
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

“O tempo é a substância da qual sou feito  
O tempo é um rio que me carrega,  

mas eu sou o rio” 
 

Jorge Luis Borges 
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Introdução 

 

“Pinto o que sei, não o que vejo” 
Pablo Picasso 

 
 

Sobre o ponto único que impulsionou nosso movimento em torno de Hassis 

 
 

 

 Hassis torna-se publicamente reconhecido em Florianópolis, pelo menos a partir de 

1957. A exposição realizada em parceria com Ernesto Meyer Filho, no Instituto Brasil-

Estados Unidos (IBEU), causou alguma repercussão no meio cultural florianopolitano. Um 

ano depois, formar-se-ia o Grupo de Artistas Plásticos de Florianópolis – o GAPF. Além de 

Meyer e Hassis, o GAPF contava com mais sete jovens artistas, entre eles Pedro Paulo 

Vecchietti, Hugo Mund Júnior, Tércio da Gama, Thales Brognoli, Dimas Rosa, Aldo Nunes 

e Rodrigo de Haro. 

 O primeiro salão do GAPF é tomado pela crítica de arte e pela historiografia local 

como a introdução do modernismo nas artes plásticas, a exemplo do que ocorrera há uma 

década, no campo da literatura, com o Círculo de Arte Moderna, que se tornaria conhecido 

por Grupo SUL. Uma das características do modernismo em Florianópolis, segundo a 
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dissertação de Luciene Lehmkuhl1 – que, no entanto, não corroboramos – é a sua relação 

direta com aquilo que se denomina de positivação da cultura local.  

 De uma parte, ainda conforme Lehmkuhl, as artes adotariam como programa a 

valorização de aspectos do modo de vida local, tematizando o boi de mamão, a figura do 

pescador, da rendeira, do vendedor de torradinho, a Ponte Hercílio Luz, entre outras. De 

outra parte, toda uma produção intelectual dedicar-se-ia ao mesmo programa, retomando a 

questão da presença do açoriano em Florianópolis. É aquilo que se entende por açorianismo 

que se torna, recorrentemente, motivo dos mais diversos estudos acadêmicos: “Após o 

centralismo político do Estado Novo abriram-se possibilidades de se pensar as culturas das 

regiões ou dos estados enquanto partes constituintes do Brasil. No final da década de 1940 

foi organizado o Congresso Catarinense de História, que procurava enaltecer e ressaltar 

uma identidade ‘açoriana’ em Santa Catarina”2. 

 De um lado Oswaldo Rodrigues Cabral, Walter Piazza, Henrique da Silva Fontes, 

dentre outros, como precursores deste açorianismo na esfera da produção intelectual e 

acadêmica. De outro, os integrantes do SUL, os artistas do GAPF presentificando este 

mesmo processo no campo das artes: “(...) uma produção, mesmo que inconsciente, de 

‘coisas’ que vão aperfeiçoar o esboço positivado que vem sendo traçado, da cultura de 

origem açoriana na valorização da vida cotidiana da cidade e do interior da ilha”3. 

 

 Neste estudo, não nos dedicaremos, de modo algum, a estender tal entendimento 

relativo ao açorianismo e a positivação de uma cultura a obra de Hassis. Isso se tornou 

                                                 
1 LEHMKUHL, Luciene. Imagens além do círculo: O Grupo de Artistas Plásticos de Florianópolis e a 
positivação de uma cultura nos anos 50. Dissertação. Florianópolis: UFSC (Mestrado em História), 1996. 
2 SAYÃO, Thiago. Nas veredas do folclore: Leituras sobre política cultural e identidade em Santa 
Catarina (1948-1975). Dissertação. Florianópolis: UFSC (Mestrado em História), 2004. p. 45. 
3 LEHMKUHL, Luciene. Op. Cit. p. 19. 
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imperativo em nosso trabalho diante da riqueza das fontes recolhidas no ateliê do artista. 

Não haveria como relacioná-lo a problemas (o açorianismo, a positivação da cultura) que 

não são intrínsecos ao conjunto de sua obra, muito menos ao período que abordamos neste 

trabalho.   

 Por muitas vezes, toma-se um novo pensamento, uma determinada obra e se acaba 

por reduzi-la a questões apresentadas pelas demais obras que analisamos anteriormente. 

Realizam-se comparações, utiliza-se de conceitos preexistentes e externos a obra, procura-

se influências, uma linha de continuidade: 

 
“(...) e, por fim, acabam por recompor o novo pensamento com o 
que ele por si mesmo não é, mas pelo que ele poderia ser 
relativamente às formas de pensar já existentes. O problema é que 
desse método resulta somente uma visão exterior do pensamento 
como tal, porque não se alcançou o que nele há de novo e, 
portanto, de original, algo que somente um contato direto com a 
interioridade desse pensamento pode nos revelar.”4 
 

 Tendo em vista estas considerações e, antes mesmo, os problemas que o conjunto 

das fontes primárias referente à obra de Hassis nos colocavam, que decidimos melhor 

definir nosso problema, evitando partir de uma questão preexistente nos textos referentes ao 

artista ou ao grupo que ele então participara.  

 Dedicamo-nos, assim, a estudar com afinco a própria obra de Hassis, antes de 

quaisquer leituras que, porventura, pudessem nos prover de um possível entendimento 

sobre ela. O presente estudo parte das obras em papel de Hassis, daquilo que ao longo dos 

anos, desde o início de sua carreira, nos anos 40, ele arquivava sistematicamente em pastas 

de papelão. Nelas pudemos encontrar pistas para a formação de uma espécie de genealogia 

                                                 
4 ROSSETTI, Regina. Movimento e totalidade em Bergson: a essência imanente da realidade movente. 
São Paulo: Editora da Universidade de São Paulo, 2004, p. 25. 
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de Hassis, não no sentido apenas de encontrarmos as origens e as causas primeiras do 

conjunto da obra, mas sim de acompanharmos os caminhos, experimentações e 

reverberações no interior da própria trajetória de Hassis. 

 Ao colocarmos esta perspectiva de análise, deslocamos nosso trabalho antes para o 

campo de uma escrita relativa à história da arte, do que a História propriamente dita. Isso 

porque nosso texto se esforça, sobretudo, em compreender uma relação existente entre as 

obras, não abandonando, evidentemente, a dimensão histórica destes trabalhos. Heinrich 

Wölfflin escrevera que “nem tudo é possível em todas as épocas”5, tratando justamente 

dessa relação entre as obras de arte e a História. Em Hassis, continuaremos respeitando esta 

afirmação. 

 Diante da complexidade de sua obra, fomos em busca “(...) do ponto único que 

impulsionou seu movimento, fazendo uso de nossa própria capacidade de intuir, afastando-

nos do hábito de querer rever no novo o velho, mas buscando ver o jorrar incessante da 

novidade que move o pensar”6. Nos passos de Henri Bergson, descobrimos que nosso 

método era não ter método, no sentido, de tentarmos compreender primeiramente as fontes 

primárias que estavam diante de nossos olhos – no caso, o imenso acervo de Hassis – antes 

de realizarmos qualquer movimento comparativo, conceitual ou teórico.  

 Para tanto, tentamos encontrar um problema que fosse intrínseco à obra, que se 

encontrasse no seu interior, constituindo um ponto de inflexão plástico e histórico que 

perpassasse sua trajetória. Seria o movimento em sua obra que nos cativaria e se tornaria 

problema primeiro deste trabalho. Buscaremos identificá-lo em suas mais diversas 

expressões, nos múltiplos suportes e na profunda pesquisa visual empreendida por Hassis 

                                                 
5 WÖLFFLIN, Heinrich. Conceitos fundamentais da história da arte. São Paulo: Martins Fontes, 2000. p. 
14 
6 ROSSETTI, Regina. Op. Cit. p. 26. 
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ao longo de mais de trinta anos de trabalho uma vez que nosso recorte temporal – que de 

modo algum é fixo já que por vezes chegaremos a nos referir a obras que extrapolam o 

limite temporal – abarca desde o seu primeiro desenho, de 1937, até a série de colagens 

Ontemanhã, de 1967. Ao tratarmos dos filmes, atingiremos também a década de 70.  

 

Um tempo cuidadosamente recolhido e organizado 

 

 

 Hiedy de Assis Corrêa – o Hassis – é filho de Orlando de Assis Corrêa, natural de 

Curitiba, Paraná, e de Laura Rodrigues Corrêa, nascida em Santo Amaro da Imperatriz, 

Santa Catarina. Hiedy não nascera em Florianópolis em virtude do malfado de seu pai. 

Sargento do Exército brasileiro, servindo desde 1923 em Florianópolis, Orlando casara-se 

com Laura em 15 de dezembro de 1924. Residiria na rua Visconde de Ouro Preto (atual rua 

dos Ilhéus), número 10, até 14 de julho de 1924, quando Orlando é preso e enviado para o 

Rio de Janeiro. Durante um ano permanecera em diversos quartéis como detento político. 

Posto em liberdade no dia 3 de julho do ano seguinte, transfere-se para o 3º Regimento 

Militar do Rio Grande do Sul já tendo Laura novamente ao seu lado.  

 Em 1º de dezembro de 1925, embarca com destino a Curitiba para onde fora 

transferido, lá chegando a 8 de dezembro. Em 27 de julho de 1926, no prédio de número 

159, na Avenida Dr. Vicente Machado, em Curitiba, nasce Hiedy de Assis Corrêa. Com a 

nova transferência de Orlando, a família Corrêa muda-se para Santa Catarina via estrada de 

ferro Paranaguá - Santa Catarina.  

 Com dois anos e três meses de idade, Hiedy chega a Florianópolis em 18 de outubro 

de 1928. Após sucessivas mudanças, a família Corrêa finalmente estabelece residência 
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definitiva em Florianópolis. O pequeno Hiedy passa a morar com sua avó materna, na rua 

Visconde de Ouro Preto, 19. Seus pais moram próximos, na rua General Bittencourt, 55. 

Em 3 de outubro de 1936, aos dez anos de idade, Hiedy muda-se para a Trindade, junto à 

família, após seu pai arrendar uma chácara pertencente à família Ramagem. O local era 

situado nas proximidades do atual Hospital Universitário. A residência fixa no sítio da 

Trindade parece finalmente contentar ao espírito de Orlando Corrêa, já esgotado pela 

disciplina militar. Ele viveria seus últimos anos de vida na chácara da Trindade, entre 

trabalhos agrícolas e de pecuária, onde faleceria em 1949. Em 1950, a família retorna ao 

Centro da cidade, já com Hassis tendo que sustentar a casa e os irmãos menores, indo 

residir na rua Anita Garibaldi. Neste período, conheceria aquela que seria sua companheira 

ao longo de toda a vida, a jovem dois anos mais nova que ele, de nome Nazle Paulo. O 

casamento seria uma questão de tempo (e dinheiro).  

 Não nos dedicamos a escrever este esboço biográfico repleto de datas e nomes ao 

acaso. Ele ocupa duas funções neste trabalho, cuja mais primária é de situá-lo geográfica e 

historicamente. A segunda função é demonstrar que somente tivemos condições de escrevê-

la, com essa precisão de datas e lugares, após consultarmos o arquivo de Hassis. E é neste 

arquivo que pudemos encontrar algo que seria característico de sua trajetória: a diversidade, 

a organização e o detalhe das fontes que organizava sobre si mesmo, a cidade e o mundo 

em geral.  

 A fonte principal desta breve biografia é, deste modo, um conjunto de anotações 

realizadas pelo próprio Hassis em folhas de caderno. Além delas, encontramos entrevistas 

em cassete, em vídeo, um trabalho de conclusão de curso em História7, um curriculum vitae 

                                                 
7 Memória e Patrimônio Cultural: Lembranças de um artista. Um exercício de justificativa para a 
preservação da antiga Igrejinha da Trindade é o trabalho de conclusão de curso defendido por Clóvis Werner 
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pessoal escrito por ele em 1998, além de diversas outras referências. Tudo isso se 

encontrava em sua casa, que também era o ateliê onde trabalhava.  

 A multiplicidade das fontes acumuladas por Hassis é, deste modo, uma de suas 

principais marcas. Sua casa, onde todo o rés-do-chão abrigava o ateliê, é uma verdadeira 

reunião de espaços e tempos8. Fragmentos reunidos de forma sistematizada, sempre 

contendo a referência temporal9 e autoral. Ao se deparar com o ateliê de Hassis, a primeira 

impressão é que há ali um universo todo-próprio, um tempo cuidadosamente recolhido e 

organizado.  

 Outrossim, o espaço do ateliê – onde provavelmente deveria ser a sala da família 

Corrêa, mas que se adaptara às necessidades do artista – tinha múltiplas funções para 

Hassis. Era reserva técnica10, acervo permanente de fotografias, negativos, slides, rolos de 

filmes cinematográficos, livros, jornais, pastas de desenhos, discos, vídeos, etc. 

Concomitantemente, era seu espaço de criação, onde pintava, esculpia, gravava suas 

animação, seus grafismos sobre a película ou mesmo filmava a si mesmo pintando11. Boa 

parte de sua existência artística ali se passara12. 

                                                                                                                                                     
em agosto de 1993, no Departamento de História da Universidade Federal de Santa Catarina, que trata 
exclusivamente sobre o período que Hassis residiu na Trindade numa tentativa de justificar a preservação da 
Igrejinha da UFSC. 
8 Atualmente a Fundação Hassis se esforça para tentar preservar, catalogar e disponibilizar tamanho acervo. É 
difícil inclusive saber por onde começar os trabalhos posta a quantidade de material coletado durante a vida 
de Hassis. 
9 É realmente difícil de se encontrar um trabalho de Hassis que não esteja datado e assinado. A referência ao 
espaço – Florianópolis – é omitida pela residência fixa do artista na cidade. Desde os primeiros desenhos, 
passando pelas fotografias, as poucas anotações escritas, os vídeos, a imensa maioria se encontra 
perfeitamente datada.  
10 Mais de seiscentas pinturas estão ali acondicionadas. 
11 São inúmeros os Super 8 e, principalmente, os vídeos (VHS) onde Hassis filmara a si mesmo pintando. São 
fontes inesgotáveis para a compreensão do seu processo criativo. 
12 Hassis se mudara de um pequeno apartamento da rua Fernando Machado para a casa do Itaguaçu no ano de 
1969, lá residindo até 2001, quando falecera. Atualmente a casa tornou-se a Fundação Hassis onde será 
organizado seu acervo bem como duas salas de exposição (temporária e permanente), sala multimídia (para 
pesquisas), sala de arquivo, reserva técnica. A Fundação Hassis tem a frente suas duas filhas, Leilah e 
Luciana Corrêa. 
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 Ao descrever o espaço onde vivia e trabalhava Hassis, buscamos entender o modo 

como se dava seu processo criativo. Este trânsito contínuo entre o que já era acervo e o que 

ainda seria criado é fundamental em sua obra. Por diversas vezes, pudemos percebê-lo 

neste movimento, como quando retorna a suas pastas de arquivo e enumera uma, duas, até 

mesmo três vezes o mesmo desenho elaborando uma seqüência com os demais. Ou quando 

retorna aos desenhos da década de 40 e os coloca sobre uma superfície de papel kraft 

visando sua estabilização e conservação. Ou ainda quando nas entrevistas que concedia em 

sua casa, ao ser questionado pelo(a) entrevistador(a) sobre determinado assunto, levantava-

se, ia até seu acervo e retomava aquilo que lhe interessava, como por exemplo, seu boletim 

de estudante primário no Grupo Escolar Lauro Müller. 

 Este trânsito entre o passado e o presente lhe era vital. Nos últimos anos de vida tal 

processo se acentuara não apenas como fonte para consultas, mas sim como releituras 

artísticas. Em 1998, pinta novamente o quadro que mais lhe rendera elogios e referências 

Vento Sul com Chuva, realizado em 1957. Em 1999, retorna aos quadrinhos – referência 

primeira de sua criação pictórica – realizando a exposição Hassis HQ, no Museu de Arte de 

Santa Catarina: “(...) a imaginação inquieta do menino de 73 anos voltou a ser habitada 

pelos heróis da infância – Flash Gordon, Dick Tracy, Tarzan, Zorro, Mandrake, Príncipe 

Valente”13.  

  

  

                                                 
13 A Notícia, 05/08/1999, p. 8. 
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“O álbum do Flash Gordon, ganho em 37, até hoje em meu poder, era minha fonte 
de pesquisas, assim como Tarzan, Príncipe Valente, Jim das Selvas, Fantasma e outros”14 

  

 De modo geral, observa-se durante toda sua obra um constante retorno aos temas 

trabalhados nos anos e décadas anteriores. Por várias vezes, encontramos a criação de um 

trabalho disperso ao longo de décadas. Os primeiros esboços de Uma Procissão são 

datados de 1959 e foram desenhados em quatro folhas de papel de bloco, com caneta 

esferográfica azul e guache vermelho. A série foi realizada, contudo, somente sete anos 

após, já trazendo no conjunto o texto de João Paulo Silveira de Souza. Em 1966, Uma 

Procissão era uma série de oito acrílicos sobre papel, mas na década de 90, Hassis a 

retomaria, produzindo um vídeo onde a partir de um jogo de closes dos elementos das 

pinturas, em conjunção com o áudio captado em uma procissão, tem-se a sensação de se 

estar efetivamente nela.  

 A série de colagens intitulada Ontemanhã foi realizada em 1967. Hassis retorna a 

ela em 1972 para filmar em Super 8 um dos trabalhos mais apurados em cinema que 

realizara. Já na década de 90, retoma a gravação em Super 8 e a transfere para o formato em 

                                                 
14 CORRÊA, Hiedy de Assis. IN: Ô Catarina. Janeiro e fevereiro de 2001, 44, ano IX, p. 3. 
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vídeo (VHS). Deste modo Ontemanhã é série de colagens em papel, é película 

cinematográfica, é vídeo e, atualmente, tornou-se livro15. 

 A compreensão da disposição espacial (e material) do ateliê de Hassis relacionado 

ao seu processo criativo torna-se imprescindível, pois ali se apresenta este trânsito entre 

passado e presente. Na verdade, este movimento é vital para a criação artística de Hassis. 

Localizar aquilo que lhe interessava no passado, relembrando e retomando enquanto 

criação artística. Sem seu arquivo, Hassis não seria Hassis.  

 

O contínuo exercício da memória e o processo criativo de Hassis 

 

 

 Ao iniciar a presente investigação, muitas vezes, acabamos distinguindo aquilo que 

estamos chamando de trânsito entre passado e presente – ou seja, seu largo exercício da 

memória, que pode ser constatado em seu extenso arquivo e em sua disposição espacial –, 

daquilo que seria o processo artístico de Hassis cujo resultado final é o conjunto de sua 

obra. Em suma, num primeiro momento, considerávamos o Hassis arquivista diferente do 

Hassis artista. Aquele estaria mais relacionado a uma questão temática, selecionada a partir 

de um trabalho com a memória em relação com a cidade e com o tempo, enquanto este com 

modos visuais de perceber os temas levantados pela memória, de narrá-los através de 

imagens, de trabalhar com problemas plásticos e técnicos. Erro crasso.  

 Tal distinção iniciou a ruir quando se deparou com seu ateliê, em sua comentada 

disposição espacial e no constante trânsito temporal ali realizado por Hassis. Não apenas 

                                                 
15 Talvez tenha sido o acaso, mas o certo é que dando prosseguimento a este constate retorno de Hassis as 
suas obras e na sua variação de suportes, a primeira publicação após a sua morte, já realizada pela Fundação 
Hassis, foi do álbum Ontemanhã.  
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estas constatações empíricas colocaram em xeque esta divisão entre memória e processo 

criativo em Hassis. Ao nos aproximarmos do pensamento de Henri Bergson – que se 

ocupara do problema ontológico do movimento e, por conseguinte, da memória – pudemos 

compreender um pouco mais esta suposta separação: “A memória não é um simples 

lembrar ou recordar, mas revela uma das formas fundamentais de nossa existência, que é a 

relação com o tempo, e, no tempo, com aquilo que está invisível, ausente e distante, isto é, 

o passado”16.  

