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DO FIGURATIVISMO
AO ABSTRACIONISMO

E evidente hoje em dia que, depois dos sucessores ime-
diatos do Impressionismo, a situagdo geral das artes plas-
ticas estdi dominada por um desenvolvimento por parte
dos pintores da consciencia da autonomia da sua arte.

Esta vontade de autonomia, este desejo obstinado dos
pintores de concentrar a atencdo, antes de mais nada, sobre
as qualidades e poderes especificos da sua arte, encontrou
expressdo numa nova atitude quanto a utiliza¢do dos dados
do mundo exterior.

E isto é muito l6gico. Pois, se a pintura se basta a si
mesma e nio deve ser outra coisa além de pintura, é na-
tural que se vise ' liberta-la de toda e qualquer especie
de tutela. E aquilo que ndo é especificamente pintura —
i. é, forma e cor, expressivas por si mesmas — € preci-
samente a representacio dos dados visiveis do mundo
exterior.

Ora, ha duas maneiras apenas de livrar-se desta tutela:
sujeitar o elemento que a exerce ou, pura e simplesmente,
suprimi-lo.
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Estas duas solucdoes foram utilizadas pelos pintores.
Progressivamente, o0s neo-impressionistas, os Nabis, os
Fauves e os Cubistas derrubaram a hierarquia tradicional,
aboliram a predominancia do motivo tomado ao que se
chama um pouco apressadamente de “realidade” e, ao
contrario, subordinaram motivos e modelos as exigencias
da impressido plastica. De outro lado, a partir de 1910
aproximadamente, certos pintores — que muitas vezes nio
se conheciam entre si — comegaram a realizar uma pin-
tura inteiramente desprovida de todo e qualquer recurso
vindo da representagio do ““mundo visivel 7. Sao estes
os Abstracionistas.

Assim, atualmente defrontamos duas concepgoes na ala
mais avancada da plastica de espirito moderno. Os artistas
que participam da primeira ndo deixaram de inspirar-se
nos dados do mundo visivel julgando-os até indispensaveis
i sua inspiragio, mas usam deles com uma liberdade que
ainda nfo conhece limites. Aqueles que adotam a segunda,
agindo qual arquitetos ou misicos servem-se exclusiva-
mente dos elementos pertencentes a sua arte, i. é, as pro-
priedades expressivas da forma e da cor e ndo se interessam
de modo algum em imitar as aparencias familiares do
mundo exterior.

Para um espirito ndo prevenido, muitas vezes as mani-
festagOes destas duas concepcoes se confundem & primeira
vista. No primeiro momento, certas obras de Klee ou de
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Mir6 parecem tao abstratas — no sentido atual do termo
— quanto certos trabalhos de Kandinsky ou de Magnelli.
Quer dizer que parecem igualmente desprovidos de toda
e qualquer representagdo do mundo visivel, porque uma
visdo ndo experimentada ndo chega a descobrir, nem nestes
nem naqueles, a menor alusio a objetos conhecidos, uma
mesa, uma flor, um ser humano, por exemplo.

Cairiamos em erro entretanto, se nos baseassemos na
opinido de gente pouco esclarecida. Como toda forma de
expressdo, a pintura exige boa dose de educagdo, para ser
compreendida, um aprendizado longo e muitos contactos
pessoais, trate-se de pintura antiga ou moderna, realista
ou nao. |

A diferenca entre Klee e Kandinsky, ou para citar os
jovens, entre Manessier e Schneider, é essencial. Nao per-
ceber o que os separa e que constitui portanto, sua origi-
nalidade fundamental, seria julgar mal suas obras e
privar-se de prazeres artisticos muito precisos.

Aqui, recordemos um pouco a historia da pintura.

Os naturalistas e os realistas, 3 moda de 1860, visa-
vam ¥ apresentar as coisas “ tais como sdo ", Sua ambigdo
consistia em descobrir e fazer o observador descobrir as
particularidades auténticas do mundo exterior.

