Mdrio Pedrosa, um capttulo brasileiro
da Teoria da Abstragdo

OTILIA BEATRIZ FIORI ARANTES

Sem querer atribuir a Mario Pedrosa o mérito exclusivo pela
modernizag#o da arte no Brasil de pbs-guerra, é necessério, entretanto,
reconhecer que teve um papel relevante, ao trazer a discussio e esti-
mular tendéncias de que a nossa critica néo fazia caso. De fato, foi ele o
nosso primeiro critico a assumir a defesa da arte abstrata, além de ter
sido o responsavel pela formac¢do do primeiro nicleo de artistas ndo
figurativos, em 47/48, no Rio. Nesse tempo, Mario passou a escrever
com regularidade, espécialmente no Correio da Manha, cronicas sobre
as tltimas manifestacdes artisticas, encorajando os artistas que ousa-
vam romper as convengdes, tornando-se logo, segundo expressdo dele
mesmo, 0 maior “‘arauto” das vanguardas nas artes plasticas.! O que
causou, obviamente, um certo mal-estar e mesmo, muitas vezes, irri-
tacdo, no meio da critica oficial ou académica. De outro lado, embora
preterido no concurso da citedra de Histéria da Arte e Estética da
Faculdade de Arquitetura do Rio de Janeiro,” as discussdes que se
davam 3 sua volta — seguramente, muito mais vivas e consistentes do
que os habituais debates académicos —, asseguraram-lhe sobre a vida
artistica brasileira uma real ascendéncia, de que certamente ndo goza-

(1) Em depoimento aoJornal do Brasil de 2/6/78.

(2) A tese apresentada em 1949 — Da Natureza Afetiva da Forma (de inspiragdo
gestéltica) — foi aprovada, mas colocou-se em segundo lugar, cabendo o primeiro a
Flexa Ribeiro, com uma tese sobre Velasquez.
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ria caso tivesse seguido a carreira universitaria. Assim, retornando de
seu longo exilio (37 a 45), Mario agitaria bastante 0 meio cultural. Ele
ja incomodara politicamente, agora incomodava também a intelectua-
lidade, mesmo aquela que se pretendia mais progressista, mas que
olhava com extrema desconfianga toda arte em que o assunto houvesse
passado para um segundo plano.

A predominéncia de uma grande pintura expressionista, em
geral de cunho social (muitas vezes, inclusive, de dimensdes monu-
mentais) — Segall e Portinari, por exemplo; e, de outro lado, de uma
pintura singela, mas ndo menos atenta ao contetido — paisagens e
casarios dos bairros populares de S3o Paulo, da Familia Artistica Pau-
lista (“pintores e escultores que, embora modernos, se recusavam a
quaisquer compromissos com as deliciosas e decadentes brincadeiras
abstracionistas”, no dizer de Sérgio Milliet),® tornaram dificil a nossa
adesdo 4 arte abstrata. A resisténcia por parte dos artistas e criticos a
este tipo de arte era de tal ordem que uma artista como Vieira da Silva,
de 40 a 47 radicada no Rio de Janeiro, foi relegada a um quase
ostracismo pela incompreensao geral.* Milliet, por exemplo, entio um
dos nossos maiores criticos, mostrava-se extremamente reticente em
relagio a toda arte pos-cubista e, a exemplo de Mério de Andrade,
condenava-a aventura abstracionista como “intelectualista”, *‘contor-
sionista”, “‘egoista”, etc.> Enquanto isso, nossos vizinhos da Argentina
e do Uruguai estavam mais bem sintonizados com a arte mundial mais
recente — talvez por influéncia de Torres Garcia (desde 34 de volta a
Montevidéu), ou por estarem econdmica e culturalmente a4 nossa
frente. O certo é que, premidos pela situagdo social e politica, ou
fechados num provincianismo auto-suficiente (provavelmente os dois
fatores combinados), adentramos a década de 40 ainda muito voltados
sobre nés mesmos e muito presos aos motivos nacionais.

Ora, Mério Pedrosa, provavelmente por estar a salvo dos ventos
provincianos, vivendo exilado nos Estados Unidos, onde na época se
concentravam, por forga da guerra, grande parte dos artistas e inte-
lectuais do mundo inteiro, foi o primeiro a levantar a voz em defesa da
arte mais recente, em especial, da arte abstrata. Nio queremos dizer
com isto que n3o tenham havido outros fatores responsaveis também

(3) Citado por Roberto Pontual, em Scliar, o Real em Reflexo e Transfiguragdo,
Rio de Janeiro, Civilizagao Brasileira, 1970, p. 6.

(4) Cf. a propésito o artigo de Nelson Aguilar: “Vieira da Silva no Brasil”,
in Coléguio, Lisboa, Fundagiao Gulbenkian, n® 27, abril de 1976, p. 5-15.

(5) Cf., por exemplo, Pintura Quase Sempre, Porto Alegre, Ed. Globo, 1944.
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pela implantagio do abstracionismo no Brasil. A presenga no Rio do
casal Vieira da Silva e Arpad Szenes; de Léon Dégand e Samson
Flexor, em S3o Paulo;® a vinda de Cicero Dias, em 48 (j4 entdo ligado &
abstragdo francesa); a criagio dos Museus de Arte Moderna, do Rio e
$ao Paulo, e do Museu Assis Chateaubriand — de 47 a 49; as confe-
réncias do critico argentino Romero Brest, em 48; a exposi¢io de Max
Bill, em 50; e, finalmente, as Bienais, a partir de 51, foram alguns dos
fatores que acabaram por mudar a mentalidade reinante, a tal ponto
que, NOS an0s 50, a abstrag@o chega ser a tendéncia dominante da arte
brasileira. Ao lado de tudo isto, é preciso também ndo esquecer o
contexto geral, sécio-politico — hoje & quase moeda corrente da critica
associar desenvolvimento da arte abstrata (especialmente do concre-
tismo) e a modernizag@o do Brasil: teria aquela muito a ver, sobretudo
por suas caracteristicas construtivistas, com a hegemonia da ideologia
desenvolvimentista.

A atuagio de Mario foi, entretanto, decisiva. De um lado, como
ja referimos, por ter sido o primeiro critico a assumir francamente a
defesa das vanguardas e ter sido o responséavel pela :ria¢io do primeiro
niicleo de artistas abstratos/concretos (Ivan Serpa, Mavignier, Palat-
nick — a que se uniram depois muitos outros, dando origem ao grupo
“Frente”, de cujos desdobramentos surgiu o neoconcretismo); de outro
lado, por ter mantido sempre, apesar de tudo, um afastamento critico
em relag@o as tentagdes “‘novidadeiras”, os “faniquitos da impacién-
cia”, o “seguidismo acrilico e boc6d”.” Para Mario, a necessidade de
romper com todas as convengdes e referéncias externas era, na arte, a
conseqiiéncia natural da n#o integragdo desta a realidade dada, e ndo a
de uma simples postulagio do novo pelo novo. Apartando-se do lugar-
comum de todos os dias, a arte nos proporcionaria um ponto de vista
diverso sobre as coisas — esta a possibilidade que se estaria a descor-
tinar nas vanguardas e, antes de tudo, nas de tendéncia & abstragdo
(ou, na arte concreta, conforme designa¢io ja utilizada por Mério no
inicio da década de 40, citando Arp).

Em meio & querela — realismo X arte abstrata — Mério Pedrosa
chegou a afirmar, tomando o partido-desta, que “‘os pintores abstra-

(6) Léon Dégand, ligado ao abstracionismo francés, foi o primeiro diretor do
MAM de Sao Paulo e teria sido, sob sua influéncia, que Flexor, rumeno de origem, que
chegara de Paris em 46, teria passado dois anos depois & abstragio (criando, finalmente,
€mS1, o “Atelier Abstragdo™ que teria grande importincia para os artistas paulistas e o
desenvolvimento em Sao Paulo da arte abstrata).

(7) Expressdes de Mario. Cf. Mundo, Homem, Arte em Crise, Sio Paulo, Ed.
Perspectiva, 1975, p. 296.
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cionistas sdo os artistas mais conscientes da época histérica em que
estamos vivendo'’, pois se deram conta de que o papel documentério da
pintura acabou: “‘sua fungéio — diz ele — agora € outra: a de ampliar o
campo da linguagem na pura percepgio”.! Esclarece-nos, entretanto,
em artigo da mesma época, intitulado “Abstragao ou Figuracio ou
Realismo’’ (comentando a conceituagio utilizada por Seuphor, no seu
Diciondrio da Pintura Abstrata), quando recorre a toda grande tradi-
¢io da teoria da pintura, de Fiedler a Woelfflin, Fry ou Venturi, que a
questio nio estd, propriamente, na nio-figuracdo da arte abstrata: a
abstragiio contradiria, acima de tudo, o realismo de uma pintura que se
quer ilustrativa.

Foi pois, por contraposi¢io a toda pintura de “intengéo de docu-
mentagdo naturalista” — “‘o chamado realismo naturalista ou socia-
lista, ora em franca decadéncia, ou ainda sustentado por mera disci-
plina extra-artistica, e assim mesmo com muito encabulamento” —,
que Mario tomou a defesa da arte abstrata:

“Nesse sentid), toda boa pintura é de ordem abstrata: sdo seus
valores intrinsecos, e nfio a maior ou menor fidelidade da repre-
sentagdo externa, que determinam a maior ou menor qualidade
estética.”?

Tais afirmagoes fizeram-no alvo do anatema de certa critica que
via nele um partidario de uma arte descomprometida — nada mais
injusto, em se tratando de alguém que escrevera, em 47, um artigo cujo
titulo é, precisamente, ‘‘Arte, necessidade vital” — e onde ja estavam
sintetizadas todas as posicdes estéticas que sustentou até o fim da vida.
Ele proprio, alias, havia advertido intimeras vezes, ji nos anos 40, no
aceso da polémica, para a necessidade de bem entender a nogio
valéryana de “inutilidade” da arte, de modo a descartar as interpre-
tagdes esteticistas:

“...ndo significa para nos que a arte seja inadaptavel a vida, nem
tio pouco que lhe seja contraria como queria o orgulho wildeano.
(...) E uma atividade como outra qualquer. Apenas se basta a si
mesma, e tem seu campo especifico de agdo e suas leis pro-
prias.” !

(8) Ibid., p. 247.
(9) Jornal do Brasil, 10/8/57.

(10) Arte, Necessidade Vital, Rio de Janeiro, Livr. Ed. da Casa do Estudante do
Brasil, 1949, p. 129 e 142,
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A peculiaridade da arte estaria em atuar diretamente sobre a sen-
sibilidade, sua “forga educadora” resultando menos do tema do que do
+dinamismo proprio das formas'': 1!

“(ria-se assim em cada um de nbés melhor aparelho de apreensio
e recepcdo, antenas sensoriais mais agudas e transmissores 2
nossa disposi¢@o mais precisos e controlados. Saimos todos enri-
quecidos dessas ocupagdes gratuitas, e que nos fazem entrar num
contacto mais delicioso e sutil com as coisas, com os outros seres,
com o mundo.”?

Como escreveu Mario, em plena guerra, num de seus extraor-
dinarios ensaios sobre Calder, referindo-se 4s maquinas sem finalidade
do artista americano:

“Desinteressada tal como é — t3o0 longe de quaisquer fins de
propaganda! — a arte de Calder, no entanto, vai exercendo
uma silenciosa agio de catalise sobre a vulgaridade generalizada
de nossa época.”

Se Mério dizia que a arte “tem de se afastar do chio onde
fazemos nossas andangas,'* era nesse sentido: de provocar uma ‘‘desa-
climatizago” tal que nos obrigue a reformular nossa maneira de ver o
mundo. Ainda, a propdsito de Calder:

“Esta arte calderiana nio reflete sociedades, nem sublima pesa-
delos subjetivos. E antes uma porta para o futuro. E ji a atitude
de que, desprezando o dia presente, sombrio como nos parega,
divisa, de onde se est4, os horizontes longinquos da utopia, da
utopia que eternamente se esta a esbogar diante de nés. Nio &,
todavia, um veiculo para o artista escapar-se espiritualmente,
para isolar-se na sociedade, sem contato vital com esta, todo
entregue a expressdo do seu extremado e hermético subjetivismo,

(11) Ele afirmara isto a propésito de Calder. Ibid., p. 127; e retomari a mesma
quesvtl.’io em diferentes ocasides, mormente a propésito do “destino funcional da pin-
:l::iﬂs‘, em cronicas dos anos 40, Ibid., p. 223-231; também mais tarde, referindo-se aos

4s coneretos, p. ex., Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 20.