 De qualquer modo inesperado – e talvez aí esteja um resquício qualquer de 

admiração que nutrimos por toda a obra de arte – Hassis faz dessa relação motivo para 

retomar a experiência vivida e criar, a partir deste devir, um novo objeto-momento17. Eis 

que surge a obra, como um discurso próprio e histórico sobre a ação de experimentar o 

mundo. Henrique Stodieck diz que Bergson entendia que a arte “(...) tem por fim levar-nos 

ao contacto com a realidade, contacto que não se consegue nas atividades da vida cotidiana. 

Para abranger a realidade, necessário se torna que o artista se desprenda do senso comum, 

que é utilitário”18. Talvez não seja necessário dizer que a vida de Hassis tenha sido uma 

verdadeira saga de desprendimento deste senso comum, de intensificação do processo 

artístico, de uma árdua pesquisa visual. 

 De um lado a memória como instância de relação entre o sujeito e o tempo, de outro 

o processo criativo de Hassis que a todo instante lidava com a organização do tempo e do 

espaço em determinado suporte visual. Estes dois momentos – o de lembrar e o de criar – 

não terão qualquer sentido adversativo, pelo contrário, imbricar-se-iam ao longo de toda a 

                                                 
16 CHAUÍ, Marilena. Convite à Filosofia. São Paulo: Ática, 1995. p. 130. 
17 Neste caso, grafamos objeto-momento para não perdermos a noção de suporte da obra e de tempo que 
buscamos aqui esclarecer. Outrossim, nos sentimos mais seguros em assim grafar posto a condição de Hassis 
enquanto artista figurativo (pelo menos na maior parte de sua produção). 
18 STODIECK, Henrique. Bergson e outros temas. Florianópolis: Ed. Roteiro, 1966, p. 13. 
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sua obra. Além de organizar seu arquivo, Hassis organizava – cotidianamente – sua 

experiência vivida através dos desenhos, pinturas, filmes, entre outros suportes. Essa 

experiência de vida perpassada ao longo de setenta e três anos em Florianópolis19 lhe 

ofereceria, como em qualquer outra cidade, uma gama de “coisas dispersas”20, cada qual 

potente de um significado que sua criação artística traria a tona. 

 Roberto Scharwz, em passagem de suma importância para este estudo, afirma que o 

artista “(...) é condicionado como nós todos. Mas nós somos condicionados21 de maneira 

confusa, aos pedaços, de modo incongruente, ao passo que o artista é o cidadão que, através 

do seu trabalho formal, busca dar consistência ao condicionamento, busca objetivar alguma 

coisa historicamente significativa”22. O artista, deste modo, seria aquele capaz de tornar a 

experiência condicionada, através do labor formal, em um novo vir ao mundo que é a obra 

em si. Um novo objeto surge no mundo como forma de resignificar o já existente, de 

dialogar com ele e de criar outros possíveis. 

 Hassis demorou-se por setenta e cinco anos na tentativa de se explicar e com certeza 

não se deu por satisfeito. Estendeu-se em sua obra ao perceber diversos aspectos de sua 

existência que mereciam sua atenção formal, sua pesquisa inventiva de suportes visuais. 

Múltiplas “coisas dispersas pelo espaço diante de nossos olhos”23 que mereceram sua 

atenção organizadora, seletiva e criativa. Coisas dispersas não apenas no espaço, mas 

também no tempo, cuja memória é o que irá conferir “(...) sentido ao passado como 

                                                 
19 Descontamos os dois anos iniciais da vida de Hassis passados em Curitiba, Paraná. 
20 MUSTENBERG, Hugo. In: XAVIER, Ismail. A Experiência do cinema: antologia. Rio de Janeiro: 
Edições Graal, Embrafilmes, 1983, p. 28. 
21 É interessante destacar o termo condicionado utilizado por Scharwz. À experiência ele atribui um 
condicionamento intrínseco. Isso coloca a ação de experimentar na exata medida da condição histórica que 
aqui nos interessa. Ninguém experimenta o mundo de maneira solitária ou individual, mas sim em um 
ambiente socialmente condicionado. 
22 SCHARWZ, Roberto. A novidade das memórias póstumas de Brás Cubas. In: Machado de Assis, uma 
revisão. Rio: In-fólio, 1998. p. 48. 
23 MUSTENBERG, Hugo. Op. Cit. p. 28 
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diferente do presente (mas fazendo ou podendo fazer parte dele) e do futuro (mas podendo 

permitir esperá-lo e compreendê-lo)”24.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
24 CHAUÍ, Marilena. Convite a filosofia. São Paulo: Ática, 1995. p. 130 
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1. 1. Os primeiros desenhos 

 

  

 Tendo em vista a quantidade de trabalhos de Hassis referente ao período aqui 

estudado, bem como a sistematização e melhor exposição de idéias, doravante, passaremos 

a trabalhar com alguns níveis de classificação de sua obra. Se por um lado, sentimo-nos 

seguros em realizar tal classificação após a catalogação e análise do conjunto de trabalhos 

relativos ao recorte temporal abordado neste trabalho, por outro hesitamos perante a 

diversidade de técnicas que cada fase ou mesmo ano apresenta. Com efeito, trataremos de 

buscar uma conciliação entre estes pressupostos, visando preservar a idéia do todo do 

período investigado. 

 O reconhecimento do conjunto da obra só foi possível graças a alguma convivência 

que tivemos em seu ateliê25 ao longo das pesquisas, mas também, principalmente, pelo 

estudo apurado daquilo que denominamos de Pastas26. É justamente nestas Pastas que 

                                                 
25 Seu ateliê, como comentamos no capítulo anterior, era uma enorme reserva técnica onde a maior parte de 
suas obras eram depositadas, excetuando aquelas que eram vendidas ou doadas. 
26 Dentre os vários materiais encontrados no ateliê de Hassis, aquilo que chamaremos de Pastas compõem as 
fontes mais ricas acerca de sua formação no desenho e na pintura. Era onde Hassis depositava sua produção 
em papel desde a década de 40. São cerca de 25 pastas de papelão maciço, cada qual medindo em geral 
70X35cm. Cada Pasta poderia abrigar 200 folhas ou mesmo apenas 15 desenhos. Encontramos as Pastas 
deixadas tal qual Hassis as organizara. Preservamos e reforçamos* tal organização por entender que a própria 
sistematização de Hassis é e poderá ser motivo de estudos. Cada pasta possui um recorte temporal específico, 
sendo que muitas vezes dentro dela se encontram outros sub-recortes, quando um conjunto de trabalhos está 
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pudemos perceber a extensão e profundidade da obra de Hassis. Se sua conhecida obra em 

telas já era imensa e com inúmeras variações de técnicas, o material encontrado nas Pastas, 

de uma parte multiplicou esta sensação, por outra ofereceu subsídios fundamentais para a 

realização deste trabalho. 

 Por ora, trabalharemos com aquilo que é o início de sua carreira, quando o nome de 

artista talvez sequer lhe passasse pela cabeça. Este início, no sentido cronológico e 

formativo, encontra-se naquilo que denominamos por Pasta 01. A anotação realizada pelo 

próprio Hassis numa das abas da pasta define o espaço de tempo compreendido por ela, que 

vai de 1937 a 1957.  

 Neste período – ao qual chamaremos de Fase de formação artística27 de Hassis – 

observa-se uma grande variação de técnicas sobre o papel. É justamente o período onde 

Hassis estará realizando sua formação no desenho e na pintura. O traço varia tanto quanto 

os estilos e temas desenhados. É difícil tentarmos estabelecer qualquer unidade diante de tal 

variedade de trabalhos. Contudo, a partir da observação deles é que pudemos começar a 

entender o que estava em jogo naquele momento. Tratava-se de variados estudos de um 

Hassis ainda jovem, que tentava se encontrar dentro de seu próprio traço.  

 

                                                                                                                                                     
envolto por jornais que assinalam o ano específico em que foram realizados. Outras vezes, Hassis criava uma 
Pasta para guardar um trabalho em específico, como Uma Procissão ou Contestado, por exemplo. É 
impressionante o nível de organização de Hassis, em Contestado, por exemplo, o trabalho se encontra 
praticamente pronto para ser editado em uma gráfica, muitas vezes contendo até mesmo alguns fotolitos. 
* Ao longo dos trabalhos de catalogação e análise, todas as obras referentes ao período que estudamos (oito 
Pastas) foram fichadas e filmadas. Aquelas de maior relevância foram fotografadas digitalmente, o que 
resultou num total de mais de 500 obras digitalizadas. 
27 Arriscamos esta denominação tendo em vista seu caráter inicial, ou seja, é a primeira Pasta do acervo e 
também a própria organização de Hassis, que conferiu uma Pasta específica a esse período. 
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“Soldado Ferido”28 – 1942 (27,5 X 31 cm) 

 

 

“Homem e camelo” – 1942 (28 X 26 cm) 

 

 

 Em “Soldado ferido” e “Homem e camelo” destaca-se uma das técnicas largamente 

estudada por Hassis, o pontilhado a nanquim. Naquele, todo o corpo do combatente abatido 

é resolvido a partir do detalhadíssimo pontilhado. Será na saturação ou insaturação desse 

pontilhado que Hassis encontrará o domínio do jogo de luz e sombra. Quanto mais saturar o 

pontilhado, maior será a sombra (escuro) produzida em determinada zona do corpo do 

                                                 
28 Atenção: Os nomes das obras que se encontrarem entre aspas são, em verdade, designações criadas por nós 
para podermos fichá-la e referi-las neste trabalho. Aquelas cujo nome foi dado pelo próprio Hassis se 
encontram sem aspas.  
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soldado. Em contraste ao pontilhado pouco saturado (claro), seu corpo ganha dimensão e 

volume. O rosto é trabalhado com extremo cuidado, com a dramaticidade que a cena 

inspira. Cambaleante, todo ele está em movimento, tendendo ao chão. Mesmo segurando a 

metralhadora com certa firmeza, sabemos que ele irá ao chão: o sangue vermelho (aliás, o 

único elemento que recebe cor no desenho preto e branco) que escorre por todo seu braço 

nos dá essa certeza. Nesse desenho, Hassis lançou mão da tinta vermelha tendo em vista a 

dramaticidade da cena. Outra estratégia de “Soldado ferido” é colocar o desenho em 

movimento: a névoa se move próxima ao chão, inspirando uma movimentação em toda a 

cena posta a posição que o corpo se encontra. 

 Em “Homem e camelo”, Hassis abre o plano e localiza seus personagens na 

imensidão do deserto. A sensação de solidão e de um ambiente hostil é proporcionada por 

um contra-luz que não precisa da técnica do pontilhado, pelo menos nas massas corpóreas 

do homem e do camelo. Basta enegrecê-los completamente para termos a sensação de um 

pôr de sol em relação ao céu que está claro. Tal sensação é completada pelas sombras 

estendidas sobre a areia, cujo pontilhado lhe confere volume e qualquer coisa de movediço 

tão típico das areias do deserto. 
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“Nau de três velas” – 1945 (25 X 32 cm) 

 

 

 
“Igreja” – 1945 (14,5 X 20 cm) 

 

 Em “Nau com três velas”, Hassis continua com o detalhe adquirido no estudo do 

pontilhado, mas já deixa seu traço fluir segundo a forma que lhe aparece. As madeiras do 

casco estendem seu traço no sentido horizontal ou vertical. Talvez mais do que conseguir 

conferir o volume à nau, o que estava em jogo era a disposição da nau em relação ao mar. 

Hassis teve que trabalhar uma difícil noção de profundidade, pois a nau se encontra na 
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diagonal, com a proa afastando-se de nós. O mar é apenas a reunião de alguns traços que 

rompem o vazio (sem traços), o mesmo vazio será conferido ao céu. 

 

1. 2. O céu pode esperar: a ausência de traços no céu, no mar... 

 

 

 Em “Igreja” , Hassis já romperia com a “omissão” do céu que era resolvido 

simplesmente pela ausência de traços. Reparte-o em faixas ora negras, ora brancas. As 

construções e a igreja são desenhadas pelo pontilhado. Há um entrecruzar de técnicas de 

modo que a atmosfera (o céu) não se deixa resolver pelo pontilhado, pois incita algo mais 

do que profundidade e volume (dimensões cujo pontilhado ou mesmo o desenho comum 

junto a um jogo de claro/escuro é capaz de resolver). A mesma solução de secção de espaço 

aplicada em “Igreja” , desta vez da água do rio, encontra-se em “Dois índios na canoa / 

P&B”. A água entrecortada pela canoa é também repartida por faixas negras.  

 

 
“Dois índios na canoa / P&B” – 1949 (28 X 21 cm) 
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 Diante de “coisas” propriamente ditas – massas corpóreas e objetos – Hassis 

conseguia resultados formais eficientes, seja com o pontilhado, seja com o traçado a 

nanquim. Havia algo que não se deixava resolver e que de qualquer forma era omitido em 

seus desenhos pela simples ausência de uma maior elaboração dos traços ou mesmo de 

preparação da cor. Fenômenos atmosféricos como o ondular do mar, o céu revolto ou então 

um dia de vento, não chegavam a ser completamente percebido pelo desenho ou pela 

pintura de Hassis.  

 Este, em verdade, é um desafio que perpassa grande parte da história da pintura. 

Como representar algo impalpável, incolor e, sobretudo, fugidio como um lufar do vento 

nas folhas de uma árvore?  

 

“Há aí uma história, a da pintura das nuvens, das chuvas, das 
tempestades e dos arcos-íris, a das folhas trêmulas ao vento e do 
mar cintilante ao sol, uma história da qual o século XIX fizera, 
entre outros, seu grande negócio. Seria um exagero, é claro, fazer 
disso um fato só desse século [XX]. Pintores tão importantes e tão 
diferentes como Poussin, Velázquez ou Chardin, entre muitos 
outros, trabalharam para mostrar o tremor da luz nas folhas, ou a 
atmosfera dos fins de tarde, ou o brilho tranqüilo dos objetos do 
cotidiano.”29 

 

 O problema apontado nos primeiros trabalhos de Hassis é chave também ao longo 

da história da pintura. Os fenômenos atmosféricos em relação às “coisas” do mundo 

produzem um movimento de difícil apreensão para qualquer pintor. As folhas de uma 

árvore se agitam, os cabelos voam ao vento, a gaivota no ar se desequilibra. Como 

representá-los no espaço de uma tela? Henrique Oliveira percebera tal problema ao destacar 

a obra de Martinho de Haro: 

                                                 
29 AUMONT, Jacques. O Olho Interminável [cinema e pintura]. São Paulo: Cosac & Naify, 2004, p. 34. 
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“Martinho pintou em diversas obras a paisagem arquitetônica da 
Ilha de Santa Catarina e do litoral continental adjacente. Paisagens 
de movimento lento. A cidade pára nas pinturas de M. de Haro, 
mas o céu não, este é sempre inquieto, anunciando uma 
tempestade, ou o vento Sul. A inquietação do céu em M. de Haro 
documenta uma experiência meteorológica local, mas também 
indica elos do pintor com formas menos estáveis, mais dinâmicas. 
O movimento está menos presente na ação humana do que nos 
elementos naturais: o céu e o mar”30 

  

 Ao contrário de Martinho que se dedicaria a pintar aspectos típicos da cultura local, 

Hassis – nesta primeira fase – encontrava-se absorto a elas, pesquisando temáticas que 

transcendiam a referência ao local. A capela que aparece em “Igreja”  não é a da Nossa 

Senhora do Rosário ou da Lapa. É apenas uma igreja, sem qualquer indicação donde se 

situa. 

 Neste momento de formação artística, Hassis estava muito mais atento à 

plasticidade da ação dos personagens em cena, investigando as possibilidades do desenho e 

da pintura sobre o papel. A década de 40 foi, para Hassis, a década da II Guerra Mundial, 

preocupação que praticamente perpassaria sua vida. De muitas maneiras Hassis 

permaneceu em guerra ao longo de sua obra, com soldados e seus capacetes, aviões e suas 

bombas aparecendo constantemente: “Cinco anos que o mundo participava de uma maneira 

ou de outra tomando conhecimento da maior carnificina do século. Este período, de 37 a 

45, marcou a minha juventude”31. 

 Ele tinha, desta maneira, problemas de outra natureza a resolver: como desenhar a 

expressão de um soldado em meio à guerra? Ou então, o momento quando ele é alvejado? 

                                                 
30 OLIVEIRA, Henrique Luiz Pereira. Imagens do tempo. In: BRANCHER, Ana. (Org.). 
História de Santa Catarina: estudos contemporâneos. 2ª. ed. Florianópolis, Letras Contemporâneas, 1999, v. 1, 
p. 11-25. 
31 CORRÊA, Hiedy de Assis. IN: Ô Catarina. Janeiro e fevereiro de 2001, 44, ano IX, p. 3. 
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A vida humana é que estava em destaque, Hassis dedicaria seus desenhos a ela, tendo que 

lidar com a forma e o movimento de cada personagem. Não encontramos neste período 

nenhum desenho com temática religiosa ou mesmo com um boi-de-mamão, por exemplo. 

Nesta fase, a representação do céu ou do vento numa paisagem também podia esperar. 

Sigamos, portanto, para o que realmente estava em jogo neste momento.  

 

1. 3. Os HQs: uma influência decisiva na obra de Hassis 

 

 

 O que estava em jogo neste momento, portanto, era algo muito mais relacionado à 

dramaticidade dos personagens tratados do que à descrição de paisagens propriamente dita. 

A influência dos quadrinhos foi decisiva nesta fase. Muitas vezes ela é citada apenas como 

mera curiosidade na trajetória de Hassis. Em verdade, ela foi fundamental em dois sentidos: 

por um lado ao fazê-lo lidar com a figura humana em seus sentimentos, trabalhando o traço 

expressivo, com viés narrativo; de outro, estudar a movimentação do corpo humano, sua 

seqüência dentro de um espaço-tempo.  
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“Soldado romano” – 1940 (32,5 X 29 cm) 

 

“Contra desmatamento e queimada” – 1957 (35 X 40 cm) 

  

 Em “Soldado romano” é evidente a influência dos HQs em Hassis. A 

expressividade do soldado é alcançada pela iluminação dramatizada e pela feição decidida 

do personagem. Sua capa em movimento da esquerda para a direita, assinala uma ação que 

está para acontecer. Em “Contra desmatamento e queimada”, Hassis assume de vez o traço 

dos quadrinhos, com cores chapadas e personagens bem definidos. Em apenas um quadro 

ele consegue resumir uma situação que poderia se distender em vários outros: a fogueira e o 
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machado que corriam desmatando a floresta são detidos pelo guarda preocupado com a 

conservação da natureza. Vale destacar a utilização de recursos típicos ao quadrinho como 

a “fumacinha” que sai dos pés da fogueira e do machado, indicando a freada de ambos 

diante do guarda.  

 Ao trabalhar seu traço com os quadrinhos, Hassis tinha em sua frente problemas de 

outra natureza que não passam pela noção de representar fenômenos atmosféricos. Deste 

modo é um tanto anacrônico termos colocado tal problema ainda nessa primeira fase de sua 

obra. Todavia o colocamos para de uma parte já projetarmos uma das questões que na 

seqüência se tornaria chave e, de outra parte, para podermos diferenciar que o movimento 

que está em jogo neste momento é um estudo sobre a natureza da expressão e da ação da 

figura humana, distinto daquele que será apresentado posteriormente. 

