Hélio Oiticica

A transi¢do da cor do quadro para
0 espago e o sentido de construtividade

Toda a minha transi¢do do quadro para
o espago comegou em 1959. Havia eu entio
chegado ao uso de poucas cores, ao branco
principalmente, com duas cores diferencia-
das, ou até os trabalhos em que usava uma sé
cor, pintada em uma ou duas dire¢Ges. Isto, a
meu ver, ndo significava somente uma depu-
racdo extrema, mas a tomada de consciéncia
do espago como elemento totalmente ativo,
insinuando-se, af, o conceito de tempo. Tudo
o que eraantes fundo, ou também suporte para o
ato e a estrutura da pintura, transforma-se
em elemento vivo; a cor quer manifestar-se
integra e absolura nessa estrutura quase did-
fana, reduzida ao encontro dos planos ou a
limitagio da prépria extremidade do quadro.
Paralelamente segue-se a prépria ruptura da
forma retangular do quadro. Nas Invengies,
que sdo placas quadradas e aderem ao muro
(30cm de lado), a cor aparece num sé tom. O
problema estrutural da cor apresenta-se por
superposigdes; seria a verticalidade da cor no
espago, e sua estrutura¢io de superposicio. A

cor expressa aqui o ato dnico, a duragio que
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pulsa nas extremidades do quadro, que por sua
vez fecha-se em si mesmo e se recusa a perten-
cer 20 muro ou a se transformar em relevo. H4
entdo na tltima camada, a que estd exposta &
visdo, uma influéncia das camadas posteriores,
que se sucedem por baixo. Aqui creio que des-
cobri, para mim, a técnica que se transforma
em expressdo, a integracio das duas, o que serd
importante futuramente. Vem entfo o princi-
pio: “Toda arte verdadeira nio separa a técnica
da expressio; a técnica corresponde ao que ex-
pressa a arte, e por isso néo é algo artificial que
se ‘aprende’ e é adaptado a uma expressio, mas
estd indissoluvelmente ligada 2 mesma.” E pois -
a técnica de ordem fisica, sensivel e transcen-
dental. A cor, que comega a agir pelas suas pro-
priedades fisicas, passa ao campo do sensivel
pela primeira interferéncia do artista, mas sé
atinge o campo de arte, ou seja, da expressio,
quando o seu sentido estd ligado a um pensa-
mento ou a uma idéia, ou a uma atitude, que
nio aparece aqui conceitualmente, mas que se
expressa; sua ordem, pode-se dizer entio, é pu-
ramente transcendental. O que digo, ou chamo
de “uma grande ordem da cor”, nio é a sua for-
mulagio analitica em bases puramente fisicas
ou psiquicas, mas a inter-relacdo dessas duas
com O que quer a Cor expressar, pois tem ela
que estar ligada ou a uma dialética ou a um fio
de pensamentos e idéias intuitivas, para atingir
o seu méximo objetivo, que é a expressio. Con-
sidero esta fase da méxima importincia em
relagdo ao que se segue, e sem sua compreen-
sdo creio que se torna dificil a compreensio da
dialética da experiéncia que denomino como
estruturas-cor no espago e no tempo.
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A chegada i cor tnica, ao puro espago,
ao cerne do quadro, me conduziu ao pré-
prio espago tridimensional, j4 aqui com o
achado do sentido do tempo. J4 ndo quero o
suporte do quadro, um campo a priori onde se
desenvolva o “ato de pintar”, mas que a pré-
pria estrutura desse ato se dé no espago e no
tempo. A mudanga nio é sé dos meios mas
da prépria concep¢io da pintura como tal;
é uma posigio radical em relacdo & percep-
¢do do quadro, 4 atitude contemplativa que
o motiva, para uma percepgio de estruturas-
COr 1O espago e No tempo, muito mais ativa
e completa no seu sentido envolvente. Dessa
nova posi¢io e atitude foi que nasceram os
Nricleos e os Penetrdveis, duas concepgdes dife-
rentes mas dentro de um mesmo desenvolvi-
mento. Antes de chegar ao Niicleo e ao Pene-
trdvel, compus uma série que se constituia ji
dos elementos dessas duas concepgdes, mas
ainda concentrados numa pega sé, suspensa
no espago. Esta série é ndo sé a primeira no
espago, mas também a primeira a manifestar
os fundamentos conceituais, plésticos e espi-
rituais do Nricleo e do Penetrdvel.

