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VERTENTE CONSTRUTIVA

A exposicao de Max Bill no Museu de Arte de Sio Paulo, em 1950, a I Bienal de Sao Paulo,
em 1953, na qual o artista suico recebeu o grande prémio de escultura com “Unidade
Tripartida” e que trouxe ao Brasil a obra de Mondrian e de outros artistas CoNStrutivos
CUropeus, a apresentagao no Museu de Arte Moderna do Rio de Janeiro, em 1953, dos
CONCTELOs argentinos, sao fatos decisivos para a eclosao da arte geométrica no Brasil. As
primeiras repercussoes dessa sequencia de eventos sao a criacao do Grupo Ruptura
(1951) em Sao Paulo, e o Grupo Frente (1954) no Rio de Janeiro. AQuele seria o nicleo do
concretismo paulista, que reune, a partir de 1956, Waldemar Cordeiro. critico. artista plas-
tico e paisagista, Hermelindo Fiaminghi, Luis Sacilotto, Mauricio Nogueira Lima, Geraldo

erata, realizada em 1953, no Hotel Quitandinha, em Petropolis, forma-se o Grupo

/ :
%ie Barros, Lothar Charoux e Kazimir Fejer. No Rio, depois da | EXposi¢ao Nacional de Arte

fpl liderado por Ivan Serpa e apoiado por Mério Pedrosa e Ferreira Gullar. Dele saem
x’[f S que, em 1969, vao compor a dissidéncia carioca do movimento concreto: Alui-
SIO_gfvag, Franz Weissmann, Décio Vieira, Lygia Pape, Lygia Clark e Hélio Oiticica.

JFXPOsICAo Nacional de Arte Concreta realiza-se em Sao Paulo. em 1956, seguin-
do-se ot ‘ R10, nO ano seguinte. Waldemar Cordeiro escreve a essa epoca que “A
pintura espagi#!l dimensional alcanga seu apogeu em Malevitch e Mondrian, Agora surge
uma nova dimer empo. Tempo como movimento. A representacio transcende o
plano, mas nao ¢ pQClva, € movimento™. Os concretos paulistas encaram a obra de
arte como produto, | m com ela atender a logica do olho. Como explica Cordeiro: “A
racionalidade da obra®e artgé o fundamento de sua objetividade, e € nessa objetividade
que se realiza o conteudo@fsg@rico-cultural. Segue-se que a obra de arte nao sO pode e
deve ser racionalmente defi O tambeém nao pode deixar de ter uma ligacio ime-

M&
diata com o real”
O movimento concreto reune. dd

divergéncias que levam 2 publicac
Gullar e assinado por ele e pelos demais

10, artistas cariocas e paulistas, mas logo surgem
V59, de um manifesto redigido por Ferreira

€ positivistas em arte. A posiCao carioca ena
Merleau-Ponty) e organica (Susanne Langer), prog#tafilar nao ao olho-maquina mas ao
olho-corpo, propondo-se, assim, a fundar um no '(x' 0 eXPressivo.

A pOsiGao paulista identifica-se com Max Bill. Os cariofasNgO gontrario. reagem as teses do
tundador da Escola Superior da Forma, em Ulm. “O qu JAProximou inicialmente”,
conta Amilcar de Castro, “foi a reagio a conferéncia que ! W tez no Rio, em 1954,
explicando os fundamentos da sua Unidade Tripartida. Ele @gfficdu que partiu basica-
mente do teorema de Pitagoras e o resultado foi um trabalho sef ente impessoal.
Reagimos imediatamente, pois acreditivamos que, sem a participa@dog#lgghomem, a arte
Ao existe, ¢ algo descabido. Nao podemos conter as forcas do humand S shilidade e
INtuiGao sao qualidades permanentes do ser humano.”
O critico Mario Pedrosa, mantendo uma posicio de equidistancia entre OS
procura, num texto de 1960, definir as diferencas entre “Paulistas e Cariocas”. Elefli@™ N os
outros, 0s de ¢, Somos sempre mais preguicosos, mais negligentes, talvez com un@ g
nha de ceticismo ou de humor escondida por tras dessa preguica ou dessa negligen@an
Em tace dos p.'.lulisl;.l:é,, acrescenta: os PINLOTesS do Rio sao (QUASE romanticos (...) est®o
longe dessa severa consciéncia concretista de seus colegas paulistas. Sao mais empiricos,
Ou entao o sol, 0 mar os induzem a certa negligéncia doutrindria. Enquanto amam sobre-
tudo a tela, que lhes fica como o Gltimo contato fisico sensorial com a matéria e. atraves
desta, de algum modo, com a natureza, os paulistas amam sobretudo a idéia”