(12) Arte, Necessidade Vital, p. 222-223.

(13) Ibid., p. 107.

(14) Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 37.
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rotina di4ria e da pratica cotidiana de viver

desesperangado de comunicabilidade. Comunicar-se, ele se co-
munica, quando mais nio seja, com os homens das futuras
geracdes, pois esses talvez tenham, enfim, energia bastante para
o0 necessario esforgo de integrar a arte & propria vida."” ]

Uma arte de tal maneira “confundida com as atividades da
18 pressuporia, entretanto,

uma profunda transformag@o do homem e da sociedade. E o que fara
Mério reticente, ao traduzir e comentar, em 68, o ‘“Manifesto pela Arte
Total"” de Pierre Restany:

missdo reeducar o homem, criando nele uma *‘distdncia psicologica

“Nenhuma sociedade que negue, como esta, qualquer mani-
festagio de ordem coletiva, simbélica ou gratuita, tem forgas
interiores capazes de alcangar algo que, nas sociedades culturais
primitivas, foi decisivo para a sua conservag#o e florescimento: as
manifestagdes do sagrado entre as quais a Arte sem divida era a
mais profunda, comunicativa e integradora.”

‘““A arte de hoje seria apenas um embrido malformulado de
uma arte que ndo mais se exprimiria através de obras insubsti-
tuiveis de artistas individuais, como se verifica em toda a historia
da cultura ocidental até nossos dias, mas através de manifes-
tagdes coletivas, de festas, numa sociedade que, depois de ter
passado pela Segunda Revolugiio Industrial, se instala na auto-
mag?o, no tempo livre, no lazer.” 7

Enquanto ndio é atingida essa sociedade ideal, a arte teria por
»nlB

capaz de lhe “‘recondicionar o destino” — Mairio j4 esti, entdo, pas-
sados quase 20 anos de seus ensaios sobre Calder, referindo-se 4 obra
de Lygia Clark."” A mesma avaliagdo, no entanto, repete-se:

“A nova arte de Clark convida o sujeito-espectador a entrar
numa relagdio nova com a obra, quer dizer, com o objeto, de
modo que o sujeito participe da criagdo do objeto e este, trans-
cendendo-se, o reporte 4 plenitude do ser.”" ® '

(15) Arte, Necessidade Vital, p. 142,

(16) Ibid., p. 107-108.

(17) Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 240.

(18) Ibid., p. 37.

(19) Dos Murais de Portinari aos Espagos de Brasilia, Sao Paulo, Ed. Perspec-

tiva, 1981, p. 203.
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E é dentro desse mesmo espirito que, no artigo ha pouco citado,
em que tomava a defesa dos pintores abstracionistas — “Arte e Revo-
Jucdo” —, Mario condenava, ipso facto, aqueles “discutidores com
tinturas marxistas” que, fundados numa “‘superficialissima analogia™
entre os choques sociais e os esforgos de criagio artistica da época,
chegavam a propor uma arte do tipo do “‘realismo socialista’’:

“A revolugdo politica estd a caminho; a revolugio social se vai
processando de qualquer modo. Nada podera deté-las. Mas a
revolugdo da sensibilidade, a revolugdo que ir4 alcangar o dmago
do individuo, sua alma, ndo vird senfio quando os homens tive-
rem novos olhos para olhar o mundo, novos sentidos para com-
preender as tremendas transformacgdes e intuigiio para supera-
las. Esta é a grande revolugdo, a mais profunda e permanente, e
n#o serdo os politicos, mesmo os atualmente mais radicais, nem
os burocratas do Estado que irdo realizi-la. Confundir revolug¢io
politica e revolugdo artistica é, pois, um primarismo bem tipico
da mentalidade dominante.”?

Combatendo por uma arte autdnoma e revolucionaria, Mario
manteve-se sempre a uma igual distincia da arte empenhada, quanto
do esteticismo de uma “‘arte pela arte”. E bem verdade que num
primeiro momento (1933/34), chegou a tomar a defesa de uma “arte
proletiria”* — talvez dada a urgéncia do politico na época, a que
foram sensiveis os nossos maiores artistas e criticos (como assinala o
proprio Mério, trinta e sete anos mais tarde, em “Da Semana is
Bienais"). Logo, entretanto, se afastari desse programa de uma arte
“utilitiria”, voltando-se menos para a questdo.da tematica do que de
uma dimensfo social inscrita no interior mesmo do estético. Foi isto
que animou sua defesa, por vezes até intransigente, da arte abstrata —
0 que lhe valeu a pecha definitiva de formalista (grande equivoco,
resultante da ma vontade geral com toda e qualquer tomada de partido
pela autonomia da arte).

Porém, para além de todo conteudismo ou formalismo, Mario
P;drosa sempre esteve atento, em toda sua critica, aqueles instantes na
historia em que a arte ganha universalidade, através de uma forma
unitiria. Diante da querela entre artistas e criticos, seja a favor de uma
arte que siga os impulsos da alma, seja as imposi¢des da matéria —

(21) Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 247.
(22) CI. texto sobre Koethe Kollwitz, in Arte, Necessidade Vital, p. 7-34.
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Mario preferia optar pela férmula da sintese: a Jungao entre o imagi-
nario e o pléastico, entre a forma e a subjetividade.” Malgrado as
acusagdes de que foi alvo, ndo caiu nunca em nenhum dos extremos em
que se debatem artistas e criticos contempordneos, mas tentou, ao
contrario, aproximar a iniciativa individual, as emogdes do artista, ao
rigor formal, buscando adivinhar ai a liberdade una e total, desmem-
brada nessas metades que, a forga, lhe teriam sido arrancadas. Se para
Mario, Kandinsky foi o “estu4rio de onde partiram todas as novas
tendéncias da arte abstrata contemporinea’,? é porque, mais do que
qualquer outro, soube unir fantasia e rigor, “pintura coisa mental de
da Vinei e pintura de jato, de pura improvisagao™, *fulgor cromético”

e “impeto vital”, o *‘dinamismo das cores com as necessidades arquite-
tdnicas da forma’.” Igualmente, se toda arte mais contemporinea &
devedora de Calder, é porque, ‘‘sonhador de olhos abertos”, ele soube
“coordenar as imagens etéreas sob precisos calculos matematicos”.
Ao mesmo tempo austero e brincalhZio, Calder teria sido uma feliz
combinagdo de Mondrian e Mird:

“Casando a vida e a abstragdo, conjugando o humor & mecinica,
ele navega entre as duas grandes alas da arte moderna: o surrea-
lismo, com seu romantismo incurdvel que degenera as vezes em
charada anedética, e o abstracionismo, cuja obsessao de purismo
formal se resolve nfio raro numa espécie de misticismo brando e
de pura puerilidade.”?

Igualmente parciais, naturalismo e formalismo se tocariam, nde
se trata portanto de optar por um deles, mas de superé-los. Toda arte
ocidental, desde a Grécia, teria sido “‘naturalista”, segundo Mario, ®

(23) Tema de nossa “Homenagem a Méario Pedrosa™, Col. Documentos, FBESP,
1980.

(24) Ci. “Panorama da Pintura Moderna", in Arte, Forma e Personalidade, Sao
Paulo, Ed. Kairés, 1979, p. 136; Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 41.

(25) Ibid.

(26) Arte, Necessidade Vital, p. 125.

(27) Ibid., p.129.

(28) Repetidas vezes Mirio fez referéncia ao naturalismo da arte ocidental. Cf.,
por exemplo, “Panorama da Pintura Moderna™ (op. cit.), onde ele se utiliza das cate-
gorias de Worringer: Einfiilung (*'presa is formas orgdnicas do naturalismo artistico™) e
Abstragio, para pensar a Historia da Arte. Vérias vezes também ele alude & racionali-
dade, a0 *'predominio do verbal”, na cultura ocidental, associando-o ao naturalismo. Cf.
especialmente artigos dos anos 60, em Mundo, Homem, Arte em Crise.
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3 medida que as formas foram arrancadas & vida por uma civili-
7agA0 dominada pelo intelecto — “logocén_trica" — que acabou por
reduzi-las a meras apresentagdes. O formalismo seria apenas a conse-
giiéncia natural deste processo.

E por isto que nada esteve mais longe de Maério, do que a
intencdo de assumir a defesa da “‘racionalidade” ocidental, moderna, e
portanto, de reduzir a arte a uma mera combinatoria de elementos
agenciados por uma razdo cientifica. Mantendo-se a uma razoével
distancia de todas as tentativas de cientificiza¢do da arte, ou de su-
jeigdo desta a produc@o e sua redug@o ao design e 4 informagio, Mario
foi sem divida o grande mentor intelectual das vanguardas cariocas e,
em grande parte, responsavel pela dire¢do que tomaram. Acredito que
se 0 neoconcretismo pdde, em 59, fazer a critica ao objetivismo racio-
nalista do movimento nos anos S0 é porque ji se achava bastante
distante dos exageros deste. A distingdo muito evidente entre os con-
cretos paulistas e os cariocas (ja assinalada pelo proprio Mério, por
ocasiio da 12 Exposi¢do Nacional de Arte Concreta, em 56, no MAM
de Sio Paulo, e em janeiro de 57, no MAM do Rio: o “intelectualismo”
daqueles, ao lado do *‘quase romantismo'’ destes), parece-me ter muito
a ver com as li¢Bes do critico. Embora sem desqualificar o trabalho dos
paulistas, Mario apontava para o fato de que alguns deles trans-
punham a idéia para a tela, “‘como um desenhista sobre uma prancheta
traga seu objeto”, que suas cores eram muitas vezes “duras, de super-
ficie, presas ao ‘leito de Procusto’ dos padrdes formais”.” Num artigo
da mesma época (fevereiro de 57) ele vai mais longe na critica 2 atitude
dos pintores paulistas, agora, inclusive, estabelecendo o contraste com
0s proprios poetas concretos (ele toma Waldemar Cordeiro como
exemplo):

*“O pintor pretende seguir uma démarche precisamente inversa a
dos poetas. Seu ideal é despojar-se ao méiximo de toda experiéncia
fenomenolégica direta, em busca da pura intelectualidade. O que
ele gostaria seria de realizar uma pura e perfeita operagio mental,
como um célculo de engenheiro. Estranho ou indiferente a qual-
quer modalidade de experiéncia pessoal. (...) Assim, enquanto o
poeta deixa o campo especifico da retérica verbal, o discurso
l6gico significativo, o meio natural onde nascem, vivem, crescem,

e (29) “Paulistas e Cariocas”, in Projeto Construtivo Brasileiro na Arte (1950-
Est ), MEC, FUNARTE, MAM do Rio de Janeiro, SCCCT de Sio Paulo, Pinacoteca do
stado de Sa0 Paulo, 1977, p. 136-138.
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tranformam-se, morrem as palavras para recomegar sua pes-
quisa, com a virgindade das experiéncias primeiras, no plano das
atividades intersensoriais pratico-fenomenolbgicas, onde age o
pintor ou o miisico; o pintor concretista, ao contririo, quer
alcangar a nitidez da logica simbélica, rompido qualquer com-
promisso com as experiéncias fenomenolégicas pretéritas. Ele
gostaria de ser uma méaquina de elaborar e confeccionar idéias
para serem vistas. O fendmeno desta disparidade de atitude
merece ser registrado.”

