdas as formas conceituais faz com que hoje o
problema moral (realismo) seja abordado na arte
visual de modo peculiar, em têrmos de imagens,
mediante os sinais da nova linguagem.
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Waldemar Cordeiro, "Cadeiras",
1964, 93 X 50 e 93 X 50.

Redimensionando o domínio da imagem com res-
peito ao do conceito, estruturada a linguagem visual
de acôrdo com as necessidades comunicativas do ho-
mem moderno nas condições da revolução industrial,
a arte de vanguarda engaja-se agora na luta para um
nôvo humanismo.
Essa nova atitude do artista de vanguarda é justifi-
cável diante do fracasso de tôdas as utopias de fun-
damento tecnológico. O fetiche tecnológico criou uma
Razão monstruosa. O irracionalismo do racionalismo
abstrato já custou muito caro ao homem do nosso
tempo. É um fato: o progresso técnico em si não
resolve os problemas sociais e individuais, e, às vê-
zes, agrava-os até a ruína.
A arte não-figurativa, sintática e pragmática, cuja
expressão mais elevada foi a arte concreta e con-
tinua sendo nas suas mais recentes pesquisas ao ní-
vel da automação, fundamenta historicamente a sua
existência na evolução dos meios de produção. É
a característica da produção industrial que influi
nas características de feitio dessas obras de arte.
Assim por exemplo a eliminação de qualquer vestí-
gio de artesanato, o tipo de material empregado, os
aspectos cinéticos (conseguidos mediante micro-mo--
tores elétricos), tomando como assunto o desenho
e as construções técnicas da indústria. Ésses amores
com a técnica industrial são, no entanto, platônicos
porque, apesar das aparências, tudo é feito artesanal-
mente ou pelo menos na base do objeto único; isto
é, não em série. Essa contradição é tão evidente que
a. próxima 3.ª manifestação das Novas Tendências,
a ser inaugurada em Zagreb, no dia 13 de agôsto
próximo, toma conhecimento da insatisfação geral
em relação aos modos atuais de divulgação, limita-
dos pelo caráter único das obras de arte, tidas como
multiplicáveis apenas em tese. Essa relação com os
meios de produção industrial, de outro lado, no pla-
no formal, levou a uma renovação radical dos meios
de comunicação visual.
No mundo moderno os meios de produção e de co-
municação deveriam ser os mesmos para todos, em
todos os lugares. Aliás, depois da última guerra, as

relações comerciais internacionais da indústria exi-
giam uma comunicação visual válida universalmente.
E isso só poderia ter sido conseguido tendo-se por
base algo comum a todos: a estrutura fisiológica da
percepção. Do ponto-de-vista fisiológico todos os ho-
mens de todos os tempos e de tôdas as raças e na-
cionalidades são iguais. Essa realidade estava já im-
plícita na arte antiga e é a causa objetiva do chama-
do "encanto eterno", o qual permite que, indepen-
dentemente de certos valores convencionais, as obras
de arte antiga, desprovidas de qualquer documenta-
ção, ainda hoje se comuniquem perceptivamente. A
diferença, no entanto, entre a arte antiga e a mo-
derna ê a de que esta separou os aspectos fisioló-
gicos e os estudou em separado, prescindindo da
representação natural, numa verdadeira autópsia, que
exigia necessàriamente a morte do sentimento e de
outras vivências subjetivas. Disso resultou um nôvo
tipo de naturalismo. Um naturalismo que não imita
o mundo exterior, não representa a natureza, mas
pesquisa objetivamente os estímulos que revelam a
natureza fisiológica da percepção humana. Todavia
a evolução dêsse nôvo naturalismo no decorrer dos
últimos quinze anos criando sempre novas estruturas
leva a pensar na evolução da estrutura fisiológica
do homem atual ou então faz concluir que houve
algo mais do que uma pesquisa naturalista.
A verdade é que a evolução dos meios de produção
(infra-estrutura econômica) vem sugerindo sempre
novas formas à arte não-figurativ_a (infra-estrutura
da comunicação visual).
Essa arte, nas suas relações com a Gestalt, adotou a
visão isomórfica fundamentada na similaridade es-
trutural entre os fenômenos visíveis e os correspon-
dentes processos corticais, conduzindo os seus teó-
ricos para certas transposições mais ou menos le-
gítimas, em que é sugerida a similaridade entre cer-
tas estruturas formais e certos processos mentais
típicos da nossa época, e certas formas de relação
social abstrata e esquemàticamente consideradas.
Hoje a própria Gestalt está sendo julgada pelo seu
naturalismo.
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Metro Young n.0 18.

A criação da linguagem não-figurativa foi o resultado
de um longo processo de abstração. O cubismo, por
exemplo, representava as coisas cortadas, e as partes
destas montadas de um modo geométrico, criando
uma estrutura artificial do quadro. Os futuristas
usaram um processo análogo, visando principalmente
o movimento. Nesses artistas, a representação do na-
tural das coisas persistia, embora a finalidade fôsse
a de uma linguagem artificial, de fundo perceptivo.
A obra de Mondrian, retomando o problema a uma
certa altura, mostra êsse processo de abstração até
o salto qualitativo da representação do natural para
a representação completamente artificial, que êle cha-
mava de "não representação" ou "nova representa-
ção".
Encarada dêsse ponto-de-vista, a história da arte mo-
derna tinha um objetivo claro: a construção de uma
linguagem visual artificial. A arte concreta é a que
melhor se identificou com êsse ideal.
É inegável que a nova linguagem visual artificial te-
nha uma semantícídade própria, um significado hu-
mano. No entanto, o fato de que o desenvolvimento
das diferentes partes do globo tenha sido desigual
e de que os resultados do progresso tecnológico
não beneficiaram igualmente a todos, reduzem o al-
cance dessa semanticidade, tornando-a em certos ca-
sos quase inócua. É a lição que se tira de certas
experiências históricas. Citemos por exemplo o pe-
ríodo logo após a Revolução russa, quando foram
entregues aos artistas construtivos as posições-chave
da organização e do ensino artístico. O resultado,
como sabemos, foi desastroso.
Atualmente, o desenvolvimento extraordinário da tec-
nologia não está amparado por um desenvolvimento
tecnológico paralelo que dê garantias suficientes, ga-
rantias de ordem moral, de que êsse progresso não
leve o mundo para a ruína completa. A esta altura,

impõe-se uma aproximação espiritual entre todos os
homens. Isso, da parte do artista, exige capacidade
dialética, que apreenda a posição real do interlocu-
tor, sua consciência, seus interêsses e intenções, re-
lacionados com um determinado contexto social e ·
que a fisiologia não pode explicar satisfatoriamente.
Somente uma nova visão humanística pode realizar
aquela aproximação espiritual entre todos os ho-
mens.
As outras tendências não-objetivas da arte moderna,
embora em muitos casos fôssem sensíveis aos resul-
tados das pesquisas visuais e usassem elementos
da linguagem artificial, permaneceram geralmente no
âmbito do natural. As formulações claras e impes-
soais respondiam com escrituras ambíguas e com
a exacerbação do artesanato. A pesquisa objetiva
opunham a revolta subjetiva, o protesto, o niilismo
que tudo nega, inclusive certos fatores· históricos
( evolução dos meios de produção) que são condi-
ção sine qua non para todo e qualquer tipo de so-
ciedade. Verdadeiros suicídios, nem sempre necessá-
rios. Apesar da aspiração semântica, essas tendên-
cias não' podem ser identificadas com o nôvo rea-
lismo atual, porque na maioria dos casos não fran-
quearam na objetivação formal· os limites do redun-
dante.
Um nôvo realismo pressupõe uma nova formulação,
que somente é possível dentro de uma nova lingua-
gem visual. Coerentemente, o nôvo realismo - que
nada tem a ver com a· "Nova Figuração" - tanto
nas manifestações norte-americanas - mais empí-
ricas e diretas -, assim como nas européias - mais
ideológicas -, supera os limites da representação
característica do figurativismo, e parte para a apre-
sentação direta das coisas da produção industrial em
série. Retirar as coisas do espaço físico e colocá-Ias
num espaço cultural criado é transformá-las em síg-
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Jean Man MeJoux.

nos expressivos. Surge então uma nova idéia de col-
sicidade, que coincide com a semiótica.
A questão que se coloca hoje é a de saber se os
valores humanos percebidos nos sinais das obras de
arte, nos objetos criados especialmente com a fina-
lidade de comunicação particular chamada arte, não
são os mesmos percebidos na outra realidade visual,
natural e artificial, criada pelo homem sem inten-
ção de fazer arte, ou dada pela natureza. Em outros
têrmos, se a vida, nas suas manifestações visíveis,
não é tão humana e legível quanto um quadro. Um
cadillac velho numa aldeia da Amazônia é sinal de
tôda urna realidade, que abrange urn horizonte vas-
to, que vai da produção industrial em série à aris-
tocracia em têrmos de consumo; da desclassificação
dos aspectos simbólico-comunicativos, da obsolescen-
ce da sua semanticidade à capacidade de transmitir
ainda urna informação num cenário natural e semi-
feudal. Apreender os significados dessa situação é
em substância urn processo mental análogo à apreen-
são dos significados de uma obra realista atual, mon-
tagem de coisas e valores.
Do problema dos meios de comunicação visual pas-
sa-se destarte para o das relações com o fruidor,
não mais apenas em têrmos pragmático-fisiológicos,
antes em têrmos semânticos. As relações humanas
são agora vistas em condições concretas bem defi-
nidas, dentro de contextos sociais reais e não apenas
ideais, sem abstrair-se o interêsse e a intencionali-
dade.

A arte abstrata, como vimos, resultou de um pro-
cesso de abstração que partia da representação -das
coisas, cada vez menos reconhecíveis, até a criação
de ma linguagem artificial autônoma. Agora essa
mesmo linguagem realiza o percurso inverso, empol-
gando a materialidade, transformando a banalidade
em signos improváveis. Isso não é retomar ao figu-
rativismo mas ir para além, para um terreno des-
conhecido.
Uma pesquisa de sentidos que leva para uma pes-
quisa de significação. E as coisas reais não são
meras ·formas abstratas, evocam a imagem dos que
comurnente as usam; seus sinais revelam as situa-
ções em que essas coisas são ou foram usadas e as
conotações mais amplas que têm, raízes no contexto
social. Signo-coisa, coisa-signo, por urna dialética de
similitudes de situações. Realtdade/tmagem,' ida e
volta. Não se trata somente de apresentação da vida,
mas de uma tentativa para explicá-la e julgá-la. Uma
arte terrena e terrestre como a da Renascença.
De acôrdo com a nossa premissa inicial. as novas
posições artísticas, que podem ser englobadas na
denominação genérica de nôvo realismo, alteraram o
sentido da arte não-figurativa. O nôvo realismo torna
a arte abstrata (mesmo as cromolbgicamente atuais
manifestações da Op-art - para nós implicitamente
consumidas há anos), na melhor das hipóteses um
materalísmo naturalista, impotente diante de certos
fenômenos visuais, que só podem ser explicados pe-
las relações sociais e não pela fisiologia.
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Amílcar de Castro
Hélio Oiticica

Fig. 1 (Visão 1), Escultura em ferro, 1959.

Fig. 1 (Visão 2), Escultura, em ferro, 1959,

A busca de renovação formal dos
primórdios da arte de nosso século
dirigiu-se intuitivamente às fontes
não clássicas da arte do passado,
ou sejam às artes primitivas ou às
artes das civilizações maiores que
não a grega. O Ocidente saturado
do classicismo de herança grega,
vai buscar alento criador em ou-
tras fontes ainda não exploradas
ou relegadas a segundo plano pelas
concepções estéticas vigentes então,
diante da civilização grega. Essa
busca nasceu de uma profunda ne-
cessidade espiritual de uma volta
a certas origens da expressão cria-
dora, não somente como pura re-
novação formal, mas, para que em
conseqüência se desse essa .reno-
vação, de uma nova libertação in-
terior, espiritual, da necessidade de
plasmação de novas vias da intui-
ção criadora, de uma mudança ra-
dical na reação sujeito-objeto. Deu-
se então como que um debruçar
sôbre o passado e sôbre as artes
primitivas, principamente sôbre a
arte negra, a grande descoberta do
cubismo. Seria como que uma ne-
cessidade de voltar a um estado
criador próximo ao mito, à concre-
tização pela arte de percepções ex-
pressivas. Essa busca resultou na
deflagração da multiforme arte de
nossos dias, originando na primei-
ra metade do século um equilíbrio
clássico entre a herança ocidental
anterior e essas novas fontes de
inspiração. Na verdade êsse debru-
çar sôbre o mito resultou numa
nova síntese, num equilíbrio exem-
plar, num apanhado geral de tôdas
as civilizações do passado que se
encontram e se sintetizam na nos-
sa. Assim, mais uma vez, aproxi-
mou-se a arte da expressão mitica
para que se efetuasse uma nova
síntese, para que se estabelecessem
novas bases crítico-creativas para
a arte de nossos dias.
Essas novas · concepções estético-
criticas não tardaram a superinte-
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lectualízarem-se em complexas teo-
rias, que, pouco a pouco se apro-
ximam perigosamente de uma ex-
cessiva abstração, e que muitas vê-
zes beiram a estereotipação. Ergue-
ram-se uma infinidade de maneiras
de encarar o fenômeno criador,
muitas falhas e inteiramente aprio-
rísticas, que pouco se coadunam
com a experiência estética prõpría-
mente dita. Esta, só através do ar-
tista criador se pode revelar e con-
solidar: é a medida da autentici-
dade de qualquer concepção teóri-
ca "a priori" ou "a posteriori". Ge-
ralmente a teoria tende a possuir
essas duas visões em seu ponto de
partida. Vê-se logo a necessidade
de uma nova tomada de direção
para uma busca das essências da
criação, para uma posição em que
seja testada tôda e qualquer teo-
ria, não com intenção objetivamen-
te definida, tão claramente cons-
ciente, mas que seja como um "di-
rigir-se" natural a essa camada pri-
mária da consciência, aos primór-
dios do ato criador, às raízes mais
profundas dessa magnífica árvore
que é a obra de, arte. A volta, o
"dirigir-se" perceptivo mais às "ex-
pressões" do que às "coisas", apro-
xima certos à consciência mítica,
a uma busca sensível de um esta-
do criador que se funda nas ex-
pressões, que se constitue numa re-
presentação direta do Eu, mais do
que em representações de espaço
ou tempo. Já o advento da arte
abstrata foi o passo decisivo para
isso, a ponte para essa direção es-
piritual para uma nova síntese.
A evolução da escultura de um
artista como Amílcar de Castro
mostra claramente, por etapas,
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como isso é patente na arte de ho-
je. Êsse artista, que no seu comê-
ço fixou-se numa posição que se
estabelecia nas conquistas dessa
síntese da primeira metade do sé-
culo, ou seja no movimento da

. vanguarda onde se fundaram mui-
tas das novas teorias estético-crea-
tivas da arte contemporânea, diri-
giu-se intuitivamente, na sua re-
cente e rigorosa evolução, a uma
posição "sui-generis" dentro da arte
de nossos dias. Mesmo nas suas
primeiras obras, rigorosamente
construidas dentro do âmbito teó-
rico das vanguardas da chamada
"arte construida", já despontava o
polo contraditório que o atraiu aos
poucos. Não que se tenha êle di-
rigido a uma arte "não construí-
da", já que aqui o conceito de
"construção" não quer indicar re-
lações puramente formais, mas
também uma atitude, uma manei-
ra de ser do artista diante da cria-
ção, que é o que rege essàs rela-
ções, mas sim que na sua evolução
verificou-se uma espécie de desli-
gamento intuitivo das teorias de-
masiado cerradas em que se movia
para um florescimento do que se
poderia chamar de "caráter expres-
sivo" na obra, de uma aproxima-
ção às regiões onde regem as per-
cepções de expressões mais do que
os conceitos teórico-estéticos. Quan-
to mais concisa se torna a sua
maneira de expressar-se, mais se
aproxima êle a essa região fluida
e dinâmica da essência da criação.
É-lhe necessária a precisão formal
absoluta; é-lhe indispensável a con-
cretização definida e direta da
obra.

