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Tdda a minha transiciio do guadro pa-
ra 0 espaco comecou em 19549, Havia
eu entdo chegado ao uso de poucas
cores, ao branco principalments, com
duas cores diferenciadas ou até os
trabalhos em que usava uma 50 cdr,
pintada em uma ou duas direcoes. Is-
to, a meu ver, nfio significava sbmen-
te uma depuracio extrema, mas a to-
mada de consciénein do espaco como
elemento totalmente ativo, insinuan-
do-se, ai, o conceito de tempo. Tudo
o gque era antes fundo, ou também
suporte para o ato e a estrutura da
pintura, transforma-se em elemento
vivo; a cOr gquer manifestar-se integra
e absoluta nessa estrutura guase did-
fana, reduzida ao encontro dos pla-
nos ou 4 limitacio da prdpria extre-
midade do gquadro. Paralelamente se-
gue-se 4 proprin ruptura da forma re-
tangular do guadro. Nas “Invengdes”,
que sio placas guadradas e adersm
a0 muro (30 cm. de lado), a cbr apa-
rece num 56 tom. O problema estra-
tural da cor apresenta-se por super-
posigbes; seria a verticalidade da cor
no espaco, ¢ sua estruturagio de su
perposiciio. A cir expressa agui o ato
tinico, a duracio gue pulsa nas extre-
midades do guadro, que por sua vez
se fecha em 51 Mesmo e Se Iecusa a
pertencer ao murc ou a se transfor-
mar em relévo. Ha& entao na dltima
camada, & gue esta exposta 4 visio,
uma influéncia das camadas posterio-
res, gue se sucedem por baixo. Aqui
creic gue descobri, para mim, a téc
nica que se transforma em expressao,
a integracfio das duas, o gue serd im-
portante futuramente. Vem entio o
principio: “t&da arte verdadeira nio
separa a técnica da expressio; & tde
nica corresponde ao gque expressa a
arte, e por isso nao & algo artificial
gue se “aprende” e é adaptado a uma
expressio, mas estd indissoluvelmen.
te ligada & mesma”. E pois a técnica
também de ordem fisica, sensivel e
transcendental. A ¢Or, Que comega ‘4
agir pelas suas propriedades fisicas,
passa a0 campo do sensivel peia pri-
meira interferéncia do artista, mas =d
atinge o campo da arte, ou seja da
expressio, quando o seu sentido esta
ligado & um pensamento ouw a uma
idéia, ou o uma atitude, que nio apa-
rece agui conceitualmente, mas que
zg expressa; sug ordem, podese dizer
entdo, ¢ puramente transcendental. O
nue digo, ou chamo de “uma grande
ordem da cor”, nio € a sua formula-
cio analitiea em bases puramente fi-
sicas ou psiguicas, mas a interrelagdo
dessas duas com O que guer a cdor
expressar, pois tem ela que estar lis
gada ou a uma dialética ou a um fio
de pensamentos e idéias intuitivas
para atingir o seu miximo objetivo,
que & a expressio. Considero esta fa-
se da maxima importineia em rela-
g0 A0 gue Se Segue, e Semm Sua com-
preensio creio que se torna dificil a
compreensio da dialética da  expe
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riéncia a gue denomino comeo estrotu-
ras cir no espaco e no tempo.

A chegada & cor inieca, a0 puro espi-
co, ao cerne do quadro, me conduziu
ao priprio espago fridimensional, ja
aqui com o achado do sentido de tem.
po. J4 ndo guero o suporie do qua-
dro, um campo “a priori® onde =se
desenvolva o “ato de pintar", mas
gue a prdapria estrutura désse ato se
dé no espaco e no tempo. A mudanca
nio & s6 dos meios mas da propria
concepcio da pintura como tal; € uma
posicio. radical em relagio 4 per
gepcio do quadro, A atitude contem-
plativa que o motiva, para uma per
gepean de estruturas-cir no espago e
no tempo,omuito mais ativa e com-
pleta no seu’ sentido envolvente, Des-
sa nova posicio e atitude fol que nas.
ceram 03 “Nuecleos” e os “Penetrd.
vels", duas concepgbes diferentes mas
dentro de um mesmo desenvolvimen-
to. Antes de chegar ao micleo e ao
penetrivel, compis uma. série que se
constituia j& dos elementos dessas
duas concepcoes, mAs aindf concen-
trados numa pega S0 SUSPEnsa no
espaco. Esta série é nio sd a primei-
ra no espaco, mas também a primei-
ra 4 manifestar os fundamentos con-
ceituais, plasticos e espirituais do nud-
cleo e do penetravel,