 A história em quadrinhos foi, como o próprio Hassis declarara inúmeras vezes, sua 

escola em desenho e pintura: 

 

“A minha universidade nessa área [artes plásticas], os meus cursos, 
foi através da própria pesquisa de livros, de desenho em cima de 
quadrinhos (...) Flash Gordon, Tarzan, Mandrake eu era gamado 
naquele desenho. Muita cópia a gente fazia. Copiando é que se 
aprende. E aí se preocupava com a própria forma do movimento da 
figura humana, pesquisa de perspectiva, sobre anatomia, então a 
gente ia coordenando, né.”32 

 

 Era através das cópias das histórias de Tarzan, Mandrake, entre outros que ele 

adquirira “(...) uma preocupação com a forma movimento da figura humana (...) Foi 

                                                 
32 CORRÊA, Hiedy de Assis. Entrevista concedida a Luciene Lehmkuhl, em 17 de agosto de 1993.  
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copiando que tirei lições de movimento, forma, composição, estudando anatomia das 

figuras, entre mocinhos e vilões em ação”33. 

 À medida que as lições dos quadrinhos iam sendo assimiladas, a inércia se torna 

cada vez menos freqüente em sua obra. A seqüência de desenhos em tira ou em quadros é, 

sobretudo, uma tentativa expressar o movimento a partir de quadros de desenhos que, a 

priori , são estáticos. É, além disso, uma instauração de um dispositivo narrativo entre 

narrador-desenhista e leitor que concorda em percorrê-lo com seus olhos (primeiro 

movimento, propriamente físico) e discorrê-lo enquanto história em movimento (segundo 

movimento, de natureza mental). Will Eisner observa que “As histórias em quadrinhos 

comunicam numa ‘linguagem’ que se vale da experiência visual comum ao criador e ao 

público”34. O mesmo Eisner – ilustre quadrinhista e estudioso de histórias em quadrinhos – 

escreve ainda: “É interessante notar que apenas recentemente a Arte Seqüencial emergiu 

como disciplina discernível ao lado da criação cinematográfica, da qual é verdadeiramente 

uma precursora”35.  

 Jacques Aumont, por sua vez, assinala que o cinema trabalha com o princípio de 

“corpo imóvel, olho móvel”, o mesmo poderíamos estender aos quadrinhos. A analogia 

entre cinema e quadrinhos está, sobretudo, no modo como ambos estabelecem um 

dispositivo narrativo que trabalhará a partir do movimento de uma imagem, a priori, 

estática. No cinema, cada fotograma é rodado a 24 quadros por segundo, contratando o 

olhar do espectador por meio de um fenômeno físico particular ao olho humano, conhecido 

como fixação retiniana.  

                                                 
33 Idem. 
34 EISNER, Will. Quadrinho e arte seqüencial. São Paulo: Martins Fontes, 1989, p. 7. 
35 Idem, p. 5. 
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 Atualmente, entretanto, não é apenas isso que efetiva esta relação. A dinâmica do 

cinema moderno, baseado em cortes reunidos pela montagem, estabelece igualmente um 

outro acordo, tão importante quanto, tendo em vista os efeitos engendrados pela narrativa 

cinematográfica. Mesmo colocando lado a lado planos completamente diferentes uns dos 

outros, o espectador garante o sentido de continuidade da história. 

 O cinema conta “(...) histórias pela justaposição de imagens não-infletidas – porque 

essa é a natureza essencial do veículo. Ele funciona melhor por meio dessa justaposição, 

porque tal é a natureza da percepção humana: perceber dois eventos, determinar uma 

progressão e querer saber o que acontece a seguir”36. Nos quadrinhos, Hassis encontrou 

esse sentido narrativo – do querer saber o que vai acontecer em seguida – que a todo 

momento incita o movimento de cena. Um filme no sentido clássico não funciona sem essa 

expectativa básica por parte do espectador, muito menos as histórias em quadrinho. 

 Hassis seguirá essa intuição a respeito da percepção do espectador que contempla 

sua obra, passando a trabalhar, pouco a pouco, com suas conhecidas séries. Podemos 

encontrar a primeira delas – pelo menos a primeira que foi levada a uma exposição – no 

ano de 1962, com Via-Crucis. A última chamar-se-ia Brasil 500 Anos, realizada um ano 

antes de sua morte, em 2000. Ao longo de sua obra, catalogamos, pelo menos, trinta séries, 

num total de mais de duzentos desenhos e pinturas nos mais diversos suportes. Ou seja, 

Hassis persistiria numa distensão narrativa e quantitativa de sua obra. 

 

1. 4. Multiplicando o quadro: a questão narrativa nos estudos de séries 

 

 

                                                 
36 MAMET, David. Sobre direção de cinema. Rio de Janeiro: Civilização Brasileira, 2002, p. 88. 
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 Com as séries, Hassis passaria a trabalhar com o comentado sentido de 

continuidade, tão comum ao cinema e aos quadrinhos, acrescentando uma nova dimensão 

de movimento ao seu trabalho. Seus personagens entram em movimento, não mais se 

limitando a um quadro apenas. Hassis não se contém mais em uma tela apenas, precisa de 

uma, duas, três, quatorze (como em Via-Crucis) ou mesmo setenta e oito (como em 

Contestado, série de estudos para mural de 1984).  

 A multiplicação de suportes (quadros) recorre da necessidade de um sentido mais 

propriamente narrativo conferido ao seu trabalho. Encontramos aquilo que seria o 

antecessor de suas primeiras séries, numa seqüência de desenhos feitos para a empresa 

madeireira em que trabalhava na década de 50.  
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(60 X 45 cm) 

 Ao longo das oito pranchas, Hassis tem de explicar aos operários como funcionava 

a dinâmica de trabalho dentro da empresa. Muitas vezes em uma prancha há uma seqüência 

de cinco momentos, como o corte da madeira, o preenchimento dos respectivos formulários 

e o subseqüente carregamento no caminhão.  

 O que chama a atenção nesse trabalho é a exatidão do traço, parecendo-se com 

pequenas fotografias. Hassis tinha que ser claro, não deixando margens de dúvidas para um 
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público dentre os quais muitos eram analfabetos e encontravam a única explicação para seu 

trabalho nestes desenhos. Nesse sentido, ele tem que conter o traço e exercer uma narração 

clara e eficiente. Eis que surge assim, aquilo que talvez fora sua primeira série. 

 Ainda trabalhando na empresa madeireira, Hassis realizaria inúmeras viagens, 

principalmente para a serra catarinense, acompanhando a origem da madeira, o corte, etc. 

Dessa experiência surgiriam trabalhos que exploram outro ambiente que não o 

florianopolitano. A maior parte destes desenhos e pinturas protagonizam a própria estrada e 

o caminhão, e muitos deles são quase que diários de viagens, compondo cadernos de 

desenhos repletos de anotações visuais. Muitas vezes, passado alguns anos, Hassis 

retornava a eles e os refazia em nanquim ou mesmo pintura. 

 

 

“Caminhão na estrada” – 1959 (42 X 30,5 cm) 

 

 A influência das viagens não é simultânea na obra de Hassis. Ou seja, se trabalhava 

na madeireira até a primeira metade da década de 50, os trabalhos que abordam as 

paisagens portuárias aumentarão, sobretudo, em fins dessa década. Há uma certa defasagem 

entre ação (experiência) e reação (obras). Mas retornemos a questão já comentada: o 
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movimento ao passado era fundamental em Hassis. Muitas vezes as coisas deviam estar 

distantes do presente para que ele se dedicasse com ardor a elas. Hassis voltaria ao porto de 

Florianópolis inúmeras vezes em sua pintura, até mesmo na década de 90. As coisas 

continuavam a existir em seus pincéis, perduravam anos e anos a despeito de seu próprio 

ocaso no mundo real. 

 Pensar Hassis atravessado pela urgência do artista moderno – que, segundo 

Baudelaire, é aquele que pinta mnemonicamente – é estratégico para se compreender a obra 

de Hassis. Segundo o poeta e crítico de arte francês, o artista moderno é aquele que realiza 

um “(...) esforço de memória ressurreicionista, evocador, uma memória que diz a cada 

coisa: ´Lázaro, levanta-te´”37. Ou seja, o artista moderno se serve da memória como 

intermediação entre o visível e a pintura. Hassis, igualmente, não utilizava modelos para 

pintar ou desenhar, ele “(...) lembra-se e quer ardentemente lembrar-se de tudo”38 a partir 

de sua memória e de sua criação artística, mas também constituindo seu arquivo de jornais, 

catálogos, filmes e na própria configuração de seu ateliê. 

 O artista moderno por excelência “(...) desenha a partir da imagem inscrita no 

próprio cérebro, e não a partir da natureza”39. Hassis comporia tempos e espaços que 

diziam respeito antes a sua memória do que a um processo simultâneo que acontecia na 

cidade. A modernidade, progressivamente, atingia a cidade de Hassis, derrubando casas, 

revendo vias, extinguindo espaços de convivência. Em sua obra, haverá justamente uma 

certa urgência de captar aquilo que já é fugidio e que talvez amanhã não exista mais: “(...) é 

o pintor do circunstancial e de tudo o que este sugere de eterno”40.  

                                                 
37 BAUDELAIRE, Charles. Sobre a modernidade. Rio de Janeiro: Paz e Terra, 1996, p. 32. 
38 Idem, p. 17. 
39 Ibidem, p. 30. 
40 Ibidem, p. 13. 
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 Nesse intermédio da memória, o sentido narrativo também está presente. Lembrar-

se de algo remete a uma narração sobre o que se está recordando. Nestes desenhos onde 

registrava suas viagens, há um texto que deve ser contado tal qual nos trabalhos que dedica 

à temática local, ou mesmo nas já comentadas pranchas que desenhara para a empresa 

madeireira em que trabalhava. Se por um lado a existência deste texto detém a 

experimentação com os elementos pictóricos, por outro o força a resolver cada vez melhor 

o espaço do quadro que tem diante de si. 

 Uma síntese espaço-temporal deve ser realizada – não no sentido fotográfico, que 

estanca o instante num todo quase que inexorável – mas sim pictórico, naquilo que Aumont 

chama de “operador”, cuja “síntese é, precisamente, o texto, que permite selecionar os 

momentos significantes do acontecimento tendo em vista sua montagem no espaço de um 

único quadro”41. Essa síntese pictórica passa pela seleção de elementos, ações e 

personagens indispensáveis para que determinada(o) história/texto seja contada(a). O que 

justamente discutimos neste trabalho é o movimento que Hassis confere a esta síntese 

espaço-temporal, como que acompanhasse as crescentes transformações de Florianópolis.  

 

1. 5. A narração contém o traço 

 

 

 De alguma forma, Hassis se deparava com o mesmo problema dos modernistas 

brasileiros no campo das artes plásticas. Se a arte moderna (européia) era entendida para 

Huyssen como “(...) ambígua e rigorosamente experimental (...) negação do ‘conteúdo’ (...) 

                                                 
41 AUMONT, Jacques. O Olho Interminável [cinema e pintura]. São Paulo: Cosac & Naify, 2004, p. 83. 
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negação da semelhança e da verossimilhança, exorcismo de todo realismo”42, no Brasil tais 

compromissos não poderiam ser assumidos. Se na Europa um sentido de Civilização já 

havia sido construído e necessitava, em muitos sentidos, ser destruído, no Brasil esse 

sentido era precário (e arbitrário). 

 No Brasil, as artes plásticas se tornam “(...) um instrumento de conhecimento 

efetivo de seu país”43. Ou seja, além de ter que dar conta de uma atualização propriamente 

estética, de “(...) colocar a cultura brasileira coerente com a nova época”, os artistas 

plásticos tinham que lidar com temáticas que apresentassem o Brasil aos brasileiros.  

 Diante destas condições, como libertar o traço e assim aproximar-se formalmente 

das vanguardas européias se ainda havia muita coisa a ser dita no Brasil? No caso de 

Hassis, quando apresenta assuntos tipicamente florianopolitano, por exemplo, observamos 

essa notável contenção do traço. Contenção em detrimento a um sentido narrativo. 

 Em verdade, o problema colocado pela narrativa tanto das pranchas como dos 

diários de viagens visual, é central neste primeiro momento de sua obra, mas também na 

fase seguinte, aquela que denominaremos por Fase GAPF. Ao lidar com cenas com 

assuntos a serem contados ou mesmo explicados, os traços de Hassis tem que se conter 

tendo em vista uma clareza narrativa.  

 Esse é um dos problemas da pintura e do desenho figurativo que já se encontrava 

em 1937, no desenho mais antigo de seu acervo, quando ainda tinha onze anos de idade, 

aluno do 4º ano do Grupo Escolar. A professora lhe dera o mote: a agricultura no Brasil. 

Surge então um desenho que impressionara sua professora e mestres. 

                                                 
42 FABRIS, Annateresa (org.). Modernidade e modernismo no Brasil. Campinas, SP: Mercado das Letras, 
1994, p. 13. 
43 ZILIO, Carlos. A Querela do Brasil. Rio de Janeiro, Funarte: 1985.  
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Brasileiros!.. Eis o alvo do vosso futuro – 1937 (96 X 65 cm) 

 

 O que impressiona neste desenho é a capacidade de um menino de onze anos de 

organizar uma complexa cena no espaço da folha de papel, de colocá-la em movimento, de 

alcançar uma noção de profundidade, de sombreamento, mas é também, sobretudo, seu 

talento em contar uma história pelo desenho, de retratar a agricultura no Estado Novo. Se 

ele fizesse um amontoado de traços ou manchas de cor (como se pode ver em alguns 

trabalhos de 1959, vide página 45), certamente não seria agraciado. Em última instância, o 

que fora avaliado e aplaudido neste desenho é a redação, o modo como ele escreveu através 

do traço e da cor. 

 É também o caso de Vitória, desenho realizado em 1942, onde imita quase que 

perfeitamente as feições dos líderes mundiais durante a II Guerra Mundial, chegando a 

utilizar algumas palavras dentro do próprio desenho, explicitando ao máximo o que estava 

querendo contar, ou seja, sua confiança na democracia e nos aliados. 
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Vitória – 1942 (44 X 32,5 cm) 

  

 Portanto, à medida que um texto preexistente vai ganhando força, seu traço acaba 

por se conter, tendendo a uma menor experimentação com os elementos plásticos. Por 

muitas vezes, como observamos nas pranchas que fizera para a empresa madeireira, um 

outro processo se desencadearia a partir da necessidade de narrar, como a multiplicação do 

próprio número de quadros. Para contar uma determinada história, como a Via-Crucis, por 

exemplo, Hassis começaria a lançar mão de mais de um quadro, resultando nas séries, 

como veremos logo mais nos trabalhos posteriores a década de 50. Por ora, deter-nos-emos 

na observação de mais algumas obras que anunciam este trabalho propriamente seqüencial 

e narrativo. Adentramos, assim, num dos momentos mais conhecidos de sua carreira, 

quando participava do Grupo de Artistas Plásticos de Florianópolis – o GAPF. 
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2.1. Fase Grupo de Artistas Plásticos de Florianópolis 

 

 

 O Grupo de Artistas Plásticos de Florianópolis – o GAPF – cujo primeiro salão 

ocorrera em 1958, surgira, entretanto, um ano antes, em 1957. Neste mesmo ano, Hassis 

realizara uma exposição no Instituto Brasil - Estados Unidos (IBEU), em parceria com 

Meyer Filho. Esta exposição é tomada como precursora do GAPF, pois seriam Meyer (que 

presidiria o Grupo) e Hassis quem articulariam as primeiras investidas do Grupo. 

 Juntar-se-iam a Meyer e Hassis, sete jovens artistas, como Tércio da Gama, Pedro 

Paulo Vecchietti, Hugo Mund Júnior e Aldo Nunes. O GAPF – jamais tendo trabalhado em 

qualquer tipo de ateliê coletivo e cuja própria noção de “grupo” seria relativizada por 

Hassis44 – é considerado o precursor do modernismo nas artes plásticas locais, dando 

continuidade ao processo instaurado uma década antes pelo Grupo SUL, no campo da 

literatura. 

 Em resumo, o movimento encetado pelo Círculo de Arte Moderna (que ficaria 

conhecido por Grupo SUL) acabaria por atingir diversas esferas da vida cultural 

                                                 
44 “Eu nunca freqüentei [o ateliê de] nenhum deles, eles [os outros artistas do GAPF] nunca freqüentaram o 
meu” (CORRÊA, Hiedy de Assis. Entrevista concedida a Luciene Lehmkuhl, em 17 de agosto de 1996). 
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florianopolitana, como o teatro, a literatura e as artes plásticas. É praticamente ao fim da 

publicação da revista SUL – cujo primeiro número é de janeiro de 1948 e o último de 

dezembro de 1957 – que surge o Grupo de Artistas Plásticos de Florianópolis. Além da 

coincidência temporal, há um elo maior que os une e que confere um sentido de 

continuidade entre os grupos. 

 A maior parte dos artistas que comporiam o GAPF já haviam feito ilustrações e 

capas para a revista SUL. Hugo Mund Júnior, um dos mais assíduos em termos de 

colaboração para a revista chegou a criar duas capas consecutivas, números 17 e 18. Por 

sua vez, Meyer Filho e Aldo Nunes seriam os responsáveis pelas capas de números 24 e 25, 

respectivamente. 

  

 

Capa da Revista SUL nº 30 – 1957 

 

 Seria Hassis o autor da capa da última edição, a de número 30. Percebemos aí a 

finalização, pelo menos nas páginas da SUL, do movimento iniciado por Martinho de Haro 

na edição de número 16, quando desenhara a casa onde nascera Victor Meirelles, numa 
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clara referência a um espaço local, algo até então inédito nas capas da SUL, que buscava 

ilustrações geralmente com artistas nacionais ou mesmo internacionais. Por sua vez, Hassis 

desenharia a Igreja de São Francisco, uma das referências centrais em Florianópolis. 

 O desenho que ilustra esta capa, todavia, já está distante daquele que foi a sua 

estréia no círculo cultural florianopolitano, como o próprio Hassis considerava. Tratava-se 

de um outro desenho, que ilustrara o conto Noturno, de Salim Miguel, que aparecera nas 

páginas da SUL de número 5, em agosto de 194845. Nesta ilustração, vemos as ruas e 

edifícios de uma cidade. Porém, tal qual em “Igreja” , não conseguimos reconhecer 

exatamente qual cidade é apresentada.  

 Dez anos depois, contudo, na capa da SUL de nº 30 ou mesmo nos salões realizados 

pelo GAPF, os trabalhos expostos por Hassis abordariam, em sua maioria, o universo ilhéu. 

No segundo salão, por exemplo, expunha os seguintes trabalhos: Igreja (óleo); Baleeira 

(óleo), Depois da missa (óleo); Morro da Ponte (óleo); Lingada (óleo); Arribada (lápis); 

Maré Seca (lápis); Batucada (lápis); Passista (lápis); Rêde (nanquim); Bateria em ação 

(óleo); Carnaval (óleo)46.   

 Podemos perceber aí uma evidente transformação temática em seu trabalho. Se na 

década de 40 desenhava índios e soldados ou então cidades quaisquer, em fins da década de 

50 já dedicava seu traço aos assuntos que se remetem a experiências advindas do modo de 

vida local. Isso não quer dizer, absolutamente, que Hassis estava totalmente entregue a um 

programa que objetivava a positivação da cultura local ou mesmo a recuperação da imagem 

açoriano na esfera social. Se há um programa determinado pela valorização da cultura 

                                                 
45 Ano em que Hassis conhecera Aníbal Nunes Pires, seu professor de português na Academia de Comércio 
que o incentivara no desenho e na pintura. 
46 A relação de trabalhos consta no catálogo do 2º Salão Anual do Grupo de Artistas Plásticos de 
Florianópolis, realizado de 28 de fevereiro a 20 de março de 1959.   
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local que foi seguido pelo GAPF, isso não nos compete dizer no âmbito deste trabalho, mas 

no que diz respeito à obra de Hassis, não podemos confirmar essa hipótese. Logo mais 

veremos diversos trabalhos do mesmo período que trabalhavam com a experimentação 

abstrata da cor, completamente diferentes dos trabalhos que citamos acima. 