Na sua evolução, após a primeira
etapa de rigor teórico-estético, vêm
subindo à tona, cada vez mais, os
elementos essenciais da expressão,
do seu modo de conc-ber a escul-
tura nos seus mais puros elemen-
tos constitutivos. Descobre, então,
a relação fundamental entre espa-
ço e tempo na escultura, na sua
fase em que de um plano desdobra
a estrutura da obra em cortes e
torsões sôbre êsse mesmo plano,
isto é, não destróe o plano como
substrato estrutural, mas o meta-
morfoseia numa pura representa-
ção espacio-temporal, nascendo daí
tôda a coerência e sentido da obra.
É essa a grande passagem para a
sua fase atual, pois ao descobrir o
espaço e o tempo como represen-
tações na realização da obra, está
de posse dos elementos que o le-
varão às profundas regiões do Eu,
da motivação que conduz êsse Eu
a se expressar. Daí o caráter dra-
mático que possuem essas obras,
cheias de polaridades e tensões,
ao mesmo tempo claramente clás-
sicas, apolíneas e telúricas, car-
regadas de mistério e·arcaísmo que
parecem vir de longínquas arque-
tipias. Formalmente são puras re-

presentações espacio-temporais, in-
dividuais e impessoais ao mesmo
tempo. A tensão que se estabelece
interna e externamente nessas es-
culturas provém justamente do
jôgo de polaridades que já existe
desde o seu nascimento.
Dessa descoberta do espaço-tempo
como significação expressiva na sua
escultura, Amílcar de Castro assimi-
lou em cada obra seguinte todos
os elementos essenciais da escul-
tura, inclusive o próprio espaço-
tempo descoberto, já não mais
como elementos que se unem ana-
llticamente, mas que coexistem
sinteticamente. É essa a caracterís-
tica principal da sua mais recente
fase, se é que de "fases" se pos-
sam falar, pois que sua evolução
possue tal unidade orgânica de de-
senvolvimento, a ponto de ser qua-
se impossível imaginar linhas divi-
sórias e muito menos pensar em
pulos de uma para outra. O que
mais surpreende nessa sua recente
evolução é a necessidade que tem
em romper o equilíbrio ideal da
etapa anterior, êsse equilíbrio de
fôrças e tensões elementares, para
se propor um aprofundamento dês-
ses elementos pela assimilação dos
mesmos e a sua transformação
num todo orgânico e simbólico.
Aqui já não nos interessa mais a
"leitura" dêsse equilíbrio dos ele-
mentos, a contemplação estática
de uma expressão ideal, mas a vi-
venciação de um todo simbólico,
onde os elementos existem de tal
maneira assimilados que só por
uma análise detida da obra se po-
derão distinguir uns dos outros no
todo formal. Na etapa anterior ha-
via, é claro, uma unidade, mas essa
unidade se constituia numa oposi-
ção clara dos elementos, numa reu-
nião dêsses elementos para se cons-
tituirem num todo. Aqui êsses ele-
mentos já nascem reunidos. em
síntese, não em equilíbrio clássico
de fôrças e tensões mas num todo
orgânico e maciço. Só pela análise
se separariam. Mas tão pouco nos
interessa aqui essa análise, sob
pena de se tornar pura especula-
ção esteticista; o problema se colo-
ca em procurar penetrar o núcleo
expressivo da obra, vê-la no seu
todo, que é a sua razão de ser, e
não procurar desmembrá-la nos
seus elementos constitutivos. Cada
obra é aqui como que um sôpro
de significação, uma concretização
expressiva, única e total ao mes-
mo tempo. A sua geração já o in-
dica, ao partir o escultor de um
rápido desenho fechado, desenho
êste que não só contém os limi-
tes do plano a ser cortado, como
o próprio corte que o atravessa.
Êsse desenho desdobra êle depois,
ao cortar e deslocar o plano, na
obra acabada. Parece-nos feito
de um só jato, e na realidade o
é; desenha o escultor num só Ian-
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Fig. 3, Escultura japonêsa em feno, 1964.

ce, que pode aqui atingir a sua fi-
nalidade ou não.: mas jamais há a
intenção de "compor" os elementos
e sim de expressá-los na unidade
da obra. Vemos então que a desco-
berta anterior dêsses elementos foi
também a descoberta do núcleo
expressivo da obra; nesse caso o
da própria escultura, pois na ver-
dade só por êsses elementos pode-
ria êle lá chegar. A fase analítica
tornou-se portanto a verdadeira
possibilidade dessa nova, sintética,
que nos propõe uma nova concep-
ção do que poderá ser a base esté-
tica da obra de arte, base esta já
em outro plano que não o da pura
análise elementar. mas o da com-
preensão significativa aue nasce da
totalidade expressiva que contém
cada obra. Leva-nos outra vez a
considerar o problema da represen-
tação na obra e a mudança da sua
maneira de ser. Se anteriormente
essa representação essencial se
dava na sua obra através dos ele-

. mentos espaço e tempo como tota-
lidades estruturais, aqui o Eu é o
representado; só o Eu toma o ca-
ráter representativo nessa "totali-
dade expressiva", se assim a pode-
mos chamar. Já Cassirer na "Filo-
sofia das Formas Simbólicas"
(Vol. 3: "Fenomenologia do Conhe-
cimento") mostra como essa re-
presentação do Eu se dá quando
a base formativa da mesma se pro-
cessa no mito: " ... Vimos então
que a representação do Eu, do su-
jeito vivo e ativo, não é o comêço,
mas antes urn determinado resul-
tado do processo mítico de forma-
ção. O mito não parte de uma re-
presentação acabada do Eu e da

Fig. 2, Desenho para escultura em ferro, (ver fig. 3).

alma, mas é o veiculo que leva a
tal representação; é o meio espiri-
tual através do qual a realidade
subjetiva é descoberta pela primei-
ra vez e possuida distintamente ... ".
(Pág. 71, ed. Yale University Press).
Na sua escultura atual Amílcar de
Castro leva êsse processo mítico
de formação da representação do
Eu à transformação do mesmo em
representação estética. O Eu ori-
ginal que já é representação, assim
como o são o espaço e o tempo,
transforma-se numa outra repre-
sentação, esta de ordem estética.
De representação chega-se à obra,
que é também representação, como
sói ser tôda obra de arte. O escul-
tor dá-lhe a forma mais acabada
possível como precisão e formaliza-
ção. Aqui já não se põe o problema
prejudicial dessa formalização. mas
a mesma é essencial na totalidade
expressiva da obra. Verificamos
que o mesmo acontece nas artes
primitivas em geral; dir-se-ia ser a
arte nêgra formalista, e o é; há
entre essa arte e a de Amílcar de
Castro certos paralelos, apesar das
profundas diferenças na especifici-
dade representativa: a arte nêgra
é essencialmente antropomórfica,
mesmo nos ornamentos abstratos
que são sempre· de caráter orgâni-
co (no sentido antropomórfico): é
a identificação do Eu com a orga-
nicidade corpórea e psíquica do
homem, ao passo que a de Amílcar
de Castro é a fusão dêsse Eu no
processo intelectivo-formal de onde
nasceu tôda a sua experiência, ou
sejam as formas universais e clás-
sicas da geometria. Não há porém
nenhuma brecha entre essa expres-

são formal e a representação este-
ticamente concretizada do Eu: uma
não existe sem a outra. A concep-
ção clássica da obra de arte nos
acostumou à análise mais do que
a nos fundar no centro expressivo
da criação e na pura significação.
Diante dessas obras é inútil insis-
tir nessa análise elementar clássica
(proporções, relações espacio-tem-
porais, etc.), pois o que nos abor-
da de sopetão é a sua pura signifi-
cação expressiva. Cada obra é um
todo que possue o seu significado
próprio, que nos revela um mundo
só seu. uma personalidade, uma
"ação do sujeito". Daí o caráter
preciso e determinado de cada
obra, a sua presença uniforme e
universal. Cada obra se ergue sô-
bre si mesma numa constante ver-
ticalização monumental, mas o que
lhe dá êsse caráter crescente de
monumentalidade é a grandeza ex-
pressiva do seu significado. O ar-'
tista parece nos dar aos poucos
pedaços do seu modo de ser, ver-

.dades completas e taxativas, vivên-
cias indizíveis por outro qualquer
meio: é a verdadeira plasticização
formal das vivências subjetivas, das
mais profundas maneiras do Ser.
É a identificação do Eu individual
com o Ser universal. Põe-se então
o espectador, o sujeito, diante da
representação estética do outro Eu
("alter ego"), para beber nêle a
pura significação da sua maneira
de ser, identificando-se através dêle
com o Ser universal. :Êsse proces-
so empático, comum a tôda obra
de arte, jamais aparece do mesmo
modo, sendo que aqui aparece de
maneira incisiva, como um todo
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significativo, não dissimulado mas
inerente à forma.
Por outro lado é importante notar
como o artista aqui dá uma nova
dimensão à chamada corrente
"construtiva" da arte contemporâ-
nea. Longe dos anteriores concei-
tos teórico-estéticos, da "geometri-
zação" por vêzes estereotipada, nos
re1embra êle que essa geometriza-
ção está mais a serviço de uma
vontade expressiva do que de con-
ceitos dogmáticos que sóbre ela
se fundaram, muitos baseados nas
premissas dos primeiros movimen-
tos construtivistas do século (Ma-
levitch, Pevsner e Gabo, Mondrian,
Kandinsky, Max Bill e arte concre-
ta, etc.). Êsses grandes iniciadores
da arte construída. ou seja a que
se funda no conceito essencial da
construtividade da arte, queriam
na realidade que essa idéia de cons-
trução se erguesse como uma ex-
pressão ideal de nossa época, mas
de uma maneira geral. tomando o
caráter mais variado segundo a
significação que lhe dê o artista
(vejam-se as diferenças entre. nor
exemplo, Kandinsky e Mondrian.
Pevsner e Bill). Isto esquecem os
que se apegam a ela dogrnàtica-
mente. A escultura de Amílcar de
Castro, por mais formalista aue
pareça ao teórico desprevenido,
nunca é estereotipia formal, mas
uma formalização simbólico-expres-
siva de vivências do Eu. O caráter
construtivo é o eixo vital dessa
escultura, o que se funda em opo-
sição a natureza, ou seia, o que
caracteriza fundamentalmente o
conceito de obra de arte. Sem essa
"vontade construtiva" não seria
possível a obra de arte, vontade
que se ergue o artista criador dian-
te da indeterminação da natureza
c do fluir de vivências subjetivas.
ou seja da aconstrução. É certo que
há êsse elemento aconstrutivo nas
mais acabadas obras de arte, que
é então o liame dessas mesmas
obras com a indeterminação pri-
meira, ontológica. A vontade de
construção estaria aqui ligada in-
dissoluvelmente à relação funda-
mental entre sujeito e objeto. e ;,
sua descoberta como espinhadors«l
da criação artística se deve aos ini-
ciadores da arte abstrata no nos-
so século. É a conseqüência da es-
sencialização dos processos artísti-
co-creativos, dessa busca nos ele-
mentos fundamentais expressivos
da criação, a sua razão de ser e o
seu processo formativo.
Numa visão ainda mais geral da
escultura de Amílcar de Castro, po-
de-se verificar o desintelectualiza-
mento gradativo do seu processo
criador, ou melhor uma imersão do
Intelecto, do seu pensamento esté-
tico, cedendo lugar à primazia das
fontes expressivas da escultura, que
são as da arte em geral. Chega ao
núcleo da escultura e não à ímpes-
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Fig. 4 "Torsão
fechada", es-
cultura em fer-
ro, 1964.
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soalidade natural, como o fazem
alguns escultores, para expressar
um pensamento mítico transforma-
do aquí em obra de arte. Há uma
vontade incontida de dessublima-
ção intelectual, que se efetua aqui
nessa volta à pura expressividade
que se traduz na síntese dos ele-
mentos da sua escultura. Trata-se
de uma posição legítima .nos dias
de hoje, puramente creativa, quan-
do o mundo explode de superinte-
lectualização, em todos os setores
da vida, do cotidiano, não sendo
suficiente ainda êsse processo des-
sublimativo para equilibrar ou ni-
velar as fôrças vitais no homem.
A arte, ela também, ressente-se dês-
se excesso de intelectualização, que,
se foi necessário em certos momen-
tos ordenadores, puramente analí-
ticos, a prejudica na hora da gran-
de síntese, no momento da defini-
ção de um grande estilo. É justa-
mente nesse ponto, em última aná-
lise, que a escultura de Amílcar de
Castro se situa no panorama geral
da arte de hoje. Êsse equilíbrio
entre o intelectual e o expressivo
que consegue em suas obras bem

Fig. 5, Escul-
tura em ferro,
1964.

indica o que delas poderá evoluir:
são sementes ideais para a conso-
Iídação dessa visão de urn estilo
da época que preconizavam os pio-
neíros da arte construtiva do prin-
cípio do século, problema que se
repõe aqui de uma maneira nova
e lícita. Mesmo ao monumental
( digo aqui em opogição direta ao
arquitetônico) poderá chegar, pois
possue todos os elementos para
isso, nada perdendo a sua intuição
formal do seu caráter unitário e
expressivo diante do planejamento
de obras de grande tamanho.
Nessa sua busca individual, carac-
terística dos artistas de nosso tem-
po, Amílcar de Castro descobre o
seu caminho pelo aprofundamento
intuitivo do seu processo intelec-
tual de criação nas profundas raí-
zes da percepção expressiva, ante-
riores à estética, onde fluem as
formações mítico-mágicas primiti-
vas, conseguindo aos poucos uma
síntese "suí generis" no seu atual
processo criador. Intuição estética
e mito se fundem aqui surpreen-
dentemente e de um modo digno
dP. nota na arte de nossos dias.
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''Paraguai"'
Desenhos de Livio Abramo

É antiga a simp.,atia de Lívio Abra-

mo pelo Paraguai. Lá tem estado

em missões didáticas e culturais.

E lá tem ido estudar ecologia. Ago-

ra a sua permanência é oficial, vis-

to que Lívio Abramo é chefe do

setor de Artes Plásticas e Visuais

da Missão Cultural junto à nossa

representação diplomática em As-

sunção. Lembramo-nos ainda de

sua atuação na VI Bienal de Arte

de São Paulo quando êle, junto

- com Josefina Plá e Ramiro Rodri-

gues, apresentou a retrospectiva

"Barroco Mlssloneiro", como ele-

mento que foi da Missão Cultural

Brasileira em Assunção.

O grande desenhista e gravador re-

mete-nos agora um álbum com 7

desenhos esquemáticos, de excelen-

te síntese, "Paraguai". Edição Diá-

logo. Coleção Imago. Têxto de Mi-

guel Angel Fernández.

O assunto é tratado gràficamcnte

como rastro de nervos sôbre papel.

Dir-se-ia que o conhecido xilógrafo

sulcou a terra paraguaia para atin-

gir em baixo relêvo o seu plexo

solar.
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Da escultura de Stockinger
G.F.