O micleo, que em geral consiste nu-
ma variedade de placas de cir que se
organizam no espaco tridimensional
(a5 vézes até em nimero de 26), per-
mite & visio da obra no espago (ele-
mento) e no tempo (também elemen-
to). O espectador gira a sua volta,
penetra mesmo dentro do seu campo
de acio. A visfio estitica da obra, de
um ponto sd, nfo & revelard em tota-
lidade; & uma ¥isio instdvel a sus;
melhor dizendo uma visio ciclica. Ji
nos nicleos mais recentes o especta-
dor movimenta essas placas (pendu-
radas no seu teto), modificando a po-
sicio das mesmas. A wvisfio da cor,
“visfio" aqui no seu sentide commnleto:
fisico, psiquico e espiritual, se desen-
rola como um complexo fio (desenvol-
vimento nuclear da ecir), cheia de vir-
tualidades. A primeira vista o gue
chamo de desenvolvimento nuclear da
cor pode parecer, e o & em certo sen
tido, uma tentativa de trabalhar s&-
mente no sentido da cbr tonal, mas
na verdade situa-se em outro plano
muito diferente do problema da cor
Pelo fato de partir ésse desenvolvi-
mento de um determinade tom de
cOr e evoluir até outro, sem pulos, a
passagem de um tom para o outro
s¢ dd de maneira muito sutil, em
nuances. A pintura tonal, em tédas
as épocas, tratava de reduzir a plasti-
cldade da cor para um tom com pe-
quenas variacoes; seria assim uma a-
meniza¢io dos contrastes para inte-
grar tdda a estrutura num clima de
serenidade; nio se tratava prbpria-
mente dito de “harmonizacio da eor”,
se bem qgue nfio a excluisse, & claro,
O desenvolvimento nuclear que pro-
curo niao & a tentativa de “amenizar”
0s contrastes, se bem que o faca em
certo sentido, mas de movimentar vir-
tualmente a ebr, em =ua  estrutura
mesma, j& que para mim a dinami-
zacho da cdr pelos contrastes se acha
esgotada no momento, como a juxta-
pns:iqiu de dissonantes ou a juxtapo-
sigio de complementares. O desen-
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volvimento nuclear antes de ser “di-
namizacio da cor® € a sua duracio no
espago e no tempo. E a volta ao
nicleo da ciir, gue coMmeca na Procura
da sua luminosidade intrinseca, vir-
tugl, interior, até o seu movimen-
to do mals estditico para a dura-
cio: como se ela pulsasse de dentro
do szeu nicleo e se desenvolvésse, Nio
se trats, pois, de problema de cir to-
nal propriamenta dito, mas por seu
cariter de indeterminagio (gue tam-
bém preside muitas vézes o proble.
ma de cor tonal), de uma busca des-
sa "dimensio infinita" da cdr, em in-
terrelagio com a estrutura, o espago
e 0 termpo. O problema além de novo
no sentido plastico, procura também
e principalmente, se firmar no senti-
do puramente transcendental de si
mesmo. Se tomo, p. ex., um tom qual-
quer de amarelo claro & o desenvolvo
para mais escuro de passagem, até o
sen esverdeamento, sem chegar ao
verde, nio faco sbmente um desen-
volvimento literal linear da cor, co-
mo, além do movimento estrutural de
que falei, indico determinadas dire-
coes, que seriam como 5e {6ssem pon-
tos de fuga da cir em relacdo a si
mesma: hid um subir e descer de in-
tensidade, um vai e vem de movimen-
to, evidentemente diretamente ligado a
estrutura da obra, pols a cOr nio € por
si independente. Seria nio 56 pulsa-
cio dtica, mas uma realizagio de as
piracies indeterminadas gque sd ai
posso exprimir. Nao o conseguiria pe-
la palavra escrita ou oral, nem atra
vés de outro meio plastico qualquer.
Nao se trata também sd do sentido
psicoldgico désse movimento interior,
come & sua realizagho e o didlogo que
so pstabelece entre o espectador e a
obra. E uma realizacio existencial no
mais elevado sentido da palavra. Es-
sa contraposicio que faz o didlogo é
gue mantém a vitalidade da obra e a
sua comunicacio expressival

No penetravel, decididamente, a rela-
cio entre o espectador e a estrutura-
coHr se dd numa Integragio completa,
pois que virtualmente & éle colocado
no centro da mesma. Agui a visio
ciclica do niicleo pode ser considera.
da como uma visdo global ou esférica,
pois que a cor se desenvolve em pla-
nos verticais e horizontais, no chio e
no teto. O teto, gue no micleo ainda
funciona como tal, apesar da cor tam-
bém o atingir, agqui é absorvido pela
estrutura. O fio do desenvolvimento
estrutural-cdr se desenrola agul acros
cido de novas virtualidades muito
mais completo, onde o sentido de en-
volvimento atinge o seu auge 2 a sua
justificacio. O sentido de apreender
o “vazio” que se insinuou nas “Inven-

coes" chepa & sun plenitude atravds

da wvalorizacac de todos os recantos
do penetrdavel, inclusive o gue & pisa-
do pelo espectador, que por sua vez
jd se transformou no “descobridor da
obra”, desvendando-n parte por parte.
A mobilidade das placas de cor &
maior & mais complexado gue no mi-
cleo movel,