Os prazeres desta descoberta empalideceram, princi-
palmente por causa do progresso da fotografia, que comba-
tia o naturalismo e o realismo em seu proprio terreno. Os
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impressionistas, 4vidos de novas sensagdes comecaram a
apresentar as coisas ndo mais “ tais como sdo ”, mas ‘' tais
como se vem. ”” De fato, substituiram uma ética por outra:
uma otica fundada sémente naquilo que o olho humano
realmente percebe do mundo exterior, por uma outra,
aparentemente mais objetiva porque parece mais bem
corrigida pelas informagdes da inteligéncia.

Seja pelo que for, demonstrando alids que ndo existe
apenas uma Otica e que, na pintura qualquer outra é

igualmente vélida, os Impressionistas — embora contra

1085735

a vontade — como suspeito — deram impulso a um
grande movimento de liberdade com relagdo & maneira de
representar as coisas. A compreensio das deformacoes
expressivas, tais como eram exercidas nas artes das outras
épocas e outras civilizagdes, havia perdido em proveito da
“ objetividade ” fotografica. Os sucessores do Impressio-
nismo, tais como Gauguin, Van Gogh, Cézanne, a encon-
traram de novo. Percebeu-se a significacdo pléstica das
simplificacdes, usadas pelos “ primitivos” europeus e
exéticos e atribuidas durante muito tempo a inabilidade e
a “ingenuidade ”. O recurso ao mundo exterior ia-se tor-
nando mais duetil.

E, uma vez que a utilizagdo pictérica destes dados se
opera necessariamente em fungio das convengdes plasti-
cas adotadas pelo pintor, julgou-se perfeitamente licito
apelar para outras convengdes plésticas, e mesmo, inventa-
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las de acordo com as circunstancias, e conforme as necessi-
dades da expressao.

Desta liberdade nasceram o Nabismo, o Fauvismo e o
Cubismo, que ndo deixaram de ser acompanhados de
reagOes inversas como o surrealismo picturial (o de um
Salvador Dali, por exemplo) ou de diversos neo-realismos
(o de Dunoyer de Segonzac, entre outros.) Mas isso nio
impede que um dos aspectos essenciais da plastica mo-
derna tenha assim tomado corpo.

Sabe-se como pintava Cézanne, que se punha diante de
uma paisagem, de uma natureza morta ou de um ser hu-
mano. De fronte destes modelos, experimentava o gue
chamava a sua “ petite sensation ”. Em outras palavras,
recebia uma impressdo global onde os elementos da natu-
reza se associavam numa certa imagem, coerente, parti-
cular., Esta imagem, ele a reconsiderava, a retocava, a
trabalhava, até que tivesse tomado, sobre a tela, a solidez
que ele desejava. Cézanne queria, pois, realizar o corres-
pondente pléstico da sua * pequena sensacao .

Esta “ pequena sensagdo” era necessariamente um
produto da sua educacdo e, assim, Cézanne nunca se atreve
a transpor os limites de certas conveniencias oOticas em uso
na sua época. Simplificava e deformava sem divida.
Certamente, nestas simplificacbes e deformagdes, sua
afetividade, suas faculdades de invengdo, sua imaginagao
mesmo, nio deixavam de intervir. Mas, em suma, — inde-
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pendentemente de certas audacias que pareciam escanda-
losas e que hoje nos sdo familiares — Cézanne nao dei-

xava de respeitar, em escala muito grande, as convengdes
da o6tica da pintura tradicional. Particularmente, conset-
vou-se fiel ao sistema da perspectiva, linear ou aérea, pro-
cesso comumente admitido nos paises de cultura ociden-
tal para representar o mais objetivamente que seja pos-
sivel os espeticulos da natureza, e afim de dar a impres-
sdo de que os objetos representados se acham colocados
em seu verdadeiro lugar no espago e como que poden-
do-se andar a sua volta.