Uma visita ao atelier de Francisco
Stockinger é uma imposição para
quem quer que visite a capital rio-
grandense, e se interêsse pelas artes
plásticas. O artista trata da escul-
tura com entranhado amor; vê-lo
é travar conhecimento sempre com
aquêles "lentos progressos" que
Cézanne anunciava em sua obra de
sexagenário, pois Stockinger não
tem pressa. Êle mesmo trabalha
seus modêlos no quintal da casa,
da massa do gesso à fundição e ao
acabamento final, sempre atento e
sempre responsável.
Vimo-lo então em nossa estada em
Pôrto Alegre agora, e Stockinger
estava preparando cinco esculturas
para a VIII Bienal, ordenava uma
coleção de trabalho para uma ex-
posição em abril, em Montevideu,
e lastimava que, tendo enviado al-

guns bronzes para a exposição do
salão "Comparaison", como "Liber-
dade", não pudesse atender ao con-
vite que lhe fez a Galeria Bonino,
para expor no mês de maio pró-
ximo, no Rio.
A escultura de Stockinger continua
em sua linha expressionista, viva e
dramática, e agora com a inclusão
do ferro e da madeira queimada
junte- ao bronze, êle enfrenta so
luções curiosíssimas e cada vez
mais fortes, cada vez mais víncr ·
das pelo espírito do tempo, as
grandes tormentas que afligem o
homem. Pois, uma vez o escreve-
mos, entre o existencial e o expres-
sionismo, Stockinger luta com suas
formas na · fronteira da condição
humana, assinalando entre um ero-
tismo e uma angustiada séde de re-

sistência à destruição, os seus ho-
mens e mulheres, apaixonantes em
sua esquealidez e em sua nudez.
A trama dêsses corpos é trabalhada
ainda com ferro que o artista ma-
nipula ao vivo da fundição, com
seus escuros óculos de operário a
protege-lo na forja. Madeiras du-
ras como ferro são submetidas
também ao fogo, desbastadas. E a
combinação que surge orerec=-nos
uma inovação na escultura brasi-
leira, tão condicionada à formula-
ção academízante quanto parada
sem um esforço honesto, para tira-
la do estágio de estagnação em que
ficou. Com Stockinger, a situação
é outra: êle trabalha os· seus pe-
quenos modêlos (nem sempre, ago-
ra mesmo a aludida "Liberdade"
que foi para Paris refere-nos um
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metro e quarenta centimentros, o
que não· é pequeno formato; e duas
das esculturas que serão expostas
na VIU Bienal também atingem a
uma altura considerável), bem co-
mo os grandes, com a mín-icía da
ourivesaria, pois não dá por aca
bado o acaso ou a originalidade
superficial. O escultor vai à pro-
fundidade de sua matéria, e quei-
ma e apura a apresentação dela,
com um pertinente amor pela coi-
sa bem acabada, mas sem ornato
senão com a escarifícação do tem
po conturbado. A epiderme e a in-
dumentaria dêsses corpos recebe
uma 1fremência convulsiva de si•
Pais. Marcas de sua passagem pelo
'·tempo dos assassinos", pelas mar-
chas reivindicatoriais, pelos corn-
bates de rua e de mansarda, pro-
testos e uivos.

Daí que a sua "Líberdade" conti-
vesse tanto ferro argamassado em
seu peito ululante e em seu braço
e mão disformes, dos quais pende
a corrente quebrada, num-i afirma-
ção de quem acaba com os gri-
lhões. Que seja entendida err, Paris
essa admirável escultura, com a
sua inteireza de luta e a sua excla-
mação vibrante de repercussões hu-
manas.
Mas o artista não se faz ilusões:
para êle importa o produto que
sai de suas mãos e a incompreen-
são de tantos o deixa alheio ao
amanhã. Caso notável entre nós,
entre os escultores de seu tempo,
Stockinger não faz concessões, não
cede, não busca encomendas de fa-
zer bonitas formas. Interessa-lhe
êsse momento de expressão que

precisa efetuar com sangue, suor e
lágrimas, nada mais. Quem quizer
será assim. Escultura destituída de
retórica, de efeitos contemporizado-
res, de conciliações. Nem mesmo a
aparência declamatória permanece
depois da primeira consideração;
há . uma certa solenidade sem am-
níguas manifestações nessas figuras
que acrescentam ao patrimônio
imagístíco humano a sua fervorosa
inquietação, indagadora, perscru-
tante, densa de alternativas na po-
livalência de que se revestem.
O artista vai mostrar sua obra em
Montevidéu e na Bienal êste ano:
não chegaram ainda os écos de sua
apresentação em Paris, no salão
"Comparaison". Seja o que for o '
seu sucesso, sua obra prosseguirá
no mesmo largo rumo. Stockinger
não transige.
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A alma do artista
T. S.

A alma do artista é um vasto, pro-
fundo, ilimitado mar, agitado pelos
sopros dos ventos de tôdas as
direções.
Esta imagem poética teremos de
comentar e explicar neste artigo.
Num artigo anterior, "A vida da
obra de arte", falávamos de que
aquilo que faz a obra de arte so-
breviver os tempos é a vida mes-
ma que entrou na obra de arte, a
vida concentrada e compacta, cheia
de fôrças vitais e que emanam
permanentemente e fazem vibrar
os espectadores. Conservas do vivo.
Uma das suas fôrças, uma das
energias desta vitalidade perpétua
é o amor para com a vida, as di-
versas manifestações da mesma,
em geral para com o vivo e o exís-

tente. Neste artigo em vez de exa-
minar a obra de arte examinare-
mos a alma do artista que cria a
obra de arte, para nos aproximar-
mos do mistério da arte mesmo do
lado do artista criador. O mesmo
mistério que existe na obra de arte
e que a faz sobreviver aos' tempos
e continuar viva e atuante no en-
quanto que a humanidade persis-
tir viva e receptiva, o mesmo mis-
tério deve existir na alma do ar-
tista. É o seguinte: como o artista,
um indivíduo comum como qual-
que,r um, consegue criar uma obra
viva que ultrapassa o seu indiví-
duo, o seu grupo, povo e cultura
e vira viva, significativa e vibran-
te para todos os povos, todos os
tempos, tôdas as culturas? l'!:ste é

o profundo mistério da alma do
artista, tão profundo como o mis­
tério da vida da obra de arte que
é eterna e sobrevive tempos, épo-
cas e culturas. Não podemos des-
vendar êste mistério da alma do
artista de modo diferente a não ser
afirmando que pelo menos uma
parte da alma do artista, aquela
que produz a obra de arte, não per-
tence nem a êle, nem aos seus,
nem à sua comunidade ou seu povo,
mas pertence à humanidade in-
teira, ao humano em geral, exis-
tente sempre no enquanto a huma-
nidade viva. Com esta afirmação
nós entramos quase que no campo
dos fenômenos ocultos. Uma par-
te da alma do artista não pertence
a êle mas vive, sofre, ausculta e
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Yves Tanguy, "Mamãe, Papai foi ferido", 1927, Coleção do Museu de Arte
Moderna de Nova York.

responde com a humanidade intei-
ra e de sempre. Não somente
transmissão de pensamentos, mas
mesmo transmissão de sentimen-
tos seria o modo de vida desta
parcela da alma do artista. Preo-
cupada com o humano e seu des
tino. Esta seria a função da parte
artística da alma do artista.
Das hipóteses da psicologia moder-
na a única que se aproxima a esta
nossa constatação a respeito da
alma do artista, seria a noção do .
inconsciente coletivo do psicólogo
suiço C. G. Jung.
Êste inconsciente coletivo não se-
ria somente um inconsciente his-
tórico guardando em estado vivo
e atuante as noções, experiências e
tendências dos nossos antepassa-
dos, mas seria um inconsciente
aberto às influências para - ou
extrasensoriais do coletivo huma-
no, no caso do artista da humani-
dade inteira, e mais ainda da hu-
manidade passada, presente e fu-
tura da humanidade extratemporal.
Se a obra de arte consegue ser

sempre viva e falar sempre ·a todos
que a escutam, independente de
tempos, gerações e culturas, então
temos de concluir que a alma do
artista, pelo menos aquela parte
que produz a obra de arte, dialoga
com o humano eterno. Para dialo-
gar, tem que senti-lo e estar em
contáto com êle.
Um fenômeno estranho, sem dúvi-
da, e que vai até além dos fenô-
menos ocultos, a maior dos quais
temporais, e atinge qualidades do
eterno, eterno em relação à espé-
cie humana. Um dos poucos psicó-
logos da era moderna que levou
muito a sério os fenômenos parap-
sicológicos, os fenômenos ocultos,
foi C. G.Jung. Na alma do artista,
no seu inconsciente coletivo, no
mar ilimitado da nossa imagem
no início dêste artigo, realizam-se
não só fenômenos parapsicológicos,
como transmissão de pensamento,
transmissão de sentimento, previ-
sões e profecías, fenômenos êstes
que são ligados à noção do tempo,

mas até manifestações que transce-
dem o tempo e se preocupam com
o bem ou o mal estar da humani-
dade em sua totalidade, passada,
presente e futura, da humanidade
extratemporal.
Conclusões psicológicas: esta parte
da alma do artista que produz a
obra de arte não pode ser estrutu-
rada. Tem de ser o mar aberto e
infindo, agitado por todos -0s ven-
tos do humano. Não pode ter ida-
de. Não pode ter sexo. Ou então
tôdas as idades e todos os sexos.
Com outras palavras não pode ter
identidade. Por isto a capacidade
de se identificar com tudo ou pos-
suir potencialmente tôdas as iden-
tidades. Tem de ser o perpetuamen-
te humano e eternamente humano.
O eterno humano. Aquêle que en-
globa o humano passado, presente
e futuro. O humano extratemnoral.
O humano não estruturado. Difícil
de concebê-lo e imaginá-lo. Um mar
realmente profundo, ilimitado. per-
manentemente. agitado. Um mar
misterioso. A alma do artista.
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O desenho de Ernesto Meyer Filho
T.-S.

Ernesto Meyer-Filho, radicado em
Florianópolis, teve um lento e difí-
cil desenvolvimento e amadureci-
mento artístico, dada a falta de
um ambiente· cultural artístico no
lugar onde cresceu e se desenvol-
veu - Florianópolis - e principal-

mente no tempo de seu desenvol-
vimento. Foi por meio dos livros
que êle ganhou aos poucos o co-
nhecimento de uma cultura artís-
tica, indispensável para o seu de-
senvolvimento e amadurecimento
artístico. Livros sôbre história da

arte, com reproduções de obras de
arte, desde os tempos das caver-
nas até os nossos tempos, e livros
técnicos sôbre desenho, anatomia,
etc. Em seu tempo de formação
artística não existia em Florianó-
polis, além dos livros, nada que
pudesse ajudá-Io artisticamente.
Assim, pelas circunstâncias êle é
um puro e absoluto autodidata. O
primeiro crítico que descobriu o
seu valor artístico e originalidade
foi Flávio de Aquino. A segunda
pessoa que descobriu seu valor e
o convidou para expor no Rio foi
a crítica Rosa Pessoa. 1!:le fêz vá-
rias exposições individuais em Flo-
rianópolis, Curitiba, Rio de Janeiro,
e duas em São Paulo, na Casa do
Artista Plástico, em 1963 e 1964. Er-
nesto Meyer-Filho teve um desen-
volvimento artístico lento e demo-
rado. Desde a sua infância desenha-
va permanentemente, sem inter-
rupção. Mas aquilo que parecia
brincadeira só aos poucos tornou-
se na sua consciência algo . de sé-
rio e importante, o destino de sua
vida, a evocação do artista criati-
vo. Foi aos poucos que· êle sentiu
que além de tudo é um ar-
tista criativo, e que tem um com-
promisso muito sério para com
êste seu destino. De 1951 em dian-
te data o seu interêsse pelos as-
suntos folclóricos, principalmente
pelo "boi de mamão", versão ca-
tarinense de "Bumba-meu-boi", as-
sunto êste que continua executan-
do durante anos e anos. De 1955
em diante data a entrada do colo-
rido em seu desenho. A sua rique-
za temática multiplica-se com o
passar dos anos. Além dos assun-
tos folclóricos entram em foco
também paisagens e uma infinida-
de de assuntos fantásticos, meio
surrealistas, ora idilicos e alegres.
ora tétricos e sombrios. Monstros,
figuras mitológicas comb centau-
ros, sereias e harpias começam a
povoar seus desenhos. Figuras car-
navalescas e fantásticas, meio deu-
ses, meio homens começam a inva-
dir sua fantasia e sua obra. Tôda
esta população fantástica e mistu-
rada ou é apresentada em agrupa-
mentos e cenas tranquilas e deli-
cadas, ou em arranjos dramáticos
e- angustiantes. Ora diabólico, ora
angelical Meyer-Filho oscila entre
êstes extremos opostos, ingenuida-
de espantosa, e uma leve dóse de
ironia e humor. Tôda esta popula-
cão fantástica que povoa os seus
desenhos, esta mistura de figuras
carnavalescas, coisas do folclore,
monstros, animais estranhos e per-
sonagens mitológicas foi o assunto
da sua exposição paulista em 1963.
Na exposição do ano seguinte, de
1964, em São Paulo êle apresentou
poucas cenas mitológicas e uma
grande série de galos fantásticos,
muitas vêzes com cara de gente, e
pássaros estranhos, tudo com com-
binações cromáticas extremamente
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intensas, vibrantes e festivas. Esta
sua última exposição em São Pau-
lo, principalmente a série dos ga-
los e pássaros fantásticos marca
um decisivo passo para a frente,
um verdadeiro pulo qualitativo. O
seu desenho até então era essen-
cialmente narrativo. Puro, ingênuo,
simples e gostoso, mas essencial-
mente narrativo, contando os acon-
tecimentos da fantasia. Mas de re-
pente o seu desenho vira plástico
e essencialmente plástico. Êste é o
pulo qualitativo. Daqui em diante
são as combinações das formas,
dos coloridos e ritmos que narram
e não o assunto narrado. A nar-
ração desaparece dentro da plasti-
cidade. Narração e plasticidade
uniram-se num amalgama índísso-
J,h,pl. E com isto revelam-se qua-
lirlades plásticas até então inexis-
tentes em sua obra. U:rr senso de
decorativismo autêntico. festivo.
de extraordinária beleza, amnlítu-
de e luxúria. Não resta dúvida.
Com esta sua última exposição em
São Paulo. Meyer-Filho virou um
artista autêntico, originalíssimo, de
extraordinárias qualidades plásti-
cas. De um anedotista simplório,
ingênuo e fantasioso, mas muito
sincero e honesto, virou num cria-
dor fortíssimo de qualidades plás-
ticas extremamente densas, ricas.
belas e inventivas. A sua série de
galos e pássaros fantásticos perten-
ce às melhores e mais originais
obras que foram criadas nos últi-
mos anos no campo das artes plás-
ticas brasileiras. Esta sua exposí-
cão foi uma verdadeira revelacão.
Decorativismo, senso de humor, o
fantástico. tudo isto iunto e ínse
parável dentro de absoluta inten-
sidade plástica, eis o resultado do
árduo e sistemático trabalho de
uma vida inteira, que soube trans-
formar e elevar o popular e o ane-
dótico folclórico em arte superior,
arte válida para sempre. Um meio-
surrealismo. mas absolutamente
autêntico, sincero e sentido. ema-
na dêstes seus últimos trabalhos.
Um surrealismo meio popular e so-
nhador e que não tem nada a ver
com o surrealismo intelectualizado
da maioria dos surrealistas. Senso
de humor. o fantástico revelatório,
o demoníaco ínzenuo, tudo isto
dentro de uma plasticidade densa,
festiva, de beleza musical e dan-
çante. As suas coml::)inações cromá-
ticas inesperadas. de extrema fes-
tividade e intensidade' vibratória, o
seu decorativismo festivo e inédito,
fazem de sua obra um dos acon-
tecimentos mais originais e festi-
vos dentro do panorama atual das
artes plásticas brasileiras. E tem-
po que a crítica desperte sôbre
êste pulo qualitativo e extraordiná-
rio que Ernesto Meyer-Filho deu,
e valorize objetivamente e em tem-
po uma das obras mais originais
e mais belas que jamais foram rea-
lizadas no Brasil.
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A pintura de Albertow:Teixeira
T. S.

Alberto Teixeira teve um desenvol-
vimento artístico lento, interrom-
pido pelas profissões não artísticas.
Até 1959 trabalhava no comércio. E
seu trabalho artístico até lá era
sempre dividido com as atividades
comerciais. Na escola primária em
Portugal desenhava bem. A sua
professôra dizia aos seus pais que
êle devia seguir pelas artes. Com
16 anos descobre a beleza da natu-
reza e começa a pintar paisagens
sem nenhum preparo técnico. Pinta
também retratos. No m1c10 só
aquarela. Mais tarde com óleo.
Sentindo falta de conhecimentos
técnicos cursou, logo após seu ser-
viço militar, a Sociedade de Belas
Artes em Lisboa durante quatro
anos. Tratava-se de um curso livre
que freqüentava à noite. De dia
trabalhava no comércio. Foi na So-
ciedade de Belas Artes que ganhou
conhecimentos técnicos de desenho
e pintura. Depois resolveu vir para

o Brasil. Antes, porém, viajou para
Espanha e França, o que foi êle
uma verdadeira revelação de valo-
res plásticos. A pintura de El Greco
o impressionou muito. Na França
êle viu os originais de Cézanne e
Van Gogh que conhecia até lá só
de reproduções. Tambem de repro-
duções conhecia a obra de Rouault,
Soutine e Modigliani que até um
certo ponto tinham influenciado
seu trabalho. Em Paris viu uma re-
trospectiva de Bonnard e de Fres-
naye. Em 1950 chegou ao Brasil.
Sua pintura nesta altura era som-
bria, pesada, escura, completamen-
te o opôsto da pintura que tinha
realizado em Portugal. Pintava pai-
sagens urbanas de São Paulo. Em
1952 resolveu freqüentar o atelier
de Samson Flexor. Ficou três anos
lá. Com Flexor a sua pintura se
purificou. Desenvolveu o senso de
planos limpos, de sucessão rítmica
dos mesmos, dos coloridos limpos.