Se o concretismo havia limpado as formas de todas as impurezas,
num esforgo de tocar o essencial, e, por sua vocagdo construtiva,
poderia mesmo ter tido um sentido politico altamente positivo e pro-
gressista, foi aos poucos, entretanto, enredando-se nas malhas do
desenvolvimentismo tecnolégico. As significagdes puras substitui-se o
vazio de significagOes: meros signos intercambiaveis, numa funciona-
lizagdo e instrumentalizagiio da arte a que Mério vai reagir enfati-
camente. Ele alids, nunca deixara de condenar a sujei¢3o da arte &
“racionalidade’” moderna da maquina ou do mercado, ao styling,
criado e imposto pelo consumo de massa, ou a redugdio daquela ao
desenho industrial, ‘‘mais préximo do trabalho de engenharia do que
de artistas” "

J4 nos textos sobre Calder que citamos, era manifesta sua preo-
cupagio com uma necessaria espontaneidade critica por parte da arte,
em relacdo 2 modernidade, a frieza da maquina, ao espirito analitico
da ciéncia. Como dird numa crénica um pouco posterior, a arte ** ‘quer’
e precisa do ‘novo’ mas n#o se submete ao novo”.*? Precisamente, a
total familiaridade com o que havia de mais moderno na ciéncia e na
técnica, por parte do artista americano, é que lhe teria assegurado uma
autonomia em relagdo a estas, de modo a chegar, em seus desenhos e
composigdes, a “‘formas puras, convergindo para um todo orgénico”:

“‘Seus objetos s#o0 maquinas também, mas... de poesia e impro-
visagdes. Seus estibiles ou mobiles criam relagdes fantasticas,
arbitrarias, nio mecanizadas. (...) Nas suas mdos a maquina
volatiliza-se, ganhando em virtualidades que transcendem as
contingéncias funcionais, deixando por isso de ser maquina.

(30) “Poeta & Pintor Concretista™. fbid., p. 145-146.
(31) Cf. Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 24, 90 e 91,
(32) Arte, Necessidade Vital, p. 216.
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Mesmo nos mébiles motorizados, a idéia inspiradora néo € o re-
flexo da miquina, mas o seu elemento dindmico, o movimento
enquadrado a servigo de relages formais e de cores, quer dizer,
de pintura.”®

Calder teria sabido usar o material da indiistria moderna, mas
num “casamento intempestivo com a imaginag¢fio’ — este seu mérito:
ter brincado com a modernidade e, com humor, desvirtuado as fina-
lidades da maquina, indo buscar nela a dnica coisa que ndo podia dar:
ity energia criadora”.* Para Mério, “os artistas revolucionarios de
nossos dias serdo inventores, ou ndo serfio”, assenhorando-se dos re-
cursos da técnica “para ganhar maior liberdade (o grifo é nosso).*
Este conselho, dado a Palatnick, em 1960, faz eco ao que escrevera,
muitos anos antes, sobre Calder:

““Sua arte nio tem inibigdo alguma em recorrer aos principios da
engenharia e do desenho industrial. Surripia, sem a menor ceri-
mbnia, nio s6 os materiais mas até os instrumentos e os processos
da mecénica para exprimir-se. E ele langa mao de rodas, engre-
nagens, alavancas, hastes, émbolos, chapas de metal, vidro,
arame, com perfeita desenvoltura. Ninguém ja fez uso dessas
aquisi¢des no dominio das artes plasticas, com mais espontanei-
dade, vigo e imaginagio do que ele.”*

“Ele se ri da méiquina, pois jA a deixou domada para
ot pddd

Embora partidirio de uma arte que se utilizasse dos célculos
matemaéticos e da geometria ou que se inspirasse nas iltimas desco-
bertas da técnica, Mério nunca o foi de uma arte tecnolégica ou
formalista. O que importava para ele, numa obra, era o que Kandinsky
jé designara por “necessidade interior” — express3o que, com algumas
variantes é retomada ao longo de toda sua critica. Nao foi o preconceito
da no-figurago que o fez criticar algumas telas de Segall ou consi-
derar Volpi “o mestre brasileiro de sua época’ — como pretenderam
seus detratores. Se ele se mostrou reticente em relagfio 4 pintura social

(33) Ibid., p. 216.

(34) Ibid., p. 139.

(35) Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 58-59.
(36) Arte, Necessidade Vital, p. 133. .

(37) Ibid., p. 136.
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de Segall, dos anos 40, foi porque nela teriam restado apenas os
recursos formais de que langara mao o expressionismo, sobrevivendo
como solugdes retdricas e anacrdnicas. O que n#o ocorria, segundo o
proprio Mario, em suas primeiras telas, ou nos belos retratos, natu-
rezas mortas e admirdveis paisagens da Gltima fase.® Do mesmo
modo, eram as virtualidades expressivas da pintura de Volpi — fosse
ela de conteudo social, paisagem, fachada, ou simplesmente constru-
¢do abstrata — que fizeram Mario dar-lhe tanto destaque por ocasiio
da retrospectiva de 57 no MAM do Rio,* ou que o faziam julga-lo um
caso & parte entre os concretos paulistas.

Recentemente, em entrevista ao Jornal do Brasil, por ocasido dos
seus 80 anos, Mério, respondendo a Roberto Pontual sobre o que este
chamara *“sua mudanga de interesses, da figuragao combatente 4 mais
rigorosa auséncia de figurag¢fo”, ndo falou de si nem de sua trajetoria
critica, mas recorreu 4 propria arte contemporanea para mostrar que
talvez ndo houvesse ai, obrigatoriamente, contradi¢io: “E engracado
— dizia ele — com o fim da guerra houve uma mudanga muito grande
no movimento artistico mundial. N3o acho, porém, que tenha deixado
de haver continuidade na passagem’™. Todo este movimento ainda
obedeceria (do expressionismo s dltimas manifestagdes da arte abs-
trata ou concreta — Mario deixa fora a arte pds-moderna ou pds-pop.
da qual tinha uma visdo bem menos otimista) a uma intengao comum,
presente na origem das vanguardas historicas. Essa arte teria surgido
gragas A descoberta, pelos artistas jovens no inicio do século, da arte
primitiva, de “estrutura forte’’ e, a0 mesmo tempo, ““muito mais viva,
ligada a ritos e ritmos”.* E teria sido esta ligZo, de uma arte a0 mesmo
tempo autdnoma e vital, este fundamento, tanto “estético quanto
ético”, que marcaria os movimentos mais avangados do nosso século.

Logo, figurativa ou n3o, a arte nio responderia mais a uma
necessidade de reprodugdo literal, nem se pautaria pelos modelos
verbais, denotativos, mas obedeceria a uma aspiragio vital de sintese.
No limite, portanto, toda ela seria, a0 mesmo tempo, expressionista e
abstrata.

Numa sociedade dividida, essa unidade, como ja mencionamos,
n#o seria reencontrada de maneira espontinea e total. Ela deveria ser
conquistada — as vezes, a duras penas. A férmula que Mario nos da é:

(38) Cf. os textos sobre Segall, republicados em Dos Painés de Portinari aos
Espagos de Brasilia.

(39) Cf.“Dentroe Fora da Bienal" e o **Mestre Brasileiro de sua Epoca’, in Thid.

(40) Jornal do Brasil, 24/4/1980.
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«da projegdo A simplificagdo, via complexidade””. Sem esta compo-
nente construtiva, a arte estaria reduzida a uma simples projegdo
catértica, colada 4 individualidade do artista, mero acontecimento
singulare hermético. E assim que, num aparente paradoxo, Mario nio
subscreveu 0 “expressionismo abstrato” de poés-guerra (ou “informa-
lismo™).** Como nZo aceitava a impessoalidade e o intelectualismo de
um certo tipo de arte abstrata. Ainda uma vez é Calder o modelo do
artista completo:

“Apesar do profundo desinteresse, da gratuidade pléstica, do
purismo, é a sua arte, entretanto, intimamente integrada com a
vida. Realmente, para Calder, a arte ndio é uma profissdo, nem
tdo pouco uma paix3o ou mania, é simplesmente a sua maneira
natural de viver.”

Retomando o exemplo de Volpi: se este nos lembra a pureza das
formas primitivas, n#o é, como advertia Mario, enquanto pintor ingé-
nuo, pintor de parede, ou pintor de domingo como fora no inicio; em
53 — quando ganha o prémio da Bienal —, suas construgdes ja sio o
resultado de uma elaboragdo “'sabia’, de aprimoramento no uso dos
materiais e elementos plasticos, de modo a coincidir de maneira exem-
plar com o projeto de uma arte moderna, com as virtudes da arte
primitiva.

Na origem dessa visio que Mario Pedrosa tinha da natureza e do
alcance da arte moderna, esti, sem divida (mesmo que o grande
modelo parega ter sido Calder), Kandinsky, com sua arte e suas li¢des
tedricas. Acredito que a influéncia que exerceu sobre Mério foi deci-
siva. Nio raro surpreendemos em seus textos formulagdes teéricas, ou
mesmo expressdes, a atestar essa filiagio, especialmente quando se
trata de discutir as relagdes entre o interior e o exterior da obra —
abstragiio e realidade, forma e contetido, e outras questdes deste tipo,
centrais para um critico atento antes de tudo para o carater unitario da
arte.

" Num de seus artigos, publicado em 59, no Jornal do Brasil —
Da abstracdo 4 auto-expressdo’’ — Mario declarava que Kandinsky

(41) Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 33-48.
(42) Arte, Necessidade Vital, p. 103.
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foi ““quem revelou, teérica e plasticamente todos os novos valores; com
ele o imaginério e o plastico se juntaram”.® Sua importincia tebrica e
artistica adviria, portanto, do fato de ter conseguido a sintese entre as
fabulagdes subjetivas e a elei¢do e composigdo das formas. Sem ddvida,
porque a equagdo interior/exterior foi a primeira de suas preocu-
pagdes, ele era tido por Mario como o responsavel por uma das cor-
rentes mais vivas da arte moderna. J4 nos primeiros textos — Do
espiritual na arte (1911), ou no artigo de Der Blaue Reiter um ano
depois, “‘Sobre a questdio da forma'" — esse era o problema central.

A solugdo desta aparente antinomia: forma e emotividade, ex-
pressdo exterior e contetido interior, estaria, segundo Kandinsky, no
principio — ja referido acima por nés — da necessidade interior (por
ele enunciado desde cedo, mas que ser sempre o determinante de toda
organizagdo formal e de todo juizo critico sobre a arte). Isto é, “a
harmonia das formas deve repousar sobre o principio do contato eficaz
da alma humana”.* Mas nfo é apenas a alma do artista que esti em
questdo, a necessidade interior da forma resulta de sua eficicia ndo so
em encarnar as emogodes do artista, como também em provocar emo-
¢des substancialmente similares no espectador.® Ela tem, pois, que ver
com o tempo e o espago e, mais do que tudo, com o proprio espirito —
as necessidades da arte seriam deste modo as proprias necessidades do
espirito.* Em conseqiiéncia, Kandinsky define o artista, como “‘a m#o
que com a ajuda desta ou daquela tecla, tira da alma humana a
vibrag#io justa”.?” Esta justeza ndio é determinavel a partir de regras,
mas em fun¢@o da eficicia. Para isto, entretanto, torna-se necessario o
bom uso dos elementos plasticos. Ou seja, se a emogio do artista é o
que estd na origem da obra de arte, s6 a forma externa é capaz de
objetiva-la e transmiti-la.

Assim, os textos de Kandinsky vdo ganhando sempre mais em
importéncia o estudo analitico das componentes plasticas — cores e
formas —, sua composi¢iio e suas possibilidades sugestivas, com o
intuito de elaborar uma verdadeira gramética da pintura, capaz de

(43) Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 17. Cf., também, Arte, Forma e Perso-
nalidade, p. 98.

(44) Kandinsky, De lo Espiritual en el Arte, Buenos Aires, Ediciones Nueva
Vision, 1967, p. 55.

(45) Id., "'A Pintura como Arte Pura”, publicado no Der Sturm, em set. 1913,
n? 178-179. In Tutti gli Scritti, a cura de Philippe Sers, Feltrinelli Ed., Milano, 1973,
p. 137.

(46) Ci. os trés textos citados.