Em outras palavras, para os paulistas a obra de arte é a concretizacao de uma idéia previa-
mente estabelecida; para os cariocas, veiculo da emogio criadora, experiéncia sensorial.
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sempre imprevista. Eu diria que do lado do "amor atela” estariam a emogao, O sentir, a cor
e, do lado do “"amor a idéia”, situam-se a razao, o pensar, a linha. A metatora do neoconcre-
USMo € 0 corpo; a do concretismo, a maquina.

Mas vejamos, um por um, cada artista. Primeiro, os concretos paulistas. Fiaminghi comega
seu aprendizado de arte frequientando o atelié de Waldemar Costa, em 1936. Ali conhece
Lothar Charoux. O contato com as idéias concretistas veio em 1955, na Bienal de Sao Pau-
lo, onde Sacilotto o convida a participar das reunides concretistas no Clube dos Artistas.
Nessdis reunioes conhece Mauricio Nogueira Lima, Cordeiro, Judith Lauand, Geraldo de
% \ Fejer e Augusto de Campos. Com Décio Pignatari frequienta o atelié de Volpi e com
*m, funda a PDP Propaganda. Comentando os trabalhos de sua ampla “Série Vir-

Amaral diz que “Fiaminghi desenvolve exercicios plasticos de rara inventivi-
&o com Sacilotto obras de instigantes solu¢des espaciais, através de uma
a de meios .

re viveu fora da capital, Sacilotto, basicamente pintor, realiza tam-
}onais. Suas concregoes, que a primeira vista parecem acampadas
mrtc Otica, buscam acionar, com maior largueza, 0S mecanismos
2co Pignatari refere-se a ele como “um operario avangado
)rica .

bém trabalhos tridg
NO estreito territoric

da visao — ou do ato de ver
da parcimonia pictorica e

Geraldo de Barros € o paradigrmedo artista concreto paulista. Melhor seria defini-lo como
um designer na arte. Desenhista de gaQVBis, industrial, autor de cartazes e logotipos, acha
que o artista deve criar um quadro qt % roprio objeto, objeto-pintura, objeto de si
mesmo. Participa, assim, da utopia concfetigfitda socializacao da arte. Na XV Bienal de Sao
Paulo, em 1979, expdoe 0s prototipos de ci @ctos-tln'nu concretos, autorizando a sua
reproducao por qualquer pessoa desde que &lcdecidas as normas especiticadas nos pro-
jetos. Mais recentemente, €em mostras no Rio e cn@l’;mlu € NO Seu envio para a ultima
Bienal de Veneza, projeta uma serie de quadros « xecutados pelos operarios de
sua industria de moveis, realizados com placas de f(n@ s cores disponiveis no mer-
cado. As questoes abordadas sao as mesmas do periodo rele: relacao fundo/torma e
criacao de espacos virtuais acionados ja a partir do formatd fcular do suporte.

