Hilio Oiticica, “Nicleo Média n® 4",
mivel maguete, Vista U, posigio 1; Em
vielotas cloro e avermelhodos. O espec:
tador entra no micleo o move g5 plocos.
mudande constaniemente a posigio daes
EFRES IS,

Hélia  Qiticica, "“Nielea Média 'n® 4",
mavel maguete, Fiste U, posigio 2.

Hélio Oiticica, “Nicleo Médio nt 47,
movel, moaguete. Fista U, posicio 3.

Helto Qiticica, “Nitelea Médio n.* 47,
mavel maguete, Vista U, posigio 4.

-

Esty sirie de fotos difo o visio de 4 posicies vistas de um mesmo angulo (vista U).

A TRANSICAO DA COR DO QUADRO PARA O ESPACO E O SENTIDO DE CONSTRUTIVIDADE / Hélio Oiticica

THda a minha transicio do quadro pa-
ra O espaco comecou em 1959, Havia
en entio chegado ao uso de poucas
cores, ao branco principalmente, com
duas cdres diferanciadas ou até os
trabalhos em gue usava uma sd cor,
pintada em uma ou duas direcbes. Is-
to, a meu ver, nao significava somen-
te uma depuragio extrema, mas o to-
mada de consciéncia do espaco como
glemento  totalmente ativo, insinuan-
do-se, ai, o conceito de tempo. Tudo
0 que era antes fundo, ou também
suporte para o ato e a estrutura da
pintura, transforma-se em elemento
vivo: a cOr guer manifestar-se integra
e absoluta nessa estrutura quase did-
fana, reduzida ao encontro dos pla-
nos ou & limitagao da propria extre-
midade do gquadro. Paralelamente se-
gue-se a propria ruptura da forma re-
tangular do quadro. MNas “Invengdes”,
gue sio placas quadradas e aderem
a0 muro (30 em. de lado), a edr apa-
rece num 50 tom. O problema estru-
tural da cor apresenta-se por super-
posiches; serin a verticalidade da cor
no espaco, € sua estruturacio de su-
perposiciio. A cOr expressa aqui o ato
inico, a duracio gue pulsa nas extre-
midades do quadro, que por sua vVez
se fecha em si mesmo e se Iecusa f
pertencer ao muro ou a se transfor
mar em relévo. H4 entiio na dltima
carnada, & gue estd exposta & visdo,
uma influéneia das camadas posterio-
res, gue se sucedem por baixo. Aqui
creio gue descobri, para mim, a téc-
nica que se transforma em eXpressao,
a integracio das duas, o gque serd im-
portante futuramente. Vem entdio o
principio: “thda arte verdadeira nao
separa a técnica da expressio; a tec
nica corresponde a0 QUe EXPrESSa A&
arte, e por isso nfo & algo artificial
gue se “aprende” e & adaptado a uma
expressio, mas estd indissolivelmen-
te ligada &4 mesma”. E pois a técnica
tambeém’ de ordem fisica, sensivel e
transcendental. A cdr, que comecs A
agir pelas suas propriedades fisicas,
passa @m0 campo do sensivel pela pri-
meira interferéncia do artista, mas s
atinge o campo da arte, ou seja da
expressio, quando o seu sentido estd
lipado a um pensamentd ou a uma
idéia, ou a uma atitude, gue apa-
rece agui conceltualmente, @ e
se expressa; sua ordem, podese dizer

entfio, é puramente transee daﬁl@l (@]

que digo, ou chamo de “uma grande

ordem da cér”, nio € a sua formula-

¢io analitica em bases puramente fi-o
sicas ou psiguicas, mas a interre D
dessas duas com O que guer a cor
expressar, pols tem ela gque estar li-

gada ou 8 uma dialética ou a um fio &

de pensamentos e idéias intuitivas ©
para atingir o seu maximo objetivo,
que ¢ a expressio. Considero esta fa-
se da maxima importincia em rela-
gho A0 que Se Segue, B Sem SUd com-
preensio creio gue se torna dificil a
compreensiio da dialética da expe
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O atelier de Hilio Oticica. Angule do

Wieleo Madio®™, n® 1 am detalle,

Ui detalhe de um “penetravel”. As pla-
cas se mowvem, permitinde a entrada do

espectindor.

Fista do atelic de Hélio Oiticico, vendos
se em primeiro plone o “Necleo Médio
m* 1, em laranjos ¢ amarelo escliro gue
apirece em detalfie.

Cutra vista oo atelié de Hilio Oiticiea,
vendosse o “NWiclea Médio n.® 17, em
ottra dngelo, maz também em  detallie
pois aqte. o5 oulees plocos  esido  escons
didns,

Hélio (ftice, “Niicleo Pegueno n® 1. Em amarelos, rosu
e loranfa, 1360-1962,

Hélio Oiticien, “Niicleo Médio n.® 3, mequete, em amas
relos ¢ esverdeados. No  tamanhe real, permile o _entrada
do espectedor por endre as plaocas.




riéncia a gue denomino como estrutu-
ras cir no espace ¢ no tempo.

