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APRESENTACAO

Escolher um assunto para escrever um trabalho dentro dos
limites da cadeira de desenho artistico nao é tarefa muito facil,
pelo carater essencialmente pratico que a matéria encerra. Bus-
car, além disso, um éngulo ainda nao visto, que pelo seu inu-
sitado possa constituir algo inteiramente novo, no sentido mesmo
de “tese”, é coisa mais dificil ainda. Dificil, e sob certo aspecto
perigoso se, imbuidos do sentimento obrigatério de contribuir
com “novidade” nos apegamos as vézes a detalhes ou filigranas
preciosistas, marginais ao essencialmente util, carecentes por-
tanto de valor substancial. Ora, em matéria de cultura, nao se
acha um novo principio pela procura determinada. Acha-se, as
vézes, nao com determinagdo, mas espontdneamente, como fruto
conseqiiente de um esfdérgo, nao direi desinteressado, mas pelo
natural desenvolvimento da atividade criadora. E foi um ar-
tista mesmo quem assim justificou ésse procedimento, ao dizer:
“Je ne cherche pas, je trouve !” (Picasso).
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Para o artista, ainda mais, sua criacdo nao decorre da reu-
niao de algumas teorias “a priori” organizadas. No curso de
sua atividade, surgem algumas criacoes, algumas obras. Essas
seriam as suas teses, e se delas alguns pudessem tirar teorias
uteis a sua maneira pessoal de criar, esta seria a contribuigdo
nova a uma coletividade, no sentido de incorporadas ao con-
junto de principios formadores de uma estrutura cultural.

A posicao do artista professor, reconhecemos exigir um du-
plo comportamento diante da criacao: o estético-criador e o es-
tético-analitico. A medida que cria para si, que busca em ou-
tras obras ou na natureza o ensejo para criar, €le as contempla
também com olhos teorizadores, a fim de que possa, como pro-
fessor, adquirir um eclético conhecimento dos conceitos da arte
nas suas variadissimas formas de realizagao.

Assim € que, no tema da visao artistica, procuramos o en-
sejo para dissertar sobre alguns aspectos da criacao, da percep-
cao do artista, de como éle vé para criar.

Sob a aparéncia possivelmente ambiciosa do titulo do nosso
trabalho nio vai contudo nenhuma promessa de oferecer um
tratado da visao artistica. Esta impressdo tao logo se desvanece
em vista do porte do volume apresentado.

Seu cunho nao é normativo, pois, como procuraremos evi-
denciar, o valor reside na maneira especial de visao de cada um,
o que nos afasta da possibilidade de acreditar na indicacao do
“como se deve ver”.

Nao pretendemos também que o tema seja inteiramente
novo, mas, sendo eternas as leis da criacao artistica, nem por
isso os resultados de seu emprégo sao idénticos, e nessa margem
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de interpretacao pessoal das coisas eternas transita, sem davida,
a diferenca com que vemos, sentimos e criamos em nosso mundo.

E desde que estamos cuidando de situar propodsitos, aprovei-
tamos o ensejo para prevenir, antes da leitura do texto propria-
mente dito, que a linguagem e a forma literaria, malgrado
nossa vontade, ndo contém certa fluidez e beleza préprias ao
dominio adquirido pelo constante expressar literario, que nos
poria em condicGes de provocar no leitor, através de uma “energia
evocativa, o despertar comovido do sentimento como melhor
meio para atrair-lhe com veeméncia o raciocinio” !; procuramos,
contudo, dentro da linguagem simples que adotamos, garantir,
tanto quanto possivel, a clareza das idéias expressadas.

A 4,

1 FLEXA RIBEIRO.






TEORIA E ARTE

Em arte, toda teoria verbal corre risco de contradicao. Ha
um campo, porém, onde sua afirmacao pode ser absoluta: na
criacao.

Toda teorizacao, assim, se converte em conjecturas, tra-
cando uma curva que nunca se fecha para formar um circulo
perfeito. Esse sentido unitario da verdade absoluta s6 é atin-
gido na obra criada, com sua entidade a parte, imprevisivel e
inexplicavel. E’ fazendo que se inventa, e inventando que se
cria. E’ bem nas vozes do siléncio que a elogiiéncia se produz,
levando MALrRAUX ! a observar que “as relacoes entre as teorias e
as obras pertencem mais & comédia do espirito. Os artistas
poem em teoria o que desejariam fazer, mas fazem o que éles
podem; e seu poder, as vézes, € mais fraco que suas teorias, e
por vézes mais forte do que elas”.