Q

Lothar Charoux mantém-se absolutamente fiel as questoes for
p&‘l‘iudm concreto, nos anos 50. Desde ;IL]UCIJ (‘pUC;l vem criando
que a forma se completa, gestalticamente, no olho do espectador. Enij linhas, que
se organizam simetricamente, €, sobre suportes verticais, organiza ri 1al cria-
do pela relacdo entre as diferentes densidades lineares € a cor unica LO‘ ©
fundo. Em seguida, o carater puramente Otico € musical da lugar a uma onﬁ N
mais arquitetonica do espago, a linha cede a cor,

L

Diferentemente de Sacilotto e de Charoux, sempre fi¢is aos proprios modelos, Fiamit
¢hi, Geraldo e Nogueira Lima ndo resistiram a pressao da renovagao tigurativa repre-
sentada pela pop nos anos 60/70, procurando aplicar o rigor concretista na abordagem
da nova imagética do consumo. Fiaminghi pega a questao pelo lado da reticula-luz,
assim como tenta conciliar a pincelada livre, a mancha, com sua pesquisa espacial, en-
quanto Barros e Nogueira Lima atacam diretamente a figura, como que recriando em
seus quadros o out-door. Mas recuam novamente aos parametros Construtivos anterio-
res, ja incluida, porém, a experiéncia com a figura ¢ com um colorido diverso, mais
vivo. Hustrativo dessas idas e vindas, desses avancos e recuos concretistas € a propria

Q
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obra de Nogueira Lima. No catalogo de sua mostra na Galeria Global, em outubro de
1975, ele se pergunta: "Como engajar-s€ sem Ser panfletario? Deixar o laboratOrio e
sair 4 rua, participar, aprender e devolver?” Depois de percorrer as imagens da grande
cidade, Nogueira Lima volta ao “laboratorio concretista coma intencao de neutralizar
e/ou reduzir a entropia das imagens poluentes .

Artista concreto. Weissmann busca no quadrado o arquétipo da beleza pura, Consi-
derando o dngulo reto uma espécie de bussola. Neoconcreto, busca a origem do ato
criador, 0 desabrochar da forma, a génese. Corte, dobra, pequena torsao ou desloca-
mento. é com este vocabuldrio que se arma a frase neoconcreta. Pequena torsao € o
que era apenas plano, superticie neutra, transforma-se em espaco tridimensional, nele
mergindo gretas, frestas e nesgas por onde passam mistérios e indagagoes.

K¢ esculturas denominadas “fitas” € como se a chaga de ago fosse uma fita de papel
ele vai dobrando, aqui e ali, em distancias e angulos irregulares. A fita sobe €
 inclina-se para um lado e outro, conforme a dobra, sugerindo instabilidade.
#adura do angulo reto, o quadrado-cubo deixa de ser o objetivo final do ar-
&1 suprema. A escultura se faz rastejante, serpenteia € danga, pedindo ao
espectador gue circule em torno dela, ou por dentro. O artista parece contagiado por
uma alegria ngag, gonstruindo pegas vibrantes, de uma espacialidade generosa €
aberta. Nada | -@ KSta quieto ou parado. A forma canta, a cor danga. Impossivel nao se
deixar envolve [@S‘S;l alegria nova. Nem de se apaixonar.

L NeOo que nasce a poética de Amilcar de Castro. Fosse apenas
i obieto fendido, sem mais, uma chapa dividida em duas
partes. Manifestagao de SLA%MMC sobre a matéria bruta: rasgo, ferida, um ato de
violéncia. Mas, a0 associar g 3 dobra. Amilcar introduz um elemento poetico,
feminino. O corte € linha, pl..u&wnds sugerido. A dobra € curva, O plano se faz es-
Paco, € Corpo, organismo vivo. ba d
separa, a dobra amacia, ajuda a desvagglds
ca0 sem retorno, como o sulco do lapi
latente, € ulgu quce Nnao Se CUH‘IPIC(ULL
tempo nada tem a ver com a arte cinetica. § §cultura ndo pede agitacao, barulho,
festa. Ao contrario, pede siléncio, concentracgo {lcar trabalha a tensao imovel do
tempo, pronta a Cxplodil‘. @

Por isso emprega o ferro. Este tambem nao faz festadNagaem brilho: € aspero, pesado,
rigido, ndo dispersa a atengao. E 0 avesso do espelhd 20 me vejo nele, eu o vejo
em sua opacidade, em sua resisténcia de coisa, materia

\milcar de Castro traba-
lha o siléncio. O mover-se silencioso do tempo. A fer'fu e | queima do tempo.
Corte. dobra. terro. So.