A chegada & cdr vinica, ao puro espa
¢o, ao cerng do guadro, me conduzin
a0 proprio espaco tridimensional, ja
agui ¢om o achado do sentido de fem-
po. Ji nfdo quero o suporte do gqua-
dro, um campo “a priori® onde se
desenvolva © “ato de pintar®, mas
que a propria estrutura désse ato se
dé no espago & no tempo. A mudanca
nao é 50 dos meios mas da prdépria
concepeio da pintura como tal; € uma
posicao. radical em relagio 4 per-
cepcio do quadro, & atitude contem-
plativa que o motiva, para uma per-
cepedo de estruturas-clir no espago e
no tempo, muitc mais ativa e com-
pleta no seu sentido envolvente, Das-
58 NOVa posicio e atitude foi que nas-
ceram os “Nucleos” e o= “Penetrd-
veis", duas concepgbes diferentes mas
dentro de um mesmo desenvolvimen-
to. Antes de chegar ao mnicleo e ao
penetrivel, compiis uma. série que se
constituia jé dos elementos dessas
duas concepgdes, mas ainda concen-
trados numa peca s0 suspensa  no
espaco. Esta série € niio sd a primei-
ra NO espago, mas também a primei-
ra 4 manifestar os fundamentos con-
ceituails, plasticos e espirituais do mi-
cleo e do penetrdvel.

O miclen, que em geral consiste nu-
ma variedade de placas de cdr que se
organizam no espaco tridimensional
{As vézes até em nimero de 26), per
mite a visio da obra no espago (ele-
mento) & no tempo (também elemen-
to). O espectador gira a sua volta,
penetra mesmo dentro do seu campo
de acfio. A visfo estdtica da obra, de
um ponto 56, ndo 8 revelard em tota-
lidade; ¢ uma wvisfio instivel a suas;
melhor dizendo uma visio ciclica. Ji
nos nicleos mais recentes o especia-
dor movimenta essas placas (pendu-
radas no seu teto), modificando a po-
sigio das mesmas. A visio da cbr,
“visao" aqui no seu sentido commnleto;
fisico, psiquico e espiritual, se desen-
rola como um complexo fio (desenval-
vimento nuclear da edr), cheia de wvie-
tualidades. A primeira vista o gue
chamo de desenvolvimento nuclear da
cor pode parecer, e 0 & em certo sen-
tido, uma tentativa de trabalhar so-
mente no sentido da ebHr tonal, mas
na verdade situa-se em outro plano
muito diferente do problema da cor.
Pelo fato de partir ésse desenvolvi-
mento 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
nuances. A pintura tonal, em todas
as #pocas, tratava de reduzir a plasti-
cidade da ecor para um tom com pe-
(UENas VATiAcOes; seria assim uma a-
menizagio dos contrastes para inte-
grar téda a estrutura num clima de
serenidacde; ndo se tratava propria-
menite dito de “harmonizacio da eor”,
se bBem gue nfio a excluisse, ¢ claro.
O desenvolvimento nueclear gue prao-
curo nio ¢ a tentativa de “amenizar®
08 contrastes, se bem gue o faga em
certo sentido, mas de movimentar vir
tualmente a cor, em sua estrutura
mesma, j4 que para mim a dinami-
zacdo da cor pelos contrastes se acha
esgotada no momento, como & juxta-
posicio de dissonantes ou a juxtapo-
sigio de complementares. 0O desen-
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volvimento nuclear antes de ser “di-
namizagio da cHbr® é a sua duragio no
espaco e no tempo. E & volta ao
nueleo da cir, gue comega na Procura
da sua luminosidade intrinseca, wvir-
tual, interior, até o seu movimen-
to do mais estdtico para a dura-
¢fio; como se ela pulsasse de dentro
do seu nmiclen e se desenvolvésse, Mo
se trata, pols, de problema de cdr to-
nal propriamente dito, mas por seu
cariter de indeterminacio {gue tam-
bém preside multas vézes o proble-
ma de cor tonal), de uma busca des-
sa “dimensao infinita" da cér, em in-
terrelacio com a estrutura, o esSpago
& 0 tempo. O problema além de novo
no sentido plistico, procura também
e principalmente, se firmar no senti-
do puramente transcendental de si
mesmo. Se tomo, p. ex., um tom gual-
quer de amarelo claro e o desenvolvo
para mais escuro de passagem, até o
gen esverdeamento, sem chegar ao
verde, nio faco sbmente um desen-
volvimento literal linear da cdr, co-
mo, além do movimento estrutural de
que falei, indico determinadas dire-
goes, que seriam como se [Hssem pon-
tos de fuga da cbr em relagho a si
mesma: hd um subir e descer de in-
tensidade, um vai e vem de movimen-
to, evidentemente diretamente ligado &
estrutura da obra, pols a cir nio & por
si independente. Seria nfio sd pulsa
cao Otica, mas uma realizaciio de as.
piracies indeterminadas que sd ai
possa’exprimir, Nao o conseguiria pe-
la palavra escrita ou oral, nem atra
vés de outro melo plistico gualguer.
Nic se trata também sd do sentido
paicoldgicn désse movimento interior,
como a sua realizsaciio e o didlogo que
o ostabelece entre o espectador e a
obra. B uma realizagio existencial no
mais elevado sentido da palavra. Es-
sa contraposicio que faz o didlogo &
gque mantém a vitalidade da obra e a
sua comunicacio expressiva.