Os sucessores de Cézanne, e mesmo alguns dos seus

contemporaneos, como Gauguin, romperam, com este sis-
tema, por uma simples razdo, a de querer, cada vez mais,
subordinar o modelo tomado ao mundo exterior, 3 expressio
pictérica que dele queriam tirar.
. Esta ruptura com a tradicgdo, isto é, a introducdo das
diversas perspectivas e a exaltacdo da cor (dois principios
instaurados por Gauguin) constituiram realmente as duas
primeiras inovagOes pictéricas que marcaram de um modo
positivo o comego da pintura moderna das quais era
Cézanne adversario. Dizia ele que Gauguin pintava “ ima-
gens chinesas ”. Inovagdes que perturbariam mais profun-
damente os hébitos do ptiblico e foram, uma ou outra, ou
ambas em conjunto, a inspiracio de todas as inovacdes
técnicas posteriores.

Com efeito, o Nabismo e o Fauvismo abandonaram os
efeitos de perspectiva e de modelado. O Fauvismo adota a
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exaltacdo da cbr até o arbitrario mais voluntirio. Os
cubistas, depois de ter “ tratado a natureza conforme a es-
fera, o cone e o cilindro ”, segundo o principio de Cézanne,
durante a primeira fase do seu movimento, libertaram-se
desta geometria no espago, no curso da segunda fase,
reduzindo todas as suas imagens a figuras que sio, antes,
do dominio da geometria plana.

Caberia aos mesmos cubistas e aos futuristas trazer
outra renovacgdo a 6tica pictural tradicional: multiplicaram
e variaram os pontos-de-vista.

Os primeiros, por uma simples razdo pléstica, propu-
seram diversos aspectos de um mesmo objeto, sobre a
mesma tela, ao passo que a pintura tradicional s6 oferece
um. Uma garrafa, por exemplo, é pintada como se fosse
vista de frente, salvo a abertura do gargalo, que, em vez
de ser representada por uma oval, segundo a perspectiva,
e representada por um circulo, como se fosse vista de cima.
Mais tarde, Picasso pintara rostos, vistos metade de frente
e metade de perfil.

Os Futuristas utilizaram processos analogos, mas ja
nio com o espirito estatico dos Cubistas, mas com finali-
dade dinimica. Assim, Balla pintou um céo que tinha mais
de quatro patas, e oito caudas e seguro por quatro cordas,
para sugerir os movimentos de todos esses elementos. Em
seguida, esses processos foram combinados com os do
cubismo e os principios da pintura a duas dimensdes.
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Um Arp, ao contrario, segundo a concepgio dadaista,
pelo menos originariamente, pratica simplificagdes radi-
cais, reduzindo, por exemplo, um ser humano a um de seus
membros, que se torna simbélico. Mir6 fez o mesmo. Ambos,
a esse respeito, pouco se incomodaram com fazer qualquer
alusdo a um terceira dimensio, o espago em profundidade,
sendo permitindo a identificagdo dos objetos representados.

Concebe-se facilmente que todos esses modos de tornar
mais flexiveis a 6tica e a representagdo pictéricas néo fica-
ram sem consequencias para as jovens geragdes de pintores
de hoje. E, a esse respeito, a obra de um Manessier, de um
Singier ou de um Le Moal, parece-me singularmente de-
monstrativa.

Primeiro, uma observagio. Em pintura, ndo é a pers-
pectiva ou o modelado que sugere a profundidade ou o
relevo, mas a identificagdo do objeto representado.

Basta, para nos certificar disso, em qualquer quadro
figurativo que seja, ocultar todos os elementos caracteris-
ticos que permitam identificar o assunto e os objetos repre-
sentados, e nio conservar a vista sendo uma superficie tal
que, na ausencia do “ contexto’

?

, Se Pposso exprimir-me
assim, se torne ela ndo identificavel. Logo se tornara
patente que essa superficie ndo é mais do que uma su-
perficie de tela, coberta de cores, e mesmo que, no
conjunto do quadro, pareca ela convenientemente modelada
e dependente da perspectiva, no detalhe, isolada do seu
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“ contexto ”’, j4 ndo consegue sugerir nenhum modelado,
nenhuma profundidade. Ao contrario, uma vez que sejam

revelados os elementos identificadores, retoma ela toda a.

sua significacdo, a sua capacidade de sujestdo de um certo
espaco. '

E, pois, a identificacio do objeto representado que
sugere a terceira dimensdo.