(47) De lo Espiritual en el Arte, p. 55.
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determinar os principios que regem a equivaléncia entre a emogao do
artista e a do espectador. S6 uma linguagem perfeitamente significativa
asseguraria a universalidade da obra — sendo ent#o j& ndo mais o eu
individual, o criador, mas, através dele, o proprio Espirito (como
escrevera Kandinsky, em 1914, ao tentar reconstituir seu itinerério
pictérico). ®

Sem adotar o ponto de vista espiritualista de Kandinsky, a 6tica
de Mério Pedrosa lhe é contudo bastante aparentada. Recorrendo ao
exemplo de Kandinsky, assim ele descreve o processo criativo (em
artigo publicado em 59, no Jornal do Brasil, a propésito da sensibi-
lidade na arte):

“H4 toda uma hierarquia da realizagfio artistica, que parte da
menos ‘criada’ das obras 4 de maior autonomia criadora. No
primeiro degrau ela é mais uma projeg3o individual, um ecto-
plasma que sai do ego subjetivo do artista, ou um signo de
comunicacio direta e imediata com seu referente bem localizado
no complexo psiquico do autor para, no grau derradeiro de
autonomia, explicitando enfim a sua esséncia, ser uma forma
simbélica especial em que o simbolo e a coisa, o referente e o fato
piblico, o sentimento e o signo jamais se separam, inextrica-
velmente entranhados um no outro. Nessa escada, a sensibilidade
é um elemento constante que atua do primeiro ao tltimo degrau,
mas que, se no momento inicial atua com forga natural, como
forga bruta, em suas mudangas finais de estado é energia cana-
lizada ou pressentida, & mero sopro, calor ou ritmo discreto
animador. (...) Na obra de arte ela se vai cada vez mais forma-
lizando, numa articulag@o de integridade de mais a mais inde-
pendente do sujeito, até alcancar em sua virtualidade expressiva
e simbblica, a propria inteligéncia com que muitas ‘vezes se
funde, como acontece com os grandes mestres abstratos e con-
cretos, desde Kandinsky e o neoplasticismo. (...) A forma artis-
tica n3o pode ser identificada com a simples catarse emocional;
a lltima é de origem natural, quase biofisica — uma modalidade
priméria de auto-express3o (Kris), em nivel psicolégico absolu-
tamente igual ao da simples e rombuda percepgdo originiria; a
primeira é de pura origem espiritual.” ** (O grifo é nosso.)

(48) Conferéncia niio pronunciada e inédita até 1957. In Tutti gli Scritti, p. 143.
(49) Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 18.
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Num artigo de 53, sobre “Os fundamentos da arte abstrata”,
Mario ji tentava refazer o percurso de Kandinsky, utilizando-se da
mesma “‘escada’’:

“Kandinsky, ao ultrapassar a etapa das catarsis expressionistas,
foi o primeiro a dar & cor toda sua importéncia. Mas, para nio se
perder no caos da cor desencadeada, procurou na escala musical
uma base de afinidades e analogias para a nova escala cromatica
que lhe permitiria dominar esse reino recentemente descoberto,
Das improvisagdes primeiras ele chega 4 geometria, através da
ordem arquitetural, como ja fizera algumas décadas mais cedo
o velho Cézanne, que procurou na modulagZio pela cor um meio
de dar solidez ao Impressionismo.” %

Ja alguns anos antes, no Panorama da Pintura Moderna, Mario
descrevera de modo muito semelhante esta evolug@o que vai, de “‘com-
posigdes cheias de uma poesia narrativa”, “pouco a pouco afogando os
elementos no quadro”. Novamente ai, ele interpreta o recurso aos
motivos geométricos, como “a solugdo achada para coordenar, no
plano do quadro, o dinamismo das cores com as necessidades arqui-
tetdnicas da forma”.*!

Sabemos o quanto Mario, apesar de se mostrar sempre extre-
mamente reticente a impessoalidade de certas manifestagdes artisticas,
era ndo menos avesso 4 arte chamada informal, de “efeitos cacofd-
nicos’ — resultado do sacrificio das preocupagdes com a forma a
projegdes narcisistas, fantasias, interesses individuais, alids bem pouco
artisticos, de ordem moral e utilitaria.*? Ora, o interesse de Kandinsky,
em oposi¢3o aos demais artistas expressionistas, estaria precisamente
em ter rompido com as pretensdes individualistas de muitos deles.® O
uso de régua e compasso, disciplinando-o e pondo de lado as habili-
dades de sua m#o,™ talvez tenha sido uma maneira por ele encontrada
de provocar um certo resfriamento da subjetividade, de forma que sua

(50) Dimensaes da Arte, p. 210,

(51) Arte, Forma e Personalidade, p. 136.

(82) Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 34.

(53) Cf. Arte, Forma e Personalidade, p. 131 ¢ 136.

(54) Marcel Duchamp escrevera, a propésito dessa pintura de Kandinsky: **Mais
tarde Kandinsky atinge uma expressao mais pura, libertando-se da habilidade de sua
mao, que sujeitou a uma maior disciplina. Tragando suas linhas com régua e compasso,
Kandinsky abre ao espectador um novo modo de olhar a pintura™, in Marchand du Sel,
cit, ém Tutti gli Seritti, p. X.
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atividﬂde artistica n#o se transformasse num simples transbordamento
doeu © atingisse uma dimens3o mais universal. Comparemos com o
que diz 0 proprio Kandinsky a propdsito de sua passagem 2 abstrag@o:

“Senti com uma precisfio nunca experimentada antes que o som
principal, o cariter interior inato da cor pode variar indefini-
damente através da pluralidade dos usos, que por exemplo um
elemento indiferente pode tornar-se mais expressivo do que &
considerado o mais expressivo de todos. (...) Uma conseqiiéncia
l6gico-psiquica desta experiéncia foi a necessidade de revestir o
contetido de formas mais frias.”*

Apesar da descoberta de que as cores combinadas podem pro-
yocar efeitos diversos, tais resultados ndo dependeriam exclusivamente
das leis combinatérias. Kandinsky fala numa “‘gramética da pintura”,
mas, como ele proprio esclarece: no momento em que ela fosse possivel,
“se apoiaria menos sobre as leis fisicas do que sobre as leis da necessi-
dade interior, leis que cabe distinguir como espirituais.” E ainda, que a
alma da verdadeira criag@o “‘ndo pode ser encontrada mediante a teoria
se antes nao foi insuflada na obra, por uma intuicdo imediata” (o grifo
é nosso). Ou: “‘a arte que age sobre a sensibilidade so pode agir pela
sensibilidade”.® Na Conferéncia de Col6nia ele dizia:

“E licito filosofar sobre a forma, analisé-la, até mesmo construi-
la. Esta deve, entretanto, entrar na obra por si mesma, e preci-
samente na fase de finalizagdo que corresponde ao desenvolvi-
mento do espirito criativo. Fui assim obrigado a esperar com
paciéncia a hora em que a minha m#o fosse conduzida a criagéo
da forma abstrata.” ¥’

O que nio exclui certa disciplina, de modo a superar o estagio
meramente mimético ou projetivo. Ainda sobre sua atividade artistica,
conta-nos Kandinsky que nunca foi capaz de utilizar uma forma que
Nascesse de maneira logica e que ndo tivesse aparecido espontanea-
mente nele, mas — declara — com o decorrer dos anos, apenas aprendi
a exercer determinado grau de controle sobre meu poder imaginativo.

(55) Ibid., p. 147,
(56) De lo Espiritual en el Arte, p. 67.
(57) Tutei ghi Scritei, p. 145-146.
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Treinei-me a ndo me deixar levar, mas sim a pdr rédeas as forgas que
existem em mim, para assim as poder guiar’'. %

De seu lado, Méario — das discussdes sobre arte e ciéncia, nos
anos 40, as reflexdes sobre arte e linguagem, invengdo, logica da
expressdo, da década de 60 — reafirmou sempre que a arte é uma
modalidade de conhecimento especifico: intuitivo.

“E é precisamente por essa qualidade sensivel, vital, nio-con-
ceitual, ndo-intelectual que a arte moderna, reagindo contra o
conceitualismo representativo académico, adquiriu sua formi-
davel universalidade, e pdde, por sua forga expressiva, entrar em
comunicagdo ao vivo, entre sensibilidades humanas..."” *

O empenho da arte moderna estaria justamente, de acordo com
Mario, “em acabar com a terrivel dicotomia da inteligéncia e da
sensibilidade”, desde pelo menos Mondrian, Klee e Kandinsky — em
“sensibilizar a inteligéncia” através das “formas-intui¢des’” que lhe sio
proprias. Discutindo *‘A problematica da sensibilidade na arte”, Mario
cita Langer:

“A obra-de-arte ‘nos di formas de imaginagio e formas de
sentimento inseparavelmente; quer dizer, clarifica e organiza a
intui¢do mesma. E & por isso que tem a forga de uma revelagio e
inspira um sentimento de profunda satisfag@o intelectual, em-
bora n3o manifeste nenhum trabalho intelectual consciente (ra-
ciocinio)’,”"®

A diferenga fundamental entre o intuicionismo do critico e de
Kandinsky reside no fato de que, para este, a intui¢#io tem seu funda-
mento numa “‘necessidade mistica”, é do dominio do sagrado;® ja
para Mario, a verdade da intui¢@io possuiria uma garantia material —
coésmica. Embora num primeiro momento ele niio exclua da atividade
do artista toda iniciativa, estd muito préximo de uma postura objeti-
vista — sempre mais ou menos corrigida —, mas que finalmente é
superada através da incorporagfio de alguns ensinamentos das filo-
sofias do sujeito.

(58) Citado in Wolf-Dieter Dube, O Expressionismo, Verbo/EDUSP, 1976, p.
116-117.

(59) Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 54.

(60) Ibid., p. 15.

(61). Cf. especialmente De lo Espiritual en el Arte, p. 66.
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Repetidas vezes Mario refere-se & arte como a “transposi¢io no
lano humano das leis da criagdo cosmica”. A propdsito dos “‘esté-
piles’’ de Calder, por exemplo, ele afirmava, utilizando-se de uma
expressio do proprio artista, que o que atraia “nesta categoria estética
de objetos’” era “o sentido de rela¢do césmica” que possuiam. Ou, a
respeito dos mébiles que, apesar de constituirem um mundo “pré-
prio”, sem qualquer sugestdio naturalista, “‘s6 o movimento césmico”
era ai “‘senhor absoluto”.® Assim como dir4, mais tarde, que nio é a
energia contida da maquina que lhe interessa, mas a energia criadora,
“as forgas incontroladas do cosmos, o movimento irredutivel que ali-
menta o motor do universo, o eterno fluir das formas no espago”. Ele
lembra, escreve Mario, um “‘cagador de borboletas™: “seus objetos sdo
instrumentos de cagar todas as possibilidades de beleza formal que o
equilibrio instivel das coisas pode oferecer-nos num momento”.% E,
mais adiante, comparando o que se poderia chamar de “automatismo’’
de Calder ao dos surrealistas:

“O automatismo calderiano, diferente do psiquico dos surrea-
listas, é controlado pela experi€ncia. Se no destes o individuo é
prisioneiro de seu ego, de mecanismos inconscientes, no de Cal-
der o individuo sente-se livre e racional pela primeira vez, diante
da vida e do mundo. E brinca, para seu bel prazer estético, como
um deus, com as leis que regem o universo. O mecanismo que em
ultima analise provoca as expressdes artisticas nfo é mais incons-
ciente ou subjetivo, mas armado de fora, objetivamente.’” *

A iniciativa é do artista, porém as leis sdo objetivas. Como ji
referimos, para Mario a experiéncia individual deve ser transcendida
de modo a garantir a universalidade da forma — sé esta ndo imediatez
tornaria possivel a comunicabilidade da obra, que ndo deve jamais
estar identificada com a *‘simples e rombuda percep¢io originaria”
(prépria as criangas e aos loucos, embora entre estes haja os que

chegam a atingir, através da obra, “uma lucidez vertiginosa e enig-
matica’"). %

(62) Arte, Necessidade Vital, respectivamente, p. 113-114, e 100-101.
(63) Ibid., p.136-137.

(64) Ibid., p. 137.

(65) Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 18.
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Assim, sem abandonar jamais o terreno da intui¢@o, Mario &,
contudo, compelido a ir além da expressdo imediata, em busca de um
fundamento comum, objetivo, que torne possivel a elaborago/comu-
nicagdo da obra, e a propor, inclusive, uma ciéncia da forma ou da
arte. Inicialmente é nas teorias da Gestalt que ele vai buscar sua
inspiragdo (logo ele vai acha-las insuficientes para explicar a especifi-
cidade da arte e da criagfio artistica).

E, portanto, na tentativa de determinar fundamentos que garan-
tam a universalidade da arte que Mario recorre aos ensinamentos da
Psicologia da Forma, capazes, segundo ele (a0 menos num certo mo-
mento), de desfazer o conflito subjetividade X objetividade, forma
X expressio{ou afetividade), fornecendo uma explicagio cientifica (e
mesmo materialista) para a experiéncia estética. No que chega a ser um
pioneiro, visto que, salvo a conferéncia de Koffka no Bryn Mawr
Symposium, na Pensilvinia, em 1939 — The Problem in the Psycho-
logy of Art —, dentro das teorias gestalticas, nada de mais sistemético,
aplicado ao dominio da arte, havia sido elaborado (o primeiro livro de
Arnheim sobre este tema, Art and Visual Perception, data de 1954 —
lembro que a tese de Méario foi escrita em 48 e defendida no inicio
de 49).