1 AwnDRE MALrRAUX — Les Voix du Silence.



P e

Esse absolutismo da criacao, além do mais, se reporta a cada
obra. Tudo lhe é essencial e intrinseco, o que lhe confere ca-
rater de coisa criada. Nela entram, naturalmente, elementos
comuns a outras realizacoes artisticas, porque “as leis da beleza
sao eternas, os mais violentos inovadores se submetem a elas
sem dar-se conta; submetem-se a seu modo, e nisto reside o
interésse” 2 (Max JACOB) .

As teorias perdem, assim, qualquer carater normativo em
relacao ao conjunto total formador da obra. Sua oOrbita de gra-
vitacao se faz em térno da obra, dela sendo seu satélite. Tran-
sita, sem duvida, na parte racional e discursiva que toda arte
contém, mas nao a traduz.

A tentativa de traducdo da obra plastica tropeca com a
propria heterogeneidade dos meios de expressdo, aliada a difi-
culdade de determinar exatamente o ideal plastico.

Com a prudéncia que lhe caracteriza a critica, H. REap de-
clara: “ainda acreditando que toda obra de arte possua algum
principio de forma ou estrutura coerente, eu nao daria impor-
tancia manifesta a ésse elemento, pois quanto mais se estuda
a estrutura das obras de arte que vivem gracas a seu direito e
encanto intuitivo, mais dificil se torna reduzi-las a férmulas
simples e explicaveis”.

E, para aclarar ainda mais o nosso pensamento, buscamos
o testemunho de MarrTaIN ao dizer que “finalmente a concepgao
da obra nao é de maneira alguma o projeto elaborado desta, ou
seu plano de construcdo. E’ uma vis2o simples, ainda que, vir-
tualmente, riquissima de multiplicidade, da obra por fazer, cap-

2 Max JacoB — Arte y Escolastica — pag. 185.
3 H. REap — Sign. del Arte, pag. 12.
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tada em sua alma individual, visdo que é como um gérmen ou
uma razao seminal da obra, e que participa do que BERGsON
chama intuicdo e esquema dindmico, que afeta ndo somente
a inteligéncia, mas também & imaginacdo e a sensibilidade do
artista, que responde a um certo e inico matiz de emocao e de
simpatia, e, precisamente por isso, é inexprimivel em conceitos.
O que os pintores chamam sua “visao das coisas”, desempenha
aqui uma funcao essencial”. *

No que concerne a educacao artistica, o problema nao apre-
senta aspecto muito diverso.

Sob o ponto de vista ideal, todo aprendizado artistico devéf’

basear-se na contemplacao direta, e o processo da crlagéo RO

apreendido pelo contagio do exemplo criador. \w

Alguns teéricos tentam as normas do aprendizado de arte;._
acontecendo freqiientemente, tender a esquemas improficuos,
pelo desejo quase inevitavel de “precisar” ou especificar.

Possuindo exigéncias incomuns, a didatica especial de arte
se afasta do sentido normal de método, e quanto mais insistimos
em precisar-lhe os limites, tanto mais éstes se ocultam na
complexidade de sua natureza singular.

Assim, grande dedicado ao problema educacional artistico,
HeBer Reap acha que “para apreciar a arte é necessario prati-
ca-la, e deve-se ensina-la em intimo aprendizado, sendo que o
professor deve ser um artista ndo menos ativo que o discipulo,
porque arte nao se deve aprender por preceitos, por instrucao

4 J. MaritaIn — Arte y Escolastica, pag. 186.
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verbal alguma, sendo ainda, em realidade, um contagio que se
comunica entre os espiritos como fogo”.®

Muitas vézes, no intuito de metodizar e sistematizar a ma-
téria, pensando alcancar maior eficiéncia, professores se afas-
tam da verdadeira didatica artistica, que — perdoem-me o para-
doxo — reside num certo adidatismo, que classifico como uma
disponibilidade espiritual sem esquema, sempre pronta a tomar
0 rumo que, no momento, mais se fizer necessario.