Compreende-se logo que, quando um pintor nio pinta
os objetos que representa de maneira que possam eles facil
e inteiramente identificar-se, numerosas partes do seu
quadro tornam-se ambiguas, quanto a sugestdo da profun-
didade e do relevo.

Esta ambiguidade pode constituir um defeito se é utili-
zada ou considerada sem espirito. Ao contrario, se o pintor
tira dela certos efeitos, pode tornar-se extremamente sabo-
rosa, delicada, sutil ou brutal, segundo o caso.

Observe-se que, nos tres pintores acima citados, ela
exprime certos jogos de luz de que é a transposi¢do plas-
tica, do mesmo modo que a “ petite sensation ”’ de Cézanne
era a raiz das “ construgdes ” pictéricas suas que conhece-
mos. Com esta diferenca essencial de ser mais complexa a
“ petite sensation > desses tres pintores e de alguns de seus
confrades e, em todo caso, mais nova, menos habitual, e
de um género que é menos vezes analisado do que a de
Cézanne. Manessier, hoje, como antes dele Klee, mas com
um espirito completamente diverso, prestam atencdo a
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todas as fantasmagorias da visdo e nd@o temem nunca
ajuntar-lhes as intervencées da sua afetividade.

Em suma, os pintores aos quais acabo de aludir
entendem ndo ja pintar as coisas ““tais como sdo”, sem
divida. Mas, se as pintam “tais como as vém >, é muito
menos como as veem com o0s proprios olhos, do que do modo
pelo qual representa toda a sua sensibilidade de seres
humanos.

Guardo-me bem de explicar como deve ser compreen-
dida a mensagem intima desses pintores. Trata-se ai de
uma questdo individual que deve existir entre o quadro, de
uma parte, e 0 temperamento, o grau de receptividade e o
poder de reagdo e colaborag¢do, de cada espectador, de
outra parte.

O que tento aqui, é facilitar a recepg¢do desta mensagem,
tentando informar a respeito de algumas particularidades
da linguagem em que ela é emitida.

A esse respeito, ndo me parece inutil pér em evidencia
tres caracteristicas fundamentais de toda pintura figurativa.

1°) Toda pintura figurativa, ou proceda ela por
“aplats ”, ou por modelados, por superposi¢do ou juxtapo-
sicao de planos, ou por efeito de perspectiva, sugere, neces-
sariamente, uma terceira dimensdo, isto é, a profundidade,
o relevo, a espessura dos objetos, sua situagio em certo
lugar no espaco a tres dimensées.

Esta sugestdo resulta, como vimos acima, da identifi-
cagdo, pelo espectador, dos objetos representados pelo
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pintor. E é, somente na medida em que sio identificados
os objetos, que a terceira dimensdo aparece aos olhos do
espectador.

2°) As cores e tonalidades de uma pintura figurativa
sdo, necessariamente, consideradas, numa grande parte,
pelo pintor que as reune e pelo espectador que as contem-
pla, em fung¢do dos modelos e dos assuntos representados.

Sem davida, o pintor figurativo pode acomodar os mo-
delos e o assunto do seu quadro a uma certa harmonia
cromatica, pre-estabelecida e revestir, por exemplo, algum
dos seus personagens com um manto vermelho, de preferen-
cia a um manto azul, por que assim o exige o seu objetivo
pictérico. Entretanto, quaisquer que sejam as liberdades
que tomam os pintores contemporaneos com a verossimi-
lhanga realista, ha certos limites que néo se podem ultra-
passar. Esses limites sdo os de uma certa relagdo, positiva
ou negativa, com os assuntos e modelos, tomados ao mundo
exterior.

Pois que o espirito humano é constituido de tal ma-
neira que na pintura figurativa o vermelho do manto,
considerado primeiro em si mesmo, acaba sempre a se
referir finalmente ao manto que designa, o azul de um
céu ao céu que pinta, ou o nacarado de uma carnagdo a
carne que imita. E, se por ventura, a carnagio for vermelha,
contra toda verossimilhanga realista, como em certos qua-
dros dos “ Fauves ”, a relagio entre o vermelho e a carne
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é uma relagdo de surpresa, mas assim mesmo uma relagio
inelutavel.