A cringao do penetridvel permitiv-me
a invengio dos projetos, gue sio con
juntos de penetrdaveis, entremeados de
outras obras, incluindo as de sentido
verbal (poemas) unido ao plistico
propriamente dito. ®s=es projetos sio
realizados em “maquette” para serem
construidos ao ar livre e sdo accessi-

veis ac piblico, em forma de jardins.
Mo primeiro (“Projeto Cées de Caga™)
hi bastante espaco para que, como
quis eu ao fazélo, sejam ai realizados
concértos musicals ao ar livre, além
das obras que existirlam compondo o
projeto. Para mim & invengio do
penetrdvel além de gerar a dos pro-
jetos, abre campo para uma Tegiao
completamente inexplorada da arte da
eor, introduzindo ai um cardter cole-
tivista e cdsmico e tornando mais cla.
ra a intencio de tHda essa experiéncia
no zentido de transformar o que hd
de imediato na vivéncia cotidiana em
niodmediato; em eliminar téda rela-
¢io de representaciio e conceituagio
que porventura haja carregado em si
a arte, O sentido de arte pura atinge
agqui sua justificagio ldglea, Pelo fato
de nfio admitir a arte, no ponto a
que chegou =eu desenvolvimento nes-
te século, gquaisquer ligacbes extra-es-
téticas ao seu conteudo, chega-se ao
sentide de pureza. “Pureza" significa
gue ji nio & possivel o concelto de
“arte pela arte”, ou tampouco querer
submetéla a fins de ordem politica
ou religiosa. Como diria Kandinsky
no “Espiritual na Arte”, tais ligagdes
e conceltos sd predominam em fase
de decadéncia cultural e espiritual. A
arte & um dos pindeulos da realizacio
espiritual de homem e é como tal que
deve ser abordada, pois de outro mo-
do o= eguivocos sio inevitdveis. Tra-
ta-se pois da tomada de consciéneia
da problemitica essencial da arte e
nio de um enclausuramento em gual-
guer trama de conceitos ou dogmas,
incompativeis que sfo com a propria
criagio.

Enquanto gque para mim os primeiros
miclens sio a culminfincia da fase an-
terior das primeiras estrufuras no es-
paco, o penefrdvel abre novas possi-
bilidades ainda nfo exploradas dentro
désse desenvolvimento, a gque sSe po-
de chamar construtive, da arfe con-
tempordnea. Um esclarecimento  se
faz necessdrio agui, sbbre o que con-
sidero como “construtivo”. Mirio Pe-
drosa fol o primeiro a sugerir de gue
se frata essa experiéncia de um nove
construtivismo, e creio ser esta uma
denominacio mais ideal e importante
para & consideracio dos problemas
universais que desembocam agui atra-
vés dos miiltiplos e sucessivos desen-
volvimentos da arte contemporines.
A tendfneia, porém, é a de abominar
os “neost, “novost, etc., pois pode-
riam retomar eomo indicacio a rela-
gio com certos “ismos” do passado
imediato da arte moderna. Cabe nés
se caso reconsiderar agul o que seja
construtivismo, j4 gue fol €sse térmo
usado para a experiéncia dos russos
de vanguarda em geral (Tatlin. Lissis-
tley o mesmo Malevifch) @ para Pexs
ner e Gabo em particular, gue publi-
caram inclusive o Manifesto do Cons
trutivismo. Ora, apesar das ligacoes
que existirlam entre o que se faz hoje
e o Construtivismo russo, nao creio
que =e justificaria sd por isso o tér-
mo “novo construtivismo'. O fato
real, porém, & gue se torna inadidvel
e mnecessaria uma reconsideracio do
térmo “construtivismo”™ ou “arte cons-
trutiva” dentro das novas pesguisas
em todo o mundo. Seria pretensioso
guerer considerar, como o fazem ted.
ricos e eriticos puraments formalis-
tas, como construtivo sbmente as

51



obras que descendem dos movimentos .