Apesar de na sua tese Mério ter se utilizado de varios estudiosos
do problema da forma, especialmente nas artes plasticas (Dilthey,
Geiger, Hans von Marées, Conrad Fiedler, Hildebrand, Woelfflin, Cas-
sirer e outros mais), foram antes de tudo os tebricos da Gestalt (Wer-
theimer, Koehler, Koffka, Paul Guillaume) que lhe forneceram os
primeiros subsidios cientificos na tentativa de solucionar a antitese
classica — subjetividade versus objetividade. Esta estaria superada
i medida que a chave das experiéncias estéticas estivesse nas proprie-
dades intrinsecas ou na ‘‘natureza afetiva da forma na obra de arte”. E
o que a tese tenta demonstrar, através de uma Psicologia da Arte
voltada para a obra e suas qualidades formais (fisionGmicas), que
comandariam as reacdes afetivas do espectador.

O que garantiria a universalidade da obra, seu poder de comu-
nicar, seria o fato de que as leis que a governam também se aplicam ao
campo cognitivo. Mais do que isto, de acordo com 2 Gestalt, a “‘boa
forma” ¢ tanto da realidade fisica, quanto do sistema nervoso e das
estruturas perceptivas. Haveria, portanto, no minimo, um parentesco
ou uma homologia perfeita que tornaria inbcua a oposigo tradicional,
sujeito-objeto, e explicaria o cariter ndo discursivo, intuitivo, da arte.

E preciso ter claro que ndo se trata nunca, nos textos de Mario,
de uma teoria normativa, de um conjunto de preceitos a serem seguidos
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elo artista, mas de uma tentativa de explicagio da universalidade das
--jormas-intuicdes” instauradas por cada obra particular. Ele dir4,
alguns anos mais tarde, tendo entdo incorporado totalmente a teoria
geral das formas simbolicas de Cassirer (j4 referida na tese), e algumas
proposicdes de Suzanne Langer, recorrendo, no entanto, ainda uma
vez A Gestalt:

“Desde que os psicologos da Gestalt descobriram as leis da
percep¢do, (...) a noglo, por exemplo, de intuic3io passou a ser
abordada por filésofos, semanticistas, estetas e psicélogos de
modo mais concreto, e o seu papel naqueles processos a ser
melhor compreendido. Cassirer, o genial criador e sistematizador
da “filosofia das formas simbélicas’ pdde entfio mostrar como
toda cogni¢do da forma é intuitiva. E, fundado nessa assercio,
S. Langer escreveu: “...toda ordem de relagdes distintividade,
congruéncia, correspondéncia de formas, contraste e sintese num
total Gestalt — s6 pode ser conhecida por uma iluminag#io (in-
sight) direta, que é intui¢ao.”*

Do mesmo modo, ao tentar estabelecer as “relagdes entre a
ciéncia e a arte” — num comunicado ao IV Congresso da AICA, em
Dublin, em 1953, Mario declarara que “a no¢do de identidade do
contetido das experiéncias sb se baseia hoje, no mundo da ciéncia, na
no¢do de forma, de Gestalt”. Quanto 2 arte, sem abandonar o “campo
primeiro da intui¢#io”, tentaria trazer-nos “novas concepgdes de ob-
Jetos ideais, que se manteriam em um plano de analogia com as
unidades formais de significagiio prépria como as Gestalts no mundo
psico-fisico e as estruturas fisico-mateméticas”. Assim, o poder de
Comover da arte, que n#io passa pela mediagio do entendimento,
adviria do fato — citando Langer — de “a racionalidade descer até o
Plano rudimentar da organizagio psico-fisica da percepedo”. * O intui-
Cionismo gestéltico encontraria seu fundamento na lei da “boa forma"’,
Presente ji na percepgdo primitiva. Estas leis estruturais estdo expostas
na tese de 49,

Aceita essa explicagdo, alguns problemas permanecem, inclusive
UM problema central: o da especificidade da arte. Mario tenta res-
POHF‘E_-IO, atribuindo 4 arte uma dupla funcio corretiva: ela seria uma
SSpecie de retificador da percep¢ao primeira, seletivo, respeitoso da

(66) Ibid., p. 61-62.
(67) Dimensses da Arte, p. 204,
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espontaneidade desta, porém dando-lhe uma estrutura ‘“‘idealmente
perfeita””; ao mesmo tempo ela ndo permitiria o desvio do sentido
original da percepgéio formal primitiva, desembaragando-a de todo
associacionismo mecénico e cultural. A experiéncia primeira jé traria
em germe a arte, mas suas manifestagdes primérias, como na crianga,
ainda seriam bastante rudimentares.®® Alguns povos primitivos, entre-
tanto, chegaram a criar formas (hoje identificadas por nés como artis-
ticas), de estruturas complexas, fortes, vivas, demonstrando um sen-
tido formal que a arte ocidental, naturalista, teria perdido. Dai ter sido
aquela, para Mério, o grande modelo, em todos os tempos, de uma arte
pura e sintética.

Foi, ali4s, como aludimos acima, gragas & descoberta da arte
negra e pré-colombiana que, segundo Mério, se deu a ‘‘renascenca”
das artes nos anos 10. A atragio que exerceram estas manifestagdes
artisticas dever-se-ia ao seu ‘‘poder emocional expressivo”. Ou ainda,
como dizia, citando Paul Guillaume e Munro: ao fato de que “essas
remotas tradicoes acentuam mais o desenho do que a reprodugio
literal, apresentando efeitos de forma, qualidades de linhas e super-
ficies, combinacdes de massa, que sdo desconhecidas da tradigdo
grega”. Ainda, recorrendo aos dois autores:

“Qs artistas ocidentais sentiram naquelas estatuetas e méscaras
a presenca concreta, real de ‘uma forma de sentimento, uma
arquitetura de pensamento, uma expressio sutil das forgas mais
profundas da vida’, extraidas de uma civilizag@o até entdo des-
prezada ou desconhecida. Esse poder pléstico e espiritual ima-
nente naqueles objetos esculpidos era para eles como a revelagdo
de uma mensagem nova. O sentido formal do desenho havia sido
perdido pela escultura ocidental, presa entdo a um jogo pueril
ou gracioso de superficie, mas sem grandeza, sem pureza, sem
sintese. Ainda estava escravizada demais 2 lougania de atitudes e
panejamento da estatuéria grega classica e helénica, e sobretudo
amarrada as exigéncias de representagio naturalistica ou literal
do assunto (tipos, agdes comemorativas ete.).”® (Grifado por
nods.)

Como diziamos, um dos esforgos mais profundos e fecundos,
portanto, da arte contemporénea, segundo Mério (pelo menos até a

(68) Cf. a tese “Da Natureza Afetiva da Forma™.

(69) Arte, Forma e Personalidade, p. 128-129. Cf., também, Dimensdes da Arte,
p. 133-134,

116



arte pop) tem sido o de sensibilizar a inteligéncia de uma “‘civilizagiio
verbal"sm dominada pelo modo “lbgico-discursivo™ do pensamento.”
Ora, a cultura ocidental, desde a Grécia, logocéntrica, acabara por
subordinar a arte a fins praticos, por transformé-la em transmissora de
informagdes, etc. No entanto, objeta Mario, “‘sua esséncia simbblica é
bem distinta do simbolo verbal discursivo. E justifica:

“Este atinge a verdadeira neutralidade entre o sujeito e a coisa
denotada, e isto é impossivel na forma simbélica da arte. Nesta
ndo hd um objeto prévio, anterior, que se traduza em signo
simbdlico; o objeto para o artista é um valor emocional antes da
realizagio da obra, mas que se insere nesta e sé nesta toma
corpo (...). O artista, ao realizar a obra, ndo faz nenhuma
comunicag@o ao piiblico (...). O que ela traz é uma formalizaciio
de vivéncia desconhecida, uma organizagdo simbélica nova, per-
ceptiva ou imaginéria. Como nfo é nunca uma proposico, seja
qual for a sua classificagfio por escola, tendéncia ou estilo, o que
nos di, para ser auténtica, é sempre do dominio das formas
intuitivas do pensar e do sentir. Outro trago distintivo seu é que
jamais aquelas formas tiveram existéncia prévia 4 obra (...)." "

A arte, pois, ndo reproduz significagdes, ela as instaura. Por-
tanto, as emogdes (o contetido da obra de arte) n3o se destacam ou
diferenciam de suas formas de expressao.

Mas a problemdtica foi aos poucos sendo deslocada. Para pensar
essa fungéio simbélica da arte, para preservar sua especificidade, bem
como a originalidade do gesto que a instaura a cada nova obra, Mario é
levado a relativizar os ensinamentos da Gestalt. Eles se mostram insufi-
cientes para explicar a emergéncia de significagdes inéditas, que nio
Preexistem as proprias obras.

L A 2 .

Embora sustentando sempre a irredutibilidade e natureza afetiva
da Forma, Mario integrard aos poucos outras ligbes para pensa-la.
Se a nogdo de “forma’" parece evitar as antiteses clissicas, ela é
também bastante ambigua. E preciso se dar conta, como previne
Meﬂeawponty ao fazer a critica da Gestalt, que as estruturas fisicas,

(70) Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 20-21.
(71) Ibid. e p. 62.
(72) Ibid., p. 14-15.
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fisiologicas e mentais possuem uma especificidade e nio podemos
explicar suas relagdes por uma soma de coincidéncias, ou pelo isomor-
fismo entre os processos biologicos e fisicos. Na medida mesma em que
a Gestalt pretende, mantendo-se numa posigéo empirista ou objeti-
vista, fundar-se nas estruturas fisicas para explicar os comportamentos
humanos, a dualidade é restaurada: ela passa a pensar de acordo com o
principio de causalidade e ndo segundo a “forma”; ao mesmo tempo,
opta pelo realismo contra o idealismo, ao invés de superar a oposigio.
Ora, adverte Merleau-Ponty, “a forma n3o é um elemento do mundo,
mas um limite para o qual tende o conhecimento fisico e que ele
proprio define”, ou seja, “‘a forma ndo deve ser definida em termos de
realidade, mas em termos de conhecimento, como um conjunto perce-
bido".”™ Ao mesmo tempo que a Gestait parece reconhecer isto, utiliza-
se das proprias estruturas fisicas como modelo para pensar a per-
cepgdo, acabando por transformé-la em acontecimento natural, fa-
zendo daquelas o fundamento ontologico (a causa) das estruturas
perceptivas. Ao adotar a explicagio causal, a Gestalt esqueceria outro
dado importante, como mostra, ainda, Merleau-Ponty: que as reagdes
a um estimulo dependem da significagiio que ele possa ter para o
organismo — o sujeito n#o é passivo, ao contrério, é do lado deste que é
precisc colocar a iniciativa, “‘as reagSes perceptivas nio podem se
explicar por modelos fisicos a n#o ser nos casos em que se isola
artificialmente do contexto de ag3o em que naturalmente se ins-
crevem”.™

Mério n3o chega a desenvolver as criticas 3 Gestalt, nem suas
referéncias a Merleau-Ponty sdo muito constantes, mas, nio s6 ele
passa a utilizar sistematicamente conceitos extraidos da fenomeno-
logia, como é por indicagdo sua que os neoconcretos assumem as
teorias de Merleau-Ponty sobre a percepgdio para se afastarem do
concretismo e da propria Gestalt. Confira-se os textos de Ferreira
Gullar da época. Ele recorre a Merleau-Ponty para mostrar que o8
gestaltistas, “‘embora ndo o pretendam, reafirmam a oposi¢io homemn-
natureza’'. Diz também que “‘no campo da estética, a forma & perfeita
em relagdio ao que ela exprime e como o que o artista exprime nao
preexiste 4 sua expressdo, a ‘perfeicdo’ da forma & encontrada ao
mesmo tempo que a forma: é a expressdio mesma. Encarando a forma

(73) Merleau-Ponty, La Structure du Comportement, PUF, Paris, 1963 (1? ed.,
1942), respectivamente p. 153 e 156.