Tal afirmacgido pode parecer arriscada. Mas, se cada
um se perguntar a si mesmo, concluird que, afinal de
contas, no exame aprofundado — como deve ser o caso de
todo amador que se preza — de todo quadro figurativo,
a referencia ao modelo e ao assunto intervem sempre na
apreciacdo do detalhe e do conjunto do cromatismo.

3°) A construgdo picturial de um quadro figurativo
resulta necessariamente de transposigdo, para a ordem da
plastica, de certas leis que presidem a edificagdo do mundo
exterior que ele representa.

Se se examinar, com efeito qualquer quadro figurativo,
descobrir-se-4 que, qualquer que seja o grau da sua inter-
pretacio do mundo exterior e qualquer que seja o seu
arranjo, em tridngulo, em cruz de Santo André, ou em
turbilhdo, a sua construcdo apoia-se sempre numa linha
horizontal, situada em baixo da composi¢do e muitas vezes
confundida com o bordo inferior do “ chassis ™.

Este apoio na horizontal inferior explica-se pela rela-
cio direta e intima entre a composigdo pictérica e o que ela
representa, no caso, o mundo exterior. Ora, como a organi-
zagdo do mundo exterior é sempre tributaria das leis da
gravidade, é natural que uma pintura que se inspira nas
aparencias visiveis deste mundo seja necessariamente cons-
truida considerando as consequencias visiveis dessas leis.
Dado que tudo que compde o mundo exterior é necessaria-
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mente referido por nosso espirito a superficie terrestre,
na qual vivemos, que os proprios astros sdo vistos em
fungdo da Terra (mesmo que os saibamos competentemente
engrenados em outros sistemas) e que uma A&rvore, uma
mesa, um ser humano repousam necessariamente em algu-
ma coisa, compreende-se facilmente que a linha horizontal
inferior, sobre a qual se.apoia toda composigdo figurativa,

constitui o correspondente plastico do substrato ao qual
referimos ou no qual se apoiam todos os elementos do

mundo exterior,

Por estas tres caracteristicas, sumariamente expostas,
percebe-se que toda pintura figurativa é necessariamente
concebida e realizada, pelo pintor, e considerada, pelo
espectador, em fun¢do de uma relacdo inelutavel entre os
modelos e os assuntos, em que se inspira o pintor, de
um lado, e a imagem pictérica que ele tira deles, de outro.

E na apreciagio do valor desta relagio que reside a
apreciagdo do valor pictérico de uma pintura figurativa.
Assim, uma composigdo figurativa é bem equilibrada
quando, no conjunto, o *“ peso ” das suas formas e das suas
cores é repartido como o dos corpos mais pesados que o
ar nos pratos de uma balanca, ambos no mesmo nivel. Um
retrato € satisfatorio na medida em que a relacdo entre o
modelo e sua imagem é fiel, saborosa, picante, etc. Um
céntaro é bem desenhado quando a relagio entre o cantaro
e a imagem que dele se tem atesta a invengdo grafica do
artista. Poderiamos multiplicar os exemplos.
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Alguns estetas e criticos de arte, desde o comego do
século, mais ou menos, e, em particular, depois do Cubis-
mo, ndo tém cessado de aconselhar ao puablico olhar os
quadros figurativos — bem entendido, — sem incomo-
dar-se com o que representam eles.

Conselho que era muito util, porque orientava para o
lado do fenomeno puramente plastico da pintura a atencgdo
do publico, o qual era atraido para a parte representativa
preferentemente, se ndo de modo exclusivo. Mas, no fundo,
a atitude destes defensores da arte moderna atesta princi-
palmente a obsessdo, comum & maior parte dos pintores
de vanguarda, de realizar uma pintura cuja pléstica seja
totalmente independente dos modelos tomados ao mundo
exterior. Nesse sentido, os pintores conseguiram muitas
vezes, e conseguem ainda, banir o * assunto”, isto é, a
“ anedota ”’, mas ndo pode ser obtida uma autonomia
integral da pléstica, mesmo a custo das mais audaciosas
transposi¢bes e simplificagbes picturais, enquanto subsistir
uma referencia qualquer as aparencias visiveis do mundo
exterior.