Corte e dobra. E neste
corte e sua escultura s¢

q nascera a cor, o perfume do espago. O corte
quc 5C esconde atras. O corte € uma opera-
o, no papel. A dobra tem uma virtualidade
¢ espacgo, a dobra € tempo. Mas este

A estruturas

1@ - 1\*01

M1l O

A preocupacao inicial de Aluisio Carvao era com a forma: reduzii

elementares, gcst;’lltic;lﬁ.

A partir da dissideéncia neocontreta, da qu;ll tez parte, ¢ a Cor que ira se i
vendo a estrutura, ou melhor, a cor €, ela mesma, espago.
Carvio nao € um pintor metafisico. Atraves da cor ele revela sua relagao sensud

mundo.
Como ele diz: “Vermelhos gu;n';ls. araras. aroma das flores de manaca, O son do vento

terral, o calor equatorial, 0 amarelo-laranja do sol. ressonancias atavicas de Van Gogh
e Mondrian, em transito pela Peninsula Ibérica, Nordeste, Amazonia e nosso litoral,

daqui




Nas pinturas da “série cromativa” ou no “cubocor’ da fase neoconcreta, Carvao da a
cor sua maxima concretude e fisicalidade mas, feito isto, ocorre a refragao da cor, que
se multiplica em complementares, abrindo caminho para a caracterizagao como es-
paco lirico, territorio da memoria.
Como a pipa controlada pela mao do empinador, a memoria (cor, forma) flana, levita,
tlui.
Sua linguagem e seus motivos sao aéreos: sois, luas, pipas, bandeirolas, mastros, arcos.
Enfim, sio formas que voam e ascendem, sem contudo perder o vinculo com a terra,
A olzr;l de Carvao que integra esta colegio parece mais atada 2 bidimensionalidade da
y que as demais: € a pipa reduzida a sua estrutura geometrica, € COor € geomedtria.

WA uno de Axl Leskoschek nos anos 40, lider do Grupo Frente, que ele criou, em
& rpa foi um dos mais destacados professores de arte do pais, formando inu-
e artistas brasileiros. Como artista, situou sua obra nos extremos da crise

endo sido. em fases diferentes, expressionista, informal e geometrico.

onr O entendimento entre uma figuragao critica € o rigor construtivo,
| 1a série de desenhos em preto-e-branco, 0 Otico € 0 erotico.

Premiado como o @

1 r artista jovem brasileiro na I Bienal de Sao Paulo, em 1951, re-
1 cebe, ali, 0 impacto dFCongretismo suigo, que o leva a exercitar, em sua pintura, ritmos

precisos e lineares cujos | flos e variedade lembram uma pauta musical. Inventor e
i artesao, explora a seguir, € @\cns a alta temperatura, a interpenetragao ou desmatert-

alizacio de espacos e a transpige®ncia luminosa das cores.

Contemplado com viagem a Eule},{m Nacional de Arte Moderna, em 1957, muda
de rumo pela primeira vez, sob pres€io g6 Informalismo. Pouco a pouco, entretanto,
1t emergem das manchas figuras dramatic: &1[)1‘31‘ O universo Critico e cadtico dos Co-

bras europeus. A sua “fase negra”, que anfggle aos acontecimentos politicos de 1964,
tem, segundo Hélio Pellegrino, “um explosivo | - de denuncia e de contestagao so-

| cial”. Contudo, ja a partir de 1967, com sua “fase @mazenica’. somando um colorido bra-
it sileiro e uma sensualidade organica ou barroca, ret @ y,veio construtivo, do qual nao
| mais se afastard. Surgem, entao, solugoes originais, de Ci Sco ou simplesmente geo-

métrico que resultam, invariavelmente, num jogo sutil deggspacialidades poeticas.