O Nricleo, que em geral consiste numa va-
riedade de placas de cor que se organizam no
espago tridimensional (as vezes até em ntime-
ro de 26), permite a visdo da obra no espago
(elemento) e no tempo (também elemento).
O espectador gira a sua volta, penetra mesmo
dentro de seu campo de agio. A visdo estitica
da obra, de um ponto s6, ndo a revelard em to-
talidade; é uma visdo ciclica. J4 nos Nifcleos mais
recentes o espectador movimenta essas placas

(penduradas no seu teto), modificando a posi-
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¢do das mesmas. A visdo da cor, “visdo” aqui no seu sentido completo:
fisico, psiquico e espiritual, se desenrola como um complexo fio (desen-
volvimento nuclear da cor), cheio de virtualidades. A primeira vista o que
chamo de desenvolvimento nuclear da cor pode parecer, e 0 é em certo
sentido, uma tentativa de trabalhar somente no sentido da cor tonal, mas
na verdade situa-se em outro plano muito diferente do problema da cor.
Pelo fato de partir esse desenvolvimento de um determinado tom de cor e
evoluir até outro, sem pulos, a passagem de um tom para o outro se dd de
maneira muito sutil, em nuangas. A pintura tonal, em todas as épocas,
tratava de reduzir a plasticidade da cor para um tom com pequenas va-
riagGes; seria assim uma amenizac¢io dos contrastes para integrar toda a
estrutura num clima de serenidade; nio se tratava propriamente dito de
“harmoniza¢io da cor”, se bem que nfo a excluisse, é claro. O desenvol-
vimento nuclear que procuro nio é a tentativa de “amenizar” os contras-
tes, se bem que o faca em certo sentido, mas de movimentar virtualmente
a cor, em sua estrutura mesma, ji que para mim a dinamiza¢fo da cor
pelos contrastes se acha esgotada no momento, como a justaposi¢io de
dissonantes ou a justaposigido de complementares. O desenvolvimento
nuclear, antes de ser “dinamizag¢io da cor”, é a sua duragdo no espago e no
tempo. B a volta ao nicleo de cor, que comega na procura da sua luminosi-
dade intrinseca, virtual, interior, até o seu movimento mais estitico para
a duragdo; como se ele pulsasse de dentro do seu nticleo e se desenvolves-
se. Nio se trata, pois, de problema de cor tonal propriamente dito, mas,
por seu cardter de indeterminagdo (que também preside muitas vezes o
problema de cor tonal), de uma busca dessa “dimensio infinita” da cor,
em inter-relagdo com a estrutura, o espago e o tempo. O problema, além
de novo no sentido plistico, procura também e principalmente se firmar
no sentido puramente transcendental de si mesmo.

No Penetrdvel, decididamente, a relagio entre o espectador e a estru-
tura-cor se dd numa integragio completa, pois que virtualmente é ele
colocado no centro da mesma. Aqui a viso ciclica do ntcleo pode ser
considerada como uma visdo global ou esférica, pois que a cor se desenvol-
ve em planos verticais e horizontais, no chio e no teto. O teto, que no
nticleo ainda funciona como tal, apesar da cor também o atingir, aqui
é absorvido pela estrutura. O fio de desenvolvimento estrutural-cor se

desenrola aqui acrescido de novas virtualidades, muito mais completo,
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onde o sentido de envolvimento atinge o seu auge e a sua justifica¢do. O
sentido de apreender o “vazio” que se insinuou nas “Inven¢des” chega a
sua plenitude da valorizagio de todos os recantos do penetrivel, inclusi-
ve o que é pisado pelo espectador, que por sua vez ji se transformou no
“descobridor da obra”, desvendando-a parte por parte. A mobilidade das
placas de cor é maior e mais complexa do que no ntcleo mével.