Queira-se ou ndo, existe, pois, uma plastica especifica-
mente figurativa concebida e realizada, pelo pintor, em
funcdo das suas propriedades particulares. E é neste mesmo
espirito que ela deve ser considerada pelo espectador, caso
a deseje gozar plenamente. Em todo caso, jovens pintores
de hoje demonstram ainda, pela qualidade original das
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suas obras, que a relagdo entre as aparencias visiveis do
mundo exterior e as imagens pictéricas que dele se podem
tirar é sempre infinitamente rica de possibilidades de
invencgdo e de expressio.

Mas, na miisica, o sistema tonal tambem é sempre infi-
nitamente rico de possibilidades ndo exploradas. E, entre-
tanto, sdo cada vez mais numerosos os compositores que
se voltam para outras possibilidades ndo menos inexgota-
veis, verdadeiramente, que sdo as da atonalidade e da
musica serial.

Da mesma maneira, indmeros pintores abandonam hoje
a figuracdo em favor da abstragio.

Que é a abstragdo?

K abstrata toda pintura que ndo invoca, nem noJseus
fins, nem nos seus meios, as aparencias visiveis do mundo.

Nao as invoca nos seus fins, porque nio tem ela por
objetivo, em nenhum grau, representar aquelas aparencias.

Ndo as invoca nos seus meios, porque uma pintura
realmente abstrata nio é feita por meio de elementos tira-
dos ao mundo exterior, mesmo transpostos, simplificados,
deformados, a ponto de torni-los irreconheciveis, mas
partindo de linhas, formas e cores, privadas, em principio,
de toda relagdo de imitagio com os objetos pertencentes ao
mundo visivel.

Digo em principio, porque, sobretudo no estado atual
da nossa educagdo pictérica, desenvolvida quase sempre e
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exclusivamente segundo as leis da pintura figurativa, o
jogo das associagbes de ideias ndo cessa de exercer-se e,
por consequencia, porque muitas vezes ainda misturam-se:
recordacoes figurativas a elaboragdo da abstragdo.

Em todo caso, o que distingue essencialmente a pintura
abstrata da pintura figurativa é que a primeira nao é
fundada sobre uma relacio entre um assunto e os modelos,
tirados ao mundo exterior, de um lado, e a imagem pict6-
rica que tira deles o pintor, do outro.

A eliminagdo desta relagdo produz multiplas conse-
quencias.
1°) Do ponto-de-vista da sugestdo da terceira dimensgo..

Com efeito, do fato de ndo se poder, numa pintura
abstrata, identificar as imagens de objetos pertencentes ac
mundo real que nos é familiar, e ndo se poderia tdo pouco
encontrar nela pontos de referencia para imaginar com
certeza os sinais de uma terceira dimensao.

Nestas condi¢des, ao espectador deixa-se toda liberdade
de situar os planos que compdem o quadro abstrato, a nio:
importa qual lugar da terceira dimensao do espago pictural,
a profundidade. A vontade do espectador, tal plano apare-
cerd diante ou atris de qual outro vizinho, ou ao mesmo
nivel; e tal linha negra sobre uma superficie branca pare-
cerd colocada sobre esta, muito afastada dela, ou parecera
dividir a superficie, no mesmo plano, em duas partes
independentes.
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A liberdade do espectador é completa, sem davida. Mas
o pintor pode, ainda assim, por artificios de escrita, fazer
inclinar-se o espectador para certas interpretacées, de pre-
feréncia a outras. Assim, no caso da linha negra sobre o
fundo branco, se o pintor, mercé de um empastamento, der
a linha maior espessura do que a superficie sobre a qual
foi ela tracada, a superficie branca parecerd nitidamente
atras da linha.