Mas depois sentiu-se fechado e en-
clausurado pelo geometrismo. Em
busca de uma libertação foi para
a Europa onde passou dois anos.
Lá o impressionou Sugai que de-
senvolvia uma pintura de signos.
Mas também Tãpies o impressio-
nou e Appel. Nesta altura procura-
va uma pintura que não fôsse geo-
métrica mas que não fôsse tam-
bém amorfa e nebulosa. 1958 volta
para São Paulo. De nôvo se sente
em dificuldades e desorientado.
Em 1961 trabalha muito e ganha
o prêmio Leimer. 1963 trabalha
mais ainda e faz uma grande ex-
posição na Galeria São Luís em
São Paulo. Começa a se sentir se-
guro do próprio caminho. 1964 tra-
balha também muito e ,produz
bastante. Início de 1965 ganha o
prêmio Esso. 1!:ste seria o histórico
do desenvolvimento de Alberto Tei-
xeira em poucas linhas. Quais ago-
ra as características de sua pintu-
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ra? Teixeira realiza uma pintu-
ra abstrata, embora estruturada.
Grandes áreas cromáticas, ora li-
sas, ora levemente perturbadas em
sua matéria, encostam-se às áreas
de coloridos diferentes. Assim
criam-se limitações, fronteiras, in-
terlaçamentos, segmentações. Os
seus quadros parecem como que
fragmentos de grandes aconteci-
mentos plásticos, de seriações in-
finitas e sucessões infinitas das
áreas coloridas. Sutileza de linha e
senso formal, senso da estrutura
área e fluida caracterizam esta pin-
tura de luxúria cromática. O seu
colorldo, limpo e expressivo, ela-
borado até uma transparência cla-
ra, nóbre e poética é a fôrça mais
impressionante da sua pintura. - De
todos os pintores abstratos brasi-
leiros Teixeira é o mais cromático,
aquêle que se exprime mais pelo
colorido enobrecído.: Êle mesmo
visualiza os seus quadros em GQ-

res antes de executá-los. O colorido
no caso de Teixeira é o elemento
mais nobre e o mais valioso da sua
instrumentação pictórtca. O colori-
do junto com a estrutura fluida,
mas algo solidificada em sua flui-
dez. A nobreza e exaltação poética
do seu colorido evoca luxúrias de
tempos passados. Panos pesados e
preciosos, ornamentos graves e lu-
xuosos, vestes dos nobres; senso da
alta qualidade dos objetos, beleza
da pompa, enfim qualidades de en-
riquecimento e exaltação festiva.
Por isto a sua pintura nos faz
lembrar vagamente a pintura do
austriaco Gustav Klimt, do funda-
dor do Jugendstil austríaco (Sezes-
sion). Klimt é figurativo. Mas al-
tamente e nobremente decorativo.
As vestes das suas figuras são ver-
dadeiras festividades de decorações
luxuosas, Corrio fragmentos destas

estruturas altamente ·e_ nobremente
decorativas de Klimt, fragmentos
diluídos e tornados mais transpa-
rentes e leves, parecem-nos as reali-
zações plásticas de Alberto Teixei-
ra. Não resta dúvida de que Tei-
xeira nunca viu Gustav Klimt. Tra-
ta se de uma coincidência e um
ponto de apoio nosso para descre-
ver, situar e definir a pintura de
Alberto Teixeira. A sua realização
plástica contém mais de tudo uma
luxuosidade contida e simplificada.
A luxúria do colorido nobre e eno-
brecido é a característica mais im-
pressionante da sua pintura. Alta-
mente poética, decorativa e dramá-
tica . no mais alto e puro senso,
esta pintura original de rara nobre-
za é sem dúvida alguma uma das
pinturas mais valiosas que o pa-
norama da atual pintura brasileira
tem a nos oferecer. Não é por aca-
so que Alberto Teixeira ganhou o
prêmio E$$9 dêste ano,
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A pintura de José Roberto Aguilar
T. S.

José Roberto Aguilar é um dos
pintores mais talentosos e dos
mais promissores da jovem geração
de artistas plásticos brasileiros.
Êle é paulista. Começou com 17
anos a pintar, e faz agora 7 anos
que está pintando sistemàticamen-
te. Antes de começar pintar êle
escrevia e se interessava muito pela
produção literária. Começou a pin-
tar como completo autodidata, sem
absolutamente nenhum preparo
técnico. Os seus primeiros traba-
lhos eram de conteúdo simbólico.
Êle mesmo sentia a sua pintura
como uma expressão mística. Usa-
va intensos coloridos, principal-
mente vermelhos e amarelos e sen-
tia-se apaixonado pelos mesmos.
Porém a violência cromática e ima-
turidade plástica dos seus traba-
lhos assustava muita gente, e êle
recebeu críticas muito desfavorá-
veis. Desanimado resolveu largar a
pintura e estudar ciências econô-
micas na Universidade. Mas o seu
interêsse pela pintura continuou
vivo. Começou a freqüentar aulas
de gravura na Fundação Alvares
Penteado. Isto o levou a desenhar
de nôvo. Animado retoma em 1962

a pintura. Começa a usar espátula
e dominar as côres. Assim realiza-
se tôda uma série de trabalhos
novos, tôda uma fase representa-
tiva da sua personalidade. Esta é
a sua fase lírica e onírica. Pássaros,
flôres, transformações de flôres em
gente, predominam em sua pintura
junto com a figura de uma moça -
símbolo da alma - que sempre
descobre e participa dos mistérios
fantasmagóricos do existente. Em
1963 manda êstes trabalhos· para a
Bienal de São Paulo, onde é aceito.
Isto deu-lhe muita fôrça e aumen-
tou sua auto-confiança. Êle usa à
esta altura contôrnos de figuras
grossos, diretamente do tubo e
muita matéria. Símbolos pagãos
e cristãos são misturados nos tra-
balhos daquela época. Fins de 1963,
sentindo-se prêso ao empastamen-
to da sua pintura viaja para Minas
Gerais e começa a desenhar igre-
jas barrocas com guache, nanquim
e aquarela, tôdas técnicas leves e
fluídas. Isto transpósto para o óleo
lhe dá a leveza e fluidez desejada,
e sai do empastamento grôsso da
sua pintura anterior. Da segunda
metade de 1964 em diante suas fí-

guras começam a se dissolver, os
contôrnos grossos desaparecem, e
em compensação desenvolve-se um
grafismo nervoso de fios de tinta.
Em março de 1964 ganha o primei-
ro prêmio de desenho da "Dearte"
e participa de tôdas as exposições
coletivas. Em 1965 é escolhido
como um dos representantes bra-
sileiros para a Bienal dos jovens
em Paris. Admira dentre tudo os
expressionistas, principalmente Van
Gogh, Munch e Ensor. Gosta dos
muralistas mexicanos. Dos brasilei-
ros êle gosta do lirismo de Porti-
nari, do lirismo mineiro de Guig-
nard. de Pancetti, mas mais de to-
dos de Flavio Shiro. Gosta também
de José Antônio da Silva e de Gil-
son Barbosa. Dos estrangeiros
atuais, gosta de Dubuffet, Appel.
Alechinski e Enrico Baj. Êste seria
em poucas linhas o histórico do
seu desenvolvimento até agora e
as suas preferências no mundo das
artes plásticas. Tentaremos agora
penetrar no espírito e no caráter
da sua arte.
Aquilo que impressiona mais na
obra de Aguilar em tôdas as suas
fases, é uma ânsia revelatória, uma
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inquietude transbordante, uma im-
petuosidade comunicativa que o · co-
loca, sem dúvida alguma, perto dos
expressionistas de todos os tempos
e de tôdas as modalidades. Os
seus amarelos intensos e o uso fre-
qüente dos mesmos lembram' .os
amarelos de Nolde. Mas no caso
de Aguilar falta por completo a
preocupação estetizante, a procura
do belo, do equilíbrio estético, tão
nítidos na obra de Gilson Barbo-
sa, mas em compensação temos a
comunicação direta e imediata, a
comunicação exaltada e vibratória
a comunicação revelatória e dis-
solvente. A pureza desta sua impe-
tuosidade de comunicação e comu-
nhão é o elemento mais valioso de
todo seu esfôrço plástico. Falta
nêle a pesquisa estetizante que nos
encontramos nos expressionistas,
mas em compensação temos a im-

. petuosidade da comunicação e co-
munhão de uma alma muito pura.
Nesta sua ânsia de contato comu-
nicativo êle vira várias vêzes caó-
tico. Mas não importa. O cáos é
parte integrante da sua comunica-
ção. A sua vibração é sincera e
pura. É isto que vale. Pode ser di-
vidida em dois grupos, em duas
fases em geral a sua produção até
agora. Na fase antiga dos contor-
nos nítidos e grossos da figura, e
na fase atual das figuras dissolvi-
das. Mas a impetuosidade da comu-
nicação e comunhão é a mesma em
ambas. A impetuosidade comunica-
tiva o obriga a frisar os contornos
na primeira fase criando verdadei-
ros relêvos com a tinta vindo di-
retamente do· tudo em tôda sua
grossura e espessura. Na segunda
fase - fase atual - o impacto co-
municativo dissolve os contôrnos
das figuras. Ambas fases foram
iniciadas por exercícios em dese-
nho, e depois realizadas em óleo.
Esta sua impetuosidade revelatória
e comunicativa é algo de demonía-
co, no sentido dos gregos antigos,
de ser tomado por fôrças superio-
res, sobrenaturais e sobre-huma-
nas. Um demonismo revoltoso I de
cunho cósmico e metafísico trans-
borda sua alma e sua obra. A in-
quietude dissolvente que na pri
meira fase foi contrabalanceada
pelos contôrnos em relêvo, foi
transformada num grafismo irri-
quieto dé fios finos e rítmicos ,de
tinta - as vêzes redes e condutos
das mesmas - que sensibilizam e
dinamizam dramàticamente as vá-
rias áreas da tela. Aguilar é
um puro quese comunica dra-
matícamente e transbordantemén-
te. Talvez um pouco caótico
ainda, mas extremamente sincero
e puro. O seu grito vem das pro
fundezas do existente. Não resta
dúvida que êle tem um grande fu-
turo em sua frente. Tão grande
como o demonismo que o impele.
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A pintura de Gilson Barbosa
T. S.

Dos três jovens pintores de São
Paulo, de indiscutível talento, in-
discutível criatividade e que pro-
metem muito para o futuro, Jan-
nik, Aguilar e Gilson Barbosa, acha-
mos êste último o mais curioso,
por causa do seu desenvolvimento
tão repentino e inesperado. Jannik
e Aguilar têm um passado plástico.
Gilson Barbosa não. Nascido em
Canhoeira, Estado da Bahia, estu-
dou arte dramática na Universida-
de de Salvador, e trabalhava aqui
em São Paulo ora como ator de
teatro, ora como modêlo de foto-
grafia comercial. Um dia, visitando
o seu antigo amigo de Salvador, o
pintor Raimundo de Oliveira, no
atelier dêste, pegou lápis colorido
e papel e executou brincando uma
série de desenhos. Críticos de arte
e artistas que tinham oportunidade
de ver êstes desenhos, ficaram ad-
mirados, tanto pela beleza nlástics
e rítmica da linha, como também

por causa do colorido vivo e fes-
tivo. Os desenhos testemunhavam
um talento pictórico excepcional.
Os críticos resolveram falar com
Gilson e persuadi-lo a levar a sério
o seu talento plástico e seguir o
caminho das artes plásticas. No
m1c10 Gilson ficou desconfiado,
pensando que o pessoal estivesse
brincando com êle. Mas quando êle
percebeu a sinceridade dos críti-
cos, resolveu seguir o caminho das
artes plásticas, o caminho da sua
vocação. Primeiro comprou lápis
coloridos e papel e executou uma
série de desenhos. Logo a seguir
comprou tintas e começou a pintar
a óleo. Depois de um ano de árduo
e sistemático trabalho fêz a sua
primeira exposição individual na
antiga Galeria La Ruche, em São
Paulo, 1964, apresentado pelo crí-
tico Theon Spanudis.
O objetivo dêste artigo é examinar
as qualidades plásticas de Gilson

Barbosa, tanto do seu desenho,
como também da sua pintura e
tentar fazer enquanto isto fôr pos-
sível e permissível, previsões para
o futuro.
Aquilo. que impressiona mais no
seu desenho é a liberdade plástica
dos ritmos amplos e exuberantes,
a sensualidade e finura da sua si-
nuosidade, a atmosfera festiva das
suas curvas. O colorido limpo, ti-
nente, ora suave, ora forte, cria
junto com a riqueza das linhas exu-
berantes a atmosfera de alegria e
de festa. A sua linha lembra sem
dúvida alguma, Matisse, apesar de
que êle nunca havia visto desenhos
de Matisse, só que êle é mais exu-
berante que Matisse. um Matisse
tropical por assim dizer. A sinuo-
sidade da sua linha tem algo de
fabulador e infinito lembrando va-
gamente os desenhos geométricos
das tatuagens dos índios onde a
linha se desenvolva também infini-
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tamente, embora seus desenhos não·
tenham nada de geométrico. Já na
sua pintura Gilson é mais restrito.
O material não permite tão fácil-
mente as extravagâncias do dese-
nho, as festividades barrocas. Com-
parada com seu desenho, a sua
pintura parece mais simples e sim-
plória, sem a exuberância realmen-
te origástica e embriagada do seu
desenho. -Em compensação tem ou-
tras qualidades interessantes. Se a
linha não pode mais desenvolver
livremente seus arabescos, temos
em sua pintura a beleza virginal
das formas poéticas e densas, e a
beleza do colorido. O seu colorido
é extremamente leve, poético e epi-
dermico, embora vivo e alegre.
Tôda a leveza de uma juventude
despreocupada está neste colorido.
O seu colorido não passou ainda
sofrimentos. Não tem ainda a den-

. sidade do amadurecimento. Esta é
a sua vantagem e desvRntagem ao
mesmo tempo. Mas apesar desta
leveza poética e epídérrníoa o seu
colorido tem uma aualidade real-
mente rara e exoencional. É estru-
tural. Gilson constrói suas comno-
sições pelo colorido, pelo sensível
e frágil equilíbrio entre tonalida-
des quentes e frias. Em geral o co
lorido dos jovens é apenas expres-
sivo, mas raras vêzes estrutural.
Gilson possui esta qualidade vanta-
josa desde o início da sua carreira
plástica. Por isto achamos aue o
seu futuro caminho de pintor,
quando seu colorido amadurecer
mais, será o de um colorista forte.
seguindo um Volpi ou um Ferrari.
um Rubem Valentim ou uma Eleo-
nore Koch. Mas é difícil de prever.
E Gilson tem tantas qualidades
plásticas que torna-se muito difí-
cil saber ou imaginar qual delas
irá prevalecer. Se por exemplo a
exuberância realmente espantosa
do seu desenho entrar na sua pin-
tura, teremos neste caso uma das
pinturas mais festivas que jamais
foi feita. Mas tudo isto não passa
de mera cogitação a respeito de
possíveis desenvolvimentos. Em to-
do o caso um fato fica firme. Gil-
son leva muito a sério a sua voca-
ção e sua dedicação ao trabalho
criativo. De que êle é um pintor
original de excelentes qualidades
não resta a menor dúvida. De que
êle terá um futuro sério e criativo,
não resta também a menor dúvida.
Qual o caminho que êle vai seguir

. isto é ainda desconhecido. Provà-
velmente o de um colorísta puro.
estrutural e poético. Mas isto é
uma cogitação nossa, pode ser que
o elemento barroco e exuberante
- tão forte em seu desenho - pre-
valeça. O futuro vai mostrar. Até
lá só. podemos desejar ao Gilson
um trabalho sério, honesto e dedí-
cado, como êle o realizou até agora.
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Ética da Estética
Abram Fayvel Hochman