(74) Ibid., p. 163. CE, sobre os problemas levantados, especialmente caps. [11 €
V.

118




apenas como um fendmeno fisico — que ela também o &, sem diivida —
a Gestaltheorie relega para segundo plano o problema da signifi-
cagdo”.” Ora, haviamos citado acima um texto de Mario, contempo-
raneo 2 ruptura dos cariocas com os paulistas, onde ele dizia algo
muito semelhante (alids, Gullar, como de resto todos os neoconcretos,
ndo nega o quanto é devedor a Mério com respeito & sua formagio
tedrica). E foi seguramente a preocupacéo de Mério com a emergéncia
da significag@io na arte, por meio de “simbolos novos”, de “formas
intuigdes ainda nfo conhecidas, com a expressividade e a funcionali-
dade da forma, etc. — questdes que transcendem a descri¢io dos
esquemas perceptivos de organizagio espacial e os inscrevem numa
problemética mais ampla, da dimens2o vital da arte —, que acabou
por contaminar os artistas cariocas, abstratos, inquietos também eles
com o problema da “‘forma’’.

Num artigo de 1950, “Forma e Personalidade’ (que Mario pediu
que fosse publicado junto com a tese, pois alguns pontos de vista eram
nuangados ou corrigidos), afirmando a natureza simbélica da arte
contra o formalismo de Roger Fry, insiste no caréter “‘presente e ativo”
do processo de *‘cristalizag3o da forma na arte” que ele compara com a
capacidade de fabulagfio do pensamento magico.” Dois anos depois,
ao falar da abstrag@io ou ao comparar arte e ciéncia, Mario volta a
insistir no carater simbélico da arte, que ele entfo, citando Langer,
denomina de “simbolo presentativo”, simbolo nao discursivo, que nos
fala sempre por meio de uma “apresentagdo integral e simultinea’.”
J4 entZo ele estd muito préximo de Cassirer e de suas teorias sobre a
fungdo simbolizadora do espirito. Mério acaba se avizinhando da
atitude transcendental das filosofias criticas. Sem renegar a Gestalt, ele
parece compartilhar da posi¢dio de Cassirer ao considerar que as leis
gestilticas concernem apenas o curso das representacbes mas ndo
tornam inteligiveis ‘‘as figuras e as formas originais que produzem em
Se agenciando, as representagdes ¢ a unidade de ‘sentido’ que se esta-
belece entre elas”.”™ Apesar de Cassirer propor uma gramitica da
fungdo simbélica, ele estd bastante distante do objetivismo e sensua-
lismo (a expressao ¢ dele) dos psicologos da Gestalt, seu fito é explicar
aquela atividade do espirito que torna possivel a instauracio de signi-

(75) "*Arte Neo-concreta, uma Contribuigio Brasileira”, in Projeto Construtivo
Brasileiro ny Arte, cat. cit., p. 116.

(76) Cf.in Arte, Formae Personalidade, p. 113 a 118,

(77) Dimensaes da Arte, p. 204.

T (78) E. Cassirer, La Philosophie des Formes Symboliques, Ed. de Minuit, Paris,
» P. 47,
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ficagdes — os diferentes produtos da cultura (linguagem, conheci-
mento cientifico, mito, arte, religi2o). Todas estas formas se origina-
riam de tentativas varias de transformar o mundo passivo da simples
impressdo, em que o espirito parece inicialmente fechado em um
mundo de pura expressdo. Inscrevem-se, portanto, apesar da diversi-
dade, numa tinica problematica: a da atividade produtora do espirito
— o ser ndo é aqui acessivel sendo pela agdo.” Isto é, ela é na medida
mesma em que se expressa. Diz Cassirer:

“Os signos simbélicos que encontramos na linguagem, no mito e
na arte, ndo 'sdo’ primeiro para adquirir em seguida, para la
de seu ser, uma significag@o determinada: todo o seu ser, ao con-
trario, decorre da significag@io. Seu contetdo especifico se con-
funde pura e simplesmente com a fungZo de significar.”® '

Deste ponto de vista, a oposi¢@o subjetividade X objetividade so
se desfaz & medida que “em cada signo que projeta livremente, o
espirito apreende o objeto, apreendendo ao mesmo tempo a si proprio e
a legalidade de sua atividade imagin4ria”.®! Esté-se muito préximo da
Critica do Juizo ou, ao menos, dentro de uma problemética que se
inscreve no desdobramento do kantismo. E, alids, o préprio Mério
quem reconhece isto. Segundo ele, o processo elementar de simboli-
zagdo, em Cassirer, explica-se combinando “a analise dos dados da
experiéncia em Kant” aos “‘dados experimentais da Gestalt quanto i
percepgdo’.®? De fato, para Cassirer, é preciso, de partida, se ater 4
“forma interna” de cada uma das expressdes do espirito, mas, como
diziamos, as regras gestalticas seriam apenas descritivas e nfo dariam
conta do significado e da especificidade de tais manifestagges.

No mesmo artigo, MArio tenta aproximar Croce desse universo
tebrico, servindo-se também dele para definir a expressividade estética.
Mario cita o filésofo italiano:

“Em nossas intuigdes nfio opomos nds mesmos como seres empi-
ricos 4 realidade externa, mas simplesmente objetivamos nossas
impressdes, quaisquer que sejam. (...)

(79) Ibid., p.21.
(80) Ibid., p.50.
(81) Ibid., p. 34.
(82) Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 62.

120




No fato estético, a atividade expressiva n3o é acrescentada
ao fato das impressdes, mas essas tiltimas sdo formadas e elabo-
radas por aquela. (...)

O fato estético, por conseguinte é forma, e somente for-

ma »n 83

A preocupagdo de Mario, nesse texto, € de definir a arte, ao
mesmo tempo como atividade intuitiva e simbolizadora. Aqui, nova-
mente, ele aproxima a arte do mito. Em outros artigos, recorrendo
ainda a Cassirer, ele vai voltar a esta aproximagdo. Ambas seriam, de
acordo com Cassirer, *‘uma interpretagso da realidade”, “n#o através
de conceitos, mas de intui¢des; ndo através do instrumento do pensa-
mento, mas de formas sensoriais”.* Ainda, sobre a fung#o simboli-
zadora da arte, escreve Cassirer:

“A arte também n3o pode ser compreendida como uma simples
expressdo do interior nem como a reprodugio de figuras da reali-
dade exterior, porque o momento decisivo e caracteristico reside
para ela na maneira pela qual faz dissolver um no outro o ‘subje-
tivo’ e 0 ‘objetivo’, o puro sentimento e a pura figura, e dos quais
estes encontram entdio, nesta dissolu¢do mesma, um estado e um
contetido novos.”®

Em artigo de 59, ja mais vezes citado por nés, sobre a “proble-
méatica da sensibilidade", Mério, assumindo uma posi¢io muito seme-
lhante, escreve, apés declarar que a ‘‘arte participa da natureza simbé-
lica do pensamento humano'":

“Apenas a sua esséncia simbélica é bem distinta da do simbolo
verbal discursivo. (...) Nesta ndo h4 um objeto prévio, anterior,
que se traduza em signo simbélico. (...) A obra de arte € a obje-
tivagio sensivel ou imaginiria de uma nova concepgio, de um
novo sentimento que passa, assim, pela primeira vez, a ser enten-
dido pelos homens, enriquecendo-lhes as vivéncias. O artista
apenas organizou para nos, para nosso conhecimento, para nossa
contemplagdo, uma forma-objeto, um objeto-sentimento, um
sentimento-imaginag#o. E esta forma se nos apresenta nio como

(83) Ibid,
(84) Ibid., p. 54,
(85) Cassirer, op. cit., p. 51.
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uma comunicagdo de algo preciso que existia e continua a existir
14 fora, no mundo exterior ou num lugarzinho bem determi-
nado do mundo interior do artista, mas como uma apari¢do
que phra, como uma estrutura acabada, e que se repete por in-
teiro e sempre de sibito cada vez que entramos em contato com
ela.” ¥

Do mesmo modo, em cronica para o Jornal do Brasil, um ano
mais tarde, depois de reproduzir a posi¢do de Cassirer a respeito das
formulagdes simbdlicas inerentes ao espirito, afirma, sem se afastar do
autor citado:

“Qs simbolos em arte sdo, porém, de natureza e funglo dife-
rentes dos da fala discursiva, ou dos fins pratico-informativos,
como os sinais de iluminag#o e de trinsito. Por isso mesmo ndo
podem ser transmitidos de um contexto para o outro, como con-
ceitos ou palavras que podem indiferentemente integrar um ser-
m3o, uma sentenca filosofica, uma demonstragdo logica, um
bate-papo, uma especulagio matemética, etc. S3o, pois, néo-
discursivos, nao-légicos, ndo-propositivos. S6 funcionam, s6
agem, ndo servem senfo uma vez, num contexto artistico, isto &,
na obra em que se apresentam, onde funcionam como os concre-
tizadores da sua qualidade expressional.” ¥

Neste sentido, cada forma simbélica representaria, segundo a
formula de Goethe, retomada por Cassirer, uma “‘sintese do mundo e
do espirito”.®

Dentro desse contexto tedrico, o proprio dilema, figuragio ou
abstragdo, deixaria de ter pertinéncia. Somos mais uma vez levados a
pensar em Kandinsky que chegara a afirmar a igualdade entre estes
dois polos, pois, num e noutro caso, o que conta nio € a forma abstrata
em si, nem o objeto em si, mas a sua ‘‘sonoridade’ ou ‘“‘necessidade
interior”.® A novidade da arte moderna é que ela deixou de ser repre-
sentag®o, quer ela seja figurativa ou ndio — ela é em si mesma forma/
expressio. O grande realismo e a grande abstrag@io acabariam por
convergir, como diz Kandinsky. O conceito de realidade ganharia,

(86) Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 14-15.
(87) Ibid., p.54.

(88) Cassirer, op. cit., p. 55.

(89) Kandinsky, Tutti gli Seritti, p. 122-123.
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assim, outra dimensdo, bem diversa dos lugares comuns do “realismo
social”” e do “‘naturalismo académico”. Conforme afirmou Mario, em
Forma e Personalidade, ao tentar estabelecer uma ponte entre o for-
malismo extremado de Fry e o subjetivismo sistemético de Breton:

“A querela do realismo e n#3o-realismo é assim superada, pois
ninguém escapa a realidade, muito menos a alma sonora e sen-
sivel do artista, nem a realidade tem outro meio de se manifestar
sendo através da forma."*

Fundamental para pensar esta conciliagdo € tomar a obra como
uma unidade, onde o contetido n#o seja, portanto — nem mesmo em se
tratando das emogdes do artista —, algo que subsiste fora dela; ou a
forma, algo que se acrescente do exterior. Assim, também “é indife-
rente quebrar-se a cabega para saber se se trata de uma realidade
formal ou de um formalismo real",” pois a realidade na obra é a
realidade da propria obra — & preciso se estar atento 4 ‘“‘verdade
estética””, como alertava Mério. O que o fez recorrer 4 teoria das
formas simbédlicas, completando os dados experimentais da Gestalt, de
modo a dar conta da natureza especifica da arte.

Um paréntese. E necessario dizer que, se Mario n#o reconhecia a
existéncia de um conflito fundamental entre uma pintura que se utiliza
de imagens e outra que se serve de formas geométricas ou abstratas,
desde 40 suas simpatias vio muito mais na dire¢do de uma pintura
sempre mais distante do universo das aparéncias, ou seja, na da
chamada arte abstrata. Na passagem do verbal ao visual, esta teria um
papel importante no sentido de fazer com que os homens adquiram
“novos olhos'’, ndo mais viciados pelo modelo da linguagem discursiva
e atentos aos aspectos denotativos das formas.