Mo penetrivel, decididamente, a rela-
g0 entre o espectador e a estrutura-
cdr se did numa integracio completa,
pols gue wirtualmente é éle colnnfagn
no centro da mesma., Agui A viSEO
clelica do nicleo pode ser considera.
da como uma visio global ou esfériea,
pols gue a ebr se desenvolve em pla-
nos verticais e horizontais, no chao e
no teto. O teto, gue no niicleo ainda
funciona como tal, apesar da cor tam-
bém o atingir, aqui & absorvido pela
estrutura. O fio do desenvolvimento
gstrutural-cOr se desenrola agqui acres.
cido de novas virtualidades muito
mais completo, onde o sentido de en-
volvimento atinge o0 seu auge & & suUa
justificacio, O sentido de apreender
o “vazio” que se insinucu nas “Inven-
coes” chega A sua plenitude através
da valorizacio de todos os recantos
do penetrdvel, inclusive o gue & pisa-
do pelo espectador, qQue por sua vez
j& se transformou no “descobridor da
obra”, desvendando-a parte por parte.
A mobilidade das placas de cor é
maior e mais complexado que no ni-
cleo mavel,

A eriacio do penetrivel permitiu-me
a invencio dos projetos, que sio con-
juntos de penetriveis, entremeados de
outras obras, incluinde as de sentido
verbal (poemas) unido ao plastico
propriamente dito. Esses projetos sao
realizados em “maguette™ para seram
construidos Ao ar livre e sdo accessi-

veis ao publico, em forma de jardins.
No primelro (*Projeto Caes de Caga®)
hd bastante espaco para gue, como
quis eu ao fazé-lo, sejam ai realizados
coneartos musicais ao ar livre, além
das obras gue existiriam compondo o
projeto. Para mim a invengdo do
penetrdvel além de gerar a dos pro-
jetos, shre campo para uma Tegiio
completamente inexplorada da arte da
efr, introduzindo ai um cardter cole-
tivista e cosmico e tornando mais cla-
ra a intencio de tdda essa experiéncia
no sentido de transformar o que ha
de imediato na vivénela cotidiana em
nio-dmediato; em eliminar tdda rela-
¢fio de representacio e conceituacio
gue porventura haja carregado em si
a arte. O sentido de arte pura atinge
agui sua justificagao ldgica. Pelo fato
de nfio admitir a arte, no ponto a
gque chegou seu desenvolvimento nés-
te século, guaisquer ligacdes extra-es-
téticas aop seu conteudo, chepa-se ao
sentido de pureza. “Purcza® significa
gue ji nio & possivel o conceito de
“arte pela arte”, ou tampouco Querer
submetéla a fins de ordem politica
ou relipiosa. Como diria Kandinsky
no "“Espiritual na Arte”, tais lipaches
e conceitos sd predominam em fase
de decadéncia cultural e espiritual. A
arte ¢ um dos pindculos da realizagio
espiritual de homem e € como tal que
deve ser abordada, pois de outro mo-
do os equivocos sfio inevitdveis. Tra-
ta-se pois da tomada de conscléncla
da problemdtica essencial da arte e
nio de um enclausuramento em qual-
gquer trama de conceitos ou dogmas,
incompativeis gue sio com a propria
eriacio. ;