COMO S€ quISesse
le 1958, guache
el ¢ dinamico,
QSO POr tra-
1M VOCa-

sﬁlt;l
Rlal,

arranca-los da superficie e dar-lhes autonomia. Com 0§ metaesque
sobre cartio, ele introduz curvas e diagonais, criando um elemento |
transformando a estrutura grafica em espagos virtuais, Como Se estvey
halhar diretamente no espaco real. Estas foram suas primeiras abordagen:
buldrio concreto. Os ultimos quadros desse periodo a0 mONOCromaticost
diretamente para o espago, com bilaterais e relevos espaciais, nucleos e penetrs
passando pelos bolides e parangolés, para a apropriagao € o supra-sensorial.

e

|
1! Depois de estudar em Paris, entre 1950 e 1952, com Leger, Arpad Szenes € Dobrinski
i Lygia Clark retorna ao Brasil, abandona a figura ¢ comega a especular com a linha en-
| quanto elemento modulador da composi¢ao. Entre 1954 € 1950, atuando no Grupo
Frente, participa de mostras com superficies moduladas € maquetes, em ambos 08 Casos
experimentando as possibilidades da linha como resultado da juncio de dois planos-tons
| contrastantes. Nas maquetes a idéia € integrar pintura e arquitetura, absorvendo portas €
{ ianelas na cor. Participa das duas mostras nacionais de arte concreta €, ja na fase neocon-
creta. introduz 0s contra-relevos, ou casulos, com os quais ird romper definitivamente
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COmM O espago pictorico. Virao, em seguida, os “bichos ', esculturas desdobraveis e partici-
pantes, 0s “trepantes  (esculturas moles) e, num crescendo, sua arte vai deixando de ser
um objeto para se tornar atividade.

A obra de Lygia que integra esta colecao, de 1954, € o inicio deste projeto. Em seu texto
“Lygia Clark: uma experiéncia radical (1954-1958) ", Ferreira Gullar afirma: "Os quadros
de Lygia Clark nao tém moldura de qualquer espécie, nao estao separados do espago, nao
sao objetos fechados dentro do espaco: estao abertos para o espaco que neles penetra e
neles se da incessante e recente: tempo. Esta pintura nao ‘imita’ o espaco exterior. Pelo
contrdrio, 0 espaco participa dela, penetra-a vivamente, realmente. E uma pintura que nao
S€ passa num espaco metaforico, mas no espago real mesmo, como um acontecimento
dele (...) Afirmar essa superficie (do quadro) e a0 mesmo tempo ultrapassar-lhe a bidi-
mensionalidade — eis os dois polos entre 0s quais se desenrola a sua experiéncia

@ .
//f)f'lr de residirem em Sio Paulo, Willys de Castro € Hércules Barsotti integraram o
@O

1ento neoconcreto do Rio. O primeiro com seus “objetos ativos ', nos quais rompe a
bic wiPnalidade da pintura, que € vista lateralmente. O segundo com pinturas nas
quais gfMmprega quase exclusivamente o branco e o preto, tensionando 0 espago da tela.
Seu [r;lh;ul;ll nao se distancia muito da matriz neoconcreta, a nao ser nO processo de
intensificacao d;
traindo-se, cot

W BESPAco. bsta g;lnh;l uma dimensao virtual, tfxp;.lmiindo—ﬁe ou COn-
» criando uma relacio ambigua entre forma e fundo.

Recusando qua @nidu metatisico ou eventuais projecoes psicologicas para o traba-
lho atual de WillysSe*Castro, o critico Ronaldo Brito diz que seria possivel chama-lo, a
Kant, de uma "Poética dgandlitico . "Menos do que promover sintese € acrescentar coisas
a0 mundo | diz O Critico; > Castro parece determinado a dissecar os milagres da
razao, descer as varias e s articulacoes que produzem uma coisa, toda e qual-
quer coisa. Por isso, desde 0s l& ativos de 1959 a estratégia sempre toi menos criar
objetos do que evidenciar o cardgs problematico do objeto, mostrar, por assim dizer, a