Construtivista, Suprematista e Neo-
plasticista, ou seja, a chamada “arte
geométriea”, térmo horrivel E‘_dﬂg}]ﬂ-
ravel tal a superficial formulagao dque
o gerou, gue indiea elaramente o seu
gsentido formalista. J4 05 mais claros
procuram substituir “arte geométrica®
por “arte construtiva”, que, creio eu,
poderd abranger uma tendéncia mais
ampla na arte contemporinea, indi-
eando nio uma relacio formal de i
déias e solughes, mas uma tendéncia
estrutural  dentro désse panorama
Construtivo seria uma aspiracio visi
vel o tida a arte moderna, que a-
parece onde nio esperam.os formalis-
tas, ineapages que sao de fugir as
simples consideractes formais. O sen
tido de construcio estd estritamente
lipado & nossa gpoca, E ldgico que
o espirito de construgao frutificou am
tode as épocas, MAS NA NOSSE 855 es5-
pirito tem um cardter/especial; néo
a especinlidade formalista que consi-
dera como “construtivo” a forma geo-
métrice nas artes, mas o espirito ge-
ral gque desde o aparscimento do Cu-
bismo e da arte abstrate (via Kan-
dinsky) anima os criadores do nosso
século. Do Cubismo sairam Malevitch,
Mondrian, Pevsner, Gabo, etc.; ji Kan-
dinsky lancou hbases definitivas para
a arte abstrata, bases estas puramen-
te construtivas. Houve o ponto de en-
contro entre os gue derivam do Cu-
hismo e as teorias kandinskianas da
arte abstrata, tornando-se guase im-
possivel saber onde um influenciou o
outro, tal a reciprocidade das influén-
cias, E esta sem divida & época da
construgio, construgio do mundo do
homem, tarefa 4 que se entregam, por
mdAxima contingéncin, o0s artistas.
Considero, pois, construtivos os artis-
tas que fundam novas relagoes estru-
turais, na pintura (cor) e na escultu-
ra, & abrem novos zentidos de espaco
e tempo. Saoc 03 construtores, Cons-
trutores da estrutura, da cdr, do es-
pacgo & do tempo, 05 que acrescentam
novas visbes e modificam a maneira
de ver e sentir, portanto os gue abrem
novos rumos  na sensibilidade con-
temporines, o8 que aspiram a uma
hierarguia espiritual da construtivida-
de da arte. A arte agui nio d sintoma
de crise, ou da época, mas funda o
proprio sentido da epoca, constroe os
seus alicerces espirituals fundando-se
nos elementos primordials ligados ao
mundo- fisico, psiquico e espiritual, a
triade da qual se compde 3 propria
arte. Dentro dessa visio pode-se con-
siderar como construtivoz artistas tio
diversos no seu modo formal, e na
maneira como concebem a pinese de
sua obra, mas ligados por um lame
de aspiracbes tdo peral e universal e
por isso mesmo mais perene e wilido,
como: Kandinsky e Mondrian (os ar-
gui-construtores da arte moderna),
Klee, Arp, Tauber-Arp, Schwitters, Ma-
levitch, Calder, Eupka, Magnelli, Ja-
cobsen, David Smith, Brancusi, Picas-
50 e Brague (no Cubismo, gue apa
rece como um dos movimentos mais
importantes como fdr¢a construtiva,
que gerou movimentos como Supra-
matismo, Neoplasticlsmo, etc) tam-
bém Juan Gris, Gabo e Pevsner, Boc-
cioni (principalmente na escultura re-
vela-se hoje como o antecessor dos
Construtivistas e Max Bill), Max Bill,
Baumeister, Dorazlo, 0 escultor Eti-
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enne-Martin; pode-se dizer gque Wols
foi o “construtor do Indeferminado”,
Pollock o construtor da “hiperacio”;
ha os artistas que usam 05 elefnentos
do mundo mineral para consfruir
(nio os do “novo realismo”, pois &s-
tes, como me féz ver Midirio Pedrosa,
niao se revelam pela “construcac”,
mas pelo “deslocamento transposto”
dos objetos do mundo fisico para o
campo da expressio, enguanto que os
construtores transformam ésses ele-
mentos (pedra, metal) em elementos
pldsticos segundo a sua wvontade de
ordem construtiva), e entre nds, mes-
mo, hi o caso de Jackson Ribeiro; hd
05 que constroem a cdr-movimento
como Tinguely, ou transformam a es
cultura numa estrutura dindmico-es.
pacial, como Schiffer; Ligia Clark,
cuja experiéncia pictdrica contribue
decisivamente para a transformacio
do guadro, principalmente guando
descobre o que chamou “vazio pleno®,
crin a estrutura transformavel (“Bi-
chos") pelo movimento gerado pelo
proprio espectador, sendo a pioneira
de uma nova estrutura ligada ao sen-
ddo de tempo, que niéo s0 abre um
novo campo na escultura como que
funda uma nova forma de expressag,
ou seja aguelas que se did na trans-
formacgio estrutural e na dialogacio
temporal do espectador e da obra, nu-
ma rara uniio, que a coloca no ni-
vel dos prandes criadores; Louise Ne-
velson € a construtora dos espacos
mudos dos nichos: Yves Klein o cons-
trutor da ebr-luz, que ao se despojar
da policromin milenar da pintura che.
gou as “Monocromias”, obras funda-
mentais na experiéneia da cir e com
as quais Restany observou relagies
com a minha experiéneia (aliis é pre-
ciso considerar gue © despojamento
do guadro até chegar a uma edr, ou
quase a isso, verifica-se em varios ar-
tistas, de wvidrlas maneiras: em Ligla
Clark (“Unidades"} & nas minhas “In-
vencoes” com um cardter estrutural,
que tende ao espaco tridimensional;
em Klein hd um meio térmo entre'a
vonfade monoerdmica do espaco e a
tendéneia ao espaco tridimensional, e
€ preciso notar gue chegou s famo-
588 esponjas de cdr; j4 em artistas
como Martin Barré e Héreules Bar-
sotti predomina a tendéncia gque pre-
side & transformaciio do “espago
branco” gue comegou com Malevitch,
e s¢ fransformou no campo de agio
fﬂfmal com o3 concretos, em pura
agao plena, na chegada ao branco luz
purificador, propondo caminhos ten-
tadores para a sua evolugio: a p0si-
¢80 de Alufzic Carviio se assemelha
a de Klein no que se refere na alter-
nancia entre o quadro e a expressio
no espaco, mas diferindo profunda-
mente como atitude dtica e tedrica —
a4 meu ver Carvio tende a uma tacti-
lidade da edr quando se lanca na fas-
cinante idéia de pintar tijolos e cu-
h_DS. chegando intuitivamente go sen-
tido de “corpo da eor”, livrando-se da
implicancia da estrutura do quadro e
chegando & edr pura a que aspirava;
em Dorazig hf a procura da micro-
estrutura-cor através da luminosidade-
cromitica ligada a fragmentacao mi-
crometrica do plano do guadro em
textura; € preciso notar que a lumi-
nosidade, ou melhor, o sentido de cor
luz & geral nessas experiéneias, inclu.
sive em Ligia Clark guando usa o