Essa maleabilidade muito bem a compreendeu o professor
e artista Lecoq DE BOISBAUDRAN, cuja dedicacdo ao ensino ar-
tistico o tornou conhecido, quando dizia que “ao professor diz
respeito unicamente as aplicagoes inteligentes e espontaneas;
€ o método vivo, que nenhum método escrito pode nem deve
suprir”. ©

As teorias, generalizacoes e conceitos fundamentais da
criacdo artistica devem existir no professor como fundo de cul-
tura para nortea-lo em suas conclusoes, passando a representa-
rem perigo no momento em que sua aplicacao literal pretenda
20 método didatico, como norma comum, porque “o valor das
regras artisticas est4 na producdo de quem as faz, nao no con-
formismo de quem as recebe”. (FIEDLER).

Assim € que, ao ser convidado por GuUsTAVE GEOFFROY &
expor suas idéias sObre o ensino de desenho, CAzIN recusou-se
a dar uma resposta precisa, dizendo que os principios verda-
deiramente elementares deveriam parecer ineficazes em sua
quase ingenuidade, quando estao escritos; LEcoq, mais audacio-

5 H. REap — Correo (El), N.°2 10/1953, pag. 7. :
6 H. L. pE BoiseaubrRaAN — L’Educ. de la M. Pittoresque, pag. 3.
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50, OS escreveu, mas sempre sob a ressalva de que somente pelo
meétodo vivo o professor deve aplica-los.”

E’ necessario, no entanto, que explanacoes se facam em
torno dos problemas da arte e “sem duvida, para a imensa parte
de trabalho racional e discursivo que a arte contém, a tradicao
de uma disciplina e da educacao por mestres e a continuidade
no tempo da colaboracao humana, em suma, a via disciplinae,
é absolutamente necessaria, trate-se da técnica propriamente
dita ou dos meios materiais, ou de todo abastecimento concei-
tual e racional que requerem e acarretam certas artes, ou, fi-
nalmente, da indispensiavel manutencao de um nivel suficien-
temente elevado de cultura na média de artistas e artesaos, a
cada um dos quais é absurdo exigir que seja um génio original”. ®

A codificacao e aplicacao, entretanto, de sistemas dados
como auxiliares ao adestramento visual, participam de uma
parte racional que, por certo, tdda técnica de arte contém, mas
em sua duracao excessiva reside o perigo de que o meio se con-
verta em fim, tornando-se nesse caso, necessario que se proceda
a uma “dosagem” essencial, a fim de que o interésse perceptivo
de cada um nao seja desvirtuado no sentido do automatismo vi-
sual racionalista e uniformizante. De outra parte, é necessario
assegurar-se ao iniciante a confianca em atender ao apélo de
sua visao interior, que se manifesta mesmo no mais ingénuo pro-
posito criador.

A “medida” porém, désse intercAmbio “racionaliza¢ao-emo-
tividade”, s6 poderad contar com uma constante mensuravel: a
sensibilidade do professor; e € no proprio aluno que podemos en-
contrar a melhor indicacdo de nosso proprio ensinamento.

7 L. BoIsBAUDRAN — Ob. Cit., pag. 11.
8 J. MariTarN — Ob. Cit., pag. 61.












PERCEPCAO VISUAL

“Belo é o que agrada a vista.”
S. THoMAz DE AgQUINO

Ao abordarmos o tema da visao para o nosso trabalho, nao
pretendemos categorizar inflexivelmente as exigéncias da cria-
cao artistica quanto ao elemento visual, parte de um extenso e
" complexo conjunto que € a obra de arte. Mas sua importancia
resulta, ao nosso ver, enorme, pois, no conhecimento sensitivo,
- 0 homem encontra a intuicao requerida para a percepcao do
belo, ao passo que a inteligéncia ou a razao necessitam sempre
abstrair e discorrer para apreender.

A captacao do belo se faz entdo por via sensorial, em opo-
sicao ao raciocinio especulativo da ciéncia, e nas artes visuais
tudo se resume, de inicio, em “uma visao, quer dizer, um conhe-
cimento intuitivo e um goézo”.?*

1 J. MariTaIN — Ob. Cit., pag. 37. .
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Nao excluimos com isso a importancia da inteligéncia no
artista, mas, “contemplando o objeto intuitivamente através dos
sentidos, a inteligéncia goza de uma presenca, goza a presenca
radiante de um inteligivel que nao se mostra a seus olhos tal
qual é, se se separa dos sentidos para abstrair e raciocinar, se-
para-se de seu gozo, perdendo o contacto com essa irradiagao”. ?