Sua S1tuacao, apontar para a sua m[urO

Mira Schendel € sabidamente uma artista iO‘
ocupagoes metafisicas. Sua especulacao estet
como siléncio ou vazio, € do puro signo linguisy
insinuado, sugerido. Fica por conta do espectador
esperar que esta significagao se maniteste, que irromni
Cabe a ele fazer aproximagoes semanticas entre formas
ou entre tracos, linhas, letras, numeros e sinais matemati
desenhos e pinturas. Artista construtiva, Mira Schendel pre [uras monocromati:
cas e texturadas, nas quais a geometria incide diretamente s 1[)11 >rid pictorica, que
POr sua vez € associada a outros materiais extemporaneos, Como pe '
ro, situadas a esquerda, que rompem a simetria € abrem novas persj
POECLICas.

alizada, formada em Filosotia, com pre-
irado em torno do espago, valendo
ela o sentido das coisas € apenas
I 2 significacao, ou simplesmente
itamente, Como um 228190t
etricas esbocadas no papel
* ela emprega nos seus

Ll

Sérgio Camargo cria relevos e esculturas para atrair a luz — o branco como ;ll‘nl;lm.
¢ a sua matéria-prima, costuma dizer. Mas, depois de percorrer a obra, deserto b
luz quer descansar. Melhor, deseja a sombra sem perder o sol de vista. E nesse mom
na sombra, que a obra vibra. Em siléncio.

A sombra funciona como corte. Eis outro elemento com que trabalha Sergio Camargo — o
corte. As formas geomeétricas puras nao existem em sua obra — o quadrado pleno, o cir
culo pleno, como também nao existem, em sua plenitude, verticais ou horizontais. Nem
gOtico nem renascentista. Tampouco barroco. Dentro da ordem, busca a desordem. Den

"NLO,
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tro da desordem. a ordem. O corte cai sempre em obliqua. Como a sombra. Contra a
plenitude da luz, a sombra. Contraa plenitude da forma, o corte. Uma sensualidade discre-
ta percorre toda a obra de Camargo. Sensualidade de tardes ensolaradas vistas da varanda
Sensualidade umida.

Como Mira ou Sérgio Camargo, Rubem Valentim nao chegou a fazer parte dos movimen-
tos concreto e neoconcreto. Num plano mais geral, ele pertence a mesma familia de Her-
bin, Torres-Garcia, Mondrian ou Kandinsky. O que aproxima todos estes artistas ¢ O cara-
ter ssmbolico ou religioso de seu construtivismo. Com suas formas votivas, Valentim refle-
Lana vivencia do sincretismo socio-religioso da cultura afro-brasileira — o candomble.
nsidlera-se um “tedlogo nao-verbal ™

En @numcrci mais de uma centena de signos plasticos empregados por Valentim
€N SUNS Wrus, relevos e esculturas. Valentim os isola, acopla, soma, divide como se se
tratasse ¢ a€ngrenagem sem fim. Signos plasticos que remetem as civilizacoes arcat-
cas, mas, t;.u( 3 realidade dos dias atuais — logotipos, formas industriais, sinais. Pelo
lado arcaico. alidgfheas situacoes basicas do homem e que na memoria do tempo consti-
tuem o nulceo i i1 existéncia. Valem como representagoes estilizadas do homem e
da mulher, do ceu Terra. da casa de Deus e da casa do homem. Contudo, artista
construtivo, Valentim yrega este riquissimo vocabulario de forma descritiva, mas
como elementos de uma

1 “Ao transmutar fetiches em imagens e signos liturgicos
em signos plasticos, ele 0s <
uma semantica propria, os leviy

'S iza de seu terreiro e, carregando-os de mais a mais de
@cumpo da representacio por assim dizer emblematica
ou heraldica”, como disse Giulio
Guilherme Merquior, que O Ve €O

Argan, ou ‘‘super-semiotica como conlui Jose
0. Pionciro de uma arte semidtica no Brasil,

A arte construtiva ja foi definida como cl( y mais principio. Nos relevos e esculturas
de Ascanio, O unico elemento € a ripa, inx*:.@lmcmc pintada de branco (uma das raras
excecoes ¢ 0 relevo que integra esta colegao, no anparte da madeira aparece em sua cor
natural) e, a principio, a obtengao de certos ritmdg vitgyisuais que se modificam segundo
um jogo de luz e sombra (nos relevos) ou em fung @ s deslocamentos do espectador

(nas esculturas).