préto, que ai ndo & "negacio da luz"
mas uma “luz escura” em contrapon-
to as linhasluz em branco gue regam
o plano estruturalmente); hd certos
artistas gue constroem esculturas que
sg relacionam de tal modo & arguite-
tura como para se integrarem nels,
como André Bloc e Alina  Slensinska;
Willys de Castro, que propde um no-
vo sentido de policromia nos seus
“objetos ativos”, dentro de problemas
de refraciio da luz que ataca de outro
modo em relagio ao gque jd fof feito,
p. ex, por Vietor Pasmore; enfim,
nao guero catalogar histbricamente
nem dizer que agui eltel todos os
construtores, pois falarel sbmente
sbre os que interessam de uma ma-
neira ou outra & transicio do quadro
PATA O esSpaco OUu & UMma NOVA cons
cepcio de estruturas no espaco e no
tempo, ou gue conseguerm sintetizar
certos problemas gue surgiram na e-
volucio da arte moderna; hd ainda,
p. ex., Amilear de Castro, que integra
polaridades: estruturas riporosas a
uma matéria indeterminada, ou mais
recentemente usa a efr no sentido es-
cultdrico — forma com Ligia Clark
e Jackson Ribeiro o trin dos gran-
des escultores brasileiros de vanguar-
da, tal o sentido altamente plastico
das suas obras (considero-o o meta-
escultor brasileiro, pois situa-se na
fronteira onde ze encontram escultu-
ra e cor, rigor e indeterminacio); que
dizer de Aupuste Herbin, o grande
primitive da construcio, cujas teorias
de cor revelam-se hoje importantes
nara 08 gue querem desenvolver a po-
licromia; e Delaunay, um dos mais
purgs artistas do século, campedo da
chr, & quem reverencio comovidamen
teé — como nio o considerar um cons-
trutor, mno sentido mais rigoroso do
térmo? (foi, na verdade, um grande
construtor da cdr, ou melhor, o gran-
de arquiteto da cir no nosso século);
Fontana, criador do Espacialismo,
cljas teorias sfo importantes na dia-
lética da transformacio do guadro, a-
creseidas de uma riea e multiforme
experiéncia; Albers, gue desenvolveu
o espaco’ ambivalente do gquadro na
fage de'homenagens ao guadrado, pe-
la superposigac de planos de efr que
possuem <relacio fundamental com o
proprio quadrade do quadro, @ nas
Eravuras em préto e branco (Conste
lagBes) utiliza'e transpde para o cam-
po da expressao elementos dticos pi-
ctdricos desenvolvidos das suas expe
riéncias na Bauhaus (Klee foi o pri-
meiro a usar s5ses elementos em cor
ta fase de 1930, da gqual o quadro mais
importante é o0 que possue a titulo
“Em Suspenso”); ainda no problema
espacial-estrutural, num meio térmo
entre gquadro e espaco, situam-se A=
mais novas experiéncias do relévo,
térmo que € usado para uma diversi-
dade de obras, tais como as de Agam
(relévo cindtico), Tomasello, Kobashi
{"Colénia de Relévos"), Lardera, Ja-
cobsen, Isobé, Lipia Clark (Contra-Re
lévos e “Casulos”), Di Teana, Vasarely
{¢cinetismo  pletorico), Vantonpgerloo,
S0 nomes importantes que me ocor-
rem; nos EE.UW, certos pintores con-
seguem realizar sinteses importantes:

Willern de HKooning sintetiza proble-
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mas de cor nas suas magistrais telas
onde a pincelada direta constroe e es
trutura cir e espago. Mo dizer‘ de
Dore Ashton, o espaco kKooningiano
prolonga-se virtualmente para frds da
tela, tal a tendéncin gque possue de
extravasd-la. As grandes pinceladas
constroem planos amorfos de cdr, que
se superpoem e se interpenetram, lo-
grando assim sintetizar estrutura e
cfir, espago e ac¢io do pintar. Mark
Rothko, ao contrdrio de Kooning, nao
tende & mobilidade virtual do espago
pictdrico, mas a uma imobilidade con-
templativa, onde a sensibilidade afi-
nadissima equilibra-se com a pertur-
badora sensualidade da cir. Enduan-
to gque ¥ves Klein, p. ex, reduz o
guadro & monocromis anunciando-lhe
o fim, Rothko guase chega & mono-
cromia, mas nio propoe o fim e sim
justifica o sentido do guadro. A po-
sicio de Carvao assemelha-se & de
Rothko, apesar da experiéneia dos ti-
jolos; mas a reveréncia ao gquadro e
o sentido de tactilidade da cor os a-
proximam bastante. Rothko tende, no
entanto, & monumentalidade da edr,
e o gque o coloca num plano realmen-
te atual, é o sentido gque di & cor de
“corpo”, de “cbr-cor”, agindo esta na
sug maxima luminosidade, mesmo nos
baixos tons. O quadro € entio tam-
bém “corpo da cor”. Espaco e estru
tura’ sfio subsididrios da vontade de
chir, da susn necessidade de encorpa-
Ao, Mark Tobey transforma em es-
eritura plistica tdda a aclio do pin-
tar. Cor, estrutura e espaco se conca-
tenam e se expressam através de uma
verdadeira escritura, que ora se apre-
senta 50D forma milimétrica, subdivi-
dindo a tela emn mil fragmentos, ora
cresce e se transforma em signo de
espaco. Supers sempre o que seria o
“fundo”, pois & medida em que traba-
lha, o quadro cresca como se fora u
ma planta, e faz a perfeita unifo de
tédes as suas partes. A meu ver,
chega ao limite da concepcio 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
fgue nio pPOSSUE Nem CcOmego, nNem
firn. Difere entio profundamente dos
caligrafos orientais, pois para éle a
escritura pldstica € pretexto para es-
truturar cor e espaco, enguantb gque
para aguéles a caligrafia € a maneira
de externar vivéncias através de im-
pulsos guase gue respiratdrios, desco-
nhecendo no seu processo problemas
de ordem intelectual-conceifual gque
costumam atuar no ocidental, e do
qual nio foge também Tobey. Apesar
da influéneia oriental, sua problems-
tica & profundamente ocidental na
sua pénese. Sua pinfura néo se ca-
racteriza pela contemplatividade, nio
se contenta na contemplacio ideal,
mas & permanentemente solicitagio de
energins, mdvel dentro da sua relati-
va serenidade, dentro da sus micro-
estrutura, quase sempre formigante.
Sintetiza magistralmente signo e cor,
estrutura e espaco, gue se confundem
agui com o proprico ato de pintar,
Jackson Pollock realiza uma das maio-
res sintezes da pintura moderna. So
de Kooning sintetiza problemas de
cor, j& a contribulgio’ de Pollock par