Enguanto gue para mim os primeiros
micleos sio a culminfncia da fase an-
terior das primeiras estruturas no es-
paco, o penetrdvel abre novas possi-
bilidades ainda nio exploradas dentro
désse desenvolvimento, 2 gue se po-
de chamar construtivo, da arte con-
temporinea. Um esclarecimento se
faz necessdario aqui, sdbre o gue con-
gidero como “construtivo’. MMirio Pe-
drosa foi o primeiro a sugerir de que
s¢ trata essa experiéncia de um novo
construtivismo, e creio ser esta uma
denominagio mais ideal e imporiante
para & consideracio dos problemas
universais gque desembocam agui atra-
vés dos multiplos e sucessivos desen-
volvimentos da arte contempordnes.
A tendéncia, porém, ¢ a de abominar
o5 “neosY, “novos”, ete., pols pode.
riam retomar como indicacio a rela-
cido com certos “ismos” do passado
imediato da arte moderna. Cabe nés.
s¢ caso reconsiderar agul o gque =gja
construtivismo, j4 gue fol ésse térmo
usado para a experiéncia dos russos
de vanguarda em geral (Tatlin. Lissis.
tky & mesmo Malevitch) & para Pews-
ner & Gaho em particular, que publi-
caram inclusive o Manifesto do Cons-
trutivismo. Ora, apesar das ligacoes
que existiriam entre o que se faz hoje
e 0 Construtivismo russo, nao creio
que se justificarin sd por isso o tér
mo  “novo  construtivismo”. O fato
real, porém, é que se torna inadidvel
¢ necessiria uma reconsideracdo do
térmo “construtivismo™ ou “arte cons.
trutiva” dentro das novas pesguisas
em todo o mundo, Seria pretensioso
gquerer considerar, como o fazem ted-
ricos e criticos puramente formalis-
tas, como construtive sbmente as
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obras que descendem dos movimentos
Construtivista, Suprematista e Neo-
plasticista, ou seja, a chamada “arte
geométrica”, térmo horrivel e deplo-
ravel tal a superficial formulagao que
o gerou, que indica claramente o seu
sentido formalista. Jd os mais claros
procuram substituir “arte geométrica”
por “arte construtiva”, que, creio eu,
poderd abranger uma tendénecia mais
ampla na arte contemporinea, indi-
cando nfio uma relagio formal de I
délas elsolugbes, mas uma tendéncia
estrutural dentro désse panorama
Construtive’ serla uma aspiragio visi-
vel ‘emtida & arte moderna, que a-
parece onde nfo esperam os formalis-
tas, incapazes’ gue sio de furir As
simples consideragbes formais. O sen
tido de construgao estd estritamente
lipado & nossa €poea. E logico que
o espirito de construcaerfrutificou em
toda as épocas, mas ma nossa ésse es-
pirito tem um cardfer especial; nao
a especialidade formalista que consi-
dera como “construtive” a forma,geo-
métrica nas artes, mas o espirito ge
ral que desde o aparecimento do Cu-
hismo e da arte abstrata (via Kan-
dinsky) anima os criadores do ‘nosso
século. Do Cubismo salram Maleviteh,
Mondrian, Pevsner, Gabo, ete; ji Kan
dinsky langou bases definitivas para
a arte abstrata, bases estas puramen-
te construtivas. Houve o ponto de en-
contro ontre os gue derivam do Cu-
bistno e as feorias kandinskianas da
arte abstrata, tornando-se guase im-
possivel saber onde um influenciou o
outro, tal a reciprocidade das influén-
cias. ¥ esta sem duvida a época da
construcio, construgio do mundo do
homem, tarefa a que se entregam, por
mixima contingdneia, o0s artistas.
Considero, pols, construtivos os artis-
tas que fundam novas relacbes estru-
turais, na pintura (cdr) e na escultu-
ra, @ abrem novos sentidos de espaco
e tempo. Sio os construtores, cons-
trutores da estrutura, da cor, do es-
pago e do tempo, 05 gue acrescentam
novas visfes e modificam a maneira
de ver e sentir, portanto os que abrem
novos rumos na sensibilidade con-
lemnporinea, 05 que aspiram a uma
hierarguia espiritual da construtivida-
de da arte, A arte agqul néoc ¢ sintormna
de crizse, ou da dpoca, mas funda o
proprio sentido da época, constroe os
seus alicerces espirituais fundando-se
nos elementos primordiais lipados ao
mundo fisico, psiquico e espiritual, a
triade da qual s& compde a prdpria
arte. Dentro dessa visio pode-se con-
siderar como construtivos artistas téo
diversos no seq modo formal, e na
maneira como conceberm a génese de
sua obra, mas ligados por um liame
de aspiracbes tac geral e universal e
por isso mesmo mais perene e wvilido,
como: Eandinsky e Mondrian (os ar
qui-construtores da arte modernal,
Klee, Arp, Tauber-Arp, Schwitters, Ma-
levitch, Calder, Kupka, Magnelli, Ja-
cobsen, David Smith, Brancusi, Picas-
50 & Brague (no Cublsmo, gque apa
Tece como um dos movimentos mails
importantes como foérga construtiva,
que gerou movimentos como Supra-
matismo, Neoplasticismo, ete) tam-
bém Juan Gris, Gaho e Pevsner, Boc-
cloni (principalmente na escultura re-
vela-se hoje como o antecessor dos
Construtivistas e Max Bill), Max Bill,
Baumeister, Dorazio, o escultor EH.-
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enne-hMartin; podese dizer gue Wols
foi o “construtor do indeterminado®;
Pollock o construtor da “hiper-agao®;
hd os artistas gue usam os elementos
do mundo mineral para construir
(nfio o= do “novo realismo”, nois £s-
tes, como me &z ver Mirio Pedross,
nfio se revelam pela “construcio®,
mas pelo “deslocamento transposto™
dos objetos do mundo fisico para o
campo da expressio, enguanto gque os
construtores transformam ésses ele-
mentos (pedra, metal) em elementos
plisticos segundo a sua vontade de
ordem construtiva), e entre nds, mes-
mo, hi o caso de Jackson Ribeiro; hd
05 que constroem & cOr-movimento
como Tinguely, ou transformam a es-
cultura numa estrutura dinfimico-es-
pacial, como Schiffer; Ligia Clark,
cuja experiéncia pictérice contribue
decisivamente para & transformacio
do quadro, principalmenta quando
descobre o gue chamou “vazio pleno”,
crin A estrotura transformavel (“Bi-
chos") pelo movimento gerado pelo
proprio espectador, sendo a ploneira
de uma nova estrutura ligada ao sen-
;Jddo de tempo, gque nio s abre um
novo campo na escultura como gue
funda uma nova forma de expressio,
ou seja aguela gque se dd na trans
formacio estrutural & ne dialogacho
temporal do espectador e da obra, nu-
ma TAra unifio, que a coloca no ni-
vel dos prandes criadores; Louise Ne-
velsonn & a construtora dos espacos
mudos dos nichos; Yves Klein o cons-
trutor da corduz, gue ao se despojar
da policromia milenar da pintura che-
pou as “Monocromias”, obras funda-
mentais na experiéncia da cor e com
as ¢uais Restany ohservou relaghes
com & minha experiéncia (alids &€ pre-
ciso considerar gque o despnjamento
do quadro até chegar A uma cor, ou
quase a isso, verifica-se em varios ar-
tistas, de wdrias maneiras: em Ligia
Clark ("Unidades™) e nas minhas “In-
vencodes” com um cardter estrufural,
que tende ao espago tridimensional;
em Klein hi um meio térmo entre a
vontade monocrémica do espago e a
tendéncia ao espaco tridimensional, e
& preciso notar que chepou as famo-
585 esponjas de cOr: ji4 em artisfas
como Martin Barré e Hércules Bar-
sotti predomina a tendénecla gue pre-
side & transformacio do  “espaco
branco” gque comecou com Maleviteh,
e se transformou no campo ds acho
formal com os concretos, em pura
agio plena, na chegada ao branco luz
purificador, propondo caminhos ten-
tadores para a sua evoluglo; a posi-
¢io de Aluizio Carvio se assemelha
a de Klein no gque se refere na alter-
nancia entre o quadro e a expressio
no espaco, mas diferindo profunda-
mente como atitude ética e tedrica —
a meu ver Carvio tende a uma tacti-
lidade da cér quando se lanca na fas-
cinante idéia de pintar tijolos e cu-
E:r_us, chegando intuitivamente ao sen-
tido de “corpo da cér”, livrando-se da
implicaneis da estrutura do gquadro e
chegando & cOr pura a que aspirava;
em Dorazio hi a procura da micro
estrutura-cir através da Iuminosidade-
cromdtica ligada & fragmentagac mi
crométrica do plano do guadro em
textura; € preciso notar que a lumi-
nosidade, ou melhor, o sentido de cor
lur & geral nessas experiénelas, inclu-
sive em Ligia Clark guando usa o