Em outros tempos, quando a obra
de arte estava carregada de uma
carga religiosa, senão mágica, cons-
tituia-se num objeto que se não
era compreendido, era, ao menos,
aceito e venerado. Êsse objeto sa-
cramentado estava, pois, integrado
na vida da comunidade para a qual
o artista o criara. Êsse objeto de
arte tinha a sua função e utilidade,
e havia lugar para êle nesse mundo.
Era o tempo da integração das ar-
tes n.o tempo e na vida. O tempo
dos monumentos funerários. O
tempo da criação, pois que a pró-
pria vida, do nascimento à morte,
era um ato de criação, já que se
tratava de um ato sacralizado. Ja-
mais o tempo da indagação, pois
que os problemas comunitários es-
tavam resolvidos diante da rigidez
da sua constituição e da extrema
disciplina. Não era o tempo da in-
dagação, sobretudo, talvez, por es-
tarem, absolutamente e de forma
definitiva, resolvidos os problemas
metafísicos. O mago, então, era o
chefe absoluto, e a obra de arte
tinha o seu lugar. O homem de
então não estava partilhando suas
atividades em especialidades, e a
obra de arte tinha assegurado o
seu lugar. Vivia-se o mito. E com
êle a vida. O homem era uma uni-
dade, estava em tudo, e tudo nêle.
Indissolúvel. O artista era o mes-
mo que caçava ou curava. Não se
conhecia o fenômeno da margina-
lidade, e a obra de arte tinha so-
lenemente assegurado o seu lugar.
Mas isso em outros tempos, os
mitizados. Quando não se cogitava.
obviamente, numa estética, e me-
nos numa ética da estética.
A medida que a comunidade vai-se
demitizando, o fenômeno da margi-
nalidade vai-se evidenciando. O ho-
mem já não é aquela unidade. As
síste-se a sua fragmentação, seu
estralhaçamento. É quando, aos
poucos, a obra de arte vai perdendo
o seu terreno. Vai em busca de ou-
tros campos. É quando a arte vem
ao encontro dos anseios mais altos
do espírito, para compensar a per-
da irremediável daquele paraíso. lf'
a consciência da perda derínítív=.
do lugar do homem na terra e no
cosmos. O mundo é seu exílio. A
obra de arte começa a perder o seu
lugar. É a ânsia do infinito. atra-
vés de normas. A pesquisa do nu-
rismo. Ah! Escolas! Sintomas vísí
veis e significativos na manifest.a-
ção estética. Em busca do estilo.
na vida e na arte. Porque o que
era, em outros tempos, natural,

passa a ser sobrenatural, e as re-
ligiões vêm em socôrro para ra-
cionalizar os problemas e propor-
lhe, intelectivamente, solução. O
que é a morte. O que era resolvi-
do sensorialmente, antes, levava os
homens a fazer de sua vida a sua
religião. São os grandes tempos do
paleolítico superior, do homem
sumeriano, das dinastias egípcias
pré-helênicas, dos antigos chineses,
indús, cretenses, gregos, romanos
e bizantinos, e das culturas pré-co-
lombianas, e de certa forma as ci-
vilizações da Idade Média e da
Renascença, sem se falar das po-
pulações primitivas da Oceania,
Asia e África, dizimadas com a as-
sassina revolução racionalista do
Ocidente.
Nos tempos que se lhe sucederam,
os homens fizeram da religião a
sua vida. Mas, mesmo assim, a
obra de arte tinha, embora restri-
to e por vêzes, o seu lugar na co-
munídade, apesar de reduzida à
utilidade. A medida que a demitiza-
ção se processa mais acentuada-
mente, e com ela a marginalidade
crescente, a obra de arte começa
a perder terreno para com o con-
sumidor, e com êle o seu lugar.
Mas, como na verdade, parecem
existir criadores em qualquer tem-
po, a produção da obra de arte não
sofre qualquer solução de conti-
nuidade. Assim, o primeiro e gran-
de marginal das comunidades de-
mitízadas, é o artista.
Vive-se o .tempo da mais absoluta
demitização, se é que isso pode
ocorrer, admitindo-se uma religião
da absoluta descrença. Tempos se-
melhantes aos do Renascimento,
sem a imaginação, invenção e vo-
cação para a vida dêstes últimos.
Semelhança na investigação. aue é
o seu mito, seu estilo. Apenas. As
conquistas. processos e conhecí-
mentos científicos contribuindo.
nessas duas épocas, de maneira
soberba em todos os campos. E as
ar+es não constituem exceção. Não
podem mesmo constituir exceção
eis que é, das formas de conheci-
mento. a mais sintética. porque
nem abstrata nem concreta. co-real.
A arta é a mais amola e comnleta
forma de conhecimento, que se tem
,..onheciment.o.
Mas de nada vale constatar tudo
isso se a arte. como neste século.
não tem lugar oara si. .Já que não
é de se admitir que se recolha ::i

mostras como as dos salões e bie-
n::1 is, ou outras cue tais. com cock-
tails e outras mais. Não é de se

admitir tão pouco que seja destí
nada a dependurar-se em prego de
parede de casa de grã-fino, acon-
selhado pelo decorador. Ou, ainda,
amontoada, entre outras, tantas,
num depósito de colecionador,
aguardando a sua valorização. On-
de, então, as obras de arte? A in-
dagação, aliás, como qualquer ou-
tra, é deveras perturbadora. Por
isso tão perturbador o nosso tem-
po, o das indagações. Típico e sin-
tomático dos tempos do mito eco-
nômico.
Na verdade a obra de arte está,
como tôdas as demais produções
do mundo moderno, 'sacrificada,
subjugada e subordinada aos dog-
mas da religião do dinheiro. Seria
ingenuidade esperar o contrário, já
que sua transação se opera no mes-
mo plano de crueldade que a do
atleta, pelo passe a outra agremia-
ção. Vive-se os tempos terríveis da
desumanização, quando anda alto
o preço da promoção e notorieda-
de. Mas só se distribui justiça a
quem a reivindica. Apesar de tudo,
de tudo, a obra de arte sossobra,
e permanece além dos tempos, ine-
xorável, inflexível, serena, perene,
incorruptível. Independente. Auto-
suficiente. É preciso apenas que
seja revelada, para se fazer pre-
sente, dando-se-lhe o seu lugar.
Diante das condições correntes,
são muitos êsses lugares, da praça
pública à alcova, que é onde o ho-
mem comunga. Isso porque é pre-
ciso que a obra de arte cumpra
ao lado de sua esteticidade, a sua
função ética, que é a de se revelar
para ser consumida. São os tem-
pos da ética da estética.
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GRAVURA BRASILEIRA NO ES-
TRANGEIRO • Foi inaugurada na
União Pan-Americana, em Washing-
ton, sob o patrocínio do Itamara-
tí, a exposição de gravuras em me-
tal da gravadora Rachel Strosberg,
juntamente com a mostra de pin-
tores rrípo-brasileíros do Grupo
Seibi.
Estiveram presentes, além do Mi-
nistro Vasco Leitão da Cunha, o
embaixador Juracy Magalhães, em-
baixador limar Penna Marinho, o
secretário geral da O.E.A. José Mo-
ra, o representante do BNDE jun-
to ao BID Zeuxi Neves, a esculto-
ra Erna Neves, etc.
Após a exposição na União Pan-
Americana, as gravuras serão exi-
bidas em New York e na costa oci-
dental dos Estados Unidos.

FIGURAÇÃO E DESFIGURAÇÃO
DO HUMANO • De tôdas as expo-
sições internacionais que marcaram
a temporada - artística européia a
mais importante foi sem dúvida a
realizada no Museu de Gand sob
o tema Figuração e Desfiguração
do Humano. A principiar do realis-
mo mais antigo até agora à Nova
Figuração desde a arte mais clás-
sica até a mais expressionista.
O setor contemporâneo foi sem
dúvida aquêle em que melhor se
patentearam perante o público vi-
sitante as caracterizações mais
opostas nas telas de Picasso, Vil-
lon, Delaunay, De Hirico, Marcous-
sis, Soutine, Rouault, Giacometti,
Bacon · e Germaine Richier.

AUMENTO DO MUSEU DE ARTE
MODERNA DE NOVA YORK • O
Museu de Arte Moderna de Nova
York já não dispunha de espaço
para exibir o seu crescente acervo
plástico. Tratou pois de aumentar
a sua sede, construindo elegante
fachada envidraçada, de ossatura
metálica dando para um jardim-
terraço lajeado onde colocar es-
culturas. Obra do arquiteto Philip
Johnson.
Fêz bem a direção do MAMNY de
assim agir, pois já está quase
pronto o seu grande concorrente,
o Museu Whitney de Arte Ameri-
cana, obra dos arquitetos Marcel
Breuer e Hamilton Smith. O nôvo
prédio ergue-se na Madison Avenue.

EXPOSIÇÕES NACIONAIS • EM
SÃO PAULO: Fundação Armando
Alvares Penteado: Gravadores Ho·
landeses Contemporâneos; Pintores
e Gravadores Contemporâneos da
Austria. Museu de Arte de São
Paulo: Bramante Bufoni; Pintores
Franceses em São Paulo. Museu de
Arte Contemporânea: Manuel Cal-
vo. Galeria Dearte: Pellegrino. Ga--
leria Atrium: Carlos Bastos:' Anézia
Pacheco e Chaves; Silva Costa.
Vestíbulo do Teatro Ruth Escobar:
Aloísio. Galeria São Luís: Luís Bue-
no d'Horta; Maria Polo. Galeria
Astréfa: Jenner Augusto; Pedro
Tort; Album Debret. Casa do Ar•
tista Plástica: Yola Cíntra.. Galeria
J.D.: Edelweiss; Norha Beltran.
Aliança Francesa: Iracema Arditi.
Associacão Cristã .de Môcos: Ga~
briela Dantes. Galeria Mobilínea:
Elke Hering; Savério Castellano.
Galeria Seta: Wesley Duke Lee;
Manuel do Bonfim. Galeria Cape-
la: Gilson. Novas Tendências: Gua-
riglia.
NO RIO: Museu de Arte Moderna:
Tadeusz Kuliewicz. Galeria Bonino:
Seoane, José Maria. Oca: F:scola
de Paris: Maria Helena Vieira da
Silva; ,Franz Weissmann; Manuel
Cargaleiro; Paul Szasz; Anna Shan-
nan; José Escada; Ronald Abram.
Galeria Barcinsky: Nina Barr. Pe-
tite Galerie: Genaro; Franz Weis-
smann.
EM CURITIBA: Biblioteca Pública:
Gravura Brasileira Contemporânea.

LEILÃO DE OBRAS PRó-HOSPI•
TAL ALBERT EINSTEIN • Rea-
lizaram-se nas noite de 9, 10 e 11
de junho os lances do leilão de
obras de arte em prol do Hospital
Israelita Albert Einstein. atãngãn-
do cento e oito milhões de cruzei-
ros. Dos quadros - todos êles doa-
dos - os que atingiram cifras mais
altas foram o sde Portinari, Tarsi-
la, Djanira e Bruno Giorgi. Eis a
lista dos artistas cujas obras fo-
ram arrematadas: Manabu Mabe,
Guilherme de Faria, Cláudio Kupe-
man, Mira Schendel, Babinsky,
Augusto Rodrigues, Carlos Scliar,
Heitor dos Prazeres, João Sebas-
tião, Ivan Freitas. Gisela Eich-
baum, Dorothy Bastos, Zorávia
Bettiol, Chaninha, Yolanda Moha-
Ivi. Olga Abramson, Flexor, Guita
Scharifker,, Di Prete, Francisco
Silva, Anatol Wladvslaw, Wakaba-
yashim, Tarsila, Sílvio Jaguaribe

S.A. DE CORACOES
f O IS

G R A N I L I T A para:
pavimentações, escadas, di-
visões de sanitários, etc.

REVESTIMENTOS de
fachadas e interiores
em granito artificial

Mosaico vidroso
.. VIDROTIL"'

EXPOSIÇÃO PERMANENTE
de: molduras, sancas,
lareiras, etc. em Gesso

Sob projeto, executamos
qualquer decoração em

GESSO e CIMENTO.

FORROS FALSOS em
GESSO de acôrdo
com as exigências

dos projetos.

Rua Aguiar de Barros, 59
. ( Começa em frente ao Cine
Paramount) - Fone 32-2326

São Paulo - Brasil
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Desenho de Genaro de Carvalho.

Ekman, Volpi, Léger, David Libes-
kind, Tran-Thô, Nelson Taperman,
Naum Alves de Sousa, José Inácio,
Trindade Leal, Vera Ilce Cruz, Rai-
mundo de Oliveira, Maria Helena
Chaturni, Isabel Pons, Alice Brill,
Oswald de Andrade Filho, Felícia
Leirner, Fernando Lemos, Jannyk
Pagh, Paulo Rossi Osir, Kukushi-
ma, Cândido Portinari, Paolo Ris-
sone, Sheila Brannigan, Lasar Se-
gall, Toyota, Picasso, Nicolas Vla-
vianos. Zulmira Lunardelli, José
Antônio da Silva, Nerici, Maria Ce-
cília Manuel Gismondi, Cariri, Car-
mélio Cruz, Ernst, Ademar Albu-
querque, Mário Silésio, Santiago
Americano Freire, Tiago, Suzanne
Kutijel, Marianne Peretti, Maria
Vitória, Jandira Waters, Okinaka,
Caem Abras, Ana Narrnack, Adão
Pinheiro, Gilson, José de Dome,
Rebolo Gonzales, Emanuel de Araú-
jo, Antônio Gomide, Jean Cocteau,
Ubirajara, Regina Lúcia, Pedro
Brando, Magnelli, Maria Polo, Pau-
lo Chaves, Nelson Leirner, Renina,
Djanira, Karoly Pichler, Udler
Berco, Buffoni, Cidinha Pereira,
Maria Antonieta Sousa Barros, Li-
vio Abramo, Flávio Shiro, Seoane,
Cândido Portinari, Arnaldo Ferrari,
Mella Salm, Mário Zanini, Milton
Dacosta, Amélia Toledo, Arcangelo
Ianelli, Gerda Brentani, Mitsutaka
Kogure, Regina Silveira, Tereza

Nazar, Yola Cintra, Pedro Tort,
Walter Levy, Clélia Cotrim Alves,
Geraldo Décourt, Raquel Correia
Vaz de Arruda, Sarah Ávila, Odetto
Guersoni, João Suzuki, Lula Car-
doso Ayres, Charlota Adlerowa,
Mário Gruber, Efísio Putzolu, P.
Parsifal, Norha Beltran, Agi Stra-
uss, Baltazar da Câmara, Eduar-
do Iglézias, Francisco Amêndola
da Silva, Hector Sapia, Tsrnênia
Coaracy, João Rossi, José Ribeiro,
Lisette Meinberg, Nicole Pauly,
Wilton de Sousa, Rouault, Giselda
Leirner, Krajcberg, Darel Valença,
Aldemir Martins, Thomás Ianelli,
Chagall, Clóvis Graciano, Marcelo
Grassmann, Suané, Paulo Prado
Neto, Aurora Karman, Gonzalo Ri-
beiro, Maria Bonomi, Bruno Gior-
gi, José Paulo Moreira da Fonseca
Tomie Ohtake, Manezinho Araújo,
Odriozola, Di Cavalcanti, Darcy
Penteado, Gerty Saruéí Calabrone,
Reynaldo Fonseca, Michiko Komat-
su, Montez Magno, Flávio de Car-
valho, Tarsila, Wellington Virguli-
no, Walter Levy, Mucci, Sílvio Op-
penheim, Maria Leontina, Ernesti-
na Karman, Isar do Amaral Ber-
link, Bassano Vaccarini, Heinz
Kuehn, Niobe Xandó, Marina Ca-
ran, Renato Augusto de Lima, Za-
notto, Aguilar, A. Colãngelo, Au-
gustin Urban, Anchises, Wilde W.
Lacerda, Chen Kong Fang, Inês Ca-
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meríni, Leonard Franch Duch,
Olímpio de Araújo Roberto Amo-
rim, Wilda, Eleonora Zito.