A criag¢do do penetrivel permitiu-me a invengio dos projetos, que
sdo conjuntos de penetriveis, entremeados de outras obras, incluindo as
de sentido verbal (poemas) unido ao plistico propriamente dito. Esses
projetos sio realizados em maqueta para serem construidos ao ar livre e
sdo acessiveis ao piblico, em forma de jardins. No primeiro (Projeto cdes
de caga) hi bastante espago para que, como quis eu ao fazé-lo, sejam af
realizados concertos musicais ao ar livre, além das obras que existiriam
compondo o projeto. Para mim a invenc¢io do Penetrdvel, além de gerar
a dos projetos, abre campo para uma regifo completamente inexplo-
rada da arte da cor, introduzindo af um cariter coletivista e césmico e
tornando mais clara a inten¢io de toda essa experiéncia no sentido de
transformar o que hd de imediato na vivéncia cotidiana em nio-imedia-
to; em eliminar toda relagdo de representagio e conceituagido que por-
ventura haja carregado em si a arte. O sentido de arte pura atinge aqui
sua justificagdo 16gica. Pelo fato de ndo admitir a arte, no ponto a que
chegou seu desenvolvimento neste século, quaisquer ligacGes extra-esté-
ticas ao seu contetdo, chega-se ao sentido de pureza. “Pureza” significa
que j4 ndo é possivel o conceito de “arte pela arte”, ou tampouco querer
submeté-la a fins de ordem politica ou religiosa. Como diria Kandinsky
no Espiritual na arte, tais ligagdes e conceitos sé predominam em fase de
decadéncia cultural e espiritual. A arte é um dos pindculos da realizagio
espiritual do homem e é como tal que deve ser abordada, pois de outro
modo os equivocos sdo inevitdveis. Trata-se pois da tomada de consci-
éncia da problemadtica essencial da arte e ndo de um enclausuramento
em qualquer trama de conceitos ou dogmas, incompativeis que sdo com
a prépria criagdo.

Enquanto para mim os primeiros niicleos sio a culminéncia da fase
anterior das primeiras estruturas no espaco, o penetrvel abre novas pos-
sibilidades ainda nfo exploradas dentro desse desenvolvimento, a que se

pode chamar construtivo, da arte contemporinea. Um esclarecimento se
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faz necessdrio aqui, sobre o que considero como “construtivo”. Mério
Pedrosa foi o primeiro a sugerir de que se trata essa experiéncia de um
novo construtivismo, e creio ser esta uma denominac¢io mais ideal e im-
portante para a consideragido dos problemas universais que desembocam
aqui através dos multiplos e sucessivos desenvolvimentos da arte con-

»

temporinea. A tendéncia, porém, é a de abominar os “neos” “novos” etc.,
pois poderiam retomar como indica¢io a relagio com certos “ismos” do
passado imediato da arte moderna. Cabe nesse caso reconsiderar aqui
o que seja construtivismo, ji que foi esse termo usado para a experiéncia
dos russos de vanguarda em geral (Talin, Lissitsky e mesmo Malevitch) e
para Pevsner e Gabo em particular, que publicaram inclusive o Manifes-
to do Construtivismo. Ora, apesar das liga¢des que existiram entre o que
se faz hoje e o Construtivismo russo, ndo creio que se justificaria sé por
isso o termo “novo construtivismo”. O fato real, porém, é que se torna
inadidvel e necessdria uma reconsideragio do termo “construtivismo” ou
“arte construtiva” dentro das novas pesquisas em todo o mundo. Seria
pretensioso querer considerar, como o fazem tedricos e criticos pura-
mente formalistas, como construtivo somente as obras que descendem
dos Movimentos Construtivista, Suprematista e Neoplasticista, ou seja,
a chamada “arte geométrica”, termo horrivel e deplorével tal a superficial
formula¢io que o gerou, que indica claramente o seu sentido formalista.
J& os mais claros procuram substituir “arte geométrica” por “arte cons-
trutiva”®, que, creio eu, poderd abranger uma tendéncia mais ampla na
arte contemporinea, indicando ndo uma relagio formal de idéias e solu-
¢Bes, mas uma técnica estrutural dentro desse panorama. Construtivo se-
ria uma aspiragdo visivel em toda a arte moderna, que aparece onde nio
esperam os formalistas, incapazes que sdo de fugir as simples considera-
¢Bes formais. O sentido de construgdo estd estritamente ligado 4 nossa
época. E légico que o espirito de construgio frutificou em todas as épo-
cas, mas na nossa esse espirito tem um cariter especial; ndo a especiali-
dade formalista que considera como “construtivo” a forma geomeétrica
nas artes, mas o espirito geral que desde o aparecimento do Cubismo e
da arte abstrata (via Kandinsky) anima os criadores do nosso século. Do
Cubismo safram Malevitch, Mondrian, Pevsner, Gabo etc; j4 Kandinsky
lancou bases definitivas para a arte abstrata, bases estas puramente cons-