O pintor pode, assim, jogar, ao infinito, com as ambi-
guidades relativas a situagdo dos planos no seio da terceira
dimensao, assim como artificios de escrita, que favorecem
uma interpretagdo, de preferencia a outra.

A primeira vista, ao considerar certas pinturas que
passam por abstratas, poder-se-ia crer que a perspectiva e
o modelado néo sdo necessariamente excluidos da pintura
abstrata. Certos pintores, com efeito, e, em particular,
alguns pintores, aparentados com os surrealistas, repre-
sentam, por meio destes processos tradicionais da pintura
figurativa ocidental, formas completamente imaginarias.

Digo que elas o representam e, por isso mesmo, néo
se trata mais aqui de pinturas abstratas, mas de reprodugédes
de formas abstratas, fingidas, ou quase, que se teriam
podido executar tdo bem em cartio, por exemplo. Estas

‘pinturas ndo sio, pois, mais abstratas do que as fotografias

de esculturas abstratas.

2°) As cores e tonalidades de uma pintura abstrata,
uma vez que nao sio reunidas pelo pintor, nem considera-
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das pelo espectador em fungio de uma qualquer relagio
de imitagdo com o mundo exterior, sdo susceptiveis de com-
binagbes expressivas que a pintura figurativa, por defini-
¢do, ndo pode conhecer.

Tal arranjo de cores, que parecia falso numa pintura
figurativa, porque a sua relacdo com o assunto e os mo-
delos representados seria duvidosa, torna-se, pelo contrario,
perfeitamente coerente e legitimo numa pintura abstrata,
porque o pintor realizou nele a expressdo de um sentimento
plastico particular que corresponde a ele.

3°) A construgio de uma pintura abstrata néo €, neces-
sariamente, tributaria, como a de uma pintura figurativa,
de uma atragdo exercida pela linha horizontal inferior.

Em razdo da sua independencia, em relagdo as leis de
edificacio do mundo exterior, uma pintura abstrata é sus-
ceptivel de constituir-se por zonas de atragdo, em toda a
extensdo de sua superficie. Assim, tal composigdo abstrata,
pelo efeito de tensdes plésticas organizadas pelo pintor,
se orienta em torno de um polo de atragdo situado no alto
e A esquerda, por exemplo; tal outra se estabelece em
funcio de uma vertical a direita; outra, ainda, resulta do
antagonismo ou da simpatia de duas formas que se de-
frontam.

Niao se poderia concluir, destas caracteristicas, pela
superioridade ou inferioridade da plastica abstrata em
relagdo a plastica figurativa. Estas duas concepgoes nido se
opdem como a verdade ao érro ou a saude 3 decadencia.
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Elas diferem, simplesmente. Sem duvida, muitos limitam-
se a uma ou outra e professam, quanto a que nao praticam,
marcada antipatia. Talvez sejam essas viseiras desejaveis
para o caso de intimeros criadores desejosos de nao dividir
o seu esfor¢co e de ndo dispersar a propria atencdo. Mas,
para o espectador, seria privar-se, com negligencia, de um
prazer, reservar seu prazer pictural a uma ou outra destas
concepgoes.

Respondamos, afinal, a uma objecio corrente, segundo
a qual a pintura abstrata ndo ultrapassaria o estagio do
decorativo, isto é, do ornamental puro, do inexpressivo, e
ndo atingiria, nunca, por defini¢do, a grande arte, a arte
de expressao.

Sem entrar no pormenor em todos os desenvolvimentos
desta controversia, observemos, primeiro, que uma pintura
ndo serd inexpressiva porque, para numerosas pessoas, des-
providas de preparacdo suficiente, seja ela sem expressao.