BIENAL DE ARQUITETURA •
"Reunido na Bienal o Júri de Sele-
ção do Instituto de Arquitetos do
Brasil compôsto pelos arquitetos
Plínio Croce, Ricardo Sievers e Do-
nato Mello Jr., aprovou na secção
de Arquitetura para figurar na Ex-
posição Internacional de Arquite-
tos, parte brasileira, os trabalhos
dos seguintes arquitetos: Decio
Tozzi, Ariosto Mila, João Cacciola,
Mário Zocchio, Cuna Roberto Mau-
rício Lussy, Ruy Ohtake, Artur Lí-
cio Marques Pontual, Renato Pri-
mavera Marinho, José Ricardo
Abreu, Waldemar Cordeiro, Leonar-
do Stuckert Fialho, Carlos Júlio
Valente, Eduardo Corona, Ricardo
Batalha Menescal, Wit-Olaf Proch-
ník, 't'elesforo Crístofani, Savério
Andréa Felice Orlandi, Noemio Xa-
vier da Silveira Filho. Manoel Rn•
berto Siqueira de Figueiredo. JP.-
ronimo Bonilha Esteves. Israel
Sancovski. Pedro Paulo de Mello
Saraiva, Ney Marcondes, Mauricio
Ruck Schneider. Arnaldo Furquim
Paolíello. Joaauim Guedes. Carlos
Alberto Ceraueira Lemos. Eduardo
Kneese de Mello e Luís de Lima
Acioli.
Isentos de .T1íri nnr terem sido nre-
miados Am bíenaís anteriores: Po-
P-er Zmekhol e Marcello Accioly
Fragelli".

P Rll<:N i\L URUGUAIA DE ARTE
APUCADA • A "Comisión Nacional
de Turismo del Uruguay" criou e
vai realizar em marco do corrente
ano. em Punta del Este. a "V Bie-
nal de Arte Aplicada del Uruguay".
Três países representar-se-ão no cer-
tame: Argentina, Brasil e Uruguai,
exibindo cartazes, cerâmica, jóias,
tapeçaria e tecidos estampados.
O arquiteto Luís Garcia Pardo, di-
retor da "l.ª Bienal de Arte Aplica-
da del Uruguay" convidou a Funda-
ção Bienal de São Paulo, na pessoa
de seu presidente, Francisco Mata-
razzo Sobrinho, para organizar a
representação brasileira. A Direto-
ria da Fundação incumbiu dessa
tarefa a secretária geral, Diná Lo-
pes Coelho.

Luís Bueno d'Horta, Colagem.

Edifício 5.ª Avenida - Avenida Paulista - São Paulo

DE ALUMÍNIO
Nesta obra foram aplicados Brise-Soleil de alumínio anodizarlo

(AJAX)
NOSSA LINHA DE PRODUÇAO

BRISE-SOLEIL, nos modêlos:
• em "S", com características exclusivas que permitem absoluta

vedação.
• em "ASA DE AVIÃO", com infra-estrutura super-reforçada.
• gelosia de correr, com palhetas reguláveis.
• acionamento por comandos diretos ou de transmissão interna.
• escamas verticais ou horizontais - perfeito contrôle de luz e ar.
• uma solução adequada para cada caso.

Esquadrias de alumínio "AJAX"
• portas e janelas de correr, de abrir, maxim-ar, basculantes,

projetáveis, fixas, guilhotina e qualquer outro tipo - em
qualquer dimensão.

• construção sólida, em perfís de extrusão de alta resistência.
• sistemas inéditos de união dos perfís por encaixes - sem

parafusos, auto-rebítagem e machos de conexão prensados
internamente.

• guarnições de feltro e borracha.
• comandos de precisão e acessórios de metal crom-vío

INDúSTRIA E COMÉRCIO (AJA X) S/A

R. Cel. Albino Bairão, 161/177
Tels.: 93-6169 • 93-6160 • 93-8136
Caixa Postal 10.642 - São Paulo

ANODIZADO

Av. Rio Branco, 185-21.º and.
Conjunto 2117
Rio de Janeiro

REPRESENTANTES EM TôJ>AS AS CAPITAIS DO PAtS
Orçamentos sem compromisso. - Uma equipe de técnicos às suas ordens.

i\
:I
ii
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MOS~ICO Vl□ROSO

"VIDROTIL"

PARA

REVESTIMENTOS

DECORAÇõES E

PAViMENTAÇõES

EM EDIFÍCIOS

l

FON E 32-2326

*

Vendas em São Paulo

S. A. Decoracões fais
R. AGUIAR DE BARROS, 59

SAO PAULO

Gilson Barbosa diante de uma de suas telas.

Recebido o regulamento do certame
no dia l.º de fevereiro, e devendo as
obras estarem em Montevidéu até
15 do mesmo mês, verificou a se-
cretária ser impossível organizar
júri de seleção para escolha de ar-
tistas de todo o Brasil. Convidou,
porisso, pessoalmente, alguns de re-
conhecida nomeada, em São Paulo,
Bahia e Recife, solicitando a d. Ro-
salina Leão, chefe do setor de Ar-
tes Plásicas do Ministério das Re-
lações Exeriores, que também se-
lecionasse artistas do Rio de Ja-
neiro.
É a seguinte, afinal, a representação
brasileira:
Cartazes: Alexandre Wolner, Danilo
Di Prete, Petit e Zaragoza, Rogerio
Duarte, Wesley Duke Lee.
Cerâmica: Aldemir Martins, Amé-
rico Soares Braga, Angelo Taccari
Marina Calemo Raimo, Masumi
Tsuchimoto.
Jóias: Caio Mourão, Livio Edmundo
Levi, Márcio Mattar, Roberto Bur-
le Marx, Walter Gomes Marques.
Tapetes: Bethy Monteiro Giudice,
Jacques Douchez, Madeleine Ribei-
ro Colaço, Manabu Mabe. Norberto
Nicola, Rubem Dario H. Bitten-
court, Genaro de Carvalho.
Tecidos: Alice Brill. Antonio Ma-
luf. Eva Fernandes, Maria Celia A.
Calmon, Olly Reinheimer, Paulo
Becker, Solange Escosteguy, Walter
Bacci.
A "Comisi6n Nacional de Turismo
del Uruguay", outorgará os seguin-
tes prêmios:
Grande prêmio . . . . . . . . . . $ 15.000

(pesos uruguaios)
l.º prêmio . . . . . . . . . . . . . . . $ 8.000
2.º prêmio . . . . . . . . . . . . . . . $ 5.000
3.º prêmio . . . . . . . . . . . . . . . $ 3.500
Além dêsses poderá haver prêmio
de aquisição, a exemplo do prêmio
"Fundação Bienal de São Paulo",
de 6.000 pesos uruguaios, instituído
pelo sr. Francisco Matarazzo Sobri-
nho.

RESULTADO DO CERTAME DE
PUNTA DEL ESTE • O júri que

analisou as peças remetidas e acei-
tas na Primeira Bienal de Artes
Aplicadas do Uruguai, realizada em
Punta del Este, laureou os seguin-
tes artistas brasileiros: Roberto
Burle Marx, com o Grande Prêmio;
Norberto Nicola, com o Prêmio
Bienal de Córdoba; Paulo Backer,
com o Prêmio Figari; Amélia Amo-
rim Toledo, com o Prêmio General
Electric.

LULA CARDOSO EM SAO PAULO
• Estêve muito às pressas em São
Paulo o pintor pernambucano Lula
Cardoso Ayres. O sr. e a sra. Clóvis
Felipe Olga puseram-lhe às ordens
os salões do palacete da rua Hun-
gria para que ali Lula organizasse
uma exposição rápida, quase instan-
tânea de seus últimos quadros ad-
quiridos por colecionadores paulis-
tas.
Assim foi possível se ter uma im-
pressão rápida da atual maneira do
pintor de casas-grandes, mocambos
e ambientes coloniais 'da terra de
Jorge de Albuquerque e Maurício
de Nassau. A última forma de Lula
diz respeito a profundas perspecti-
vas de interiores, com tal sensação
estereoscópica que se diria que o
artista inventou, plàstícamente, um
novo recurso de "trompe-bell".

CARTAZ DA VIII BIENAL • O júri
de seleção e premiação do cartaz
para a próxima Bienal de Arte de
São Paulo, constituído por Ge-
raldo Eulálio Nascimento e Silva,
ministro conselheiro da embaixada
do Brasil em Londres, Geraldo Fer-
raz, crítico de arte, Júlio José Fran-
co Neves, vice-presidente em exer-
cício do Instituto dos Arquitetos
do Brasil, Lúcio Grinover, Presiden-
te da Associação Brasileira de De-
senho Industrial e Iolanda Mohalyí,
artista indicada pela Associação In-
ternacional de Artistas Plásticos,
atribuiu o primeiro prêmio (de Cr$
500.000) ao cartaz de autoria de
Dércio Bassani; e concedeu men-
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ções honrosas aos cartazes de Da-
nilo Di Prete e de Acácio Nogueira
de Assunção.

PORTUGAL NA VIII BIENAL • Pa-
ra o prélio dêste ano, Portugal re-
servou-nos uma exposição de gran-
de interêsse, sobretudo do ponto
de vista histórico, da evolução da
arte moderna naquele país: a sala
especial de Almada Negreiros. Pin-
tor inúmeras vêzes laureado em sua
terra e no estrangeiro, Almada Ne-
greiros é um veterano dos tempos
polêmicos do modernismo, tendo
exercido ponderável influência. O
seu nome e a sua obra, mais do
que os de Amadeo Sousa Cardoso,
que viveu quase sempre em Paris
e morreu cedo, em 18, está ligado
com o de Santa Rita Pintor e o de
Sara Afonso à história da eman-
cipação das artes na península ibé-
rica. Ê'.!le foi um chefe de fila inclu-
sive em literatura ao tempo da re-
vista Orfeu. junto com Fernando
Pessoa, Sá Carneiro, Raul Leal, etc.

ASSOCIAÇÃO DE ARTISTAS DE
ARTES VISUAIS • Presidente João
Rossi; 1.º Vice Presidente. Fernando
Lemos; 2.º Vice Presidente, Arman-
do Ferrari; Secretário Geral, Ber-
nardo Castelo Branco; 1.º Secretá-
rio, Paulo Chaves; 2.º Secretário,
Gerson Knispel; l.º Tesoureiro, Ni-
colas Vlavianos; 2.º Tesoureiro, Ma-
ria Bonomi; Diretor de Propagan-
da, Anatol Wladislau; Suplente, Yu-
taka Toyota; Diretor de Relações
Públicas, Mirian Chiaverini; Suplen-
te. Tomoshige Kusuno.
CONS:J!:LHO DELIBERATIVO: Gon-
trã Guanaes Netto, Aguilar, Alcy
Xavier, Renato Luis, Jannik Pagh,
José de Campos Montes, Itajahi
Feitosa Martins, Mario Gruber,
Trindade Leal, A. Peixoto, Isabel
Rossi, Lothar Charoux, Kurt Hol-
lander, Vicente Di Grado, Alfredo
Mucci, Tereza Nazara Nazar, Dona-
to Ferrari, Manoel Martins. Suishem
Takahashi; Kichizaemon Takahashi.

Maria Palo.

"(ELM" Companhia Equipadora de
Laboratórios Modernos

AVENIDA 9 DE JULHO, 1217 - TELEFONE: 33-6503
END. TELEGRAFICO: EQUIPADORA - SÃ O PAUL O

FOTÔMETRO DE CHAMA 11EEL11

( Evans Eletroselenium Ltd - London)

Para análises rápidas e precisas de sódio, potássio, cálcio e lítio.

Efide·nte nos resultados

Manêios simples

Construção sólida

Econômico: O custo d~ análise se reduz substancialmente em
confronto corn o processo clássico

EM USO NAS PR1NCIPAIS IND0STRIAS DE CERAMICA DE VIDRO
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"C. I. P."

Papéis

Heliográficos

e Vegetais

Máquinas

Heliográficas

COMPANHIA
INDUSTRIAL
POLITÉCNICA
AV. PR OF. CELESTINO

BOURROUL, 730 - FONE:

52-1229 - ex. POSTAL, 7215

END. TEL. "H E L IO C I P"

SAO PAUW

Séde Provisória: União Brasileira
dos Escritores.
CONSÊLHO FISCAL: Tereza Naza-
ra Nazar, A. Peixoto, Gontrã Gua-
naes Netto, Lothar Charoux, Isabel
Rossi.

· Posteriormente nomeou-se uma Co-
missão de Admissão de Novos Só-
cios, composta dos seguintes artis-
tas plásticos: Mario Gruber Cor-
reia, Trindade Leal, Donato Ferrari,
Vicente Di Grado, Jannik Pagh.
A Associação está estabelecendo
convênio com a UBE, a fim de usar
amplamente sua séde para as ati-
vidades sociais, incluindo auditório,
biblioteca, bar e restaurante.

EXPOSIÇÕES ESTRANGEIRAS •
MÉXICO: No Instituto Nacional de
Belas Artes ( Sala Internacional):
Desenhos e gravuras de Marcelo
Grassmann.
FRANÇA: Salão Comparações no
Museu de Arte Moderna da Cidade
de Paris. Galeria Chardin: Jacques
Ratier. Galeria Abel Rosenberg: Ra-
binowitz. Galeria Urban: De Renoir
a Lorjou. Galeria Isy Brachot: Da-
li, Labisse e Delmotte. Galeria Ror
Volar: Ellen Logeais. Galeria Coard:
Rottner.
SUíÇA: Basiléia. Baleríe Beyeler:
Léger.
ITALIA: Veneza. Galleria Canale:
Brunner. Roma: Galleria Aca: Ke-
arney.
AUSTRIA: Viena. Galerie Synthese:
Tomshinsky.

ARCOS E CONVENTO DE SANTA
TEREZA • O govêrno da Guana-
bara visando defender e conservar
o patrimônio artístico dos arcos e
do Convento de Sta. Tereza, cuja
visão vem sendo continuamente
prejudicada pelo crescimento verti-
cal do paredão imobiliário, apro-
vou projeto de alinhamento relati-
vo à urbanização do bairro da La-
pa, providência que vem de encon-
tro à defesa paisagística daqueles
monumentos.

AS CõMODAS DE SABARA • O
Poder Judiciário de Minas Gerais
determinou busca e apreensão de
duas cômodas do século XVIII, da
Igreja de Nossa Senhora do Rosá-
rio de Sabará, as quais haviam
sido vendidas pelo respectivo Vi-
gário, por um automóvel usado e
três milhões de cruzeiros pagos a
prestações.
Tratando-se de peças valiosas da
mobiliária colonial mineira, previa-
mente tombadas pela Diretoria do
Patrimônio Histórico e Artístico
Nacional, do Ministério da Educa-
ção e Cultura, não podiam ser ven-
didas nem trocadas, a exemplo do
que ilegalmente têm feito muitos
párocos e Irmandades do interior,
constantemente assediados por in-
trujões que se dedicam ao comér-
cio ilícito de antigüidades.
A volta à Igreja do Rosário das
belas cômodas de que foi desfalca-
da, servirá de escarmento para que
pessoas desprevenidas não mais se
envolvam em negocios escusos,
como êsse do desvio de peças de
arte religiosa antiga, as quais não
se destinam a enfeitar casas de
ricos que possam comprá-las, mas
a permanecer nos templos e Mu-
seus de Arte Sacra, como o da Ba-
hia, digno de receber imitação em
Minas Gerais, Pernambuco e Mara-
nhão, por exemplo.

PRESERVAÇÃO DAS OBRAS DE
TOULOUSE-LAUTREC • 200 obras
de Toulouse-Lautrec serão preser-
vadas, graças ao grito de alarme
que Michel Tapie, perito em arte
moderna de renome mundial e seu
primo, o marquês de Anselme de-
ram. Ambos revelaram que as obras
guardadas no palácio de Albi, cons-
truido no século XX no sul da
França, estão em perigo de estra-
gar-se rapidamente porque a gale-
ria não tem sistema de calefação.

Inimã.
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Wega, Auto-Retrato, óleo, 1965.