trutivas. Houve o ponto de encontro entre os que derivaram do Cubismo
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e as teorias kandinskianas da arte abstrata, tornando-se quase impossi-
vel saber onde um influenciou o outro, tal a reciprocidade das influén-
cias. E esta sem ddvida a época da construgio do mundo do homem, ta-
refa a que se entregam, por méxima contingéncia, os artistas. Considero,
pois, construtivos os artistas que fundam novas relagdes estruturais, na
pintura (cor) e na escultura, e abrem novos sentidos de espago e tempo.
S#o os construtores, construtores da estrutura, da cor, do espago e do tem-
PO, 0s que acrescentam novas visdes e modificam a maneira de ver e sen-
tir, portanto os que abrem novos rumos na sensibilidade contempora-
nea, os que aspiram a uma hierarquia espiritual da construtividade da
arte. A arte aqui ndo é sintoma de crise, ou da época, mas funda o pré-
prio sentido da época, constréi os seus alicerces espirituais baseando-se
nos elementos primordiais ligados ao mundo fisico, psiquico e espiritual,
a trfade da qual se compde a prépria arte. Dentro dessa visdo podem-se
considerar como construtivos artistas tio diversos no seu modo formal,
e na maneira como concebem a génese de sua obra, mas ligados por um
liame de aspira¢Ges tio geral e universal e por isso mesmo mais perene e
vélido, como: Kandinsky e Mondrian (os arquiconstrutores da arte mo-
derna), Klee, Arp, Tauber-Arp, Schwitters, Malevitch, Calder, Kupka,
Magnelli, Jacobsen, David Smith, Brancusi, Picasso e Braque (no Cubis-
mo, que aparece como um dos movimentos mais importantes como for-
¢a construtiva, que gerou movimentos como Suprematismo, Neoplasti-
cismo etc.), também Juan Gris, Gabo e Pevsner, Boccioni (principalmente
na escultura revela-se hoje como o antecessor dos construtivistas e Max
Bill), Max Bill, Baumeister, Dorazio, o escultor Etienne-Martin; pode-se
dizer que Wols foi o “construtor do indeterminado”; Pollock, o constru-
tor da “hiperagdo”, hé os artistas que usam os elementos do mundo mi-
neral para construir (nfo os do “novo realismo”, pois estes, como me fez
ver Mdrio Pedrosa, ndo se revelam pela “constru¢io”, mas pelo “desloca-
mento transposto” dos objetos do mundo fisico para o campo da expres-
sdo, enquanto os construtores transformam esses elementos (pedra, me-
tal) em elementos pldsticos segundo a sua vontade de ordem construti-
va), e entre nds, mesmo, hé o caso de Jackson Ribeiro; h4 os que constroem
a cor-movimento como Tinguely, ou transformam escultura numa es-
trutura dindmico-espacial, como Schéffer; Lygia Clark, cuja experiéncia