* & ®

Se as leis cosmicas ou as formas do mundo fisico n3o fornecem
recursos suficientes para explicar a arte, também ndo s#o as teorias da
consciéncia transcendental que podem dar inteiramente conta das
formas artisticas. Mesmo uma concepg¢o de arte como forma simbé-
lica ainda estaria adstrita ao plano gnoseolégico. Ora, para Mério a
arte € um fenbmeno vital, nela est4 implicada a totalidade do homem e

(90) In Arte. Forma e Personalidade, p. 89.
(91) Ibid., p. 88.
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da sociedade. E assim que, mesmo sem nunca ter formulado uma
teoria acabada da arte, ele vai combinando uma série de sugestdes
tedricas que lhe permitem abranger esta totalidade — desvendar, ao
menos em parte, toda a amplitude da arte. Ao voltar sua atengéo para
a arte primitiva, ele associa sempre aquelas formas artisticas com o
modo de viver daqueles povos. Elas s3o diversas das de quase toda a
arte ocidental, porque também as relagdes do homem primitivo com o
mundo eram diferentes. ‘‘No homem primitivo’”” — diz Mério —, “na
crianga, as coisas participam da vivéncia afetivo-motora, ao serem por
eles descobertas. N2o hi conhecimento abstrato, isolado, da coisa.””

Apés os movimentos de vanguarda do inicio do século, a arte
moderna tenderia 4 recuperagdo dessa atitude, reprimida pela cons-
ciéncia ocidental. Pelo menos até a ruptura da arte pés-moderna, a arte
estaria empenhada em restaurar aquele “processo geral fisiondmico™
de “participagio emocional e dindmica na formagdo dos objetos™:

“O primitivo ndo v& ou verifica, impassivelmente, como um
manipulador de laboratério. Do mesmo modo a crianga, o esqui-
zofrénico, o artista, nada podem contemplar, de novo, sem emo-
¢do; a n-{gioria de nos outros, porém, tudo vemos, sem nos co-
mover.”

Assim, pouco a pouco, problemas ligados ao inconsciente e seu
papel na criag#o artistica ou na experiéncia estética vdio ganhando em
importdncia, ao longo da critica de Mario. Enquanto na tese sio discu-
tidas diferentes teorias da percepg¢do, especialmente da percepgiio esté-
tica — por exemplo, o associacionismo (Deonna), a posigao utilitarista
e sentimentalista de Rignano, os critérios mnemdnicos de Thurston —,
o enfoque psicanalitico é de imediato descartado “‘por uma questdo de
método”’, 4 medida que encara o problema unicamente pelo lado
subjetivo do artista (o que é incompativel com uma psicologia ‘‘con-
creta’’). Ja no texto publicado dois anos depois, Forma e Personalidade
— donde extraimos as citagdes acima —, o debate vai girar justamente
em torno da psicanéilise, embora ainda uma vez seja para mostrar que o
fendmeno artistico escapa 2 pura interpretagio psicanalitica. Mas,
agora, o problema da autonomia formal da obra de arte é um pouco
deslocado, ou um novo aspecto € levado em conta: a inspiragéo e o
modelo interior. Qual a relag#o entre as fantasias ou os valores simbo-

(92) Arte, Forma e Personalidade, p. 95.
(93) Ibid., p. 96-97.
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licos e as estruturas formais? Se n3o é o inconsciente que confere 2
forma sua eficicia criadora, é inegavel a presenca na arte de contetidos
ideo-afetivos.

Nesse ensaio o debate se abre por uma discussfio em torno das
posicdes de Roger Fry, para quem toda obra de arte pura é isenta de
qualquer simbolismo — o que evidentemente vai merecer restri¢des da
parte de Mério Pedrosa. Como para este a arte € um fendmeno expres-
sivo, ela ‘‘se organiza pela simbiose do elemento psiquico e do elemento
formal’’. Descartando o formalismo extremado de Fry, Mério pre-
tende, entretanto, mais do que tudo, mostrar que entre formalismo e
subjetivismo nd@o haveria obrigatoriamente querela. Recorrendo a
Jeanne Hersch, Minkowska, Heins Werner, Prinzhorn e outros, adota
uma posi¢do muito semelhante & de Breton ao fazer, em 41, nos EUA,
o balango do surrealismo. Apoiando-se na psicologia da época, espe-
cialmente na Gestalt, Breton procurou mostrar que nfo via disting#o
entre as qualidades sensiveis e as qualidades formais, e que o automa-
tismo grafico, ao mesmo tempo que respondia s tensdes individuais
profundas era capaz de satisfazer plenamente a vista ou o ouvido por
sua unidade ritmica.* Mirio tenta, igualmente, conciliar os impulsos
inconscientes ou de afirmagio com o impulso de ordenagio formal.
Como vimos insistindo, esta é uma de suas grandes preocupagdes,
talvez a central. Nessa ocasifio, entretanto, ele est4 ainda muito preso
as ligdes da Gestalt, que alids continuario sempre sendo o niicleo
central de seu campo tebrico, impossibilitando a solugio de certos
impasses, ou mesmo criando-os. Entdo, mesmo abrindo uma brecha
para o inconsciente, ele considera que qualquer expressdo, por mais
rudimentar, ji possuiria uma estrutura. Sendo assim espontaneo o
carater fatal dessa ordenagio e, portanto, uma exigéncia do proprio
inconsciente, este acaba sendo pensado, em contrapartida, como uma
regido que nio escapa as leis gestalticas (em oposigdo a Psicanélise, que
considera a percepg¢io profunda ou os processos primérios como intei-
ramente isentos de Gestalt). Para Mério, tudo o que escapasse a esta
estruturagio seria da esfera da psicopatologia, fugiria do dominio esté-
tico para o clinico.

Trés anos mais tarde, comentando o livro de Suzanne Langer
(Form and Feeling) e reportando-se a Ehrenzweig ( The Psychoanalysis
of Artistic Vision and Hearing), Mario parece afrouxar um pouco as
Posi¢des, ao dizer que:

(94) Ibid., p. 89.
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*“A percepgiio visual nZo € apenas um processo sensorial e menta]
de superficie, é também um processo que vem do inconsciente
para chegar 4 tona na regifio sensorial consciente onde enfim se
cristaliza, e sb o consegue depois de uma luta entre as vérias ca.
madas perceptivas.” **

E, embora reafirmando que toda forma criada organiza-se a
partir das formas primérias, chama a aten¢so — contrariando a crenga
dos psicélogos da Forma na prevaléncia da organizagio estivel e com-
pacta da boa Gestalt na arte — para o fato de que ela

“também pode vir para corrigi-la, altera-la, descoloca-la, subs-
titui-la. Eis porque a forma artistica n3o pode se constituir sem
contradigdes, sem atritos e sem conflitos com a forma perceptiva
primaria. Dai vem sua maior dose de significado emocional,
Ele se sobrepde como enxerto ou a sobrepuja contra a vontade
desta de permanecer, de resistir & medida que o artista mais se
aferra sobre ela para modific4-la ou descarts-la.” (Grifado por
nods.)

E ele conclui, levando-nos a deduzir que as estruturas gestalticas
sdo antes de tudo padrdes perceptivos culturais rigidos:

*O comum dos homens é mais sujeito que os artistas is percep-
¢es das formas privilegiadas na concepgdo gestaltiana, formas
fortes, prenhes, naturalmente de predominincia figural. Mas os
padrdes menos organizados, de maior oscilagio de partes, ou de
ambivaléncia marcada na relago figura-fundo néo sdo por isso
mais facilmente descartdveis que as outras na vis3o do artista.
Pode verificar-se até o contrario, que a sua ambigilidade mesma
seja um elemento de atragéio a mais.” *

Neste mesmo texto, Mério afirma a “ambivaléncia significante”
da forma artistica moderna, opondo-se 2 razio discursiva, & medida
que referéncias, que por esta “'sé6 poderiam ser aceitas como alterna-
tivas lbgicas, podem coexistir na cadeia nao-verbal (daquela), como
significados emocionais diversos ou mesmo contraditérios”. ¥’

(95) Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 67.
(96) 1bid., p. 66-67.
(97) Ibid., p. 70,
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Entretanto, Mario chega apenas ao ponto de abrir m3o dos
esquemas gestalticos sem nunca abandoné-los de todo. Apds todas as
consideragdes referidas acima, ele recorre a uma légica da visdio para
dizer que “‘a rica ambivaléncia dos simbolos presentativos™ (S. Langer)
acabaria por se cristalizar em formas articuladas;* um “impulso inso-
pitﬁvel" para a estruturag@o (Warendock) sujeitaria todo o material
fragmentério, os elementos amorfos ou as alucinagdes a uma organi-
zagio da qual, apesar da complexidade e das alternincias, podem dar
conta os esquemas gestélticos.”

A experiéncia ou o sentimento estético volta a coincidir com a
percepgdo dentro da qual as sensagGes se disciplinam e se fundem.
E o que fard Mério, como j4 assinalamos, sempre reticente is tendén-
cias “informais” na arte. Alids, ele se rebela contra a propria. desig-
nagdo. Lé-se num artigo de 59, sobre “Do ‘informal’ e seus equivocos”,
depois de adjetiva-lo de “alvar”...

“Forma é o elemento primeiro de toda percep¢do e sem ela ndo
se poderia discernir coisa alguma, mormente numa tela que, ape-
sar dos pesares, ainda se destina a ser vista. Forma nZo quer
dizer apenas a regular, a geométrica, a forte, no sentido gestal-
tiano. Mancha €, alids, a primeira das formas que se véem e que
se estudam nas experiéncias perceptivas da Gestalt, pois mancha
¢ o que de mais elementar e primeiro se destaca do fundo. O que
se pode dizer, com precisfio, é que a pintura tachista atual é
uma pintura de predominéncia do fundo sobre a figura,”'®

Para Mério Pedrosa, os tachistas teriam parado na primeira
etapa da criag3io artistica — a da projegio —, enquanto o processo
criativo deveria consistir na passagem deste primeiro estigio (com-
Plexo) para um segundo, de “‘simplificagdo e cristalizagio da expres-
$80".1% Tratar-se-ia de propor, em oposig3o a esta pintura, uma de
predominéncia figural? Acredito que nio. Mas a posi¢ao de Mario nio
se esclarece inteiramente.'”?

(98) Ibid.
(99) Ibid., p. 67.
(100) Ibid., p. 34.
(101) Ibid., p. 36-37.
L (102) Mé.l.'io niio chega a proceder a uma critica radical da Gestalt, como Ehren-
E €1g. Er_nhora citando-o, n3o desenvolve seus argumentos. Nao que para Ehrenzweig,
m: técnica livre de Gestalt constitua por si s6 a arte, mas ¢ fundamental a participagiio
Mmente profunda™ simbolizada nesta mesma técnica. Para Ehrenzweig, a critica da
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Ainda, naquele artigo de 54, citado ha pouco, Mario, utilizando-
se de uma terminologia que, embora extraida de Suzanne Langer, esti
muito proxima 2 de sua tese de 5 anos antes, fala numa “efloreseéncia
emocional’” dos elementos visuais, e propde uma ‘‘gramética da visao"
que, de acordo com Langer (ele a cita), “‘descreve formas plasticas para
a expressdo de ritmos basicos”. Mas ele combina isto com uma outra
influéncia importante — como ja referimos longamente —, a da filo-
sofia das formas simbélicas (Cassirer, a propria S. Langer), o que o
obriga a colocar o problema do carater inédito daqueles elementos
visuais, portanto, o fato de que a arte se constitui de uma “seqiiéncia
de surpresas emotivo-cognitivas. As regras de estruturag¢fo da forma
devem, pois, sujeitar-se a uma intuigdo produtora. Aqui, as teorias
gestalticas ja se mostram inteiramente insuficientes: ao lado da filo-
sofia critica vio se alinhar psicologos que recorrem 2 psicanélise, como
Ehrenzweig (que lhe permite pelo menos uma certa distdncia critica da
Gestalt) e o proprio Freud (com a teoria da condensagio).