préto, que ai nio é "negacio da luz”
mas uma “luz escura” em contrapon-
to &s linhas-luz em branco gque regam
o plano estruturalmente); hd certos
artistas gque constroem esculturas que
se relacionam de tal modo & arquite-
fura como para se inteprarem nela,
como André Bloc e Alina Slensinska;
Willys de Castro, que propfe um no-
vo sentido de policromia nos seus
“objetos ativos”, dentro de problemas
de refracio da luz gque ataca de outro
modao em relagio ao gue ja foi feito,
p. ex., por Vietor Pasmeore; enfim,
nio quero catalogar histbricamente
nem dizer gque agui citei todos os
construtores, pois falarei sbmente
zibre os que interessam de uma ma-
neira ou outra A transicio do quadro
para o espagdo Ou a4 uma nova Ccon-
cepcao de estruturas no espaco e no
termnpo, ou que conseguem sintetizar
certos problemas que surgiram na e-
volugio da arte moderna; hd ainda,
p. ex., Amilear de Castro, que integra
polaridades: estrufuras rigorosas a
uma matéria indeterminada, ou mais
recentemente usa a cir no sentido es-
cultérico — forma com Lipgia Clark
¢ Jackson Ribeiro o trio dos gran-
des escultores brasileiros de vanguar-
da, tal o sentido altamente plastico
das suas obras (conslderc-o o meta-
escultor hrasileiro, pois situa-se na
fronteira onde se encontram escultu-
ra e cOr, rigor e indeterminagio); gue
dizer de Augustez Herbin, o pgrande
primitivo da construcio, cujas teorias
de cHr revelam-se hoje importantes
PAra 05 gue querem desenvolver a po-
licromia; e Delaunay, um dos mais
puros artistas do século, campefio da
cor, & quem reverencio comovidamen-
te — como nio o considerar um cons-
trutor, no sentido mais rigoroso do
téermo? (foi, na werdade, um grande
construtor da edr, ou melhor, 0 gran-
de arguiteto da cor no nosso século);
Fontana, criador do Espacialismo,
cujas teorias sio importantes na dia-
lética da transformacio do guadro, a-
crescidas, de uma rica e multiforme
experiénein; Albers, que desenvolveu
0 espaco ambivalente do quadro na
fase de homenagens ao guadrado, pe-
la superposicip de planos de cbr gue
possuem relacio fundamental com o
proprio guadrado do guadro, e nas
Eravuras em préto e branco (Conste
laches) utiliza e transpde para o cam-
po da expressio elementos Gticos pi-
ctiricos desenvolvidos das =uas expe-
riéncias na Bauhaus (Elee fol o pri-
meiro & usar ésses elementos em cer-
ta fase de 1530, da gual o guadro mais
importante € o que possue o fitulo
“Em Suspenso”); ainda no problema
espacial-estrutural, num meio térmo
entre quadro e espago, situam-se as
mais novas experiéncias do relévo,
térmo gue € usado para uma diversi-
dade de obras, tals como as de Agam
(relévo cinético), Tomasello, Kobashi
(“Colfnia de Relévos"), Lardera, Ja-
cobsen, Isobé, Ligia Clark {Contra-Re
1&6vos e "Casulos™), Di Teana, Vasarely
(cinetismo pictdrico), Vantongerloo,
sfio nomes importantes qua ma ocor-
rem; nos EE. U0, certos pintores con-
sepuem realizar sinteses Importantes:

Willemm de Kooning sintetiza proble-
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mas de cObr nas suas magistrais telas
onde a pincelada direta constroe e es
trutura cdr e espaco. No dizer de
Dore Ashton, o espago kooningiano
prolonga-se virtualmente para tris da
tela, tal a tendénels gue possue de
extravasdls. As grandes pinceladas
constroem planos amorfos de cir, que
se superpoem e se interpenetram, lo-
grando assim sintetizar estrutura e
cir, espaco e agio do pintar. Mark
Rothko, ao contririo de Kooning, néo
tende &4 mobilidade virtual do espaco
pletdrico, mas & uma imobilidade con-
templativa, onde a sensibilidade afi-
nadissima equilibra-se com a pertur-
badora sensualidade da cdr. Enguan-
to cque ¥Yves Klein, p. ex., reduz o
guadro & monoeromia anunclando-lhe
o fim, Rothko quase chega 3 mono.
promia, mas nio propée o fim e sim
justifica o sentido do quadro. A po-
sicio de Carvio assemelhase & de
Rothko, apesar da experiéncia dos ti-
jolos: mas a reverénela ao quadro e
o =ontido de tactilidade da ecor os a-
proximam bastante. Rothke tende, no
pntanto, & monumentalidade da cor,
e 0 que o coloca num planc realmen-
te atual, € o sentido que dd & codr de
“corpo”, de “cor-cOr”, agindo esta na
sua mavima luminosidade, mesmo nos
baixos tons. O guadro € entdo tam-
hém “corpo da clr”. Espaco e estru-
furn sao subsididrios da vontade de
chr, da sun necessidade de encorpa-
cig, Mark Tobey transforma em es-
eritura plastica tbda a acio do pin-
tar. CGdr, estrutura e espaco se conca-
tenam e se expressam através de uma
verdadeira escritura, que ora s apre-
senta sob forma milimétrica, subdivi-
dindo a tela em mil fragmentos, ora
cresce e se transforma em signo de
espaco. Supera sempre O que seria o
“fundo”, pois & medide em que traba-
lha, 0 quadro cresce como se fora u
ma planta, e faz a perfeita unifo de
thdas as suas partes. A Jmeu Jver,
chega a0 limite da concepgio do qua-
dro, que atinge agui uma dimensio
infinita, incomensurdvel, e lhe Serve
para expressar o ato de pintar, (de
colorir e estruturar) numa escritura
gue nAo POSSUe Nenl Ccomego, nem
fim. Difere entfio profundamente dos
caliprafos orientais, pois para éle a
escritura plistica é pretexto para es-
truturar ebr e espaco, enquantb gue
para aquéles a caliprafia é 8 maneira
de externar vivéncias atravéds de im-
pulsos guase que respiratdrios, desco-
nhecendo no seu processo problemas
de ordem intelectual-conceitual que
costumam atuar no ocidental, e do
qual ndo foge também Tobey. Apesar
da influéncia oriental, sus problems-
tica & profundamente oeldental na
sua génese. Sua pintura ndo se ca-
racteriza pela contemplatividade nio
se contenta na contemplacio ideal,
mas ¢ permanentemente solicitagio de
energias, mdvel dentro da sua relati-
va serenidade, dentro da sua micro-
estrutura, guase sempre formigante.
Sintetiza magistralmente signo e ecor,
estrutura e espaco, que se confundem
agui com o proprio ato de pintar,
Jackzon Pollock realiza uma das maio-
res sinteses da pintura moderna. Se
de Kooning sintetiza problemas de
cor, jd a contribuigac de Pollock par-