pictérica contribui decisivamente para a transformacio do quadro, prin-
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cipalmente quando descobre o que chamou “vazio pleno”, cria a estrutura
transformdvel (Bichos) pelo movimento gerado pelo préprio espectador,
sendo a pioneira de uma nova estrutura ligada ao sentido de tempo, que
nio s6 abre um novo campo na escultura como que funda uma nova
forma de expressio, ou seja, aquela que se dd na transformagio estrutu-
ral e na dialogacio temporal do espectador e da obra, numa rara unifo,
que a coloca no nivel dos grandes criadores; Louise Nevelson é a constru-
tora dos espagos mudos dos nichos; Yves Klein, o construtor da cor-luz,
que ao se despojar da policromia milenar da pintura chegou 4s Mono-
cromias, obras fundamentais na experiéncia da cor e com as quais Res-
tany observou relagdes com a minha experiéncia (alids é preciso conside-
rar que o despojamento do quadro até chegar a uma cor, ou quase a isso,
verifica-se em virios artistas, de virias maneiras: em Lygia Clark (Unida-
de) e nas minhas Invengfes com um cariter estrutural, que tende ao espa-
co tridimensional; em Klein h4d um meio-termo entre a vontade mono-
créomica do espago tridimensional, e € preciso notar que chegou s famo-
sas esponjas de cor; ja em artistas como Martin Barré e Hércules Barsotti
predomina a tendéncia que preside a transformagio do “espago branco”
que comegou com Malevitch, e se transformou no campo de agdo formal
com os concretos, e pura a¢do plena, na chegada ao branco-luz purifica-
dor, propondo caminhos tentadores para a sua evolugio; a posigdo de
Aluizio Carvdo se assemelha 4 de Klein no que se refere a alternincia
entre o quadro e a expressdo no espago, mas diferindo profundamente
como atitude ética e tedrica — a meu ver tende a uma tactilidade da cor
quando se langa na fascinante idéia de pintar tijolos e cubos, chegando
intuitivamente ao sentido de “corpo da cor”, livrando-se da implicincia
da estrutura do quadro e chegando i cor pura a que aspirava; em Dora-
zio hd a procura da microestrutura-cor através da luminosidade cromdtica
ligada & fragmentacio micrométrica do plano do quadro em textura; é
preciso notar que aluminosidade, ou melhor, o sentido de cor-luz é geral
nessas experiéncias, inclusive em Lygia Clark, quando usa o preto, que af
nio é “negacio da luz” mas uma “luz escura” em contraponto is linhas-
luz em branco que regem o plano estruturalmente); hd certos artistas
que constroem esculturas que se relacionam de tal modo 4 arquitetura
como para se integrarem nela, como André Bloc e Alina Slensinska;

Willys de Castro, que propde um novo sentido de policromia nos seus
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“objetos ativos”, dentro de problemas de refragio da luz que ataca de
outro modo em relagdo ao que j4 foi feito, p. ex., por Victor Pasmore;
enfim, ndo quero catalogar historicamente nem dizer que aqui citei to-
dos os construtores, pois falarei somente sobre os que interessam de
uma maneira ou outra A transi¢do do quadro para o espago ou a uma
nova concepg¢io de estruturas 1o espago e no tempo, ou que conseguem
sintetizar certos problemas que surgiram na evolugio da arte moderna;
ha ainda, p. ex., Amilcar de Castro, que integra polaridades: estruturas
rigorosas a uma matéria indeterminada, ou mais recentemente usa a cor
no sentido escultérico — forma com Lygia Clark e Jackson Ribeiro o trio
dos grandes escultores brasileiros de vanguarda, tal o sentido altamente
plastico das suas obras (considero-o o metaescultor brasileiro, pois situa-
se na fronteira onde se encontram escultura e cor, rigor e indetermina-
¢do); que dizer de Auguste Herbin, o grande primitivo da construgio,
cujas teorias de cor revelam-se hoje importantes para os que querem de-
senvolver a policromia; e Delaunay, um dos mais puros artistas do sécu-
lo, campedo da cor, a quem reverencio comovidamente — como ndo o
considerar um construtor, no sentido mais rigoroso do termo? (foi, na
verdade, um grande construtor da cor, ou melhor, o grande arquiteto da
cor no nosso século); Fontana, criador do Espacialismo, cujas teorias sio
importantes na dialética da transformagio do quadro, acrescidas de uma
rica e multiforme experiéncia: Albers, que desenvolveu o espago ambiva-
lente do quadro na fase de homenagens ao quadrado, pela superposi¢io
de planos de cor que possuem relagdo fundamental com o préprio qua-
drado do quadro, e nas gravuras em preto e branco (Constelagdes), utiliza
e transpde para o campo da expressio elementos Sticos pictéricos desen-
volvidos das suas experiéncias na Bauhaus (Klee foi o primeiro a usar
esses elementos em certa fase de 1930, da qual o quadro mais importan-
te € o que possui o titulo Em suspenso); ainda no problema espacial-estru-
tural, num meio-termo entre quadro e espago, situam-se as mais novas
experiéncias do relevo, termo que é usado para uma diversificagio de
obras, tais como as de Agam (relevo cinético), Tomasello, Kobashi (Colénia
de relevos), Lardera, Jacobsen, Isobé, Lygia Clark (Contra-relevos e Casulos),
Di Teana; Vasarely (cinetismo pictorico), Vantongetloo sio nomes impor-
tantes que me ocorrem; nos EUA certos pintores conseguem realizar sin-