Entretanto uma coisa é certa: é que ndo basta que um
quadro abstrato seja ornado das mais belas cores e conce-
bido logicamente para que seja digno de satisfazer-nos.
E preciso ainda que o artista lhe tenha comunicado uma
vida mais intensa, um calor, a expressdo de uma emocao.
Mas esta observagio aplica-se, também, a pintura figura-
tiva. Todos conhecemos inlimeros retratos, paisagens e
naturezas-mortas que, da mesma maneira que numerosas
abstragdes, constituem apenas frios deveres de estilo.
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O que acaba de ser dito da pintura ndo poderia ser
considerado inteiramente valido em escultura, pois esta
inscreve-se, necessariamente no espago a tres dimensoes,
e, nio menos necessariamente, sofre as leis da gravidade.
De resto, por isso mesmo, a escultura é, muito menos do
que a pintura, uma arte de sugestao.

A escultura abstrata distingue-se, entretanto, da es-
cultura figurativa, por dois pontos.

A escultura figurativa, como a pintura figurativa, mas
segundo modalidades técnicas diferentes, se funda sobre
uma relacdo entre assunto e modelo, de um lado, e repre-
sentacdo pléastica, do outro.

A escultura abstrata, como a pintura abstrata, suprime
esta relagdo técnica e sentimental, em proveito de expressoes
plasticas muito préximas da arquitetura, sem, contudo,
confundir-se com elas.

As expressoes plasticas da arquitetura, sdo, com efeito,
sempre solidarias, em qualquer medida, com o programa
utilitario da constru¢io que ornam. A fachada de uma
catedral gética, quaisquer que sejam os seus méritos pro-
priamente arquiteténicos, ndo deixa nunca de estar em
relagdo com o destino, espiritual ou material, do templo
anunciado por ela. O exemplo do funcionalismo moderno
¢ ainda mais convincente.

O escultor abstracionista no que se refere as suas
proprias expressbes puramente plésticas, dispde de uma

46

This electronic version © 2015 ICAA | MFAH

[21/23]



1085735

liberdade mais vasta e mais sutil — o que néo significa
superior, porque uma limitagdo da expressdo pode cons-
tituir uma disciplina fecunda. Como a arquitetura, a
escultura abstrata é capaz de exteriorizar sentimentos e
sensagoes de massa, de peso, de esmagamento ou de le-
veza, de forca ascencional, de verticalidade ou de hori-
zontalidade, entre outros, mas sem nenhuma das serviddes
da arquitetura, e com uma individualizagdo maior da

expressao.

A escultura figurativa pode, tambem, exprimir esses
sentimentos e sensagées, mas em condi¢des muito diferentes,
pois somente em relagdo com uma imitacio qualquer de
elementos pertencentes do mundo exterior.

O segundo ponto distintivo é que da independencia da
escultura abstrata em relagdo a uma imitacao deste género
podem resultar renovagdes dos meios técnicos de expressao.
Basta pensar-se aqui nas obras de um Pevsner ou de um
Calder, tecnicamente tdo diferentes da escultura tradicional
que o termo de construcdo lhes convem mais.

Como a concepcgio figurativa da plastica, a concepgio
abstrata comporta, ji, numerosas escolas, muitas vezes
inimigas entre si — o que ndo altera em nada o seu valor.
Vai além dos limites desta simples introdugdo passi-las em
revista.

Para terminar, é-me preciso chamar a atengdo sobre
o seguinte fato: enquanto arte decorativa, a arte abstrata
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é muito antiga. As decoragbes baseadas em combinagées
de elementos geométricos sdo incontaveis em quaisquer
epocas e em quaisquer civilizagdes. Mas enquanto arte

_expressiva, tendo alto valor em si, enquanto grande arte, a

arte abstrata é coisa muito nova, que conta apenas qua-
renta anos de existéncia, mais ou menos.

Maugrado grande nimero de obras valiosas ou curio-
sas e certo numero de obras-primas, a arte abstrata, en-
quanto arte-expressiva, esti nos seus primérdios. Ficara
ela nisso? Constituird ela a arte do futuro? O critico de
arte ndo é profeta.

Por enquanto, esforcemo-nos, por frequentes contactos,
por assimilar sua linguagem e gozar das suas obras, sem,
por isso, nos privar de espirito critico. E, sobretudo, ao
contrario de alguns dos seus partidarios e dos seus detra-
tores, guardando-nos de todo sectarismo.

LEON DEGAND
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