Vemos e percebemos segundo os nossos sentidos e todo o
nosso complexo interior, e nesse ato de ver muitos sao os fa-
tores que intervém e se manifestam. Esses fatores, em tultima
analise, se resumem em nosso proposito visual interior e con-
tingéncias acidentais exteriores.

Désse intercambio resultam as maneiras como vemos um
determinado objeto, num determinado momento, com um de-
terminado intuito. Isto teria levado GoOeETHE a dizer que “em
cada objeto ha uma quantidade infinita de significacoes; o
6lho sé vé o que lhe permitem ver os meios de que dispoe”.

A visao, como todas as nossas faculdades, € comandada pela
nossa vontade. Embora desinteressados em ver, desde que este-
jamos de olhos abertos, éstes nao cessam sua atividade, isto €,
nao param de ver. Esta nao é, no entanto, uma visao requerida.
De acordo com nossa vontade de ver (consciente) nés valoriza-
mos o que estamos vendo, isto €, utilizamos a visao.

Ver, nesse sentido, é um ato de vontade. Em condicoes
o6ticas normais, ver ou perceber, demanda querer. Como no dito
popular, “o pior cego é aquéle que nao quer ver”. Refiro-me,
naturalmente, aquela visao interessada, discriminativa de um
aspecto dentre os multiplos que se apresentam simultdneamen-
te & nossa visdo. Désses multiplos e simultineos aspectos que

2 J. MARITAIN — Ob. Cit., pag. 168.
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interferem em nosso campo visual, a nossa vontade de ver, isto
€, 0 nosso intuito visual, intervém e seleciona em sua medida
util, atendendo ao especial interésse com que estamos vendo.

A percepcao visual desenvolve, assim, uma acao, como
define WorrRINGER dizendo que “qualquer linha me pede, para
que a capte, uma atividade perceptiva. Tenho que ampliar a
visao interna até que abarque téda a linha; uma vez captada,
tenho que deslinda-la interiormente e isola-la de seu ambiente.
Portanto, qualquer linha me exige aquéle movimento interior
que compreende os dois fatores de ampliacdo e delimitacao”.*

Dai concluimos que nao vivemos em um espaco organizado,
em que cada objeto se apresenta isoladamente a nossa visao,
mas em conjunto indiscriminado.

Nossa visao é que organiza e discrimina, isolando os objetos
ou associando-os, segundo nosso intuito.

Esta discriminacdo, no entanto, nao seleciona os objetos
somente quanto ao niimero para que se possam manter no cam-
po de nitidez, mas também agindo diretamente sobre éles, pois,
como observa REeap, “nés, contudo, envolvemos nao somente a
forca discriminativa, que é essencial a apreensao do objeto,
mas também uma férca de reacao em nosso proprio interésse
pelo objeto”. *

A reacao desenvolvida pelo interésse particular com que
vemos resulta da combinag¢ao do nosso intuito visual interior
com a realidade exterior observada. A propor¢ao que ésse intuito
interior varia, muda, sem divida, a identidade dos objetos obser-
vados. Ainda em WORRINGER encontramos, em sua explicagao

3 W. WorrINGER — Abstracion y Naturaleza — pag. 20.
¢+ H. READ — Educ. Through Art — pag. 37.
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sobre a percepc¢ao, o testemunho de que “a forma de um objeto
é sempre o sér formado por mim, por minha atividade interior.
E’ um feito fundamental de tdda a psicologia e muito mais
ainda de toda a estética, que no sentido restrito da palavra nao
ha nem pode haver, ainda que seja um disparate, o objeto sen-
sivel. Posto que o objeto s existe, € s6 de objetos déste tipo
podemos falar, compenetrado por minha atividade, por minha
vida interior. Esta percepcao nao €, pois, uma percepcao qual-
quer, arbitraria, mas ligada necessariamente ao objeto”.5

A vida interior que possuimos gera por assim dizer uma
predisposicao perceptiva para captar, num conjunto indiscri-
minado de objetos, aquéles que vém de encontro a essa predis-
posicéo, explicavel por psicélogos como sendo uma espécie de
vivéncia fisiognomica, resultante da impregnacéo do “ego” do
observador nas coisas que contempla, e essa impregnacao feno-
menologica empresta carater fisiognémico ao objeto, fazendo
com que éste nos chegue através de um sentimento global ini-
cial, pela preponderincia do que néle é valor expressivo.