teses importantes: Willem de Kooning sintetiza problemas de cor nas
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suas magistrais telas, onde a pincelada direta constréi e estrutura cor e
espaco. No dizer de Dore Ashton, o espago kooningiano prolonga-se vir-
tualmente para trds da tela, tal a tendéncia que possui a extravasd-la. As
grandes pinceladas constroem planos amorfos de cor, que se superpdem
e se interpenetram, logrando assim sintetizar estrutura e cor, espago e
a¢do do pintar — Mark Rothko, ao contririo de De Kooning, nio tende &
mobilidade virtual do espaco pictérico, mas a uma imobilidade contem-
plativa, onde a sensibilidade afinadissima equilibra-se com a perturba-
dora sensualidade da cor. Enquanto Yves Klein, p. ex., reduz-o quadro a
monocromia anunciando-lhe o fim, Rothko quase chega & monocromia,
mas ndo propde o fim e sim justifica o sentido do quadro. A posigio de
Carvio assemelha-se & de Rothko, apesar da experiéncia dos tijolos; mas
a reveréncia ao quadro e o sentido de tactilidade da cor os aproximam
bastante. Rothko tende, no entanto, & monumentalidade da cor, e 0 que
o coloca num plano realmente atual é o sentido que d4 a cor de “corpo?,
de “cor-cor”, agindo esta na sua maxima Juminosidade, mesmo nos bai-
xos tons. O quadro é entdo também “corpo da cor”. Espago e estrutura
sdo subsididrios da vontade de cor, da sua necessidade de incorporagio.
Mark Tobey transforma em escritura pldstica toda a agdo do pintor. Cor,
estrutura e espago se concatenam e se expressam através de uma verda-
deira escritura, que ora se apresenta sob forma milimétrica, subdividin-
do a tela em mil fragmentos, ora cresce e se transforma em signo de espa-
co. Supera sempre o que seria o “fundo”, pois a medida que trabalha, o
quadro cresce como se fora uma planta, e faz a perfeita unifo de todas as
suas partes. A meu ver, chega ao limite da concep¢do do quadro, que
atinge aqui uma dimensfo infinita, incomensuravel, e lhe serve para ex-
pressar o ato de pintar (de colorir e estruturar) numa escritura que ndo
possui nem comego nem fim. Difere entdo profundamente dos caligra-
fos orientais, pois para ele a escritura plastica é pretexto para estruturar
cor e espago, enquanto para aqueles a caligrafia € a maneira de externar
vivéncias através de impulsos quase respiratérios, desconhecendo no seu
processo problemas de ordem intelectual-conceitual que costumam atuar
no Ocidente, e dos quais nfo foge também Tobey. Apesar da influéncia
oriental, sua problemitica é profundamente ocidental na sua génese.
Sua pintura ndo se caracteriza pela contemplatividade, ndo se contenta

na contemplagio ideal, mas é permanentemente solicitagio de energias,
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mével dentro da sua relativa serenidade, dentro da sua microestrutura,
quase sempre formigante. Sintetiza magistralmente signo e cor, estrutu-
ra e espago, que se confundem aqui com o préprio ato de pintar. Jackson.
Pollock realiza uma das maiores sinteses da pintura moderna. Se De
Kooning sintetiza problemas de cor, ji a contribui¢io de Pollock parte
da estrutura. Provoca um verdadeiro abalo sismico na prépria estrutura
do quadro. E famoso seu processo de trabalho quando entra no quadro,
estendido no chio, e pinta dentro do quadro. Sua pintura, o “ato de pin-
tar”, ji se d4 virtualmente no espago, quebrando assim todo e qualquer
privilégio do quadro de cavalete. A acio é todo o comeco da génese
da estrutura, da cor e do espaco; é o “principio gerador” da pintura
pollockiana. Sua atitude diante dos problemas da pintura o coloca ao
lado de artistas como Kandinsky e Mondrian, pela sua radicalidade com-
pleta e pela precisdo das suas inteng¢des. J4 pressentia a necessidade de a
cor se expressar no espago, chegando a considerar caducas as solugdes do
quadro de cavalete. Nele a vontade de sintese junta-se i de liberdade de
expressdo, ou, como o diz Herbert Read, 4 vontade de dar expressdo dire-
ta as sensages junta-se a de criar uma pura harmonia. Ainda segundo
Read, e é verdade, essa dicotomia ndo sé representa o caso Pollock como
toda a atmosfera da arte moderna. O préprio artista abominava a idéia
de uma “arte americana”, pois os problemas bdsicos da sua eram os da
arte do mundo inteiro. Reduz o quadro ao “campo da hiperagdo”, pri-
meira condi¢io para que ji seja uma arte do espago, da estrutura, da cor,
sendo que o tempo nasce af da dissondncia entre a agdo e o seu campo de
expressio (extensdo do quadro).