 A emergência da temática local em Hassis pode também ser atribuída a sua 

experiência profissional. Uma década antes de se engajar no GAPF, de 1944 a 1948, 

trabalhara como desenhista de uma empresa que fizera um levantamento topográfico 

completo da Ilha de Santa Catarina a pedido do governo do estado. É incomensurável a 

vivência e inspiração que Hassis possa ter assimilado ao longo desses anos, observando 

recantos do interior da Ilha, os modos de vida local, a economia, costumes, etc. 

 Outrossim, o trabalho posterior, numa empresa madeireira, levou Hassis a então 

região portuária de Florianópolis, gerenciando as atividades de carregamento de madeira 

nas embarcações. Era um ambiente onde Hassis pôde observar a “temática social do 

indivíduo humano”47 e, principalmente, a paisagem de cais, tão comum a sua obra. 

 

 

 

                                                 
47 CORRÊA, Hiedy de Assis. Entrevista concedida a Luciene Lehmkuhl, em 17 de agosto de 1993. 
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“No cais” – 1958 (42 X 27cm) 

 

“Maré seca a giz de cera” – 1959 (59,5 X 46,5cm) 

  

 Já tendo vivenciado esse cotidiano profissional, anos a frente, outra motivação para 

o crescente aparecimento de temas locais era a relativa convivência em grupo, com os 

colegas de GAPF. Neste mesmo período, Meyer Filho também pintava bois-de-mamão, 

Hugo Mund Júnior fazia desenhos do Mercado Público, por exemplo, e Aldo Nunes 

dedicava-se à paisagem e casarios locais. Há uma euforia em relação aos temas locais que, 
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de muitas formas, acabaram chamando a atenção do público em geral e dos meios de 

comunicação da época para a produção do Grupo.  

 Numa síntese daquilo que talvez tenha representado o movimento modernista 

catarinense na obra de Hassis, talvez possamos nos utilizar da análise feita por Nereu 

Corrêa, no ardor do próprio modernismo, no ano de 1954, em introdução que escrevera a 

pedido dos jovens do SUL para a coletânea intitulada Contistas Novos de Santa Catarina, 

publicada pela Edições SUL: 

 

“Se dermos um balanço nos resultados negativos e positivos do 
chamado movimento modernista, teremos de incluir, 
necessariamente, entre êstes últimos, a reabilitação do intelectual 
da província, reconhecimento dos valores que antes vivam à 
margem da cultura brasileira, ignorados das elites que 
pontificavam na metrópole das letras, onde distribuíam, 
paternalmente, aos que iam chegando, as láureas consagratórias ou 
a senha que lhes franqueava as colunas dos jornais ou as portas das 
academias.”48 

  

 É justamente o trecho que anuncia “a reabilitação do intelectual da província” que 

se encontra sublinhado a caneta pelo próprio Hassis, na edição existente em sua biblioteca, 

autografada por Aníbal Nunes Pires49, em 7 de junho de 1957. Mas vale também destacar 

um outro trecho, quando Nereu Corrêa se refere às atividades dos rapazes da SUL que 

desde 1948 “(...) tomaram quase que de assalto a cidadela das letras catarinenses, a bela 

adormecida à beira da praia, sob o doce acalanto das ondas do mar”. O trecho que dá 

seqüência a este parágrafo também se encontra sublinhado por Hassis: “Caíram sôbre ela 

                                                 
48 CORRÊA, Nereu. IN: Contistas novos de Santa Catarina. Florianópolis: Edições SUL, 1954, p. 5. 
49 Na página 15 deste livro se encontra a ilustração assinada por Hiedy de Assis Côrrea (como ainda assinava 
a época), que introduz o conto Flôres, de Aníbal Nunes Pires. Aníbal seria o verdadeiro elo entre Hassis e o 
Grupo SUL. 
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como forte rajada de vento sul, que às vezes nos fustiga a face, mas, também, areja as 

coisas e limpa a paisagem”50. 

 O sentido conotado por Nereu Corrêa ao vento sul e anotado por Hassis é vital para 

compreendermos seu papel à época do GAPF – e mesmo posteriormente. De muitas formas 

Hassis continuaria a ser esse vento sul que fustiga, mas que também areja. Uma de suas 

máximas era dizer que pintava para “irritar”. Ele era aquele que vaticinava, segundo 

Adalice Araújo; o sempre inquieto, segundo sua própria esposa, Nazle Corrêa. Era, em 

verdade, um constante mover-se, tal qual o vento sul, talvez por isso tanto gostasse de 

pintá-lo. 

 Algumas críticas viriam no sentido de questionar essa inconstância dentro de sua 

própria obra, como escrevera Carlos Humberto Corrêa na década de 70: “(...) poderá 

surpreender ao visitante a variedade de técnicas empregadas por Hassis, no conjunto total 

da mostra, chegando, às vezes mesmo, a pecar pela falta de unidade no tratamento de 

trabalhos”51. Mas seria justamente na falta de unidade, na fragmentação do próprio olhar (e 

do criar), na pesquisa de suportes para as suas imagens, que Hassis se tornaria Hassis. Sem 

isso, não haveria com que tanto nos ocuparmos neste trabalho. 

 Naquilo que chamamos por Fase GAPF, por exemplo, encontraremos dois pólos 

interagindo. De uma parte o desenho narrativo, trabalhando temas relativo à cultura local; 

de outra, pinturas em papel cuja abstração da tinta é largamente exercitada. Estas, seriam 

menos trabalhadas por Hassis, porém nunca descartadas, como veremos em seguida. 

 

 

                                                 
50 CORRÊA, Nereu. Op. Cit. p. 6 
51 IN: PRADE, Péricles. História de Santa Catarina. 3º volume. Gráfica Editora Paraná Cultural Ltda, 1970, 
p. 108. 
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2.2. O outro lado dessa mesma fase: abstrações com a cor 

 

 

 Se até então tratamos da arte moderna engendrada pelo Grupo SUL e dos trabalhos 

de Hassis deste período que abordam a temática local, poderíamos a partir de agora 

apresentar a outra grande porção de seus trabalhos que neste mesmo período se dedica a 

quase abstrações com a tinta sobre papel. Constatamos assim que, se de um lado ele se 

dedica ao local, de outro ele continua suas experimentações plásticas, partindo para uma 

abstração das formas, para a pesquisa da cor. 
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1959 (20 x 28 cm) 
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 Sim, esse também era Hassis, no mesmo ano de 1959, no exato momento em que 

pintava temas locais expondo nos salões do GAPF52. A experimentação com a tinta e com 

massas de cor resultaria, anos a frente, naqueles que são, talvez, os trabalhos mais geniais 

de Hassis. Trata-se de uma série de marinhas realizadas em 1973. Nestes trabalhos em 

eucatex – cuja maravilha talvez seja possível de se admirar somente diante do quadro 

original posto o efeito que o eucatex confere à tinta – uma abstração dos elementos do 

quadro atinge tal nível que cada um deles se torna uma massa movente de tinta. O 

desprendimento em relação a um suposto texto é total. 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
52 Estes trabalhos não chegariam a serem expostos, mas foram sistematicamente arquivados por Hassis. 
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 (55 X 34 cm) 

 (55 X 43 cm) 

 (61 X 44 cm) 
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 Não nos aprofundaremos nestes trabalhos quase abstratos haja vista que este não é, 

propriamente, o problema de nosso trabalho. É claro que não podemos deixar de constatar, 

principalmente nestas últimas marinhas, que aí o movimento se tornou o principal elemento 

do quadro, pela fluidez das massas de cor, da pincelada, do movimento que nossos olhos 

realizam diante destas obras. Assim, deixamos registrados estes trabalhos para que futuras 

investigações possam levantar novas hipóteses acerca deste período.  

   

2. 3. O problema do movimento no desenho e na pintura 

 

 

 Apresentamos as marinhas de 1973, mesmo fora do recorte cronológico aqui 

proposto, para não perdermos a noção do todo da obra de Hassis. Em verdade, este tipo de 

experimentação com a cor na paisagem já aparece na década de 60, em Estrada, por 

exemplo:.   

 

 

Estrada – 1961 
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 Cabe dizer que Estrada aponta alguns estudos com a tinta que nos recolocam no 

cerne deste trabalho. Mesmo que essa experimentação com a tinta ainda fosse bastante 

contida (isso em relação às marinhas de 1973), com cada cor ocupando uma porção do 

quadro resignada a uma certa delimitação do traço, o problema já estava ali colocado de 

maneira muito mais própria do que na década de 40, quando sua atenção estava voltada 

para a figura humana. 

 Já nos anos de 1958 e 1959 encontramos as primeiras tentativas de Hassis em pintar 

ou desenhar marinhas. Com elas, novas dificuldades são postas em seu trabalho. 

 

 

“Marinha Amarela” – 1958 (30 X 19,5 cm) 

 

Ratones Grande e Pequeno – 1959 (47 X 35cm) 
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 Mais ainda, nestes dois trabalhos, insistimos, há uma certa contenção de faixas de 

cor, o vermelho inferior é intercalado com o branco da espuma, o azul do mar com o branco 

do céu e o preto dos Ratones e assim por diante. Nas marinhas da década de 70, o que nos 

chama a atenção é a liberdade de trabalho com a cor, numa fluidez que até parece resolver-

se numa só pincelada. 

 Há uma nova dimensão na pintura de Hassis quando ele se dedica a resolver 

problemas plásticos suscitados pela representação pictórica do mar. Pouco a pouco o mar 

começa a aparecer em sua obra, muito em virtude da nova fase que se encontrava, na 

companhia de seus colegas de GAPF cujos temas de natureza local se acentuavam 

sobremaneira e, com eles, o mar surgia como elemento imprescindível da paisagem 

florianopolitana. 

 Hassis não se contentaria mais com as soluções de “Nau de três velas” ou de 

“Barco e tronco na água”, cujo mar é traçado por poucos traços distribuídos na superfície 

branca do papel. 

 

 

“Barco e tronco na água” – 1943 (27 X 18 cm) 
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 Ao buscar desenhar ou pintar marinhas – já tendo resolvido o problema do 

movimento da figura humana através, principalmente, das lições dos quadrinhos, 

assimilado todas as forças do traço que retiraram a inércia de seus personagens – Hassis se 

deparou com um problema já presente em “Navio de guerra, mar e fumaça”, em 1945. Há 

algum tempo trabalhava com a pintura no papel, com experimentações mais ousadas em 

termos de utilização das cores, de elaboração da tinta, de construção de uma composição.  

 

 

“Navio de guerra, mar e fumaça” – 1945 (34,5 X 18 cm) 

 

 O mar já estava colocado como problema plástico nesta pintura. A solução 

encontrada será uma grande experimentação na utilização do guache, aumentando a camada 

de tinta utilizada, criando manchas e tons, destacando o branco dentre a massa do mar para 

fazê-lo bater contra o casco do navio criando assim o efeito da espuma da água. A fumaça 
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do navio ganhará movimento, diluindo-se no ar através do pontilhado. A pintura ganha 

espaço sobre o desenho, pois neste momento é somente na elaboração e utilização das 

possibilidades pictóricas da tinta que pode abarcar o efeito esperado pelo artista. 

 Diante de “Navio de guerra, mar e fumaça” uma nova dimensão metodológica foi 

necessária tendo em vista a compreensão da obra de Hassis. Tal dimensão pode ser 

transferida para a análise de outras obras e artistas posta a questão levantada por ela. 

“Navio de guerra, mar e fumaça” é realizado em 1945, ou seja, o mesmo ano de “Nau de 

três velas”, de “Igreja” , ou mesmo de “Soldado Romano”. Retornamos àquilo que 

chamávamos de Fase de formação artística de Hassis. 

 Seria equivocado supor qualquer linha evolutiva dentro disto que estamos 

considerando como seus estudos em desenho e pintura. Pelo contrário, o rompimento dessa 

cadeia prévia cuja evolução supostamente explicaria determinada conquista de Hassis 

dentro do campo pictórico em nada ajuda a compreendê-lo. Tentamos pensar e explicar esta 

formação através de situações-problemas colocadas ao longo de sua formação. Por 

exemplo, desenhar um soldado, uma embarcação ou mesmo uma igreja. Ao lidar com a 

pintura figurativa – narrativa em muitos sentidos –, Hassis não se conteve ao tema, 

lançando-se aos desafios plásticos que cada situação lhe colocava, mesmo que quisesse 

narrar determinado assunto. 

 Isso não quer dizer que a cada vez que fosse pintar o mar, ele realizaria uma grande 

síntese de todas as soluções encontradas anteriormente, buscando uma outra melhor ainda. 

Significa apenas que quando o mar, por exemplo, se apresentava para ser representado, ele 

haveria de se deparar com alguns problemas – como colocá-lo em movimento, como 

relacioná-lo aos demais elementos sobre ele (barcos, pessoas, troncos, etc.), como compô-lo 
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em conjunção ao céu, entre outros – cuja solução plástica passaria, num primeiro momento, 

por diversos níveis de experimentação plástica e de observação da realidade que o cerca.  

 Em 1960, numa pintura em papel intitulada S. Mattheus, cap. 8, 23-27, Hassis talvez 

encontrara uma melhor solução para a situação que representara quinze anos antes, em 

“Navio de Guerra, mar e fumaça”. Isso se dá graças a uma melhor compreensão do 

movimento da cena (embarcação inclinada em relação ao mar, atingindo a sensação de 

desequilíbrio causada por uma tormenta53), do enquadramento (o barco vem em direção ao 

espectador, com ondas encobrindo parte de sua visão, o que de certa forma angustia e 

provoca o desejo de saber como está a tripulação), da relação entre embarcação, mar e céu 

revoltos. 

 

S. Mattheus, cap. 8, 23-27 – 1960 (66 X 48,5 cm) 

                                                 
53 “E eis que no mar se levantou uma tempestade tão grande que o barco era coberto pelas ondas” Mateus, 8-
24. 
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2. 4. A gaivota sempre está em movimento 

 

 

 Em O Mar, trabalho em vídeo realizado em 1996, Hassis filmaria diversos planos de 

seus próprios desenhos onde um pescador, uma gaivota e o mar aparecem em constante 

movimento através da troca de planos aliado ao áudio captado em uma praia. Hassis coloca 

suas imagens em movimento e, nesse sentido, o mar seria fonte inesgotável de experiências 

visuais, como observamos até agora. Outro elemento que o levaria a infindáveis pesquisas 

seria a gaivota. 

 A gaivota em Hassis foi fetichizada. A interpretação usual é que ela representa a 

liberdade em sua obra. A serpente, por sua vez, representaria a maldade: “Na obra de 

Hassis [a gaivota] assume a simbologia da liberdade espacial, da imaginação e da paz. 

Especificamente, por sua ligação com o ar e com a água, atinge um significado cósmico”54. 

Dentro da proposta deste trabalho não poderemos assim abordá-la, mesmo não negando o 

sentido de liberdade que a gaivota conota a sua obra. 

 Aborda-la-emos dando continuidade àquilo que talvez possamos acrescentar ao que 

já foi falado e analisado sobre Hassis, prosseguindo com aquilo que arriscamos chamar de 

uma interpretação histórica e plástica de sua obra. Nesse sentido, apresentamos “Gaivota 

Primeira” , de 1959.  

 

                                                 
54 ARAUJO, Adalice Maria de. Mito e magia na arte catarinense. Florianópolis: Secretaria de Educação e 
Cultura, 1977, p. 205. 
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 “Gaivota primeira” – 1959 (26 X 18 cm) 

 

 Essa é a primeira gaivota na obra de Hassis. Não que ela não houvesse aparecido 

anteriormente – centenas delas podem ser vistas nas mais inúmeras pinturas e desenhos 

sobre embarcações atracadas, vistas do mar, etc. O que destacamos como precursor aqui é 

sua condição de protagonista deste quadro. Há apenas, o céu, o mar e a gaivota, dona do 

espaço. Sem ela o quadro não existiria, ao contrário de Ratones Pequeno e Grande, onde 

ela apenas complementa o restante da paisagem. 

 “Gaivota primeira” nos chama a atenção, pois aparece como protagonista em 1959, 

momento em que Hassis se aprofundava na sofisticação plástica da representação do mar. 

Não apenas do mar. Outros elementos que também suscitam o movimento começam a 

aparecer, destacando-se a bananeira e o gato, elementos tão marcantes quanto a gaivota na 

obra de Hassis. 
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“Bananeira primeira” – 1959 (26 X 20 cm) 

 

“Gato de costas olhando para peixe” – 1965 (48 X 33 cm)  

 

 Em verdade, Hassis começava a lidar com as nuances do movimento, embrenhando-

se nos desafios que temas não mais estáticos, como o mar, uma gaivota, um gato pronto 

para o pulo, ou mesmo folhas de uma bananeira, lhe proporcionavam. Eis que uma 

bananeira balança ao vento. Que um gato diante de um peixe não se demora muito tempo 

em avançar sobre ele. E que uma gaivota sempre está em movimento. Como é difícil pintar 
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ou desenhar um mar em movimento, mas como é fácil visualizar uma gaivota: ela sempre 

estará em vôooooooooooo, com aquelas asas abertas, que desde pequenos aprendemos a 

desenhar com um único traço, com apenas um gesto contínuo: 

 

 

 

  

 É a imaginação do espectador que completa os quadros, numa suposição do 

momento (movimento) que virá a seguir, quando a gaivota continuará a sobrevoar o 

marulho do mar ou quando ela finalmente repousará sobre uma pedra. Mas em Hassis, ela 

jamais estará parada, mesmo quando deveria estar.  

 

 

“Gaivota sobre tronco, barco ao fundo” – 1958 (27,5 X 19,5 cm) 
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 Neste desenho em papel e lápis de 1958, a gaivota que poderia estar repousada 

sobre o tronco, mas aparece desequilibrada, esforçando-se por manter o posto (ou mesmo 

chegar ao tronco). Este desenho compõe um enorme conjunto de imagens de Hassis onde a 

gaivota está presente e jamais se encontra parada.  

 Se Hassis inicia timidamente a pintar gaivotas, geralmente ao fundo das 

embarcações ancoradas no cais, na década de 60 ele a torna um dos principais elementos 

pictóricos, estudando seu movimento tal qual fizera anos antes com a figura humana, nos 

tempos em que os personagens de histórias em quadrinhos eram seus mestres no desenho. 

 

    

    

Estudos variados de gaivotas – 1960 (28 X 21,5 cm) 
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- 1960 (45,5 X 33cm) 

 

 Em 1960, na pintura acima, Hassis reúne os elementos já presentes em “Navio de 

guerra, mar e fumaça” e nos seus estudos de gaivotas. Toda a noção plástica de movimento 

alcançada naquele trabalho, de 1945, é de certa forma resgatado aqui. Porém, como que 

entrando em cena, uma gaivota aparece no canto esquerdo, na porção central vertical da 

composição. Ela plana ou bate as asas. Pouco importa, ela está em movimento. A gaivota é 

assim, a garantia de movimento numa paisagem que apresenta o mar, algo tão difícil de se 

colocar em movimento no instante de um quadro. 

 O nome deste trabalho é Porto (Itajaí), não o anotamos visando preservar os 

elementos formais antes de qualquer associação espacial ou mesmo emocional por parte do 

leitor. Hassis falava de Itajaí, Brusque, São Joaquim, Lages, Santos (SP) ao mesmo tempo 

em que apresentava Florianópolis nas telas do GAPF. 
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Porto de Santos – 1959 (33 X 22 cm) 

 

 Hassis estava aqui e lá, multiplicava-se em seu raio de ação. É hora de reforçarmos 

seu caráter, sobretudo inquieto de existir neste mundo. De muitas maneiras ele jamais se 

deixava levar pela inércia tal qual seus trabalhos em arte. Lembrança de sua agitada e 

itinerante infância? Pouco importa, lá de cima, da gaivota, vemos de tudo um pouco do que 

foi Hassis. 

 

2. 5. Outras noções do movimento em sua obra: o mise-en-scène 

 

 

 Talvez melhor seria termos criado categorias para classificar os tipos de movimento 

na obra de Hassis, antes mesmo de trabalharmos com a divisão em fases. Todavia, não 

haveria como fazê-lo. Classificar o movimento é algo inconcebível, destacá-lo dele mesmo 

ainda mais sem que se perca aquilo que se está querendo exatamente dizer a respeito dele. 
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Confiamos um pouco em nossa intuição em descrever estes movimentos, antes de 

classificá-los. 