Registram também a existéncia de uma imagem interior
que muitos possuem mais ou menos acentuadamente, classifi-
cando-as de imagem “eidética” que intervém nos atos da per-
cepcao.

Em um ensaio sobre o assunto da personalidade do artista,
M. Peprosa® nos d4 uma boa documentacdo sobre a matéria,
e dentre outros aspectos, focalizando ésses modelos interiores e
seu intercAmbio com a realidade exterior, escreve: “sao dois
mundos, na realidade entranhadamente ligados entre si, dificil-

5 W. WorrINGER — Ob. cit., pag. 21.
¢ Marto PEDROSA — Forma e Personalidade.
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mente separaveis na pratica. Mas é dessa sincronizagao que pro-
vém o carater fisiogndmico, afetivo, de tdéda forma”.

Assim explica que o fenomeno se da pela existéncia de
imagens internas constituidas por uma vivéncia significativa
de tipo afetivo, a qual precederia genéticamente ao desenvolvi-
mento da verdadeira imagem otica.

Dai os objetos de importancia significativa para as pessoas
se apresentarem com maior clareza, na visao eidética, enraizada
na esfera afetiva profunda, do que os objetos indiferentes.

Nossa visao, portanto, nao é um espélho neutro que reflete
indistintamente e sem significado tudo o que tem diante de si,
mas antes, escolhendo as imagens que deseja refletir, pelos sig-
nificados que lhe sao uteis. Somos, antes de tudo, um organis-
mo vivente, e éste organismo se manifesta e estd contido em
todas as nossas experiéncias, isto é, mesmo em nossos atos de
percepcao.

Por um constante desejo de forma, os artistas, em seus atos
de percepcio, impregnam as coisas que véem, segundo seus in-
tuitos de arte. Olhando o mundo com uma visao interesseira,
os artistas sempre o véem em térmos plasticos, e “nada é menos
interessado do que a nossa visao. O primeiro ato, consciente ou
nao, do pintor como de todo artista, € mudar a funcdo dos ob-
jetos”. (MALRAUX) .

Sem ambicao de fazer obra filoséfica sobre a fenomenologia
da percepcao, nosso proposito é pér em evidéncia certas manei-
ras de ver do artista, nao pretendendo mesmo esclarecer a qua-
lidade da percepcao artistica quanto a sua natureza genética,
contentando-nos permanecer no terreno das constatacoes.
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Mesmo porque, a definicao da especial qualidade da percep-
cao artistica implicaria na definicao de arte, que nao possuimos.
Pois, como se expressa Reap, “a resposta da mente a todo ato
de percepcao nao é um acontecimento isolado: ela € parte de
um desenvolvimento seriado, acontecendo em um conjunto or-
questrado de sentimentos de percepcoes e sensacoes, controlado
pelo que chamamos de sensibilidade”. ”

Como vemos, todo ésse mecanismo da sensibilidade, (no
caso, a sensibilidade artistica) controlando as percepcoes e sen-
sacoes, € coisa indefinivel em sua esséncia, sendo apenas possivel
apreciar os resultados concretos da expressao (obras), onde
ésses sentimentos foram utilizados.

Na definicdo de Crocg, tudo se resume a uma intuicao, que
reine a um tempo as trés fases do fenomeno: conceito — per-
cepcao — expressao. ®

Como demos a entender, a percep¢ao é fruto de um intuito
interior e, para nds, o intuito artistico € o que mais influi pela
sua qualidade e vontade de criar e expressar.

Essa vontade de expressao artistica, levou FI1EDLER a con-
cluir que “o artista se caracteriza, pois, por seus dotes privativos,
que o poem em situacao de passar do ponto da percepcao intui-
tiva a expressao intuitiva. Sua relacao com a natureza nao €
intuitiva mas sim expressiva, e nisso reside o verdadeiro mi-
lagre da arte”.®

Assim, concluimos que o artista quando vé, vé expressiva-
mente, em térmos plésticos, e sua visdo, de certa forma, ja &

7 H. REap — Ed. Through Art, pag. 38.
8 B. CrRocE — Estética.
9 E. MEuMAN — Intr. a Estética Atual, pag. 95.
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expressao em potencial que passa a existir na obra em sua rea-
lizacao material.