E preciso acentuar que o elemento de sintese, importantissimo no
momento presente, aparece em alguns desses artistas, mas em outros,
mesmo que construtivos, apenas se insinua. H4 os artistas que realizam
uma sintese geral de certos movimentos contemporineos da expressio
pléstica; outros abrem novos caminhos, mas por isso mesmo ainda ndo
realizam uma sintese, nem das suas experiéncias individuais, nem dos
caminhos da arte. O que criam, porém, é fermento da arte futura, que
nada deve ao passado imediato na sua furia anticultural. H4 outros, ain-
da, que ndo s procuram criar uma nova maneira de se exprimir, mas que
também aspiram a uma grande sintese que englobe os pensamentos, os

conceitos e as aspira¢Ses mais gerais da arte de hoje. Essa grande sintese
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pode ser apenas entrevista em certos artistas e em Certos movimentos, e
serdo sempre os construtores que melhor a realizario, pois que a época
da destruicio de sentidos de espago, estrutura e tempo, relacionados &
percep¢do naturalista nas artes, ji passou. De posse de um manancial
riquissimo de elementos plastico-criativos, que se renovam e surpreen-
dem dia a dia, os artistas que entrevéem um futuro de sintese na arte de
agora rejubilam-se na sua faina construtora, dando a esses elementos es-
parsos e multiformes o seu sentido de forma. O conceito de forma, aqui,
ja possui outro cariter, pois que os elementos que a constituem nio sio
os tradicionais, ligados a uma concepgio analitica do espaco, do tempo
e da estrutura. A contradi¢do sujeito-objeto assume outra posi¢do nas
relaces entre o homem e a obra. Essa relagio tende a superar o didlogo
contemplativo entre espectador e obra, didlogo em que ela se constituia
numa dualidade: o espectador buscava na “forma ideal”, fora de si, o que
lhe emprestasse coeréncia interior, pela sua prépria “idealidade”. A forma
era entdo buscada e burilada numa 4nsia de encontrar o eterno, infinito
e imdvel, no mundo dos fendmenos, finito e cambiante. O espectador
situava-se entdo num ponto estitico de receptividade, para poder iniciar
o estabelecimento de um didlogo, pela contemplagio das formas expres-
sivas ideais, com a obra de arte, cujo universo sintético e coerente lhe
provia a tdo buscada dnsia de infinito. O “quadro” seria, pois, o suporte
de expressio contemplativa onde o espectador, o homem, realiza a sua
vontade de sintese entre o que é indeterminado e mutavel (o mundo dos
objetos) e a sua aspira¢do de infinito, através da transposi¢io imagética
desses mesmos objetos para o plano das formas ideais. Seria entio o qua-
dro, a sua concepgio e a sua englobagio do mundo dos objetos, mundo
este que, construindo-se no elemento de polaridade em relagdo ao sujei-
to, a0 se transpor para o campo da expressdo através de imagens, liga-se
as formas ideais intuidas pelo préprio sujeito, logrando assim, pela acen-
tuagio da dualidade sujeito-objeto, a sua resolugio (alterndncia). Nesse
século a revolugio que se verificou no campo da arte estd intimamente
ligada s transformacBes que acontecem nessa rela¢do fundamental da
existéncia humana. J4 nio quer o sujeito (espectador) resolver a sua con-
tradigdo em relacio ao objeto pela pura contemplagio. Os campos da
sensibilidade e da intuicio se alargaram, sua visio do mundo se agucou,