te da estrutura. Provoca um verda
deiro abalo sismico na prdpria estru
tura do quadro. E famoso seu pro-
cesso de trebalho guands entra no
gquadro, estendido no chio, e pinta
dentro do guadro. Sua pintura, o “ato
de pintar”, j& se dd virtualmente no
espaco, quebrando assim todo e gual-
guer privilégio do guadro de cavale-
te. A agio & todo o coméco da gé-
nese da estrutura, da cir e do espaco;
¢ o “principic gerador" 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 precisfio das suas inten-
coes. JA pressentin 8 necessidade da
el 58 expressar no espaco, chegando
a considerar caducas as solucdes do
quadro de cavalete, Néle a vontade
de sintese junta-se & de liberdade de
expressio, ou, como o diz Herbert
Read, & vontade de dar expressio dire-
ta As sensacdes junta-se o de eriar u.
ma pura harmonia. Ainda sepundo
Read, e & vordade, essa dicotomia nfo
s0 representa o caso Pollock como ti-
da a atmosfera da arte moderna. ©
proprio artista abominava a idéia de
wma “arte americana®, pois o8 pro-
blemas bdsicos da sua eram os da
arte no mundo inteiro. Reduz o qua-
dro ao “campo da hiper-acdo®, pri-
meira condigio para que jd seja uma
arte do espago, da estrutura, da ecdr,
sendo que o tempo nasce ai da dis-
sonéncia entre & acgio e 0 Seu campo
de expressao (extensdo do quadro).

E preciso acenfuar que ¢ elemento de
sintese, importantissimo no momento
presente, aperece em alpuns désses
artistas, mas em ouiros, mesmo que
construtivos, gpenas se insinua. Hi os
artistas gue realizam uma sintese ge-
ral de certos movimentos contempo-
rineos da expressdo pldstica; outros
sbrem novos caminhos, mas por isso
mesmo ainda nio realizam uma sinte-
se, nem das suas experiéncias indivi-
duais, nemn dos caminhos gerais da
arte. O que criam, porém, é fermen-
to da arte futura, gque nada -deve ao
passado imediato na sua fiiria anti
cultural. H& outros, ainda, gue nao
s6 procurdam eriar uma nova manei
ra de se exprimir, mas gue tambeém
aspiram & uma grande sintese gue en-
globe o5 pensamentos, os conceitos e
as aspiracoes mais gerais da arte de
hoje. Essa prande sintese pode ser
apenas entrevista em certos artistas
e em certos movimentos, e Serédo sem-
pre os construtores quesmelhor a rea-
lizardo, pols que a época da destrul-
cio de sentidos de espago, estrutura e
tempo, relacionados & percepgio na-
turalista nes artes, ji passou. De pos-
sg de um manancial rigquissimo de e
lementos pldstico-creativos, que se re
novam e surpreendem dia a dia, os
artistas que entreveermn um futuro de
sintese na arte de agora, rejubilam-se
na sua faina construtora, dando a és-
ses alementos esparsos o multiformes
o sen sentido de forma. O conceito
de forma, aqui, j& possue oufro cara-
ter, pois que o5 elementos que a cons-
tituem nfo sfio os tradiclonais, liga-
dos A uma concepgio analitica do es
pago, do tempo e da estrutura. A
contradiciio sujeito-objeto assume ou
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tra posicio nas relacdes entre o ho
mem e 8 obra. Essa relacio tende a
superar o didlogo contemplativo entre
espectador e obra, didlogo em que ela
se constituia numa dualidade: o es-
pectacdor buscava na “forma ideal”,
fora de si, o gque lhe emprestasze coe-
réncia interior, pela sua propria® ide-
alidade”. A forma era entfio buscada
e burilada numa finsia de encontrar
oteterno, infinito e imdvel, no mundo
dos fendmenos, finito e cambiante. O
espectador situava-se entdo num ponto
estdtico de receptividade, para poder
iniciar o estabelecimento de um did-
logoy pela contemplagio das Et_‘;rmﬂ:i
expressivas idenis, com a obra de ar-
te, cujo universo sintético e coerente
lhe provia a tio buseada finsia de in
finito, O %guadro® =eria, pois, 0 Su-
porte da expressio contemplativa on
de o espectadgr, gfhomem, realiza a
sua vontade de sintese entre o que d
indeterminado e mutdivel (o mundo
Jdos objetos) e a sua aspiracio de in-
finito, através da transposiciio imagé
tica desses mesmos ohjetos para o
plano das formas ideais. Seria entio
0 quadro, & SuA concepcio” e a sun
englobagio do mundo dos objetos,
mundo éste gque se constituindo no &
lemento de polaridade em relacao ao
sujeitoc, ao se transpor para O campo
da expressio através de imagens, li-
ga-se As formas ideais intuidas pelo
proprio sujeito, logrando assim pela
acentuacio da dualidade sujeito-obje-
to, 8 sus resolugdo (alternancia).
Méste séeulo a revolugido gque se ve-
rificou no campo da arte, estd intima-
mente ligada #s transformacbes que
acontecem nessa relacio fundamental
da existéneia humana. Jé ndo guer
0 sujeito (espectador) resolver a sua
contradicio em relacio ao objeto pela
pura contemplagio. Os campos da
sensibilidade e da intuicio se alarga-
Tam, sua visio do mundo se agugou,
tanto na direcio de uma concepcio
micro-cosmica como na de outra ma-
cro-casmica. Ciéncia e Psicologia evo-
luiram vertiginosamente, superando a
posicao de alternfncia que caracteri-
zava 0 homem cldssico frente ao mun-
Jo. Que € entio o mundo para o ar
tista criador? Como estabelecer rela.
coes com éle? Duas posices bermn de-
finidas aparecemn na resolugio désse
problema: aguela na qual o artista
para criar mergulha no mundo, na
sua micro-estrutura, e a sua realidade
€ determinada pelo movimento divie
natdrio micro-cosmico da sua intuigao
dentro désse mundo; a outra na gual
o artista nio deseja diluir-se e entrar
em cdpula com o mundo, mas quer
criar ésse mundo, e a sua realidade
serin uma super-realidade baseada no
conceito de absoluto, gue ndo exclus
também um movimento divinatdrio,
que aqui ji possue um cardter ma-
cro-cdsmico. Tanto numa quanto nou-
tra hd a tendéncia em superar a “al-
ternincia” entre aparéncia e iddia,
que se colocam aqui como nivels de
um mesmo processo dentro da reali-
dade. Seria isso a razfio profunda que
estd por trds da formulacio de Her-
bert Read, de gue enguanto a arte an-
terlor se constituia numa representa-
¢#0, & moderna tende a ser uma a.
presentacio. Forma € entio uma sin
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tese de elementos tals como espaco e
tempo, estrutura e cor, que se mobi-
lizam reciprocamente. Quando uma
escultora como Ligia Clark, p. ex., ar-
ticula trifingulos, circulos, seccbes
déste e do quadrado, sua preccupacio,
e o que faz, & buscar uma estrutura
gque se desenvolva no espago e no
tempo, sendo cque a forma & apreen-
dida na medida em gue ésses elemen-
tos entram em acho, ligados nésse ca-
so i partleipacio do espectador. Tri-
finmilos, circulns o guadradns nio sin
o “fim formal” dessa escultura, mas
elementos que criam & estrutura, aue
a0 se desenvolver no espago e no tem-
po se realiza come forma. Ji um pin
tor como Wols, p. ex., clijos elementos
sfio totalmente diferentes dos de
Clark, aspira também & criagio de u-
ma estrutura; eis uma declaragio sua:
“@Quantidade e medida ji nio sfio a
preccupacio central da matemdtica e
da ciéneia... 8 estrutura emerge co-
mo & chave da nossa sabedoria e o
controle do nosso munds: — estrutu
ra maiz do gue medida quantitativa
e mais do gque a relagio entre causa
e efeito”. A sua serin uma micro-es-
trutura em cuja apreensfio formal en-
tram o8 elementos espaco-tempo e
cOr num didlogo eternamente mdvel
dentro do guadro. O conceito de for-
ma, pois, toma um sentido totalmente
novo nas eriactes contemporaneas,
sendo a realizacfo formal conseqiién-
cia da criagAp de uma estrutura cue
se desenvolve no espaco e no tempo.
Esse problema requer estudo mais
longo e detalhado, que nio pode ser
feito agui, principalmente sibre a e-
volucio do quadro, e & sua transfor-
magio agora para uma arte do espaco
e do tempo.