"Ficamos escandalizados e horrori-
zados quando soubemos o risco que
estavam correndo as pinturas",
disse o sr. Tapie. "Agora entramos
em entendimentos com 140 dos me-
lhores pintores da França e lhes
pedimos que contribuam com um
quadro cada um para salvar a co-
leção".
A espantosa .coleção de pinturas
que resultará dessa contribuição
será posta à venda em Paris no
fim de novembro. Como Picasso,
Dali e Chagall se incluem entre os
contribuintes, espera-se que as
vendas não apenas sejam uma das
maiores do ano, mas também ren-
dam dinheiro suficiente para do-
tar o palácio de Albi de modernos
sistemas de ar condicionado.

FORMIPLAC PATROCINA CONCUR-
SO DE DESENHO INDUSTRIAL
• A Escola Superior de Desenho
Industrial lançou a 17 de agôs-
to passado, sob o patrocínio da
Companhia Química Industrial de
Laminados, fabricantes de Formi-
plac, um concurso destinado a in-
centivar a prática do desenho in-
dustrial através da procura de so-
luções técnicas e formais na aplica-
ção de produtos que utilizem qual-
quer material da linha de fabri-
cação da firma patrocinadora.
O lançamento do concurso foi
feito na sede da própria Escola
(entrada pela Rua do Passeio, 82).
quando também foi inaugurada
uma exposição de objetos que de-
ram idéia aos concorrentes dos tra-
balhos que foram apresentados.
Houve duas espécies de trabalhos,
conforme se especifica abaixo, ca-
bendo ao melhor projeto um prê-

comparáveis aos melhores produtos ímportados

PAPEL IS()GENO (fish-paper>

PAPEL E PAPELÃO PRESSPAHN
FIBRA INDUSTRIAL

ADAMAS

A ADAMAS vem suprimindo o mercado
nacional de produtos de largo uso nas
indústrias elétricas e eletrônicas:

Papel lsógeno (fish-paper), Papel e
Papelão PRESSPAHN e Fibra Industrial,
os quais vinham sendo importados de
diversas fontes do exterior. Êstes produtos,
pelo seu alto poder isolante e pelas
ótimas qualidades mecânicas que
apresentam, são comparáveis aos
melhores de procedência estranqeire.

-. -

I Q

CONSULTE-NOS, SEM COMPROMISSO

Adamas do Brasil s .. a.
Av. 9 de .Julho, 40 - 14." andar - Telefone: 36-7167 - São Paulo
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Projeto: Arq. Lauro d.a Costa Lima

Construção

ae eaifícios
I tcome reiais,

inaustriais e

resiaenciais

Rua Major Sertório, 349

6.º andar - Tel.: 35-7155

s Ão PA U l O

mio de 1 milhão de cruzeiros para
cada categoria, além de prêmios
menores de 100 mil cruzeiros para
todos os projetos selecionados.
Por ocasião da abertura do con-
curso foi distribuído o regulamen-
to geral de que damos alguns por-
menores:
O Prêmio Formiplac será conferi-
do nas categorias de Equípamen-
tos de Interiores (todo e qualquer
objeto industrial usado em interior
de residências, lojas, escritórios,
hospítaís, escolas etc.) e Novas
Aplicações (projetos que indiquem
novas utilizações para a linha de
materiais da Companhia).
O Concurso Formiplac de Desenho
Industrial é aberto a qualquer bra-
sileiro nato, naturalizado, ou es-
trangeiro residente no País há mais
de dois anos, e às indústrias, que
deverão apresentar os seus produ-
tos identificando os autores.
O julgamento será efetuado em
duas etapas: seleção e julgamento.
A Comissão de Seleção escolherá
os cinco melhores projetos de cada
categoria e a Comissão de Julga-
mento escolherá o primeiro de
cada uma, podendo ainda conferir
Certificados de Bom Desenho a
outros projetos que julgar mere-
cedores. Todos os selecionados se-
rão expostos, inicialmente na Gua-
nabara e posteriormente em outros
Estados.
Os trabalhos concorrentes devem
ser enviados até o dia 9 de dezem-
bro de 1965 para a Comissão Or-
ganizadora do Concurso Forrniplac
de Desenho Industrial - Rua Eva-
risto da Veiga, 95 - Rio - GB.
'.É indispensável que venham acom-
panhados de ficha de inscrição a
ser distribuída pela Secretaria Exe-
cutiva do Prêmio no dia do lança-
mento. do Concurso ou mediante

pedidos, após o lançamento, ao en-
derêço acima.
Os projetos enviados devem cons-
tar do seguínte: Desenho técnico:
em pranchas de tamanho mínimo
NBA4 e máximo NBA0 não há li-
mite para o número de pranchas,
executando o candidato a quanti-
dade que julgar conveniente ao bom
entendimento de projeto: em có-
pias heliográficas em número de
uma para cada prancha. Memorial
descritivo, dactilografado em papel
tamanho NBA4. O concorrente que
desejar poderá anexar outros ele-
mentos de informação sôbre o pro-
jeto.
A Companhia Química Industrial
de Laminados custeará os protóti-
pos dos projetos selecionados,
caso os orçamentos sejam apro-
vados.
A Comissão de Seleção será com-
posta de seis membros: dois da
ESDI, um da ABDI, um do IAB,
um do MAM do Rio e o último da
Companhia. A Comissão Julgadora
terá constituíção idêntica, repre-
sentando as mesmas entidades mas
não podendo ser as mesmas pes-
soas, salvo o representante da
firma.
Os prêmios serão entregues duran-
te a realização da Exposição For-
míplac no Desenho Industrial, em
dia previamente marcado pela Se-
cretaria Executiva.

UM PROBLEMA MUNDIAL: HABI·
TAÇAO POPULAR • Sàmente aquê-
le que compulsa exemplares de
jornais e revistas editados em vá-
rias partes do mundo, é que na
realidade se dá conta do gigantis-
mo da tarefa que desafia a boa
vontade e compreensão dos gover-
nantes para solução do problema
mundial da habitação popular.
O problema é tão agudo no Bra-

O pintor Moby, que regressa à Escandinávia, diante
de uma de suas telas.
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Marcelo Grassmann, 1965. 

sil como em outras partes do 
mundo. 
O Brasil, entre 1958 e 1960, apre-
sentou um rítmo de crescimento 
econômico maior que o das demais 
nações latino-americanas, mas, em 
1962, êsse impulso diminuiu. 
Como conseqüência geral, países 
com economia tão precária apre-
sentam sérias dificuldades e graves 
problemas de habitação e saúde. 
Uma pobreza aflitiva se aglomera 
aei redor dos grandes centros ur-
banos e nêles se enquista. 
Ainda que conhecidas sob diversas 
denominações - muitas delas de 
origem popular e que :refletem, 
gràficamente, suas características, 
tais como "vilas miséria", "bairros 
de pára-quedlstas" ou "bairros de 
tira-e-bota" - êsses bairros impro-
visados continuam surgindo pràti-
camente em tôdas as grandes cida-
des da América Latina. Em muitos 
casos, o problema se agrava em 
virtude da crescente migração da 
população rural que abandona as 
precárias condições de vida no 
campo em busca de uma vida me-
lhor na cidade, fato que também 
demonstra a necessidade de se exe-
cutarem adequadas reformas estru-
turais no setor agrícola, sobretudo, 
em relação ao sistema da proprie-
dade da terra. 
Na Colômbia, quatro são as cida-
des mais atingidas pela expansão 
dos tugurios: Barranquilla, Buena-
ventura, Cali e Cartagena. Calcula-
se que, em Buenaventura, 80% da. 
população vive nesses bairros im-
provisados. 
No Chile, os moradores das "po-
blaciones callampas", ou os que 
ocupam casas de cômodos, ranchos, 
"rucas", choças e outras habitações 
semelhantes, aumentaram de uns 
10%, em 1952, a 14% em 1960. 
A população das "barriadas" de 
Lima, no Perú, que, em 1940, repre-
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sentava uns 10% da população glo-
bal da cidade, chegou, em 1961, aos 
21 %, e a proporção ainda era mais 
alta em algumas outras cidades 
peruanas. 
Em 1952, na capital mexicana, 14% 
da população vivia em "colônias 
proletárias". No Uruguai, a mostra 
nacional de habitações calculou 
que, em princípios de 1963, havia 
cêrca de 30 mil moradias urbanas 
em "conventillos, cantegriles e ran-
cherios", que serviam de abrigo a 
umas 100 mil pessoas. Finalmente, 
de acôrdo com o censo de 1950, 
17 ,4 por cento das moradias de 
Caracas foram classificadas como 
"ranchos", habitações improvisadas 
e similares. 
Estas e outras cifras, mostram "a 
gravidade do problema habitacio-
nal que, na região se caracteriza 
essencialmente pela falta de mora-
dias normais (casas e apartamen-
tos) para uma proporção impor-
tante da população". Na América 
Latina, "setores importantes da po-
pulação não dispõem sequer de 
uma moradia de mínima estrutura 
satisfatória e tiveram que improvi-
sar refúgios e albergues de qual-
quer tipo; nos países industriali-
zados o problema é diferente, já 
que a quase totalidade da popula-
ção tem padrão de vida mais ele-
vado. 
Em contraste, várias capitais sul-
americanas apresentam decepcio-
nantes estagnações. 
As estatísticas sôbre a construção 
nas cidades argentinas, e em Mon-
tevidéu, mostram uma redução 
muito considerável. 
Se as estatísticas refletem uma 
realidade, "a situação habitacional 
deve ter-se agravado seriamente, 
pois o aumento da população, ou, 
melhor dizendo, o número de lares 
tem sido maior que o aumento das 
construções. 
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É provável que a diminuição no
volume da construção residencial
"haja contribuído para agravar o
desemprêgo"; e as "variações vio-
lentas no rítmo de construção de
moradias de um ano para outro
devem ter influenciado a renda e
o produto bruto, no sentido de im-
primir-lhes oscilações cuja magni-
tude haveria dependido do enfra-
quecimento que as outras fôrças
dinâmicas da economia hajam de-
terminado".
Em têrmos gerais, o problema ha-
bitacional "agravou-se substancial-
mente em cifras absoluta e pro-
porcionais" na decada de 1950. O
estímulo da ajuda externa no pe-
ríodo 60/64 "provàvelmente melho-
rou a tendência descendente dos
níveis habitacionais", mas "não se
logrou deter a tendência negativa
que predominou na decada".
Nas estimativas da América Lati-
na, o cálculo dos déficits habita-
cionais acumulados tem-se limitado
geralmente à necessidade de repôr
as moradias consideradas inaceitá-
veis por conformação estrutural e
os materiais empregados na cons-
trução. Não se tem empregado cri-
térios uniformes para chegar a tais
conclusões, que, normalmente só
refletem no número de moradias
existentes na data do último censo.
Assim, por exemplo, no cálculo
para 1951, feito pela União Pan-ame-
ricana, o deficit de 19 milhões de
unidades estava constituindo de
tais construções que não estão à
altura da dignidade humana e que
é obrigatório demolir". Em 1962, o
déficit global da habitaçao urbana
foi estimado pelo Banco Interame-
ricano de Desenvolvimento em cêr-
ca de 14 milhões de unidades. Ape-
sar das limitações registradas, as
estimativas assinalam que os défi-
cits habitacionais existentes "são
vultosos, que haviam aumentado
no último decênio e que sua absor-
ção, em prazo curto, está fora das
possibilidades econômicas de todos
os países". Em conseqüência, a po-

lítica habitacional deverá estudar,
a) - a mudança de objetivos na
política de habitação, a qual, em
lugar de considerar a absorção em
breve prazo dos deficits habitacio-
nais existentes, o que é evidente-
mente impraticável em virtude do
montante dos recursos necessários
- tende a considerar, na atualida-
de, como meta a construção de
certo número mínimo de moradias,
de acôrdo com as necessidades de-
terminadas pela formação de novos
lares e mais a substituição gradual
das moradias existentes; o acele-
rado deslocamento da população
do campo para as cidades signifi-
cou ademais uma mudança subs-
tancial nos hábitos de vida de seus
integrantes e, em conseqüência, exi-
gências maiores em matéria de ha-
bitação e b) - a experiência de vá-
rios parses no período 1960-63 rea-
firma a capacidade da população
latino-americana, em que pese o
seu baixo nível de renda, para eco-
nomizar importâncias surpreenden-
temente substanciais, movida pelo
incentivo de obter empréstimos
para a compra de moradias; c) -
a possibilidade de aproveitar a
mão-de-obra subutilizada através
da eficaz aplicação dos sistemas,
de autoconstrução e ajuda mútua.

ATIVIDADES DO ITAMARATI NO
EXTERIOR • A ação dinâmica do
Conselheiro Vasco Mariz, à frente
da Divisão Cultural do Ministério
das Relações Exteriores do Brasil,
merece registro.
O Boletim Informativo daquele
importante setor da Casa de Rio
Branco, dá-nos as seguintes notícias:
Apreciando a "Exposição Brasileira
em Viena" o crítico Kristian Sotrif-
fer observa, que o Brasil conhece
uma verdadeira arte ~'moderna"
desde a última guerra e que em-
preendeu esforços especiais ao
criar, em 1951, os grandes museus
do Rio de Janeiro e São Paulo e a
Bienal de São Paulo, concorrente da

Bramante Buffoni, "Domingo no litoral", óleo, 1962.
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Maria Cecília em Ribeirão Preto - A artista, que já conquistou varíos
prêmios e foi uma das fundadoras do "realismo mágico", apresento 1 20
quadros a óleo nos quais predomínam torturadas fachadas de casas, ar-
cos e luas. Tendo já realizado exposições individuais no Rio de Janeiro,
São Paulo, Belo Horizonte, Petrópolis e Taubaté, e participando de cole-
tivas em quase tôdas as principais cidades brasileiras, inclusive Ribeirão
Preto, Maria Cecilia se apresentou pela primeira vez individualmente nesta
cidade.

de Veneza. Hoje, continua o críti-
co, a pintura brasileira se equipa-
ra à dos principais países do
mundo.
A Exposição "Arte Brasileira Con-
temporânea" organizada pelo De-
partamento Cultural do Itamarati
e que se realiza em Viena, obteve
a maior divulgação possível nos
meios jornalísticos, cinematográfi-
cos e da crítica especializada do
país, principalmente devido ao en-
tusiasmo do Embaixador Mário
Gibson Barbosa.
Uma exposição de cerâmica de Lui-
za Prado foi inaugurada no Centro

Brasileiro de Cultura de Santiago,
sob o patrocínio da Divisão de Di-
fusão Cultural do Itamarati. A
mostra constou de 80 peças, entre
jarros, azulejos, esculturas e mesas,
que despertaram grande curiosida-
de pela temática e qualidade. A ar-
tista mereceu do "Diário Ilustrado"
de Santiago, o seguinte elogio: -
"Luiza Prado é a maior artista da
região Riograndense, onde fundou
uma renomada academia de cerâ-
mica". No jornal "Las últimas No-
ticias", sob o título "Cálida men-
sagem trazem as Cerâmicas", Lui-
za Prado é vista como "uma artis-
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ta que reflete profundamente o ca-
ráter e a graça da "Mulher" bra-
sileira.
O Consulado do Brasil em Berlim
comunica que foi inaugurada, com
grande sucesso, a exposição foto-
gráfica "Itinerário da Infância", de
Alécio de Andrade, no Instituto Ofi-
cial para a Arte Gráfica, Impres-
são e Publicidade. A mostra, patro-
cinada pela Divisão de Difusão
Cultural do Itamarati foi muito
elogiada pela direção do Instituto
e pela imprensa local.
A "VI Exposição Internacional de
Pinturas Infantis" de Tóquio, no
Japão, realizou-se entre os dias 25
e 30 de janeiro, sob o patrocínio
da "Jidoga Hijakunin Kai".
O Departamento Cultural e de In-
formações do Itamarati recebeu o
regulamento dêsse certame:
1) os candidatos devem ter menos
de 15 anos de idade; 2) os traba-
lhos podem ser feitos em aquarela,
a óleo, a pastel, a lápis ou em ma-
deira; 3) o motivo é à escolha do
candidato e cada criança só pode-
rá apresentar um trabalho; 4) Ca-
da criança deve identificar seu tra-
balho (nome, idade, enderêço, no-
me da escola e ano escolar).
A "International Society of Plastic
and Audio-Visual Arts" (ISPAA) do
Japão patrocinou, exposições dos
artistas brasileiros Sanson Flexor,
Raul Pôrto e Wesley Duke Lee, na
Galeria Nunu de Osaka, e no Mu-
seu de Arte Homma de Sakata.
Foi, também, exibida, na seção de
arte audio-visual da ISPAA, uma

mostra de poesia visual, semiótica
e concreta, com obras de: Augus-
to e Haroldo de Campos, Décio
Pignatari, José Lino Grunewald, Ro-
nald Azeredo, Pedro Xisto, Edgar
Braga, Mário da Silva Brito, Eusé-
bio Oliveira, João Adolfo Moura,
Alcides Pinto, Dora Ferreira da Sil-
va, Roberto Thomas Arruda e L.
C. Vinholes.
A "ISPAA" que, desde sua funda-
ção, conta com a participação e
apoio de artistas brasileiros, tem
por finalidade principal "congregar
artistas de tôdas as correntes das
artes modernas do nosso tempo
(pintura, escultura, música e poe-
sia) e promover amplo intercâm-
bio cultural baseado no incondicio-
nal respeito pela criação indivi-
dual". Para isso, realizou exposições
de artistas brasileiros em várias
cidades do Japão, e fêz editar em
japonês e inglês, catálogos com
fotos e biografias de Wesley Duke
Lee, Sanson Flexor e Raul Pôrto
que foram enviadas a tôdas as or-
ganizações e particulares interessa-
dos em arte do país.
Vai ser realizado o Concurso In-
ternacional de Desenho e Pintura
de Crianças, entre 5 e 15 anos de
idade, na cidade de Forte dei Mar-
mi, na Itália. Os trabalhos deverão
ser enviados a essa cidade até 15
posição infantil tem o objetivo de
incentivar o interêsse pela criança.
Os nomes dos autores deverão es-
tar em envelope fechado, acompa-
nhado das seguintes indicações: -
de abril do ano próximo. Esta ex-