 É hora de aprofundarmos o que propriamente aparece como movimento em sua obra 

inicial – a saber, aquilo que chamamos de Fase de formação artística (1937-57) e Fase 

GAPF (1958-59-60). Será exatamente na transição entre estes dois períodos que aparecerá 

um dos trabalhos mais comentados e admirados de Hassis, Vento Sul com Chuva, em 1957. 

 

 

Vento Sul com Chuva – 1957 (38 X 50 cm) 

  

 Vento mais chuva num mesmo quadro. Um Turner se pasmaria diante da audácia de 

Hassis: pintar a chuva, o vento, as árvores ao fundo e ainda o céu, tudo isso junto?!? 

Retomando a discussão de Jacques Aumont – não mais de maneira anacrônica, como a 

colocamos e em seguida a contrapomos no primeiro capítulo – sobre a história da pintura e 
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seus desafios em figurar “(...) folhas trêmulas das árvores e o mar cintilante ao sol”55, ou 

seja, em representar aquilo que poderíamos chamar por fenômenos atmosféricos. 

 Esse é um embate presente na história da pintura: “Sentimo-nos pequenos e 

esmagados em face de poderes que não podemos controlar, e somos compelidos a admirar 

o artista que tinha as forças da natureza sob seu domínio”56. A admiração que nutrimos por 

um trabalho de J. M. W. Turner, por exemplo, talvez surja de um sentimento tal qual a esse 

descrito pelo autor. Complementando a respeito da visão de Turner, Gombrich afirma que 

“Em vez de calmo, o seu era um mundo cheio de movimento, em vez de harmonias 

singelas, exibia aparatoso deslumbramento. Ele reuniu em suas telas todos os efeitos que 

pudessem torná-las o mais impressionantes e dramáticas (...)”57. 

 Em Vento Sul com Chuva, podemos transferir alguns dos procedimentos de Turner, 

sem qualquer hesitação em forçar uma relação entre um e outro artista. Em Hassis, essa 

tentativa de dramatização de um mundo cheio de movimento atinge uma sofisticação 

plástica e, mais ainda, cênica, como em Vento Sul com Chuva.   

 Há neste trabalho todo um mise-en-scène muito elaborado no espaço enquadrado. 

Thaiana Zenari dos Santos bem descrevera a cena em jogo: “(...) percebe-se, em meio à 

ventania, uma interação entre a moça e o marinheiro, onde o pintor sugere, no mínimo, 

duas outras interpretações: numa delas, a moça volta o olhar para trás, donde o vento a 

surpreende, onde se encontram os homens que por ela já passaram, podendo os mesmos 

                                                 
55 AUMONT, Jacques. Op. Cit. p. 34. 
56 GOMBRICH, E. H. A história da arte. Rio de Janeiro: LTC, 1999, p. 494. 
57 Idem, p. 492. 
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estar a flagrar o levantar de sua saia, noutro enfoque, moça e marinheiro, em meio à 

tumultuosa ventania, arriscam um olhar”58. 

 Há uma dramaturgia em cena, possíveis interpretações, como que se cada um de nós 

fossemos um pouco ator nessa hora, libertos para entrar na alma da moça ou do marinheiro, 

dependendo de nossos interesses. Muito se escreveu sobre este trabalho – com Francisco 

José Cardozo, Thaiana Zenari, Luciene Lehmkuhl, Sandra Makowiecky59, entre outros – 

demonstrando quantas interpretações até hoje ele suscita. 

 Deter-nos-emos na possibilidade de criar uma outra interpretação possível. 

Permaneceremos, contudo, com a idéia de mise-en-scène, de plano cinematográfico que 

lançamos acima. Ela nos será muito útil daqui em diante, quando pouco a pouco, tudo 

começará a entrar em movimento na obra de Hassis, tal qual o ambiente e os personagens 

de Vento Sul com Chuva. 

 

Recolhendo promessas – 1956 (48 X 33 cm) 

                                                 
58 SANTOS, Thaiana Zenari dos. Hassis: Florianópolis em seus pincéis. Trabalho de Conclusão de Curso. 
Florianópolis: UFSC, 2004, p. 9. 
59 MAKOWIECKY, Sandra. A representação da cidade de Florianópolis na visão dos artistas plásticos. 
Tese. Florianópolis: UFSC (Doutorado Programa Interdisciplinar de Ciências Humanas), 2003. p. 259 
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 Esta pintura, também em papel, um ano antes de Vento Sul com Chuva, apresenta 

outra cena engendrada por Hassis. O traço é rápido para definir os personagens. A moça 

que aponta para os religiosos não tem traços no rosto senão um risco em preto que sugere 

seus olhos e sobrancelhas, é o espectador quem completa sua feição. Ela apenas se destaca 

do fundo pelas zonas de sombra, pintadas em preto por Hassis. Ao contrário dos desenhos 

inspirados nos quadrinhos, o que interessava Hassis nesta pintura é o mise-en-scène dos 

personagens. A moça de amarelo tem a função de intermediar o grupo de religiosos que 

chega e os moradores que lá estão. Nossos olhos passam por ela antes de chegarmos ao 

grupo. A pintura num todo funciona com um ponto de fuga no sentido diagonal em 

profundidade: vemos o homem de chapéu num primeiro plano, observando a cena. Assim 

como nós espectadores, ele também assiste, quase sem reação, apenas tentando manter o 

equilíbrio precário que tem com as pernas em 4. Ainda no sentido da esquerda para a direita 

em profundidade, vemos a senhora na janela que gesticula algo junto à moça de vestido 

amarelo, em seguida as crianças no pé da casa.  

 Ao passarmos pelo gesto da moça de amarelo pousamos nossos olhos no grupo que 

chega em marcha. Eles vêm num sentido contrário ao de nossos olhos. Caso nossos olhos 

quiserem continuar em seu sentido, alcançarão o que parece ser uma família de negros, bem 

ao fundo a direita, quase que desfocados (efeito fotográfico e cinematográfico, aliás), 

apenas sugeridos por uma porção de traços rápidos. A negra que parece ser a mãe do grupo 

– assim como o espectador e o homem de chapéu – também observa a cena.  

 Em Recolhendo promessas há uma cena com atores, assunto, movimentação dos 

personagens e, principalmente, de nossos olhos. Há dois eixos, portanto, que se destacam: a 

movimentação de cena (que implica na movimentação dos personagens e na própria 

movimentação do olho do espectador) e a observação dessa mesma cena. Com relação ao 
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primeiro eixo, referente à movimentação em cena, podemos apresentar ainda uma outra 

pintura em papel, Snooker, de 1957. 

 

 

Snooker – 1957 (41 X 31 cm) 

  

 Numa primeira observação apressada, esta pintura não nos interessara tendo em 

vista o problema do trabalho. Todavia, ao voltarmos ao acaso diversas vezes a ela, 

percebemos que algo chamava nosso olhar em sua direção. Talvez o que chame a atenção 

em Snooker é um cruzamento do olhar, se é que assim podemos chamar tal idéia. O chão e 

o teto do bar seguem diagonalmente numa direção, no entanto, as mesas de bilhar dispõem-

se no sentido contrário, também em diagonal. Na vertical, os porta-tacos na parede ao 

fundo ainda convidam a um novo movimento do olhar, de baixo para cima. O eixo que se 

estabelece é o das mesas de bilhar, pois estão coloridos de um amarelo que contrasta com o 

restante da pintura, contudo, não há garantia alguma da hegemonia de um eixo sobre o 
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outro posta a rapidez com que nossos olhos se apegam aos traços corridos do chão e do 

teto. 

 Voltemos, contudo, a situação engendrada em Recolhendo Promessas, quando 

personagens aparecem observando a cena. Encontraremos em muitas pinturas e desenhos 

este tipo de intermediação. 

 

 

Vendedor de torradinho – 1956 (38 X 28 cm) 

  

 Antes de adentrarmos ao ambiente da Praça XV, à sombra da figueira, nos 

deparamos com um menino descalço a olhar tudo aquilo. De costas, com seu balde de 

amendoim pendente, serve de elo entre nós e a cena, não sem antes nos sensibilizarmos 

diante dela. Ele tem função quase que introdutória, mas também, dramática. A Praça se 

torna novamente tema de um outro trabalho, em Sombra da figueira, de 1959. 
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Sombra da figueira – 1959 (50 X 32 cm) 

 

 A figura tão comum à época, do fotógrafo lambe-lambe a postar-se nas imediações 

da figueira, surge neste desenho. Tal qual o vendedor de torradinho, ele tem uma função 

intermediária, mas também quase que reflexiva. De alguma forma ele também é Hassis, 

aquele que apontava sua máquina fotográfica a retratar os mais diversos espaços da cidade. 

Quem estará atrás daquele pano escuro? Ele está enquadrando justamente na direção 

perpendicular àquela que vemos, o que ou quem estará ele fotografando? 

  

2. 6. Os enquadramento cinematográficos 

 

 

 Constata-se, portanto, em diversas instâncias do desenho e da pintura, uma grande 

experimentação de Hassis em relação aos enquadramentos da cena, seus ângulos, 

intermediários, eixos do olhar, etc. Aqui podemos retornar aos quadrinhos que além da 
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noção de movimento da figura humana, conferiu-lhe uma grande compreensão da escolha 

de planos e ângulos. Há também a influência notável dos filmes de cinema cuja influência 

perpassaria sua obra. 

 

 

Ponte – 1959 (28 X 17,5 cm) 

 

“Soldado com granada” – 1959 (47,5 X 32 cm) 
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 Se em Ponte a sofisticação se encontra mais na ousadia do ângulo escolhido, em 

“Soldado com granada” outras variáveis entram em cena. O soldado é enquadrado 

praticamente em close-up e com parte do rosto fora de quadro. Há ainda uma grande 

expressividade conjugada a uma ação iminete do lançamento da granada. Hassis transborda 

o quadro, operação imponderável para a pintura tradicional que trabalha justamente para 

encontrar uma solução pictórica cada vez mais elaborada, mas sempre com seu assunto 

dentro dos limites do quadro. 

 A borda (do suporte da pintura ou mesmo a própria moldura) é o limite da imagem, 

é aquilo que a contém. Aumont identifica essa operação de romper os limites do quadro ao 

cinematógrafo, que deixou “(...) a imagem transbordar, a locomotiva, os figurantes 

transgridem esse limite (o transgridem, quer dizer, não o abolem). É em boa parte graças a 

essa atividade nas bordas da imagem que o espaço parece se transformar incessantemente 

(...) Enfim, o enquadramento institui uma relação entre a posição da câmera e a do objeto; 

ele estabelece uma superfície de contato imaginário entre essas duas zonas, a do filmado, a 

do que filma”60.  

 Ou seja, naquelas longínquas imagens de um Lumière, que filmava as pessoas no 

centro de uma cidade, por exemplo, os pedestres entravam e logo saiam de quadro, assim 

como os edifícios, conduções, etc. A câmera estática sobre o tripé deixava desfilar em sua 

frente esse ir e vir que se completava apenas com a noção por parte do espectador de que há 

um fora de quadro, para onde as pessoas seguem após passarem em cena. Essa noção é 

primária contemporaneamente, mas deve ser retomada haja vista a revolução que o 

cinematógrafo promoveu na história do olhar.  

                                                 
60 AUMONT, Jacques. Op. Cit. p. 39 
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 Nas artes plásticas, as vanguardas das primeiras décadas do século XX, trariam para 

o espaço da tela justamente essa noção daquilo que está fora de quadro, com closes 

semelhantes ao conquistado pela linguagem cinematográfica nas pinturas, como o 

expressionismo, por exemplo. Não obstante, artistas não tão agregados a vanguarda, 

também criariam novas imagens a partir da visualidade inspirada pelo cinema.  

 Edward Hopper, pintaria vistas para janelas alheias, com um ar voyeur tão abordado 

nos filmes, enquadrando, reenquadrando e enquadrando novamente a mesma cena: a 

mulher sensual de vestido vermelho, que, aliás, está fora de quadro, como em Janelas a 

noite, de 1928. Há o primeiro enquadramento do quadro em si, que deixa aparecer três 

janelas de um prédio alto. Em seguida há o reenquadramento da janela central onde 

vislumbramos a personagem em cena. A janela, contudo, é dividida em dois quadros, mas o 

que nos interessa é o inferior, onde observamos o lânguido corpo. No entanto, não a vemos 

inteira. Hassis por diversas vezes traria a tona paisagens vistas através das janelas.  

 

 

“Janela para paisagem com bananeira” – 1961 (30,5 X 23,5 cm) 
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“Fundo de quintal / tinta em papel” – 1958 (52 X 36,5 cm) 

 

 Em “Fundo de Quintal”, cuja mesma visão é encontrada em três outras técnicas 

(lápis de cor, giz de cera e tinta sobre tela), a cortina se abre para observarmos o simples 

fundo de um quintal, com casarios também enquadrando o que parece ser o centro da 

pintura, as roupas no varal. Além de trabalhar com o enquadramento, Hassis teve que 

buscar o movimento dessas roupas que, afinal, balançam ao vento. Encontrou a solução 

posicionando-as no meio do ir e vir proporcionado pelo vento. Sabemos que ela está em 

movimento simplesmente porque em situação de repouso aquelas roupas não estariam ali. 
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 Neste slide, Hassis exercita o enquadramento fotográfico e a “moldura” que a janela 

possibilita a cena. Se em “Soldado com granada” ele trabalhava com aquilo que estava 

fora de quadro, aqui ele faz justamente o oposto. Não apenas janelas de casas, mas também 

de carros serviriam como pretexto de enquadramentos. Aliás, isso seria recorrente tanto nos 

desenhos e pinturas quanto nas diversas fotografias em slides que produziria nas décadas de 

60 e 7061. 

 

 

Praia de Torres – 1958 (30 X 22 cm) 

 

                                                 
61 Não é possível indicarmos uma datação precisa de cada slide uma vez que eles foram encontrados em 
caixas contendo 99 slides cada uma. É na caixa que se encontra a referência e neste caso havia apenas escrito 
“Florianópolis dec. 60 e 70”.  
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 Neste último slide, surgem várias instâncias de enquadramento, proporcionados pela 

visão através do pára-brisa do carro, pelo espelho retrovisor que mostra parte de um outro 

veículo atrás e pelas próprias estruturas de ferro da Ponte Hercílio Luz que enquadram a 

paisagem. 

 Muitas vezes temas estudados em desenho viravam fotografia ou vice-versa. 

Encontramos ali estudos em termos de enquadramento e observação da paisagem que se 

estenderiam em suas pinturas. Alguns estudos das rochas empilhadas da praia de Itaguaçu, 

que seria tão freqüente em sua obra a partir da década de 70, apareceriam também em seus 

slides. 

 

 

 

 Essa experimentação de suportes é fundamental para o processo criativo de Hassis. 

Definir Hassis como pintor não resiste a toda a experimentação formal empreendida ao 

longo de sua vida. O desafio está em tentar compreender a dinâmica desse processo quase 

que interdisciplinar em Hassis. Citamos um pouco das mais de mil imagens em slides 
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produzidas por ele, para melhor dimensionar este problema e já apontar para o que será 

objeto de nosso capítulo final que é a chegada de Hassis ao suporte do cinema em 8mm e 

Super 8.  

 Ao buscar a imagem-movimento do cinema, Hassis transbordaria de vez com aquilo 

que até então era o seu limite plástico, a saber, o quadro. Não apenas o quadro físico, seja a 

borda do papel da tela ou então a moldura do slide. Grafamos quadro, antes para definir os 

parâmetros da organização espacial inerente à pintura, ao desenho e a fotografia. No 

cinema, a possibilidade de se organizar o tempo extrapola a superfície de um quadro, 

distende-se em vários outros, realizando elipses temporais e espaciais, criando uma nova 

geografia. 
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3 

 

Murais, séries, colagens 

 

3. 1. Os murais 

 

    

 Como nos referimos anteriormente, Via-Crucis foi a primeira série veiculada nas 

exposições de Hassis, realizada entre os anos de 1961 e 1962. Antes disso, encontramos 

apenas alguns esboços de série, como as pranchas da madeireira ou mesmo aquilo que 

chamamos de diários de viagem visuais. Relacionamos estes trabalhos a uma contenção do 

traço haja a vista a função narrativa de cada um.  

 Há ainda um outro trabalho, que não chega a ser uma série, cujo texto a ser contado 

é imprescindível. “Cana”  é desenho em folha de papel e nanquim. Mesmo não se 

distendendo em outras folhas (quadros), o consideramos de extrema importância para se 

compreender as séries de Hassis. Em verdade, “Cana”  se aproxima mais daquilo que será 

visto em seus murais. 
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“Cana”  – 1957 (49 X 33 cm) 

 

 O que é apresentado neste quadro é o processo de produção da cana. Para tanto, uma 

única ação não basta, são necessárias quatro cenas: a) à esquerda, homem corta cana, tendo 

abaixo dos pés tocos já cortados; b) ao centro e ao fundo, ele a amarra; c) à direita, a 

carrega; d) à extrema direita, há ainda o carro de boi com canas já depositadas (está é a 

quarta cena, hipotética, pois mostra que boa parte da cana já foi depositada). Em verdade, 

existem quatro planos que trabalham com um gesto/ação sintético(a) capaz de transmitir a 

idéia do cortar, amarrar, carregar e depositar, ou seja, o trabalho envolvido no consumo da 

cana. Hassis solucionou “Cana”  repartindo em quatros zonas a folha de papel, não 

chegando a desmembrá-la em uma série propriamente dita, apesar de que este quadro 

poderia muito bem ter sido realizado em quatro folhas/quadros separado.  

 Hassis novamente teria que enfrentar o problema de ter que solucionar determinada 

narrativa em apenas um quadro, mesmo que os assuntos fossem variados, principalmente, 

nos murais. Em um estudo para mural, intitulado A Economia de SC, de 1960, ele 

novamente reparte o quadro em diversos outros. 
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Estudo para A Economia de SC (detalhes) – 1960 (90 X 40 cm – total) 

  

 Cada um desses detalhes poderia compor uma pintura em separado: o homem 

carpindo, a mulher semeando, o operário na caldeira, os estivadores no cais. Contudo, trata-

se de apenas uma unidade pintada que conjuga o caráter grandioso do mural à variedade da 

economia catarinense. Hassis a reúne em apenas uma unidade que é o mural que, por si só, 

possui uma característica que é a de prover o espectador de certa liberdade no olhar. 

Geralmente, diante de uma pintura de grandes dimensões, podemos deter nossos olhos aqui 

ou acolá, dependendo do aspecto que nos interessa. Hassis exploraria inúmeras vezes esse 

princípio de “olho móvel” do espectador diante de sua obra.  

   

3. 2. As séries 

 

 

 A partir de agora – apresentado um pouco da variação da obra de Hassis bem como 

sua porção primeira que se encontra até a década de 50 – remeter-nos-emos aos trabalhos 

em geral apenas como complemento de duas idéias que gostaríamos de desenvolver com 
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alguma profundidade: as séries e colagens de Hassis. Partiremos daquelas em virtude de 

surgirem, cronologicamente, em primeiro lugar em sua obra. 