tanto na dire¢do de uma concep¢do microcésmica como a de outra ma-
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crocésmica. Ciéncia e psicologia evolufram vertiginosamente, superan-
do a posi¢do de alternéncia que caracterizava o homem cléssico frente ao
mundo. Que é entio o mundo para o artista criador? Como estabelecer
relagdes com ele? Duas posi¢des bem definidas aparecem na resolugio
desse problema: aquela na qual o artista para criar mergulha no mundo,
na sua microestrutura, e a sua realidade é determinada pelo movimento
divinatério microcdésmico da sua intui¢io dentro desse mundo; a outra
na qual o artista ndo deseja diluir-se e entrar em cépula com o mundo,
mas quer criar esse mundo, e a sua realidade seria uma super-realidade
baseada no conceito de absoluto, que nio exclui também um movimento
divinatério, que aqui j4 possui um cardter macrocédsmico. Tanto numa
quanto noutra hé a tendéncia em superar a “alternincia” entre aparéncia
e idéia, que se colocam aqui como niveis de um mesmo processo dentro
da realidade. Seria isso a razdo profunda que estd por tris da formulagio
de Herbert Read, de que enquanto a arte anterior se constitufa numa
representagdo, a moderna tende a ser uma apresentagdo. Forma é entdo uma
sintese de elementos tais como espago e tempo, estrutura e cor, que se
mobilizam reciprocamente. Quando uma escultora como Lygia Clark,
p.ex., articula tridngulos, circulos, secgdes deste e do quadrado, sua preo-
cupagio, e o que faz, é buscar uma estrutura que se desenvolva no espago
e no tempo, sendo que a forma é apreendida na medida em que esses ele-
mentos entram em a¢io, ligados nesse caso 4 participag¢do do espectador.
Tridngulos, circulos e quadrados ndo sdo o “fim formal” dessa escultura,
mas elementos que criam a estrutura, que ao se desenvolver no espago e
no tempo se realiza como forma. J4 um pintor como Wols, p.ex., cujos
elementos sdo totalmente diferentes dos de Clark, aspira também i cria-
¢do de uma estrutura; eis uma declara¢fio sua: “Quantidade e medida ji
ndo sdo a preocupagio central da matemadtica e da ciéncia... a estrutura
emerge como a chave da nossa sabedoria e o controle do nosso mundo
— estrutura mais do que medida quantitativa e mais do que a relagio
entre causa e efeito.” A sua seria uma microestrutura em cuja apreensio
formal entram os elementos espago-tempo e cor num didlogo eterna-
mente mével dentro do quadro. O conceito de forma, pois, toma um sen-
tido totalmente novo nas criagdes contemporineas, sendo a realizagio
formal conseqiiéncia da criagio de uma estrutura que se desenvolve no

espago e no tempo. Esse problema requer estudo mais longo e detalhado,
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que ndo pode ser feito aqui, principalmente sobre a evolugio do quadro,
e a sua transformacio agora para uma arte do espago e do tempo.

As reconsiderac¢Bes sobre o “sentido de construtividade” e a visdo de
uma nova sintese nos levam a achar perfeitamente aceitdvel a proposta
de Mério Pedrosa quanto 4 denominagio de “novo construtivismo” para
essas experiéncias e de “construtores” para os artistas nelas empenhados.
Pedrosa é o grande critico, e entre nds o mais autorizado em relacio as
criagBes de vanguarda, sendo sua posi¢io a mais ideal para julgé-las, pelo
fato de ser esta ndo-sectiria e ndo-dogmatica, fugindo ao mesmo tempo
do ecletismo pelo seu cariter objetivo e coerente, procurando sempre
um nivel universal de considera¢io para a abordagem dos problemas re-
lativos & criagio artistica. Sua visdo no que se refere ds novas tendéncias
é apuradissima e suas idéias propiciam um porvir mais otimista para a
arte da vanguarda em geral. Por que ser pessimista, como o fazem mui-
tos, diante dos testemunhos desses artistas? Ndo sdo eles somente repre-
sentantes da grande arte deste século, ou grandes individualistas, mas
abrem os caminhos mais positivos e variados a que aspira toda a sensibi-
lidade do homem moderno, ou seja, os de transformar a prépria vivén-
cla existencial, o préprio cotidiano, em expressio, uma aspiragio que se
poderia chamar de mdgica tal a transmutagdo que visa operar no modo
de ser humano, e da qual estdo por certo afastadas quaisquer teorias de
ordem naturalista.
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