Pintura de Flávio Motta no Museu de Arte - Cêrca de 25 quadros à
óleo de autoria de Flávio Motta, foram exibidos na pequena sala de
exposições periódicas do Museu de Arte, de 5 de agôsto a 5 de setembro.
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Nome completo, data de nascimen-
to, enderêço, a Escola o ano es-
colar que o menino (ou menina)
freqüenta, em fôlha datilografada,
para identificação posterior à pre-
miação. Desenho ou pintura não
deverá exceder de 20 cm x 30 cm.
O exame dos trabalhos será feito
por uma Comissão presidida pelo
professor e famoso escultor Artu-
ro Dazzi. A criança premiada será
convidada a ir a Forte dei Marmí.
A Divisão de Difusão Cultural do
Itamarati receberá os trabalhos a
serem enviados até a data de 10 de
fevereiro de 1966.
A II Bienal Americana de Gravu-
ra (Chile) conferiu três prêmios à
representação brasileira. Roberto
de Lamônica recebeu o Grande Prê-
mio "Eduardo Frei"; - o Prêmio
"Sociedade Amigos do Museu de
Arte Contemporânea" ao conjunto
do Brasil; e o Prêmio "Instituto
Extensão de Artes Plásticas" (aqui-
sição) a Luiz Artur Piza. O Prêmio
concedido pelo Brasil, com a feliz
denominação de "Oswaldo Goeldi",
coube a Roser Bru, considerado o
melhor gravador chileno. O con-
junto brasileiro foi organizado pela
dra. Carmen Portinho, diretora Exe-
cutiva do Museu de Arte Moderna
do Rio de Janeiro.
Obteve grande êxito a mostra anual
da Escolinha de Arte da Missão
Cultural Brasileira em Assunção
(Paraguai). O prof. Abelardo de
Paula Gomes chefe da Missão Cul-
tural Brasileira, discursou na aber-
tura da Exposição, e exaltou o pa-
pel destacado do artista brasileiro,
prof. Augusto Rodrigues, na funda-
ção dessa Escolinha e os cursos
que êle ministrou quando deu iní-
cio às atividades culturais nos
meios infantis da Capital paraguaia.
A sra. Olga Blinder de' Schwartz-
mann, diretora da Escolinha, agra-
deceu o auxílio dado pela Missão
Cultural Brasileira.
Foi muito apreciada a exposição da
gravadora Maria Lúcia Fraga, em
Assunção, com o patrocínio da D.e.
do Itamarati. O gravador Lívío
Abramo, diretor da Seção de Artes
Plásticas da Missão Cultural Bra-
sileira, no Paraguai, em discurso
à abertura da mostra, ressaltou a
necessidade de maior intercâmbio
através de artistas e suas obras.
Frank Schaeffer realizou com gran-
de sucesso, exposição de pintura a
"óleo" e "gouache" na Galeria "Cân-
dido Portinari" do Centro de Estu-
dos Brasileiro em Lima (Peru).
Frank Schaeffer foi convidado a
ministrar na Escola Nacional de
Belas Artes do Peru, um Curso in-
tensivo sôbre Pintura, de caráter
prático a professôres e alunos de
todos os níveis. A imprensa perua-
na não regateou elogios à obra de
Frank Schaeffer.
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A PROPúSITO DO ARTIGO: "PRO-
BLEMAS PLASTICOS DA ARQUI-
TETURA MODERNA" (v/HABITAT
76) / arq, Luigi Fiocca • Aquê-
le artigo pretende ocupar-se ex-
clusivamente dos valores estéticos
da arquitetura; ao comentá-lo,
procuraremos, na medida do pos-
sível, manter o mesmo tipo de aná-
lise. Acreditamos no entanto, como
diz Benedetto Croce, que: "a ver-
dadeira crítica estética coincide
com a verdadeira crítica histórica
da "obra de arte"; queremos dizer
que, se o valor estético da obra de
arte pode ultrapassar sua contin-
gência histórica, a significação es-
piritual, a riqueza . humanística
dessa obra está intimamente ligada
ao contexto histórico particular de
um lugar de uma época.
No artigo citado, Spanudis encon-
tra uma sistematização interes-

sante para as qualidades do espaço
arquitetônico ideal, caracteriza-o
por ser: funcional, estético e sígní-
ficativo; é em tôrno desta última
e importante qualidade que gira o
artigo comentado e a nossa preo-
cupação. Segundo explica aquêle
autor, num lirismo otimista, o es-
paço arquitetônico significativo é
aquêle em que o homem desejaria
permanecer para sempre, capaz de
fazê-lo feliz, capaz de responder às
suas necessidades metafísicas: é
uma imagem muito feliz; como ar-
quiteto, porém, preferimos outra
linguagem, que seria: "espaço sig-
nificativo" aquele que exprime
através de uma estética um senti-
mento próprio da vivência a que
se destina, aquêle espaço cuja ex-
pressão conduz os indivíduos ao
estado de espírito propício às suas

Pablo Picasso, "O Atleta",
pintado em Horta de Ebro
no verão de 1909. Acervo do
Museu de Arte de São Paulo.

funções. Consegui-lo é uma aspira-
ção da arquitetura.
Numa análise severa apontam-se as
limitações das correntes formado-
ras da nossa arquitetura: o orga-
nicismo de F. L. Wright e o fun-
cionalismo de Le Corbusier, princi-
palmente. Concordamos em que
suas soluções não são completas
ou definitivas, o que aliás dificil-
mente podia acontecer no seu pio-
neirismo; porém a sua contribuição
é grande, não só no resultado plás-
tico, mas principalmente por lan-
çar as bases do pensamento mo-
derno para a arquitetura quando
ainda existem estilistas, fazedores
de arquitetura decadente.
Fala o artigo numa produção ar-
quitetônica imitativa da pintura e
da escultura expressionista. No en-
tanto, a análise das técnicas cons-
trutivas mostra que semente nas

HABITAT 81



Paul Gauguin, "Pobre pescador", 
pintado durante a segunda e últi-
ma permanência em Tahiti. Acervo 
do Museu de Arte de São Paulo. 

últimas décadas, o aproveitamento 
do concreto armado tornou pos-
sível a "arquitetura de formas", 
que vamos chamar de "escultori-
ca"; neste caso haveria atrazo da 
libertação criativa arquitetônica em 
relação à pintura, e não pràpria-
mente imitação. Além disso, acre-
dito que se não perdermos de vista 
a complexidade total da concepção 
arquitetônica, é artisticamente líci-
to que uma arte plástica ofereça 
tema para pesquisa em outra arte. 
Aquêle artigo se empenha numa crí-
tica histórica da arquitetura, que, 
em resumo, apresenta como exem-
plos de "espaço significativo reali-
zado: os templos primitivos, o góti-
co e o barrôco, encontrando em con-
traposições pobreza espiritual nos 
espaços arquitetônicos modernos. 
A nossa sociedade afastou-se muito 
da comunidade primitiva do burgo 
medievo-renascentista, as psicolo-
gias e as aspirações também não 
se detiveram; o que permanece, o 
que é universal, é o fato do homem 
ter aspirações, ter necessidades es-
pirituais, mas estas sempre novas, 
em novas épocas. 
De fato, êsses templos e palácios 
antigos, na sua expressão de eleva-
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ção espiritual ou de engrandeci-
mento do homem, realizam arqui-
tetura significativa, na época; mas 
hoje, qual a significação que deve-
mos procurar no espaço das nos-
sas construções? Sabemos bem que 
não é o misticismo do gótico nem 
o fausto do barrôco. E esfôrço do 
arquiteto caracterizar e apreender 
o espírito do homem moderno que 
deve impregnar as formas da ar-
quitetura e dar-lhe significativida-
de. Talvez, justamente por não ter 
definido os anseios do homem mo-
derno e sua nova espiritualidade, 
o autor daquele artigo não encon-
trou "significatividade" . 
Será que se pode falar em empo-
brecimento espiritual para o ho-
mem da nossa época? Não, a in-
quietação metafísica própria da na-
tureza humana não nos abandona, 
os anjos não morreram, apenas 
sua linguagem mudou, seus ideais 
mudaram, falam hoje através de 
Rilke e Vinicius, de Miro e Chagall, 
de Ghandi e Brecht, de F. L. Wright 
e Le Corbusier, e dos quadros de 
Volpi. Como êsses mestres, o ar-
quiteto contemporâneo procura 
atender à espiritualidade, à poesia, 

mas não de um homem abstrato, 
teológico, e sim para indivíduos 
reais que se identificam com suas 
funções sociais. 
Ao trazer o exemplo do gótico e 
dos templos primitivos, o autor 
recua a um homem faminto de 
símbolos que lhe substituam ou 
respondam às dúvidas metafísicas. 
O homem moderno, que no seu 
pensamento dialético é capaz de 
encontrar equilíbrio em dualidades 
contraditórias, é capaz de conviver 
com o inexplicável; não precisa de 
símbolos que absorvam seu mun-
do fantástico; as fórmas da arqui-
tetura são a manifestação da pre-
sença humana, enriquecendo seu 
cosmos, não interpretando-o. 
Constatamos facilmente o insuces-
so da arquitetura religiosa nas úl-
timas .décadas; miríades de formas, 
às vêzes com alguma beleza, mas 
sem atingir, na sua maioria, a de-
sejável "significatividade". Será fal-
ta de talento dos arquitetos ou de-
cadência de sua espiritualidade? 
Nada disso, há simplesmente ina-
dequação das religiões antigas à 
nossa época. 
Uma arquitetura esteril e desuma-
nizada, que se produziu e se pro-
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...
"São Jerónimo", Painel, Be••
renson publicou o painel,
pintado cêrca de 1470, como
autógrafo de Mantegna; C. L.
Ragghianti é de opinião que
o autor seja Marco Zoppo.
Por ocasião das celebrações
que a Cidade de Mantua de-
dicou a Mantegna, nosso pai-
nel foi pedido para figurar
na exposição de, obras do
mestre, mas não foi enviado
por razões técnicas. Acervo
do Museu de Arte de São
Paulo.

duz por necessidade, por emergên-
cia social, como as cidades-dormi-
tório dos arredores de Paris, ou as
cidades novas do jovem estado de
Israel, são realmente construções
que alienam o indivíduo, que o
transformam em número; mas, ês-
ses não podem ser considerados pro-
tótipos ou indicadores das tendên-
cias da arquitetura dos nossos dias.
Falta-lhes espaço para o lazer, para
o encontro, para a meditação.
Não faltam exemplos de soluções
modernas; o que falta é o aprovei-
tamento sistemático dessa boa ar-
quitetura: "La Cité Radieuse" de
Le Corbusier, perto de Marseilles,
os conjuntos habitacionais da reur-
banização finlandêsa, as residências
unifamiliares de Marcel Breuer ou
de Villanova Artigas, mostram uma
preocupação humanística que vai

até cada homem, sem contudo
preocupar-se com a diferenciação
individual, que será conseguida nu-
ma outra escala, e deixada à sua
própria iniciativa. O conceito do
homem social não deve ser com-
preendido somente para resolver
problemas práticos, mas está na
origem de tôda conceituação mo-
derna do homem e do humanismo.
Um engano tradicional recorre no-
vamente no artigo citado; crer que
a preocupação com o coletivo seja
uma interferência nefasta ao bom
atendimento do indivíduo. Oras, o
homem só é feliz no convívio so-
cial; um homem não pode viver so-
zinho, nem muito diferenciado dos
demais; a única forma de atender
a cada indivíduo é proporcionar-lhe
espaços ideais para o seu encontro

com os homens. Assim parece-nos
preencher a qualidade de "espaço
significativo" muitos dos locais de
reunião (assembléias políticas,
campos esportivos, teatros) proje-
tados pelos arquitetos modernos.
Durante quase meio século, o mes-
tre Le Corbusier estudou as condi-
ções ideais de habitação, atendeu
os indivíduos e as famílias no que
tem de básico em comum, sem
atender para as diferenças de per-
sonalidade ou psique; estamos se-
guros que o homem social-real e
atual pode ser feliz na sua arquite-
tura: Podemos afirmar categorica-
mente que: dentro da arquitetura
não há contradição entre atender
o coletivo e aos indivíduos; os im-
pedimentos existem fora dela, na
exploração demográfica, na imper-
feição das atuais estruturas sociais.
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anunciando em t ô d as as direcões• . .

I HABITAT
ArquiteturQ
Deco.eçêo
Desenho todusne!

ARQUIVOS OE
HIGIENE E
SAÚDE PÚBLICA

Auunros. médicos,

/
( FORUM do engenhar,a,

técnica s equipamentos
Pd'-' tngtnhtiro~, eoosnote-es,
rêcn.ccs ,ndu~lr•a,1~ de

P1anejomento
Conservação
legísloçõo
Assunro"s

CERÂMICA
Assuntos do cerâmico
industrial e ortis.tíca

Equipome-ntos

Móquino&

\

Urna linho completa de

revistos re cnico s e

e specroliz o dos lidos

e colecionados por

homens que pelos suas

decidem ou influem no

compro de móqurncs,

equipamentos. matérias

primos, ere,

Editôra Lt da,
Administrcçào, publicidade, r.. doçào e grllfi<o,

RUA DO LAVAPÉS. 540 - SÃO PAULO
TELEFONES, 35-2837 f 3ó.Jó89

,oua d1partam1nra gráfica executa folheros, catálogos, m1111agrafiru, reruuu, tssrs, r1prinu, eu.
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S. A. OECORAÇOES. EDIS

G RANI LIT A para:
pavimentações, escadas,

divisões de sanitários, etc.

REVESTIMENTOS de:
fachadas e interiores em

granito artificial.

Mosaic o vidros o "V I DR OT IL"

EXPOSIÇÃO PERMANENTE de:
molduras, sancas, lareiras, etc.

em GESSO.

Sob projeto, executamos qualquer
decoração em GESSO

e em CIMENTO.

FORROS FALSOS em GESSO
de acôrdo com as exigências

dos projetos.

Ru a Aguiar d e Barr os, 59 (Começa em frente ao Cine Paramount)
Telefone: 32-2326 São Paulo - Brasil



No
primeiro

toque
V. sente

a
~ualidade!
1 •••••••••••••••••

FECHADURA

F-9903
BRASIL

• Nôvo sistema de mecanismo cilíndrico
super-macio! (sem atrito)

• Dupla segurança - travamento simultâneo do
trinco, e da lingueta

• E mais 10 características importantes
reunidas numa só fechadura!

..,
FERRAGENS E LAMINAÇAO BRASIL S. A.

ucc, A DD A" - sao PAULO