 As séries seriam justamente um movimento oposto àquele realizado por Hassis nos 

murais. Estes, por sua vez, assemelhar-se-iam às colagens, pela natureza de buscar reunir 

sobre um único espaço diversos espaços e tempos. Nas séries, Hassis não se contém em 

uma unidade apenas. Estende-se em várias outras, como que desconfiado da possibilidade 

de apenas um instante realmente contar o que deseja: 

 

“É justamente uma certa desconfiança do puro instante que pode 
ser lida em diversas tentativas para registrar, inscrever o tempo de 
outro modo. Incapaz de fixar a duração – a não ser no tremido 
fotográfico, que só restitui um vestígio ilegível, por muito tempo 
vivido, já disse, como acidente e como defeito –, a imagem 
representativa pareceu, às vezes, encontrar seu sucedâneo na 
multiplicação dos instantes. Esse paliativo revestiu-se, na história 
da pintura, de formas bem variadas, mas que giram todas em torno 
de duas técnicas: a série e a colagem.”62 
 

 As séries aparecem em Hassis justamente após mais de vinte anos de 

experimentação formal e narrativa, lembrando-se dos já distantes desenho a bico de pena, 

como “Soldado ferido” ou “Homem e camelo”, ambos de 1942. Ao longo desses anos, 

foram vários os temas, técnicas, suportes explorados. E o que podemos constatar em geral, 

contudo, é uma insistência em captar o movimento no desenho, na pintura; de instaurá-lo de 

alguma forma sobre o instante único que se cria sobre o papel ou a tela. 

 Carlos Humberto Corrêa, em apresentação para a exposição individual de Hassis no 

Museu de Arte Moderna de Florianópolis, em 1964, escreve: “A composição é violenta: 

circulante nuns quadros, pendular nos outros; geométrico ainda e linear, fazendo a vista do 

                                                 
62 AUMONT, Jacques. Op. Cit. p. 94. 



 82

espectador dançar liricamente no retângulo das telas”63. A imagem criada pela escrita de 

Corrêa é fantástica para compreendermos a arte de Hassis. 

 Em 1960, João Evangelista também reforça o caráter em movimento de sua obra: 

“Nos seus melhores trabalhos evidencia acentuada tendência para o ilustrativo. Suas figuras 

impressionam por sua movimentação”64. Não seria ao acaso que dentre os temas mais 

famosos (e vendidos) na obra de Hassis se encontrem as cenas de carnaval. Encontramos, 

certamente, mais de cinqüenta desenhos e pinturas ao longo do período abordado por este 

trabalho. O desafio de representar o carnaval está, em Hassis, justamente na possibilidade 

de colocar os sambistas, músicos e participantes em pleno movimento. 

 

 

 

 

 

 

 

 

                                                 
63 CORRÊA, Carlos Humberto. In: ARAUJO, Adalice Maria de. Mito e magia na arte catarinense. 
Florianópolis: Secretaria de Educação e Cultura, 1977, p. 219. 
64 EVANGELISTA, João. idem. p. 210. 
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“Cinco músicos da banda de carnaval” – 1959 (28 X 20 cm) 

 

“Negra sambando” – 1959 (20,5 X 28 cm) 

 

“Carnaval na cidade de arranha-céus” – 1958 (21,5 X 25 cm) 
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 Esses são apenas alguns trabalhos em papel, encontrado Pasta correspondente aos 

anos de 1958-59-60. Em “Carnaval na cidade de arranha-céus”, Hassis consegue ordenar 

os planos, colocar a própria atmosfera da cidade em movimento, mesmo com os arranha-

céus de concreto estático ao fundo: os prédios quase parecem também sambar. Já “Cinco 

músicos da banda de Carnaval” nos impressiona pela dinâmica, seja do requebrar do corpo 

dos músicos – onde Hassis exercitaria incansavelmente o traço, até alcançar uma posição 

requebrante e em movimento da figura humana –, seja dos vários planos que Hassis utiliza 

para dispor os músicos, sambando também com nosso olhar, que desfila pelos planos da 

(apesar de tudo) superfície bidimensional do papel. Em “Negra sambando”, Hassis destaca 

uma figura a sambar, reservando para o vestido e para as cores corridas em lápis a função 

de agitar o desenho.  

 Esse traço fugidio, sobretudo rápido, que delimita o corpo humano de ambos os 

desenhos seria uma das principais características de boa parte dos desenhos de Hassis deste 

período. É como que se nossos olhos tivessem que participar da composição, completando 

o desenho ou a pintura. Oswaldo Rodrigues Cabral, escreve que o trabalho de Hassis utiliza 

o “(...) grande segredo das técnicas recentes. Não há mais o detalhe, a precisão das linhas, a 

limitação dos campos. O artista pincela, dá o colorido, combina os matizes – e o mais é 

síntese do órgão sensorial de quem contempla a obra. Desta forma, todo que a contemplar 

não é passivamente um apreciador, de maior ou menor sensibilidade, mas um participe da 

realização pretendida pelo artista”65.  

 Assinalamos no mural essa participação do olhar do espectador perante a obra, 

como quem escolhe planos de atenção. Agora, reforçamos, a partir de Cabral, este caráter 

                                                 
65 CABRAL, Oswaldo Rodrigues. In: LEHMKUHL, Op. Cit. p. 58. 
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participativo do “órgão sensorial de quem contempla”, que realiza movimentos para 

compor aquilo que lhe fará sentido.  

 Nas séries, essa participação do espectador não cessará. Pelo contrário, atingirá um 

outro nível cognitivo. É isso que anota Jacques Aumont ao pensá-las ao longo da história 

da pintura: “(...) o que se produz, em primeiro lugar, em uma série de imagens 

diferencialmente articuladas é, simplesmente, o efeito de diferença: um efeito cognitivo, 

quase consciente, que consiste na reconstrução, pelo espectador, daquilo que ‘falta’ entre as 

imagens”66.  

 Aumont dá o exemplo de sucessivas imagens do monte Calvo, destacando o aspecto 

temporário da reconstrução dessas imagens por parte do espectador: “(...) imaginaremos 

nuvens que avançam, a ponto de esse avanço poder recair em cada uma das imagens 

individuais, e teremos quase a sensação de um movimento”67. Acreditamos que é 

justamente essa sensação de movimento da qual fala Aumont, que tanto seduzirá Hassis na 

criação das séries. A partir de 1962, ele realizaria mais de trinta séries, demonstrando seu 

afinco nesta modalidade.  

 Igualmente, creditamos esse gradativo surgimento das séries em seu trabalho em 

virtude da própria dinâmica da cidade onde vivia. Florianópolis, em fins da década de 50 

em diante, também passaria por crescentes e decisivas transformações. A partir da década 

de 60, a cidade também entra em movimento, com aquilo que Nereu do Vale Pereira 

chamaria de “desenvolvimento e modernização” de Florianópolis que, contudo, neste 

momento, preferimos chamar apenas por especulação imobiliária.  

                                                 
66 AUMONT, Jacques. Op. Cit. p. 95. 
67 Idem, p. 95.   
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 Aquilo que moveu (e ainda move) Florianópolis foi (é), em verdade, um progressivo 

avanço das empresas da construção civil, alçadas pelo conjunto de ações na área de infra-

estrutura por parte do Estado (saneamento básico, construção de acessos aos morros, 

eletrificação das zonas periféricas da Ilha e otimização da rede elétrica central, construção 

de vias de acesso às zonas Norte e Sul, confirmação da condição de Capital do Estado, etc), 

na vinda de empresas estatais (Eletrosul, Universidade Federal de Santa Catarina, etc.) e no 

progressivo investimento no turismo (um turismo que ao contrário de outras cidades, 

convida o visitante a fixar residência aqui, como alternativa aos grandes centros urbanos).  

 Mesmo antes dos anos 60, Reinaldo Lohn assinala que “Um novo ritmo de vida 

tomava conta da cidade, ameaçadoramente. As relações entre cada habitante e cada grupo 

assumiam feições diferentes, mesmo que isso não implicasse em grandes mudanças 

materiais. A cidade continuava pequena e tímida, mas agora o tempo parecia tomar uma 

nova dimensão (...)”68. O tempo na obra de Hassis também se revestiria de uma outra 

expressão.  

 Já não se tratava da “Florianópolis, anos 40, pacata, com suas noites de blackout, 

missa das dez, paletó e gravata, vestido novo, footing, Pérola, Gato Preto, Bom Dia, 

empada do Chiquinho, Miramar, madrugada do café do mercado, saída do Carl Hoepcke às 

24 horas, carnaval do Lira e do Doze, Bororós, Bocaiúva do Agapito, Cine Odeon, 

Imperial, Rex depois do Ritz, Bogart com sua colt 45”69, como o próprio Hassis recordaria 

na década de 80, sem esconder a saudade.  

 É em boa parte essa transformação da cidade que o estimula a compor seu arquivo, 

fotografar diversos pontos da cidade, pintar cenas de bar, do porto, das marinhas, da Praça 

                                                 
68 LOHN, Reinaldo. Pontes para o futuro: relações de poder e cultura urbana, Florianópolis, 1950 a 
1970. Tese. Porto Alegre: UFRGS (Doutorado em História), 2002. p 170. 
69 CORRÊA, Hiedy de Assis. IN: Ô Catarina. Janeiro e fevereiro de 2001, 44, ano IX, p. 3. 



 87

XV. Era como se abraçasse àquilo que tanto gostava numa pincelada, resolvesse o 

problema numa tela. Contudo, apenas uma tela parecia não mais bastar. 

 Hassis avançaria, deste modo, para a seqüência de quadros, dando um passo para 

uma conquista cara ao cinema (que poucos anos depois, ainda na década de 60, também 

seria meio expressivo de Hassis) que é a possibilidade de organizar espacialmente uma 

cena e de planejá-la temporalmente, enquanto recortes no tempo-linear. Os catorze quadros 

de Via-Crucis são catorze cortes espaço-temporais escolhidos para contar a história da 

condenação e morte de Cristo. São catorze momentos onde teve que organizar o tempo e o 

espaço em função daquilo que seria contado e do movimento pretendido. O tempo, em 

Hassis, já pode se organizar em suportes/espaços multiplicados. 

 

3. 3. Via-Crucis 

 

 

 Muitas das séries de Hassis são dedicadas a motivos religiosos: Via-crúcis, 7 

Palavras, Uma Procissão, Os 7 Pecados, entre outras. Ocorre que nestas séries, um sentido 

narrativo está latente e, em muitos os sentidos, dependente de um texto preexistente, a 

saber, as narrativas bíblicas. É notável também, que muitos destes trabalhos venham 

acompanhados por passagens bíblicas. 

 Hassis não era nem de perto um religioso fervoroso, mas é evidente a presença de 

uma preocupação cristã perpassando sua obra. Mesmo não sendo um católico praticante, 

Hassis possuía determinadas preocupações que passavam pelos apelos do cristianismo. 

 Acreditamos, todavia, que não apenas isso o tenha levado a pintar tantas séries com 

temática cristã. Ao tratar do texto bíblico, Hassis estava lidando com um texto cuja 
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narrativa é extremamente seqüencial e socialmente compartilhada. Todavia, ao mesmo 

tempo em que possui um sentido progressivo, o texto bíblico também se deixa fragmentar 

em salmos, provérbios, etc., que podem ser lidos separadamente sem nenhuma perda por 

parte do leitor. Isso porque já está em nosso imaginário grande parte da história de 

nascimento, vida e morte de Cristo, que nos ajuda, quase que inconscientemente, a ordenar 

esses fragmentos.  

 Em Via-Crucis, por exemplo, Hassis não precisou sequer inserir textos bíblicos 

junto aos quadros – como acontece, por exemplo, com a série 7 Palavras, de 1996. A 

narrativa da crucificação de Cristo é tão conhecida que os quadros necessitam apenas de 

uma enumeração seqüencial.  

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 89

     
 

    

    

 



 90

    

     

  

 As quatorze estações de Cristo, pintadas em óleo, sem tela (50 X 70 cm), realizadas 

por Hassis entre os anos de 1961 e 1962, demonstram a expressão mais propriamente 

narrativa em sua obra. O personagem – no caso Jesus Cristo, que nunca vimos de frente, 

salvo o sudário exposto por Verônica no VI quadro – entra em movimento ao longo da 

narrativa. Muitas vezes esse movimento é sugerido pela rapidez da pincelada e pela 

dissolução das cores, como nos quadros III e IX. O bloco vermelho da cruz carregado por 

Cristo por vezes se alonga, aumentando a sensação de peso sobre suas costas. Na IV 

estação, Cristo está só, sem cruz, sem dedos cadavéricos a lhe condenar, contudo tem todo 
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o peso do mundo em suas costas: caminha devagar, cabisbaixo, com uma espécie de aura 

amarela a lhe envolver.  

 A estratégia de Hassis de colocá-lo em uma espécie de corredor de cores ou de 

dedos, localiza Cristo no centro da composição, alcançando em cada estação uma dinâmica 

interna, movediça, numa atmosfera pesada e fatal. As duas últimas estações realizam aquele 

movimento previsto por Aumont no exemplo do monte Calvo. Na penúltima, consumada a 

crucificação, Cristo jaz entregue a sua mãe; na última, já não há Cristo, muito menos Maria, 

apenas a cruz. É justamente no intervalo entre os dois quadros que podemos imprimir 

sentidos diversos à série: Cristo sofreu por culpa dos homens, restou a ele apenas a tortura 

na solidão da planície ou mesmo, Cristo ressuscitou. 

 

3. 4. Uma Procissão e o progressivo escurecimento da obra de Hassis 
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(36,5 X 31 cm) 
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 Uma Procissão é uma série em papel realizada por Hassis no ano de 1966, em 

conjunto a João Paulo Silveira de Sousa, que assina o conto de abertura. Há duas coisas 

importantes a assinalar aqui. A primeira é que a escolha do tema já supõe a uma 

movimentação em si, ou seja, uma procissão. Via-crucis também apontava já no título essa 

relação de movimento. Jacques Aumont, ao definir uma série, diz que “No estado 

elementar, trata-se simplesmente de realizar, de um tema dado, várias imagens – várias 

tomadas de cena –, em instantes mais ou menos claramente distintos”70.  

 A segunda é que em Uma Procissão, a obra de Hassis já ganhara ares sombrios, 

com o tom preto predominando em todas as composições. Esse seria uma das mais 

importantes mudanças do Hassis dos anos 40 e 50, para o Hassis da década de 60. Sua 

pintura enegrece, ganha tons sombrios, numa desconfiança a luz do dia que se reflete na 

falta de confiança na própria humanidade. Os anos 60 seriam particularmente preocupantes 

para Hassis que vê todo um contexto de guerras retornar aos noticiários, relembrando os 

marcantes e assombrados dias em que vivera a IIª Grande Guerra Mundial. É sobretudo a 

partir de 1964 (em virtude do com o Golpe de 64?) que seus desenhos escurecem. 

 

                                                 
70 AUMONT, Jacques. Op. Cit. p. 94. 
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“Roda” – 1964 (33 X 48,5 cm) 

 

“Menina de mãos dadas” – 1966 (32 X 22 cm) 

  

 Começam a aparecer estas figuras femininas de cabelos longos e escorridos, que 

encobrem a face, que mesmo brincando parecem tristes, como em “Roda” . Nesta, tudo 

anda em círculo, a brincadeira de roda, o sol a girar na pincelada do nanquim aguado ao 

fundo. As expressões não são mais decididas (como em “Soldado romano”), mas 

ganharam traços soturnos. Não há mais um mise-en-scène que conduza o quadro, mas algo 

cuja vida parece esvair-se.  
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“Sambando” – 1966 (30,5 X 27,5 cm) 

 

“Barcos na noite” – 1966 (27,5 X 30,5 cm) 

 

“Homem em paisagem escura” – 1966 (33 X 23 cm) 
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 A atmosfera se carrega de uma escuridão, obtida pela dissolução do nanquim na 

água, que envolve os temas outrora comuns e tão cheios de vida em Hassis, como o 

carnaval, os barcos no cais, etc. Uma técnica pouco utilizada por Hassis – a gravura – 

aparece em 1964, conferindo sua característica comum do preto ao quadro. 

 

 

“Saída da missa em gravura” – 1964 (32 X 21 cm)  

 

 É em 1964 ainda que aparece um das obras mais macabras de Hassis. Trata-se de 

uma colagem onde uma criança desnutrida aparece junto a uma espécie de caveira, que a 

segura com uma mão que, contudo, é saudável e branca. Aparecem ainda palavras como 

“exilados”, “como era Jesus”. O efeito é devastador. 
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“Exilados”  – 1964 (51,5 X 35,5 cm) 

 

“Sol vermelho, duas pessoas” – 1964 (48 X 33 cm) 

 

 Em “Sol vermelho, duas pessoas”, a marinha outrora cheia de cor, resolve-se 

apenas com algumas pinceladas de aquarela junto ao preto aguado. O sol é carregado de 

vermelho e as duas pessoas são um amontoado de riscos a nanquim que apenas sugerem a 

forma. É evidente que algo perdera o rumo, que alguma coisa não estava mais no lugar.  
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 Não esqueçamos que a década de 60 ficou marcada por diversos incidentes que, 

com toda a certeza, também tiveram profunda influência em Hassis. John Kennedy assume 

o governo norte-americano em 1961 e em pouco menos de três meses tem o revés da 

fracassada invasão da Baia dos Porcos, em Cuba. Buscando uma reação, endurece a linha 

diplomática em relação ao Kremlin que, em resposta, constrói o muro de Berlim em agosto 

de 1961. Logo em seguida, a crise dos mísseis em Cuba, em outubro de 1962, coloca o 

mundo em alerta: a humanidade poderia se acabar. É nesse momento ainda que se reforça a 

“(...) militarização iniciada por Kennedy (ampliação do efetivo americano no Vietnã, 

aumento do orçamento da defesa e dos contingentes da OTAN e a criação de uma frota de 

porta-aviões nucleares)”71.  

 Em 1964, após o assassinato de Kennedy, o empossado vice-presidente Lyndon 

Johson vincula-se aos “(...) grupos que propugnavam o desencadeamento de uma reação 

geral, com o complexo industrial-militar”72. Nesse período, mais de meio milhão de 

soldados norte-americanos já estão em Saigon, no Vietnã, aumentando a sensação de um 

mundo prestes a entrar em guerra. Na América Latina, Che Guevara, pouco antes de ser 

assassinado em 1968, dizia que era preciso criar um, dois, três, inúmeros Vietnãs. Um 

mundo em disputa, dividido, armado como nunca e travando guerras locais que pareciam 

pouco faltar para se generalizarem.  

 Pouco a pouco, Hassis se voltaria cada vez mais para sua memória, vasculhando os 

temas que lhe apraziam e que, por ora, estavam em perigo tendo em vista todo este contexto 

armamentista em nível mundial e, porque não, nacional. Num auto-retrato de 1967, retorna 

                                                 
71 VIZENTINI, Paulo Fagundes. História do século XX. Porto Alegre: Novo Século, 2000, p. 126. 
72 Idem, p. 127. 
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ao cais do porto, mesmo não mais trabalhando lá desde 1954. Sua expressão é, sobretudo, 

desconfiada. 

 

 

Hassis III (tela) – 1967 (70 X 45 cm) 

 

3. 5. O Circo  

 

 

 Em 1966, Hassis retorna à infância, ao circo e seus palhaços, ao momento onde fora 

feliz numa suposta inocência não mais ao alcance. Assim como a inocência, Hassis refere-

se a um espaço que não mais existia em Florianópolis. O largo do chamado Campo do 

Manejo, onde o próprio pai de Hassis servira quando era do Exército Brasileiro. Desde os 

fins da década de 50, a área virara um imenso canteiro de obras com a construção do maior 
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colégio da região Sul do Brasil, o Instituto Estadual de Educação, cujo prédio foi 

inaugurado em 196273. 

 Era justamente ali que os antigos circos mambembes estacionavam para montar sua 

lona e picadeiro. De uma hora para outra, um largo desocupado transformava-se em circo. 

Podemos encontrar desde a década de 50, Hassis ensaiando traços do circo, com seus 

fundos, frente, etc. 