te da estrutura. Provoca um verda
deiro abalo sismico na prdpria estru
tura do guadro. E famoso seu pro-
cesso de trabalho quando entra no
guadro, estendido no chio, e pinta
dentro do quadro. Sua pintura, o “ato
de pintar”, j& se dd virtualmente no
espaco, quebrando assim fodo e qual
quer privilégio do guadro de cavale
te. A aciio € todo o coméco da g
nese da estrutura, da cbr e do espago;
¢ o "prineipio perador” da pintura
pollockiana. Sua atitude diante dos
problemas da pintura o colocam ao
lado de artistas como Kandinsky e
Mondrian, pela sua radicalidade com-
pleta e pela precisio das suas inten-
coes. Ji pressentia a necessidade da
cfir 3¢ exXpressar no espaco, chepando
a considerar caducas as soluctes do
guadro de cavalete., Néle a vontade
de sintese junta-se & de liberdade de
expressiio, ou, como o diz Herbert
Read, & vontade de dar expressio dire-
ta hs sensacoes junta-se a de criar u.
ma pura harmonia. Ainda segundo
Read, e & verdade, essa dicotomia nio
st representa o caso Pollock como td-
da a atmosfera da arte moderna. O
praprio artista abominava a idéia de
uma “arte americana”, peis og pro-
blemas bdsicos da sua eram os da
arte no mundo inteiro. Reduz o qua-
dro ao “campo da hiper-acio®, pri-
meira condicio para gue ji seja uma
arte do espaco, da estrutura, da cdr,
sendo que o tempo nasce ai da dis-
sonfneia entre a acio e 0 Sel campo
de expressio (extensio do quadro).

¥ preciso acentuar gue o elemento de
sintege, importantissimo no momento
presente, aperece em alguns désses
artistas, mas em oufros, mesmo gue
construtivos, apenas se insinua. Hé 0s
artistas que realizam uma sintese ge-
ral de certos movimentos contempo-
ranegs da expressio pldstica; outros
abrem novos caminhos, MAsS por isso
mesmo ainda nio realizam uma sinte-
56, nem das suas experiénecias indivi-
duais, nem dos caminhos gerais da
arte, © que ecriam, porém, € fermen-
ta da arte futura, que nada -deve ao
passado imediato na sua firla anti-
cultural. Hi outros, ainda, que nio
g6 procuram criar uma novae Mmanei
ra de se exprimir, mas que também
aspiram o uma grande sintese que en-
globe 0s pensamentos, oS conceitos e
as aspiracbes mals gerais da arte de
hoje. Bssa grande sintese pode ser
apenas entrevista em certos artistas
e em certos movimentos, e serfio sem-
pre os construtores que melhor a rea-
lizardo, pois gue a época da’ destrui.
cao de sentidos de espago, estrutura e
tempo, relacionados & percepcac na-
turalista nas artes, ji passou. De pos-
se de um manancial riguissimo dece.
lementos plistico-creativos, gue se re--
novam e surpreendem dia a dia, os
artistas que entreveem um futuro de
sintese na arte de agora, rejubilam-se
na suga faina construtora, dando a és.
ses elementos esparsos o multiformes
0 seu =entido de forma. O conceito
de forma, agui, ji possue outro card
ter, pois que os elementos que & cons-
tituem nfo sio os tradicionais, liga-
dos o uma concepcio analitica do es
paco, do tempo e da estrutura. A