No seu caso seria mais adequado falar-se de um cnnstruti\/
vido as condicoes “operarias” da ripa que, fragil, desprotegidag
sua timidez de material ndo-pobre, adquire, entretanto, Nas CONSA U
preendente riqueza visual. Ascanio movimenta a ripa com habilidatie
sobre si mesma para espagos interiores ou abertos. Ao movimenta-la,
bre seu proprio eixo, criando estruturas curvilineas que quase viram
insere-se duplamente na tradicio brasileira: raiz barroca e vontade constr

yobre”. sobretudo de-
e desengongada na
. de Ascanio, sur-
do-a deslizar

Ao abandonar a Arquitetura, como Ascdnio, e se langar de corpo 2 escultura,
Barroso aproximou-se da vertente construtiva, fazendo especulagio em torno de
e do quadrado nas homenagens que presta a dois mestres dessa tendéncia, Weissma
e Albers. De inicio, como que reagindo instintivamente ao racionalismo arquitetonico
Haroldo parte para uma espéecie de barroquismo, acentuando em seu trabalho o ele-
mento curvo e, por essa via barroca, estimulando a participagao do publico em sua
obra. Em seguida, visualizou uma possivel ponte entre aminima’l € apop No envio para
1 XV Bienal de Sao Paulo. Hoje, ¢cria estruturas primarias, elementares., caracterizadas
pelo distanciamento emocional, pela auséncia de referéncias liricas ou ideologicas.
Sua escultura representa o lado modernizador da s ciedade brasileira, com a negagao
de qualquer arcaismo ou tropicalismo.




Arquiteto, Silvio Oppenheim leva para a pintura um 1nato sentido de composi¢ao e de
equilibrio. Empregando simultaneamente o 6leo e elementos colados, busca, e encontra,
uma sintese entre o Dada e a construcao. Ou melhor, trabalhando com o refugo do coti

diano, com o que encontra, aleatoriamente, nas sobras do consumo e da sociedade indus-
trial, propde-se a reunir este material sobrante numa nova ordem plastica. Esta se funda na
unidade cromatica e na harmonia obtida com o emprego simultineo de verticais e diago-
nais, linhas e planos, de areas de cor e molduras graficas, sugerindo cheios € vazios, ou
ainda, devido 2 diversidade dos materiais empregados, que resultam simultaneamente
em relevos e superficies lisas, cria uma envolvente visualidade que se desdobra, tambem,
em tactilidades e termicidades.

anto Amaro da Purificacio, na Bahia, onde nasceu, Emanoel Araujo oi aprendiz de
aeheiro, entalhador e linotipista. Como xilogravador comega fixando imagens tigura-
> jdentificam uma certa baianidade. Esta fase encerra-se em 19/1 € no ano se-

1INICIO Miisa ridimensional, criando caixas que continham secgoes de gravuras em

g sobre uma gravura maior. Dois anos depois cria suas primeiras escul-
turas publicaggim conjunto de estruturas prismaticas em concreto, € outra, em madeira
policromada, parg@8eptro Administrativo de Salvador e para a sede da Caixa Economica
na Bahia. Assim, : agem da xilo para as esculturas, barrocas e vivazes no colorido, se
da de forma absolutaghtnle natural. “Minha escultura”, diz Emanoel, "¢ uma arquitetura
de planos desenvolvidS®comg ritmos, tensoes e cores. Nao ha aqui nenhuma ligagao com
O real e sim com o pensan plastico e estético de um artista vinculado as suas raizes

brasileiras e ao caldeamentt yy que somos produto.”
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