 

 

“Fundos de circo” – 1959 (50 X 35 cm) 

 

“Flautista”  – 1966 (25,5 X 35,5 cm) 

                                                 
73 LEAL, Elisabeth Juchem Machado. Instituto Estadual de Educação: A erosão da ordem autoritária.  
Florianópolis: Editora da UFSC, 1989, p. 54.  
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 Mas é em 1966 que Hassis desenha a nanquim um homem tocando flauta e ao lado 

escreve: “18 desenhos como esse para uma série sobre o circo”. Estava nascendo ali o que 

seriam os 19 desenhos da série O Circo (30,5 X 25 cm), que mais tarde tornar-se-iam o 

álbum “Respeitável Público”. Na série, estaria assimilada, contudo, toda a carga sombria 

que vinha desde 1964, como as expressões soturnas, as paisagens enegrecidas, etc. Mesmo 

assim, Hassis não abandona o movimento que, desta vez, reveste-se de uma linguagem 

quase cinematográfica. 

 Ao longo dos dezenove desenhos, constata-se uma organização dos enquadramentos 

tais quais planos cinematográficos. No conjunto dos desenhos é trabalhada a seguinte 

dinâmica de planos: a) situando o espectador: vemos primeiro um plano geral do espaço 

onde se desenrolará a história (cidade, bairro ou mesmo país); b) localizando o espectador: 

em seguida aparece o local específico (casa, rua, quarto, etc.). Nestes dois momentos (a e 

b), já podemos nos situar temporalmente, se é o tempo passado ou presente ou futuro, pelos 

objetos de época, roupas dos figurantes, etc. c) Ação: são apresentado os personagens, as 

cenas onde se passa a história, etc. Neste momento, também há uma lógica de aproximação, 

geralmente mostrando as pessoas em conjunto que estão em cena, para depois mostrar 

apenas uma delas em ação ou ainda um close. Não somente o cinema trabalha com essa 

dinâmica de planos em zoom-in (aproximação), mas também qualquer novela televisiva ou 

mesmo as histórias em quadrinhos. Trata-se de uma convenção narrativa que é eficiente 

tendo em vista o engajamento do espectador na história abordada.   
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 Ao pensar a série, Aumont logo aponta “(...) um vínculo quase simultâneo entre 

série, sucessão e narração”74. Em O Circo, haverá uma história se desenvolvendo 

livremente ao longo dos quadros e, ao contrário de Via-Crucis onde não é preciso situar o 

espectador uma vez que a história da crucificação de Cristo é largamente conhecida, aqui 

Hassis tem que utilizar estratégias narrativas.  

 A aproximação com a linguagem do cinema não veio ao acaso. Hassis, como já 

afirmado anteriormente, era um grande espectador de cinema. E, muito provavelmente, já 

possuía uma televisão em meados da década de 6075. A primeira câmera 8mm, certamente 

também é comprada neste período uma vez que já encontramos filmes realizados por ele 

em 196676. Ou seja, Hassis começa a se relacionar com novas formas audiovisuais. E como 

era de seu feitio, não se contentaria a isso, adquirindo uma câmera e tendo assim a 

possibilidade dele mesmo criar em cinema.  

 Por ora, ficaremos nos efeitos que toda essa assimilação da linguagem audiovisual 

causaria na obra de Hassis. Em O Circo é latente esta influência.  

 

                                                 
74 AUMONT, Jacques. Op. Cit. p. 94. 
75 Hassis se mudara para a casa de Itaguaçu em 1969 e Nazle Corrêa, sua esposa, em conversa informal, 
recordou-se de já possuir uma televisão a época da mudança. Foi na casa anterior, na rua Fernando Machado, 
no Centro, onde residiram por sete anos, que compraram a primeira televisão preto e branco. Luciana, filha 
caçula nascida em 1961 era pequena, ainda segundo Nazle, portanto, acreditamos que Hassis deva ter 
comprado a televisão por volta de 1965. 
76 Trata-se do filme em 8mm, intitulado Ano 66, que no capítulo seguinte será abordado. 
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 No primeiro quadro, vemos a cidade em questão distribuída em três planos: 1º) 

Garotos brincando de bola de vidro; 2º) Casa com alguém na soleira, quintal com alguma 

plantação. 3º) Plano do fundo, com Igrejinha, mais casas, etc. Ou seja, no primeiro quadro, 

há três planos para situar o espectador na geografia e também nos costumes locais.  

 

 No segundo quadro já aparece o palhaço, prenunciando o tema central. Parece estar 

fazendo alguma propaganda do circo, chamando a atenção das crianças. É como se o 

palhaço se engraçasse também para nós, nos convidando para ir ao circo. Estamos ainda 

num plano geral.  
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 Num terceiro quadro, vemos a figura do palhaço, esboçando um movimento alegre, 

parecendo ir em direção ao circo que aparece ao fundo. Certa alegria no deslocar do 

palhaço. Suas mãos ao alto, seu sapatão no ar. 

 

 No quarto quadro o palhaço está na posição contrária ao da montaria do cavalo. Está 

montado com um quê de triunfante, com o braço esquerdo erguido. Ao fundo está o circo.  

 

 No quinto desenho, o circo já assume a condição de protagonista da cena. Aparece 

sobre as demais coisas, impondo seu tamanho. O circo atrai a todos que parecem se dirigir 

em sua direção.  
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 O sexto quadro é como uma confissão apenas para nós espectadores, enquanto todos 

se dirigem às bilheterias, duas crianças pulam sorrateiramente a cerca, para assistirem, 

mesmo sem pagar, ao espetáculo. Ao fundo, vemos a lona com vultos dentro, já sentados.  

 

 O sétimo desenho já nos introduz ao interior do circo com aquilo que ouvimos ao 

entrar, com o primeiro sentido que é atingido, a audição, sensibilizada pela música 

executada pela banda.  
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 Em seguida, no oitavo quadro, o público com rostos compenetrados, de difícil 

compreensão, está em primeiro plano, cada qual parecendo reservar uma personalidade.  

 

 No nono desenho, é aquele que aparece o apresentador a cumprimentar o público 

em postura clássica. Pouco vemos de seu rosto, apenas sua grande careca. O espetáculo já 

começou, estamos no palco, a observar a ação.  
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 No décimo quadro, um palhaço pula sobre o outro, já estamos em movimento. 

Enquanto um deles está no ato do pulo, no ar, o outro olha engraçado para nós.  

 

 No décimo primeiro desenho, certa gravidade na postura do mágico, além de roupas 

e objetos que o cercam em tom mais escuro. Ao seu lado parece haver um coelho preto: 

algo está errado. O coelho parece estar saindo de cena e há flores que provavelmente o 

mágico tirara da cartola e deixara cair no chão. Parece que algo de mágico está se 

acabando.  
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 No décimo segundo desenho um artista se equilibra na corda, seu rosto é preto, sem 

face definida. O equilíbrio é precário. 

 

 Na próxima cena, a décima terceira, o domador lida com um leão que parece bravo. 

Não se vê seu rosto, pois está de costas.  

  



 109

 

 No décimo quarto quadro, o palhaço joga bolas ao ar. Tem pernas e barriga grandes, 

tem face de palhaço espertalhão.  

 

 No décimo quinto, domador agora lida com elefante que está apoiado nos dois pés 

traseiros sobre um tambor. Há um equilíbrio precário, logo ele terá que voltar a posição 

normal.  
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 No décimo sexto desenho, o equilíbrio é de outra natureza, notadamente mais leve, 

com uma artista sobre um cavalo que parece também cumprimentar o público em difícil 

posição. Ela tem os braços erguidos parecendo mostrar seu feito, pouco vemos de seu rosto.  

 

 O décimo sétimo quadro também lida com a questão do equilíbrio, com um artista 

sobre um monociclo cujo rosto também não conseguimos ver claramente.  
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 No décimo oitavo desenho o trapezista está em pleno vôo, o movimento é fantástico 

e dramático, sem ele não haveria a cena. 

 

 

 No último desenho, Hassis termina com um close do rosto do palhaço. Olhar 

indecifrável, com o preto de seus olhos dificultando qualquer adjetivação.  

 No geral, as seqüências de desenhos adotadas por Hassis em O Circo são 

extremamente cinematográficas em termos da escolha de quadros/planos. Do geral 

chegamos ao close, da cidade à expressão do palhaço, com seus sentimentos ambíguos, 
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com a tristeza que, afinal, também era a tristeza de Hassis. Há todo um movimento entre os 

quadros, mas também dentro deles, quando o trapezista voa no ar, o palhaço joga várias 

bolas ao mesmo tempo, o elefante se equilibra em duas pernas, etc.  

 Parece que Hassis assimilava aos poucos a linguagem audiovisual em suas séries, 

Aumont assinala que “(...) a série nos diz, enfim, que ele [o olho] não é nem contínuo, nem, 

menos ainda, continuamente móvel (...) que ele inclui a possibilidade, ao menos, de variar 

por intermitências, de se lançar aqui, depois ali, à custa de uma distância, de um intervalo 

marcado como tal, jamais eliminável. E, é claro, falar de intervalo já é pensar no cinema”77.   

 

3. 6. Colagens 

 

 

 As colagens apresentam um outro lado desse mesmo processo ocorrido com as 

séries: “No sentido mais geral, a colagem é o inverso da série: a inclusão de várias 

representações em uma única imagem”, segundo Aumont. A colagem se dedica a conjugar 

num único espaço aquilo que estava disperso em vários outros: “Como a série, a colagem 

tem uma relação complexa com o instantâneo: ela não procura capturar um momento, mas, 

de saída, vários. A diferença maior é, evidentemente, que esses instantes múltiplos são 

levados para o interior de uma única e mesma imagem”78. 

 Se a série almeja que uma síntese da idéia comunicada esteja clara ao final da 

seqüência exposta, a colagem trabalha com “(...) instantâneos tirados em diversos lugares 

do espaço que são, em seguida, novamente colados para produzir uma síntese, um 

                                                 
77 AUMONT, Jacques. Op. Cit. p. 97-98. 
78 Idem, p. 98. 
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artefato”79. Há ainda uma diferença fundamental entre séries e colagens apontada por 

Jacques Aumont:  

 

“O próprio olhar não lida mais com partes ocas entre elementos da 
obra, e sim com uma espécie de cintilação através da qual essas 
superfícies estilhaçadas ameaçam a unidade do olhar. Há alguma 
coisa de impossível no olhar lançado sobre uma colagem, no fato 
de ele próprio estar segmentado, continuamente em defasagem em 
relação a qualquer construção do tempo pleno. Hoje ainda, a 
nossos olhos blasés, a colagem continua a oferecer uma verdadeira 
pequena monstruosidade visual.”80. 

 

 Em verdade, Hassis continuava em sua contínua pesquisa visual, trabalhando a 

pintura, tornando-a série, aproximando-se da colagem. Carlos Humberto Corrêa anota esse 

caráter de pesquisa visual: “Hassis não tem escola, nem pode ser incluído dentro de 

qualquer uma, pois sua escola é ele próprio: mudando, pesquisando, tentando enfim se 

aproximar cada vez mais da perfeição como se tenta chegar ao fim do universo, sem nunca 

consegui-lo”81. Em 1966, numa exposição individual do Museu de Arte de Florianópolis, 

Salim Miguel escreveria que “(...) Hassis tem, acima de tudo, um sentido bastante profundo 

de pesquisa”82. 

 Seria ao longo dessas incansáveis pesquisas que ele desenvolveria variados modos 

de lidar com a organização do tempo e do espaço que, afinal, é o trabalho primeiro do 

artista plástico figurativo. Nas colagens, Hassis colocaria o espectador diante de outro nível 

de apreensão visual que, muitas vezes, resultaria numa confusão perceptiva que chegava a 

ser reforçada pela palavra escrita dispersa ao longo do quadro. São fragmentos de tempo, de 

                                                 
79 Ibidem, p. 99. 
80 Ibidem, p. 100. 
81 CORRÊA, Carlos Humberto. 22/11/64. O Estado. ARAUJO, Adalice Maria de. Op. Cit. p. 220. 
82 MIGUEL, Salim. idem, p. 221. 



 114

espaços, de verbos, que se reúnem numa unidade quase absurda que é uma tela. O 

espectador tem que encontrar um jeito de se prover de um significado que, somente talvez, 

represente o que está sendo mostrado. 

 Hassis começaria com exercícios de colagem em sua atividade mais propriamente 

relacionada ao cartazismo83. Em 1962, elabora quatro cartazes para a Semana do Cinema 

Novo Brasileiro em Florianópolis, promovido pelo gabinete de relações públicas do 

governo do estado. 

 

 

 

 

 

 

                                                 
83 Ao longo das décadas de 60 e 70 Hassis foi funcionário da Universidade Federal de Santa Catarina, 
exercendo a função de desenhista. Deste período surgiram mais de uma centena de cartazes elaborados para a 
divulgação de eventos acadêmicos bem como a produção de cartazes e símbolos em geral, como se pode 
encontrar, notoriamente, na bandeira da própria UFSC cuja criação pertence a Hassis. 
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(70 X 50 cm) 

 Ao resolver plasticamente estes cartazes, Hassis lançou mão de colagens. As 

películas que percorrem os quadros são desenhadas em outro papel e coladas em formas 

variadas, zonas de cor que servem de fundo para letras também são coladas e assim por 

diante. O espaço do cartaz é completado pela colagem de outros espaços, compondo algo 
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que talvez não possa ser considerada como a colagem definida por Aumont, mas que 

introduz Hassis na técnica. 

 O futebol seria o tema primeiro de Goolllllll, Retrato de um Rei, 1000 gols de Pelé, 

de 1965. Tela em óleo, realizado em eucatex, que, contudo, não se contém em si: salta para 

frente com uma trave, com a rede e com a própria bola de futebol colada, literalmente, ao 

eucatex. Impressionante trabalho de Hassis, mas de difícil apreensão através da reprodução 

fotográfica.  

 

 

Goolllllll, Retrato de um Rei, 1000 gols de Pelé – 1965 (1,20 X 1,30m) 

 

 Aqui, Hassis está experimentando não mais apenas as técnicas e suas possibilidades, 

mas sim os suportes, trazendo para a superfície bidimensional elementos que acrescentem 
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uma terceira dimensão. Apenas vemos as coisas essenciais: o goleiro voando para alcançar 

a bola e não conseguindo, o soco tão característico de Pelé no ar e os números das 

camisetas. A dinâmica de movimento foi tanta que o resultado dela veio parar em nosso 

mundo, com uma bola, uma trave e uma rede de verdade estufada em nossa frente. 

 A colagem em si começaria a aparecer dentro do próprio espaço pictórico da tela. 

Em 1965, com Sapateiro, Hassis traz para dentro da pintura recortes de jornais, capa da 

revista Manchete e até mesmo os dizeres “conserta-se sapatos”. Na parede do sapateiro, 

surgem tempos distintos, que dizem respeito a mulheres, carros e jogadores de futebol.  

 

 

Sapateiro – 1965 (1,30 X 0,85 cm) 
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 É experimentando os suportes que Hassis chega às colagens propriamente dita. Se 

em Sapateiro aparecem páginas de revista dentro da tela, em Revistas, de 1966, a própria 

página da revista se torna o suporte de criação. São trinta e seis páginas de revistas que 

servem como espaço de criação pictórica de Hassis. Ao fundo ainda conseguimos ver 

algumas partes da página original. 

 

  

       (30 X 26 cm)                (52X 31 cm) 

  

     (35 X 21 cm)          (34 X 24 cm) 
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        (33 X 24,5 cm)            (33 X 25 cm) 

  

        (35 X 26 cm)              (35 X 25 cm) 

 

 Em Revistas, podemos encontrar um Hassis já em pleno domínio da técnica (ou da 

junção delas). O resultado plástico obtido com Revistas é impressionante. Já imerso na 

escuridão dos ambientes que vinha pintando desde 1964, Hassis está no movimento inverso 

ao daquele ano. Se naquele momento os personagens eram introduzidos em um ambiente 

sombrio, agora eles parecem emergir dele, como que escondidos por trás da escuridão, 

deixando-se ver em apenas alguns pontos. Os personagens aparecem entre a escuridão e o 
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fundo da página da revista. Os planos surgem numa difícil apreensão de profundidade, 

quase que encadeado um ao outro. Por vezes, Hassis deixa um plano sobrepor o outro, 

quando, por exemplo, uma palavra da folha da revista lhe interessa.  

 

3. 7. Ontemanhã  

 (42 X 30, 5 cm) 

 (42 X 30,5 cm) 
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 (35 X 24,5 cm) 

 (42,5 X 30 cm) 
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 Revistas anteciparia, em verdade, um dos mais vigorosos trabalhos de Hassis. Trata-

se de Ontemanhã, de 1967. Se colocarmos Ontemanhã lado a lado com a série Via-Crucis, 

realizada apenas cinco anos antes, em 1962, pareceremos estar diante do trabalho de dois 

artistas completamente diferentes. Ontemanhã possui praticamente o mesmo número de 

quadros que Via-Crucis, tendo apenas um a mais, quinze ao total. Mas desta vez Hassis já 

não usa a tela, mas sim papel. Era o mesmo Hassis, trabalhando ainda na mesma década de 

60. Ocorre que no espaço de pouco mais de cinco anos, ele muda radicalmente o traço – se 

é que ainda existe um – e abandona (talvez isso que nos deixe abismado com a diferença 

entre os trabalhos) qualquer resquício de uma narrativa linear que está presente em Via-

Crucis. 

 De muitas formas, a temática religiosa foi na obra de Hassis a expressão de um 

tempo linear e progressivo, tal qual o texto bíblico. Mas ao tratar do mundo em fins da 

década de 60, tal narrativa já não pode ser linear, muito menos progressiva. A iminência do 

fim dos dias, daquilo que seria uma grande guerra nuclear, confere uma nova dimensão de 

tempo a sua obra. 

 Agora já não são mais os passos ou palavras de Cristo em jogo, mas sim fragmentos 

dispersos do Apocalipse ou então frases-fragmentos como “TENHO MEDO, MINHAS 

FILHAS BRINCAM FELIZES, IGNORAM” ou ainda “VEJO TELEVISÃO, NOTÍCIAS, 

MUNDO PEQUENO, MISÉRIA, GUERRILHA, BOMBA H”. Hassis parece estar fazendo 

uma espécie de metacolagem ao informar de onde vem todas as informações que tanto o 

afligem e, afinal, motivaram Ontemanhã. Lembra-nos da miséria, das guerrilhas da bomba 

de hidrogênio sem se esquecer de dizer que tudo isso ele viu na televisão.  

 Em detida análise deste período visto a partir da ainda pequena Florianópolis, 

Reinaldo Lohn percebe que houve, além de tudo, uma profusão de imagens cuja natureza 
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muitas vezes chegava a ser desacreditada, como as imagens da chegada do homem a Lua, 

cuja veracidade ainda hoje muitos duvidam. Outra imagem que ficara assinalada no 

imaginário, mesmo datada da década de 40, seria a do cogumelo atômico em Hiroshima e 

Nagasaki. De muitas maneiras, o mesmo cogumelo pairava sobre o ar na década de 60: 

  

“Enfim, de um lado a associação entre tecnologia e destruição 
[imagem do cogumelo atômico], de outro, entre tecnologia e 
ampliação do mundo conhecido [imagem da chegada do homem à 
Lua]. Em qualquer caso, técnica e imagem combinando-se para 
formar a crença na possibilidade de construção de um mundo 
diferente. A conquista do espaço como conquista do tempo. A 
redução do tempo necessário para se chegar de um ponto a outro 
do planeta, ou mesmo do universo, a diminuição do tempo da 
guerra, a possibilidade de automatizar a morte, de fazer com que 
milhares de vidas humanas pudessem instantaneamente 
desaparecer da face da terra. O futuro, mais próximo do que nunca. 
A relação espaço/tempo reduzida ao mínimo”84.  
 