Para ficar neste mesmo artigo, a que vérias vezes recorremos
porque nos parece ser quase uma suma das posi¢des de Mario: embora
suas referéncias tedricas (especialmente a Gestalt, a Filosofia das
Formas simbdlicas e a prépria Fenomenologia) o vinculem, por um
lado e pelo outro, a concepgdes da arte dependentes de teorias do
conhecimento, que limitam sua abordagem como fendmeno vital; ele
propde uma revitalizag@io da intui¢3io pela arte, que poderia abrir
caminho para algo inteiramente novo no mundo ocidental — o da
identifica¢#o da arte com a vida. Diz ele:

“A intui¢do é uma mediag3o na Ciéncia como na Matemética;
na Arte, porém, é uma esséncia, uma objetivagdo em si mesma,
uma entidade para si. A arte é pois esse modo de conhecimento
fundado numa seqiiéncia de intuigdes independentes cristali-
zadas em formas.

redugiio do estélico aos esquemas de superficie acompanha a da “ilus3o de exteriori-
dade" — que projeta a origem do sentimento estético do mundo interior para o mundo
fisico. Segundo ele, “'a experiéncia emocional na arte n3o depende da estrutura do objeto
externo da arte, mas ¢ determinada pela luta entre o movimento da forma inconsciente e
a reagdo do Super-Ego”. Assim também a pregnincia da forma ou a “boa forma',
enfim, o prazer estético ligado ao belo (ao simples e harmonioso) é resultado da agao
organizadora e repressora dos processos secundarios sobre o contelido simbélico préprio
aos impulsos primérios; € fruto, antes, da cultura, do que o inverso — os “sentimentos
estéticos” servem ao Super-Ego contra a pressio exercida pela percepgio inconsciente
(mais livre e indiferenciada entre os primitivos). (Cf. The Psychoanalysis of Artistic
Vision and Hearing e The Hidden Order of Art.)

128




A arte moderna deu a esse pensamento intuitivo um vigor
que ele perdera, ao correr dos séculos de desenvolvimento cien-
tifico ocidental. O pensamento discursivo, acompanhando aquele
prodigioso desenvolvimento matou na 4rvore da consciéncia hu-
mana o ramo colateral mitico-artistico n3o-verbal do simbolismo
cognitivo."'®

E conclui, destacando o carater prospectivo desta arte:

“A arte moderna, nas suas formas mais audazes, nas suas mani-
festagdes aparentemente menos sensiveis e humanas, esta formu-
lando certas premissas indispensdveis a um novo homem ou a
uma humanidade bem diferente desta de que estamos vivendo,
com apreensdo, os derradeiros lances."'™

* L B

E assim que, apesar das ressalvas a respeito e certas tendéncias
da arte concreta, Mario dizia que, “'seja como for, paulistas e cariocas
do campo concretista representam, em varios graus, boa parte das
esperancas brasileiras no futuro de suas artes visuais”.'® Eles teriam
representado, de certa forma, uma resisténcia as modas internacionais,
entdo predominantemente “‘tachistas”.'® E, incémodos ou estéreis,
teriam sido, no mais das vezes, estimulantes.'”’ Contra, pois, a resis-
téncia ferrenha da critica, Méario, sabendo sempre combinar o em-
penho e a imparcialidade, tomar4 a defesa do concretismo. Salien-
tando *‘a importancia da preocupag@o com o que se pode chamar de
estilo ou o dinamismo proprio da forma artistica, em face de sua época,
de seus tabus, de seus materiais e solicitagdes”, escreve ele:

“Nesse sentido é superficial a acusagfio que se faz A arte ‘abs-
trata’ ou ‘concreta’ de hoje de ser decorativa. Ndo é que a acu-
saglio seja, a nosso ver, particularmente depreciativa, mas real-
mente nio vai ao fundo das coisas. Com efeito esta arte n#o visa
enfeitar a vida, mas antes harmonizé-la, arranci-la de seu deses-
pero e de suas contradigdes tragicas. Ela visa interpreti-la em

(103) Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 68-69.
(104) Ibid., p. 69.

(105) Projeto Construtive Brasileiro na Arte, p. 138.
(106) Cf. Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 291.
(107) Cf. s/W. Cordeiro, ibid., p. 288.
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fun¢io do mundo anatural, antinatural ou hipernatural criadg
pela ciéncia e pela técnica e que a enquadra. Seu empenhg
consiste exatamente em acabar com a terrivel dicotomia da inte.
ligéncia e da sensibilidade; em fundi-las de novo como quando o
homem tomou pela primeira vez consciéncia de seu destino e de
seu ser A parte. (...) Os proprios concretistas, ageométricos oy
construtivistas, procuram trazer ao mundo, ou melhor, reatuali-
zar no plano da mentalidade hodierna um modo de conheci-
mento abandonado pela civilizag@o ocidental; eles querem reju-
venescé-lo, por meio de simbolos novos, de formas-intuigdes
ainda nio conhecidos, de origem imagindria ou extrapercep-
tiva.” '™ (Grifado por nés.)

Dentro deste projeto, os neoconcretos, no entanto, teriam che-
gado mais proximo da sintese:

“Repelindo as formas seriadas do concretismo e reabsorvendo o
velho apelo expressional, banido da arte concreta, o neoconcre-
tismo buscava uma obra total.”'”

Mario recorre 4 teoria dos conjuntos para explicar as possibili-
dades miltiplas dos “‘bichos” de Lygia Clark, mas adverte que n#o se
trata de um jogo, onde a participagiio do artista seria diminuta, ao
contrario, eles vivem precisamente ‘‘porque conjugam uma for¢a ex-
pressiva por vezes orginica com um dinamismo espacial matemd-
tico”" "% (Os grifos &0 nossos.)

A revitalizagdo (no duplo sentido) da intuigdo seria a grande
missdo educativa da arte moderna. Entretanto, dird Mario alguns anos
mais tarde: ‘““como se era ingénuo” (...) Hoje, “‘a informag#o é senhora
do mundo (...), as técnicas de comunicagdo avangam sobre a imagi-
nagdo (...) num desenvolvimento cada vez mais autdnomo. Os artistas
debatem-se dentro de uma representag¢fo sobre que n#o fizeram, nem
receberam faixa, mas que se elabora sem eles”.'! O caminho do
““verbal” ao “‘visual’” parece ter tido conseqiiéncias inversas as que
previra Mério.

(108) Ibid., p. 20.

(109) Iid., p. 290.

(110) Projeto Construtivo..., p. 251.

(111) Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 151. Cf. também todo o artigo “Da
Passagem do Verbal ao Visual”, p. 147 es.
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Estariamos, hoje em dia, numa outra fase, a da arte pés-mo-
derna, quando ela se debate, mesmo sem o saber, nos vértices da
informagdo € da expressdo. Torna-se necessirio averiguar quais as
estruturas globais, totais, que podem permanecer intactas, exprimindo
o dominio do inteligivel, quando os nossos campos perceptivos se dila-
tam sempre mais na busca de um marco inatingivel de uma percepgao
exaustiva. “‘Por quanto tempo a percepgio estética podera ainda fun-
dar-se nos afinal arcaicos ensinamentos das experiéncias primei-

ras?" 112

Embora afirmando que a abordagem fenomenoldgica (fision6-
mica) permanece vélida, Mario reconhecia que a intensificagiio da
escala perceptiva, dadas as possibilidades abertas pela ciéncia e pela
aparelhagem técnica, acarreta em nés um “‘esvaecer fenomenologico™.
Nao se pode mais querer preservar a arte unicamente no ambito da
expressdo fisiondmica quando h4 também uma obsess3o quase neurd-
tica dos artistas mais audaciosos e criativos com a pesquisa.

“Decorre assim da propria civilizagfo tecnologica e cientifica de
hoje uma arte que se tem de fundar, obrigatoriamente, cada vez
menos nas velhas experi€ncias perceptivas fenomenolégicas, de
onde promanaram sempre os todos inteligiveis formais, e, fatal-
mente, em algo assim como a ‘espessura do preente’. Ela é cons-
tantemente solicitada a acompanhar, para merecer atengéo, o
processo sistemético de ampliagbes, intensificagdes dos sélios
perceptivos, que uma exploragio estruturada em busca de novas
mensagens informativas vai como que tentando exaurir. O Ci-
nema foi o primeiro dos frutos desse perscrutar faustiano que
resultou em arte, numa grande arte nova.” "

| No entanto, se parece ser esse o futuro de toda arte que se quer
Inovadora, ela atinge ai o limite perigoso onde pode facilmente alhear-
St:. de si mesma. Do mesmo modo que o homem moderno. Este, 4 me-
d}da que “se vai transformando numa caixa de condutos de comu-
DicagBes cada vez mais complicados”, acaba por ser ‘“‘cada vez mais
:llt;a coisa que ele proprio” e, na medida dessa progressiva objeti-
acdo,

(112) Ibid., p. 134. Cf., também, p. 121-139.
(113) Ibid., p. 136.
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‘0 homem, objeto do objeto de si mesmo, talvez va terminar sey
ciclo, sem saber mais onde encontrar-se, ou encontrar sua essép.
cia ou sua substincia. Tera ele feito, entfio, a cambalhota pq
cosmos sobre si mesmo, seu destino. Mas saber4, ento, naqueleg
inconcebiveis tempos, que é ele proprio? Isto é, que é nos mes.
mos, ainda e sempre?’* '

E parece ter sido a esta alternativa pessimista que foi aderindg
Mario Pedrosa, diante dos desdobramentos posteriores da arte pés ou
ultramoderna. Nos tltimos tempos, ele confessava nio mais acreditar
que ela pudesse exercer sua agdo transformadora e sobrepor-se i
“yulgaridade do comércio e da propaganda”'® — diante da “crise

mundial”, também ela chegar a um “beco sem saida”. ''®

O Brasil, até os anos 60, parecia estar a salvo. Em oposi¢o ao
conformismo que Mério via em quase toda arte pés-moderna — espe-
cialmente no pop, inteiramente circunscrito 4 redundéncia da comuni-
caglo de massa'’” —, os artistas brasileiros teriam sabido preservar o
velho espirito revoluciondrio das vanguardas histéricas, apontando,
numa vis3o prospectiva, para uma “arte total”, reconciliada com a
vida, onde fosse possivel a “participa¢do emocional dinimica de
todos™.""® Através da “‘participagfio do coletivo”, a vanguarda dos anos
60 — dos “bichos” de Lygia, 4 arte “‘ambiental” de Oiticica — teria
procurado, “‘numa ambiéncia de saturagio virtual sensoria”, ' sensi-
bilizar o piblico, embotado pela ditadura e pelo dirigismo das “‘multi-
nacionais da comunicagiio”.'™ Logo estas manifestagdes também
foram caladas. Ao voltar do segundo exilio, em 77, Mério descobriu
que a arte aqui chegara aos mesmos impasses — como declarou numa
das liltimas entrevistas: “aqui se faz exatamente 0 mesmo que em outro

Iugar" 121

(114) Ibid., p. 137-139,

(115) Cf. Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 161-162.

(116) Posigdio reiterada nos ditimos depoimentos de Mério, referida explicita
mente, de maneira demorada, pela primeira vez no Discurso aos Tupiniguins ou Nam-
bds, publicado em Versus n® 4, 1976.

(117) Cf. Mundo, Homem, Arte em Crise, p. 162.

(118) Ibid.

(119) Cf. “*Arte Ambiental, Arte Pbs-moderna, Hélio Oiticica™, in Dos Murais de
Portinari aos Espagos de Brasilia, p. 208.

(120) Express#o utilizada no Discurso...

(121) Entrevista reproduzida parcialmente por Wilson Coutinho em “Uma Etica
do Homem em Crise", JB, 6/11/81.
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Foi entdio que resolveu decretar a faléncia do critico, a agio
olitica passando ao primeiro plano. Ao fim, Mério preferia que o
considerassem um pensador politico, ou um pensador preocupado
acima de tudo com a politica.” Ele continuava ligado 2 arte, mas
quase exclusivamente aquela dos “alienados” de Engenho de Dentro
__ a“arte virgem"', como a denominara num artigo de 1950."”
Teria Mério, nos tltimos tempos, perdido o sentido do novo?
Ou teria sido ainda em nome deste que se rebelara contra o que estava
acontecendo no campo das artes? A melhor resposta talvez esteja nas
questoes que formulou, 4 guisa de conclus#o, no final dos “Retoques
de auto-retrato” (de Herbert Read):

“A arte em si mesma acabou, assim, por tornar-se uma extra-
polag@o, uma incognita, uma interrupgdo. Sobrevivera? Subsis-
tira? Como? Da civilizagdo burguesa em naufragio uma outra
deve emergir para que a historia continue; é sob esta perspectiva
que se podera entdo decidir do futuro destino da arte.” '

Sdo Paulo, 21 de abril de 1952

(122) Depoimento transcrito pela Folha de §. Paulo, 13/3/80.

(123) Publicado em Dimensdes da Arte, MEC, 1964, p. 105-116.

Peﬂ!iva(l24} In Arte, Agora, Agora, de Herbert Read, Posficio, S3o Paulo, Ed. Pers-

1972, p.168.
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