As reconsidera¢bes sdbre o “sentido
Je construtividade" e a visio de uma
nuva sintese, nos levam a achar per
feitamente aceitdvel a propdsta ode
AMirio Pedrosa quanto & denominacio
de “novo construtivismo" para essas
experiencias e de “construtores” para
05 artistas nelas empenhados. Pedro-
ga & 0 grande critico, e entre nés o
mais autorizado em relagio &s cria-
coes de vanguarda, sendo sua posicao
a mais Ideal para julgd-las, pelo fato
de ser esta nao-sectdria e nac-dogmé.
tica, fugindo ao mesmo tempo do ecle-
tismo pelo seu cardter objetiva e coe
rente, procurando sempre um nivel u-
niversal de consideracées para a abor

dagem dos problemas relativos & cria-.

gido artistica. Sua visfio no que se
refere 45 novas tendéncias é apuradis-
sima e suas idéias propleiam um por-
vir mais otimista para a arte de van-
guarda em geral. Porque ser pessi
mista, como o fazem muitos, diante
dos testemunhos désses artistas? Nio
s&0 eles, sbmente, representantes da
grande arte déste séeulo, ou prandes
individualistas, mas abrem o0s cami
nhos mais positives e variados a gue
aspira tOda a sensibilidade do homem
moderno, ou s2ja 8 de transformar a
propria vivéncia existencial, o prdaprio
cotidiano, em expressiio, uma aspira-
CAo gue se poderia chamar de mégica
tal a transmutacio que visa operar no
modo de ser humano, e da qual estio
por certo afastadas quaisquer teorias
de ordem naturalista.
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