 
 O que o autor destaca é algo profundamente importante para a compreensão deste 

final de década de 60, que é a própria superação de uma noção de tempo cuja marcha linear 

levaria ao progresso da humanidade, tão acreditado em fins do século XIX. Não que este 

tempo tenha desaparecido, mas que uma outra noção, baseada em qualquer coisa de fulgaz 

e fatalista, já não tão confiada na ciência dos homens, mas sim na capacidade de se destruir 

a própria espécie, começa a ter seu lugar. Essa noção de tempo seria atravessada por um 

conjunto de imagens que se tornaram monumentos dentro do imaginário ocidental: 

  
 
“Comparando o discurso produzido no final do século com aquele 
reproduzido pela imprensa da época dos eventos, mesmo numa 
cidade de menor importância como Florianópolis, verifica-se uma 
regularidade e uma constância, que só faz crer que já naquele 

                                                 
84 LOHN, Reinaldo. Op. Cit. p. 158. 
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momento fixou-se um imaginário mais ou menos comum, muito 
poderoso e capaz de projetar para o futuro uma visão muito 
homogênea do que ocorria. Os leitores de jornais, ouvintes de rádio 
e espectadores de cine-jornais ou das raras emissões televisivas dos 
anos 50 e 60 viveram experiências tão marcantes e representaram 
essa vivência com símbolos e imagens tão cheios de significação, 
que as gerações seguintes nada mais fizeram do que reafirmar todo 
o discurso de que um mundo novo estava começando e que nada 
mais seria como antes. As representações construídas naquele 
período tornaram-se hegemônicas e permanecem quase como as 
únicas formas de realizar uma análise do que se processava.”85. 
 
 

 Reinaldo Lohn encontra na obra de um Franklin Cascaes, por exemplo, a tentativa 

de assimilação e resignificação de tudo o que estava acontecendo no mundo naquele 

momento. Ao propor isso, aumenta o espectro da obra de Cascaes, não o retirando do local, 

mas melhor situando sua condição de sujeito histórico: “Uma interpretação mais corriqueira 

e apressada poderia ver nelas [nas obras] pura e simplesmente uma leitura regionalista, 

nativista ou folclórica. Contudo, ao menos nas obras analisadas aqui, encontra-se um artista 

que conseguiu transpor em forma de imagem a nova relação entre a sociedade de 

Florianópolis e o tempo, construída a partir dos anos 50”86. 

 Hassis está igualmente buscando construir sentidos em um mundo conturbado. 

Ontemanhã é como que um grito desesperado, mas ardilosamente construído em sua 

composição formal. Há nesse desespero toda uma elaboração da forma que o expressa 

plenamente. Em Ontemanhã, Hassis já está definitivamente distante dos quase que 

“atemporais” trabalhos da década de 40 e 50. Em 1967, Hassis é um homem de seu tempo, 

algo que, aliás, ele sempre buscou ser enquanto artista, negando toda caráter transcendental 

de sua obra.  

 

                                                 
85 Idem, p. 154. 
86 Ibidem, p 170. 
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4 

 

A imagem-movimento cinematográfica 

 

 

 Não obstante, Ontemanhã é uma série de colagens. Não chegamos a abordar este 

fator no capítulo anterior, mas ele tem extrema relevância. Fizemos toda uma distinção 

entre série e colagens e eis que Hassis apresenta uma série de colagens chamada 

Ontemanhã. Isso traz implicações narrativas e visuais únicas em sua obra que, de alguma 

forma, já preparam o terreno para suas investidas no campo do cinema.  

 Em 1972, a partir desta série de colagens concluída cinco anos antes, Hassis 

realizaria em Super 8 o que também chamaria de Ontemanhã, mas que desta vez adquire 

forma fílmica87. Almejando uma síntese entre as diversas formas utilizadas por Hassis, 

Aumont talvez encontre um elo comum: 

 

“A monstruosidade visual do salto fílmico é mais forte que a 
daquilo que chamei de série pictórica: o filme faz passar de um 
termo a outro de maneira obrigatória, unidirecional: não se pode 
nem escapar da colocação em série, nem voltar atrás; sobretudo, a 
distância entre os dois termos é levada ao paroxismo por sua 
absoluta contigüidade temporal. Tal ‘monstruosidade’ é 
comparável somente com a da colagem (e o lugar comum entre o 
cinema e o cubismo não tem outro sentido), em ambos os casos o 
olhar deve se virar com fragmentos heterogêneos que ocupam – 
simultaneamente na colagem, sucessivamente no filme – o mesmo 

                                                 
87 Em verdade, Ontemanhã é uma das obras mais fecundas de Hassis. É pintura e colagem que se desdobra em 
série e, num segundo momento, torna-se filme de Super 8. Décadas depois, nos anos 90, tornar-se-ia um 
vídeo. Ou seja, o trabalho atravessou sucessivos processos de reinvenção. É justamente nesse reinventar 
colagem-série-cinema-vídeo que se pode encontrar uma síntese do processo-imagem em Hassis. 
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espaço. Intermediária entre o efeito-série e o efeito-colagem, a 
montagem fílmica, o salto brusco, pode ser, portanto, sempre 
eliminada no plano cognitivo: da montagem de planos, mesmo a 
mais delirante, sempre se conseguirá, se quisermos realmente, tirar 
algum sentido, sempre se conseguirá compreender alguma coisa”88  

 

 Em todos os casos, voltamos a afirmar, o que está em jogo é uma zona de 

elaboração a partir de fragmentos de tempo que no caso da série podem ser decompostos 

em uma pluralidade, enquanto na colagem esta distribuição é singular, sob uma mesma 

superfície tal qual o mural. A colagem distribui, multiplica e pluraliza o olhar e institui um 

princípio de continuidade entre suas partes, caso o contrário se esvazia enquanto colagem. 

Talvez esteja aí a maior lição de Aumont, a de nos fazer perceber que nestas três 

modalidades – série, colagem e cinema – persiste um sentido de continuidade. Esse sentido 

é alcançado pela mobilização do olhar do espectador ou/e da própria obra diante dele. Há 

um movimento em jogo que, se na década de 40 estava na expressão e na queda do soldado 

abatido, agora está na própria escolha em não mais trabalhar em uma tela ou apenas uma 

folha de papel, mas sim em várias.  

 É como o narrador de Ici e ailleurs, filme de Jean-Luc Godard, de 1974, que 

“Durante as manipulações-colagem, repete: ‘qualquer imagem cotidiana fará assim parte de 

um sistema vago e complicado onde o mundo inteiro entra e sai a cada instante... Não há 

mais imagem simples... O mundo inteiro é demais para uma imagem. São necessárias 

várias imagens, uma cadeia delas...”89. A década de 70 seria fértil em experimentações com 

a imagem e o som, propondo até mesmo uma nova pedagogia que talvez se resuma numa 

                                                 
88 AUMONT, Jacques. Op. Cit. p. 104. 
89 DUBOIS, Philippe. Cinema, vídeo, Godard. São Paulo: Cosac & Naïfy, 2004, p. 294. 
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frase que aparece em um letreiro desse mesmo filme de Godard: “APRENDRE A VOIR, 

PAS A LIRE”90, ou seja, aprender a ver, não a ler.  

 Hassis era, por excelência, visual. Ao retornar ao passado o que lhe vinha eram 

imagens. Ao trabalhar no presente também lidava com elas. Em um trabalho de conclusão 

de curso sobre a Igrejinha da Trindade, Clóvis Werner realizara uma extensa entrevista com 

Hassis uma vez que ele morara nas proximidades da Igrejinha nos anos 30. É 

impressionante a capacidade de Hassis de retomar suas lembranças visualmente. Logo ao 

começo, Hassis avisa: “(...) eu quero fazer isso, ilustrando, estás entendendo?”, sendo que 

em seguida Werner tem que alertá-lo: “Mas tu vais falando também porque o gravador não 

pega o desenho”91. 

 O resultado é um trabalho de conclusão de curso repleto de anexos com os desenhos 

realizados por Hassis durante e mesmo depois da entrevista. É como se a palavra não 

bastasse, como que se as coisas tivessem que ser retomadas pelo traço, por imagens ou por 

uma seqüência delas. Ele mesmo confessaria: “(...) eu tenho memória fotográfica muito 

boa, eu sou meio burro para certas coisas para guardar nomes, mas visualmente, de gravar 

coisas, eu gravo”92. 

 A oportunidade de fazer cinema com uma câmera 8mm ou Super 8 seria justamente 

a possibilidade de Hassis revolver “(...) todas as suas idéias, seus croquis, seus projetos, 

suas anotações (...), os recortes de material impresso, os livros, as revistas, as fotos, os 

                                                 
90 Idem, p. 292. 
91 WERNER, Clóvis. Memória e patrimônio cultural: Lembranças de um artista. Um exercício de 
justificativa para a preservação da antiga Igrejinha da Trindade. Dissertação. Florianópolis: UFSC 
(Mestrado em História), 1993. p. 26 
92 Idem, p. 72. 
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vídeos, os cadernos de recordações, todo o material iconográfico e sonoro que ele foi 

colecionando durante a vida”93 

 Nesta porção do texto, não mais podemos nos surpreender com as diversas 

modalidades em arte trabalhadas por Hassis. Há todo um percurso que aponta para uma 

busca incessante por novas formas expressivas. Bergson afirmara que “(...) a forma é coisa 

que não existe, pois pertence ao domínio do imóvel, ao passo que a realidade é movimento. 

Real é a mudança contínua de forma: a forma é apenas um instantâneo retirado durante uma 

transição”94.  

 Hassis parecia brigar cada vez mais com essa idéia de “instantâneo” extraído em 

determinado momento da experiência vivida. Aproximava-se cada vez mais em sua 

expressão artística da tentativa de abarcar aquilo que é puro movimento, sem, contudo, 

asfixiá-lo no ato do registro. Aproxima-se, gradativamente, da possibilidade de sua própria 

obra também entrar em movimento, em consonância com a cidade onde vivia, com o 

mundo e com a própria existência, na concepção bergsoniana. 

 Há toda a crítica de Bergson ao dispositivo cinematográfico. Segundo ele, o cinema 

trabalharia justamente com o mesmo pressuposto da inteligência95 que extrai uma sucessão 

de instantes do movimento puro, traindo-o em sua essência, pois estes instantes resultam 

em uma sucessão de quadros estáticos. Gilles Deleuze retoma o sentido de “movimento 

falso”96 atribuído ao cinema por Bergson. Não queremos contrapor esta questão metafísica 

de Bergson ao afirmar que com o cinema Hassis se aproximaria do movimento. O 

                                                 
93 MACHADO, Arlindo. In: DUBOIS, Philippe. Op. Cit. p. 20. 
94 BERGSON, Henri. In: ROSSETTI, Regina. Op. Cit. p. 61. 
95 Segundo Bergson a inteligência é o limite da intuição, eis aí a oposição primeira do pensamento 
bergsoniano. Enquanto a intuição daria conta de compreender o movimento puro das coisas em sua essência, 
a inteligência apenas o pararia em momentos para poder agir sobre ele.  
96 DELEUZE, Gilles. Cinema: a imagem-movimento. São Paulo: Brasiliense, 1985. 
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movimento ontológico ao qual nos referimos parece se encontrar justamente nesse contínuo 

trânsito de Hassis entre linguagens, temas, suportes visuais.  

 Ao chegar ao cinema de 8mm na década de 60, Hassis está mais uma vez tentando 

compreender o movimento, seja da cena, do personagem ou mesmo de uma paisagem. É no 

cinema que o movimento estaria formalizado enquanto pressuposto técnico e estético.  

 Henrique Oliveira ao pensar a produção artística escreve que “Para dar forma visível 

a modos diferenciados de percepção, os artistas obrigavam-se a pesquisar novas soluções 

plásticas”97. Ou seja, o ingresso de Hassis na linguagem fílmica corresponde a novas 

preocupações expressivas que, de saída, trás no seu próprio fazer-se a reprodução do 

movimento como característica própria. Sua chegada ao cinema Super 8 foi, deste modo, 

um inevitável processo de evolução criativa e só não se deu anteriormente posto que as 

tecnologias não estavam suficientemente desenvolvidas a ponto de serem oferecidas 

enquanto equipamento doméstico acessível à classe média florianopolitana. 

 Em Dança do Boi, de 1979, gravado em Super 8, veremos um Hassis brincando 

com o movimento por si só, advindo de bonecos a priori inertes, mas que pelo princípio da 

técnica do stop motion98, ganham movimento. Parece brincadeira de criança, ver aqueles 

personagens dançarem ao som da cantiga do boi-de-mamão. Mas ali Hassis exercitava 

aqueles tantos desenhos sobre boi-de-mamão que desenhara na década de 50, desta vez 

acrescentando o movimento. 

 Uma das primeiras incursões de Hassis ao cinema seria em Ano 66. Filmado ainda 

em 8mm, a primeira seqüência é constituída com rasuras sobre a película já revelada. Ou 

                                                 
97 OLIVEIRA, Henrique Luiz Pereira. Imagens do tempo. In: BRANCHER, Ana. (Org.). 
História de Santa Catarina: estudos contemporâneos. 2ª. Ed. Florianópolis, Letras  Contemporâneas, 1999, v. 
1, p. 11-25. 
98 Técnica largamente utilizada em animações em cinema e vídeo que consiste em gravar quadro a quadro o 
movimento do personagem ou paisagem. 
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seja, o rolo de filme é riscado com uma ponta afiada de modo que quando a luz do projetor 

incide sobre as rasuras, há toda uma dinâmica de movimento que surge dali. É difícil 

descrever tal efeito, mas vários cineastas, como Walter Rutthman, se utilizaram deste 

princípio. O que é projetado não é propriamente uma narrativa, mas sim um espetáculo 

visual onde o olhar é cooptado por um contínuo de movimento luminoso. Passado os 

primeiros segundos do filme, onde destes riscos também surgem os números “1966”, 

Hassis retoma a imagem tradicional e mostra uma seqüência de mais de vinte e cinco 

minutos de filmagens realizadas nos mais diversos recantos da Ilha. Ele mesmo anotaria em 

uma folha de papel, ao relacionar seus filmes, a expressão “documento (RETALHOS)”. 

 Ano 66 é documento, ao registrar o Ribeirão da Ilha, Sambaqui, Centro, etc., mas 

adquire forma que se assemelha a uma colcha de retalhos, reunindo fragmentos de diversos 

lugares. Aliás, no meio do filme há mais uma seqüência onde ele trabalhara diretamente 

sobre a película, aplicando camadas de tinta, colorindo a própria película, criando uma 

vislumbrante seqüência visual. 

 O início de Ano 66 talvez tenha sido o ensaio para a realização de Batucada, em 

1970. Aqui, os riscos sobre a película compõem todos os quatro minutos e meio do filme. 

Contudo, agora eles ganham função quase que narrativa. Hassis adiciona um fundo 

musical, já possibilitado pela câmera Super 8, que tem a base de uma cuíca e se aproxima 

de uma banda de carnaval. Ao assistirmos a Batucada, temos a nítida impressão de que os 

riscos sobre a película dançam em nossa frente. É uma vigorosa experimentação 

audiovisual de Hassis. Sem a música não existiria Batucada, Hassis já adentrava a imagem 

e ao som.  

 Para finalizar, retomemos Ontemanhã. Este trabalho em Super 8 parece ser uma 

síntese explosiva de Hassis. Em certo momento utiliza os riscos que fizera em seus dois 
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trabalhos anteriores, apropria-se da dinâmica de retalhos de Ano 66, explora o áudio que 

parece provir de uma batalha, como fizeram em Batucada. Introduz no filme seu próprio 

trabalho em pintura, reutilizando a série de colagens Ontemanhã. Os trabalhos ganham vida 

própria na película, com Hassis captando detalhes de cada uma, alternando suas seqüências, 

introduzindo outras imagens que não pertenciam à série original que, contudo, numa nova 

relação acabam produzindo novos sentidos.  

 Ontemanhã parece um grito de Hassis ao mundo, porém um Hassis completamente 

ciente dos procedimentos que utiliza, já podendo ser despojado em determinados 

momentos, lidando com uma narrativa caótica que, contudo, produz sentidos. Talvez por 

aqui possamos parar e nos contentar com esse momento pleno da trajetória de Hassis. 
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 A natureza das pesquisas visuais de Hassis é um desafio a qualquer entendimento. 

Talvez por isso tenhamos decidido nos estender tanto nesse trabalho, buscando abordar, 

pelo menos, o período onde o encontramos num trânsito de técnicas, suportes e temas. 

Desde cedo, como percebemos, essa era uma marca de Hassis, mas se tornou cada vez mais 

latente em sua obra.  

 Na década de 70 os curadores do Museu de Arte de Santa Catarina (MASC) tinham 

enormes dificuldades para montar sua exposição retrospectiva. Em 1976, o MASC realiza a 

exposição HASSIS: Progressão Geométrica, 1956/1976 – 20 Anos de Criatividade 

Artística. No catálogo encontramos o furor de Harry Laus: “A primeira visão do conjunto 

da obra, embora olhada cronologicamente, deixou-nos embaraçados”. Ao tentar buscar 

critérios curatoriais, Harry Laus não os encontra definitivamente, apenas esboça dois ou 

três que busca seguir: “(...) o mesmo corte de estrada (em desenho, guache e pintura) foi 

visto de ângulos mais, pouco ou nada convencionais (...) Outras vezes, a série inteira se 

impunha. Foi o caso da ‘Via-Crucis’, pela narrativa religiosa que contém (...) Outro critério 

foi descobrir ligações que um desenho ou uma pintura de determinado ano tem com 

trabalhos realizados muito tempo depois”. 

 Harry Laus atira para todos os lados, buscando encontrar alguma coerência de 

curadoria retrospectiva. Ao final confessa que “(...) não poucas vezes, um desenho ou uma 

pintura, fugindo a todos os critérios citados, impunha-se com uma personalidade 
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iniludível”, concluindo então que “Omiti-los seria trair o múltiplo processo criador de 

Hassis, sempre insatisfeito, sempre descobrindo um caminho diferente para a comunicação 

de seu mundo interior”. A única saída encontrada por Laus foi a “maleabilidade de 

critérios”, imposta pela própria obra de Hassis. 

 A nossa única saída, neste trabalho, foi entendê-lo como alguém que estava numa 

contínua experimentação visual em torno do movimento, seja dos seus personagens, num 

primeiro momento, seja da paisagem em geral. Não achamos uma única constante em seu 

trabalho que não fosse o movimento. Ao apresentar os primeiros desenhos, telas, murais, 

séries, colagens e filmes estávamos, de alguma forma, buscando explicitá-lo na obra de 

Hassis.  

 Nesse sentido, escrevemos aquilo que consideramos por uma interpretação histórica 

e plástica de sua obra que, agora, já consideramos não ter sido uma escolha metodológica 

de nossa parte, mas sim uma obediência ao problema que nos cativara. Se tantas ilustrações 

habitaram as folhas precedentes, foram elas que se imporam por sua expressividade, 

relevância, movimentação, etc. Elas tinham algo a dizer por si só, cujo nosso texto 

complementaria dentro da possibilidade de nossa formação. Aí se tornou impossível deixá-

las em separada, em um anexo, por exemplo. Tivemos que inseri-las no próprio corpo do 

texto. 

 Estar no ateliê de Hassis foi, de muitas maneiras, redescobrir a cidade onde vivo. A 

cada dia novas imagens surgiam diante de meus olhos, construindo toda uma narrativa de 

novas referências que foram gradativamente sendo armadas em minha memória. Hoje, acho 

que sou um pouco de tudo o que vi e continuo vendo por lá. 

 Ao longo da vida, Hassis produziu uma obra complexa que, para finalizar com 

algum risco, remetemos a uma espécie de colagem. Pensamos o ateliê de Hassis como uma 
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verdadeira colagem de espaços e tempos de uma Florianópolis já distante. Se fosse possível 

fotografá-lo visto de cima, como uma planta para construção, temos certeza que dali 

surgiria a síntese visual mais perfeita e completa da obra de Hassis. Veríamos no limite das 

paredes planejadas pelo próprio Hassis, coloridos de telas e papéis, o tom cinzento dos 

jornais, o pardo dos papéis Kraft, os sorrisos desconcertados das fotos de família, o rosto 

amigo de artista como Meyer, Tércio ou Aldo Nunes nas fotografias, os riscos sobre a 

película de cinema... tudo isso sobre o chão manchado de tinta reclamando mais alguns 

pingos que, infelizmente, não o atingirão dentro em breve. 
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