contradicio sujeito-objeto assume o
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tra posigio nas relagbes entre o ho-
memn e a obra. Essa relagio tende a
superar o didlogo contemplativo entre
espectador e obra, didlogo em que ela
e constitnia numa dualidade: o es-
pectador buscava na "forma ideal”,
fora de si, 0 que lhe emprestasse coe-
réncia interior, pela sua propria® ide-
alidade”. A forma era entio buscada
e burilada numa finsia de encontrar
g, eterno, infinito e imdvel, no mundo
dos fendmenos, finito e cambiante. O
espectador situava-se entio num ponto
estdtico de receptividade, para poder
iniclar o estabelecimento de um did-
lggo, pela contemplagfio das formas
expressivas ideais, com a obra de ar-
te, cujo universo sintético e coerente
lhe provia & tAo.buscada dnsia de in
finito. O “gquadro® seria, pois. 0 s
porte da expressao contemplativa on-
de o espectador, o homem, realiza a
sua vontade de sintese entre o que &
indeterminado e mutdvel (o0 mundo
Jdos objetos) e 8 sua_aspiragio da in
finito, através da transposicio imagé
tica desses mesmos objetos para. o
plano das formas ideais. Seria entao
0 quadro, a sug concepciD e 8 sua
englobacio do mundo dos  objetos,
mundo éste que se constituindo no e
lemento de polaridade em relagiao ao
sujeito, a0 se transpor pPara o campo
da expressio através de imagens, li-
pa-se fis formas ideais intuidas pelo
prioprio sujeito, loprando assim pela
acentuacao da dualidade sujeito-obje-
to, a sua resolucdo Talternancia).
Néste século a revolugio cue se ve-
rificou no campo da arte, estd intima-
mente lipada &s transformacies que
acontecemn nessa relagao fundamental
da existéncia humana. Jd nfo guer
0 sujeito (espectador) resolver a sua
contradigio em relagiio ao objeto pela
pura contemplagio. 05 campos da
sensibilidade e da Intuigio se alarga-
ram, sua visio do mundo se agucou,
tanto na diregio de uma concepcio
micre-cismica como na de outra ma-
cro-cdsmica. Cléncia e Psicologia evo:
luiram wvertiginosamente, superando a
posigio de alternineia que earacteri-
zava o homem clissico frente ao mun-
do. Que é entic o mundo para o ar
tista criador? Como estabelecer rela-
coes com éle? Duas posicdes bem de-
finidas aparecem na resolugio désse
problema: aquela na gual o artista
para criar mergulha no mundo, na
sua miero-estrutura, e a sua realidade
€ determinada pelo movimento divi-
natdrio micro-cdsmico da sua intuigio
dentro désse mundo; a outra na gual
o artista nio deseja diluirse e entrar
em edpula com o mundo, mas guer
criar ésse mundo, e a sua realidade
serin uma super-realidade baseada no
conceito de absoluto, que nio exclue
também um movimento divinatdrio,
gue agui ji possue um cardter ma-
cro-cdsmico. Tanto numa guanto nou-
tra hd a tendfncia em superar a “al-
ternfiincia” entre aparéncia e idéia,
que se colocam agqui como niveiz de
wm mesmo processo dentro da reali-
dade. Seria isso a razéio profunda que
estd por trds da formulagio de Her-
bert Read, de gue enguanto a arte an-
terior se constituia numa representa.
¢idn, a moderna tende & ser uma a-
presentacio. Forma ¢ entio uma sine
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tese de elementos tais como espago e
tempo, estrutura e cdr, que se mobi-
lizam reciprocamente. Quando uma
escultora como Ligia Clark, p. ex., ar-
ticula triingulos, circulos, secges
déste e do quadrado, sua preccupagao,
e o que faz, ¢ buscar uma estrutura
que se desenvolve no espago & no
tempo, sendo gue a forma é apreen
dida na medida em gque ésses elemen-
tos entram em acgio, ligados nésse ca-
so i participacio do espectador. Tri-
fngrulos, cirenlos e quadrados nio sin
o “fim formal” dessa escultura, mas
clementos gque criam a estrutura, que
ao se desenvolver no espaco e no tem-
po se reallza como forma. Ji um pin-
tor como Wols, p. ex., cujos elementos
580 totalmente diferentes dos de
Clark, aspira também & cria¢fio de u-
ma estrutura; eis uma declaragio sua:
“Guantidade ¢ medida ji nic sio a
preccupagio central da matemdtica e
da ciéneia... a estrutura emerge co-
mo a chave da nossa sabedoria e o
contrdle do nosso mundo — estrutu
ra mais do que medida guantitativa
e mais do gue a relagio entre causa
e pfeito”. A sua serin uma micro-es-
trutura em cuja apreensio formal en-
tram os elementos espago-tempo e
eOr num didlogo eternamente movel
dentro dotguadro, O conceito de for-
ma, pols, tomaum sentido totalmente
novo < nas criagies contemporaneas,
sendo a realizagic formal consegiién-
cla da criacio de uma estrutura gue
se desenvolve noespaco & no tempo.
Esse problemacorequer estudo mais
longo e detalhado, que nio pode ser
feito agui, principalmente sbbre a e-
volucdo do quadro, @ 8 sua transfor-
macio agorsa para uma arte do'espaco
2 do tempo.

As reconsideraghes sibre o “sentido
Je construtividade" e a visao deuma
nuve sintese, nos levam a achar per.
feitamente aceitivel & propdsta de
tario Pedrosa quanto i denominacio
de “novo construtivismo' para essas
experiéncias e de “construtores" para
o5 artistas nelas empenhados. Pedro-
g1 & o grande critico, e entre nds o
mais autorizado em relagdo &5 cria-
gOes de vanguarda, sendo sus posicio
a mais .ideal para julgd-las, pelo fato
de ser esta nioc-sectdria e nao-dogms#.
tica, fugindo ao mesmo tempo do ecle-
tismo pelo seu cardter objetivo e coe
rente, procurando sempre um nivel u-
niversal de consideragoes para a ahor
dagem dos problemas relativos & cria-
¢Ao artistica. Sua visRo no gue se
refere B85 novas tendéncias & apuradis-
sima e suas idéias propiciam um por-
vir mais otimista para a arte de van-
guarda em geral. Porgue ser pessi
mista, como o fazem muitos, diante
dos testemunhos désses artistas? Nio
580 éles, sbmente, representantes da
grande arte déste século, ou grandes
individualistas, mas abrem o= cami
nhos mais positivos e variados a gue
aspira toda a sensibilidade do homerm
moderno, ou soja a de transformar a
prépria vivéncia existencial, o prdprio
cotidiano, em expressfio, uma aspira-
gao gque se poderia chamar de migica
tal a transmutagio gue visa operar no
modo de ser humano, e da gual estdo
por certo afastadas quaizquer teorias
de ordem naturalista.
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