Fieprer faz ainda notar que na contemplacao da realidade,
tanto o investigador cientifico como o artista nao o fazem de
maneira passiva, e sim fazendo-a evoluir, pelo efeito do seu la-
bor ativo. Apenas cada um o faz de modo diverso: o investigador
com idéias e conceitos; o artista com os meios de representacao
de sua arte, os quais devem procurar um peculiar conhecimento
do mundo.

Sob os olhos dos artistas, a natureza constantemente se
metamorfoseia, e sua realidade se converte no momento em que
se insere na realidade da obra. Nessa transicao opera-se o fe-
nomeno criador. Arte é uma atividade criadora. No seu afa de
criar, o artista submete as coisas que vé & sua sensibilidade in-
terior, iluminando aspectos desconhecidos da realidade. Os
objetos, as relacoes, as viveéncias participam da obra. Resta
sempre, porém, na arte, um enigma que o artista cria, que cha-
mamos de beleza, cujo mistério nao explicamos; sentimos apenas.






CONTEMPLACAO E OBRA

Ao iniciar-me em pintura, era da realidade que buscava os
meus assuntos, notadamente a paisagem. Nao possuindo ainda
qualquer tirocinio de arte, o objetivo era aproximar-me o mais
possivel da realidade como a via, através da exatidao das cores
e do desenho. Resultava, tenderem os meus primeiros estudos
a uma grande servidao reprodutiva. Certa vez, visitando o ate-
lier de um artista, entusiasmei-me com a beleza que suas pai-
sagens apresentavam, pela luminosidade de suas cores e a ex-
pressao de sua técnica. Reparei entao, além da representacao dos
elementos da natureza, que constituiam a paisagem, que a
sensacao de luz era obtida pelo contraste acentuado entre os
tons na luz e na sombra. O emprégo de cores frias, azul e vio-
laceo nas sombras, e as quentes, amarelo e vermelho na luz, fa-
ziam com que nos quadros vivesse uma luminosidade solar.

Entusiasmado com o que vira, procurei na natureza um
assunto que se assemelhasse bastante aos abordados pelo artista
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que visitei, e, ao olha-lo, nao vi propriamente a presenca dos
azuis puros na sombra nem dos amarelos e avermelhados na
luz, mas, tomando o material, pintei um quadro cujo resultado
se assemelhou bastante aos do meu amigo pintor.

Dessa ocorréncia, algumas conclusoes podemos tirar, con-
siderando-a sob diversos aspectos.

Antes da visita ao pintor, quando buscava a natureza, minha
visao nao desejava mais que capta-la como a via, sem compro-
misso, pelo menos consciente, com uma forma pré-estabelecida.

Apoés a minha visita, minha visao procurou na natureza um
assunto analogo aos do artista, e ao pintar empreguei as cores
quc nao via propriamente, mas que satisfaziam a visao da rea-
lidade com a que ja vinha pré-estabelecida pelo intuito de arte
semelhante ao das obras contempladas. Em realidade porém,
apesar da semelhanca de procedimentos quanto ao colorido, luz
e sombra, meu trabalho apresentou algumas variacoes que mi-
nha personalidade registrou de forma particular, resultando,
assim, que a contemplacao da expressao do pintor também so-
freu o filtro da minha visao pessoal.

Isto nos lembra de MaLraux haver dito que o artista comeca
vendo a natureza através de outro, e que o inicio de todo grande
artista é o “pastiche”.

Mas, em verdade, o “pastiche” s6 vai até onde éle concorda
com a forma alheia. E sua visdo, ao selecionar as experiéncias
do passado, o faz sob uma censura pessoal, e na medida em que,
as experiéncias de outrem vao se incorporando ao seu senti-
mento, ndo por soma, mas por assimilacao, vao também mode-
lando-se sob sua sensibilidade, tornando-se caracteristica par-
ticular. No capitulo da “Expressao na Teoria da Forma”, GuiL-
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LAUME explica que “a inteligéncia do comportamento humano
pode ser enriquecida e precisada por associacoes que tenham
por base nossas reminiscéncias pessoais, porém ésses elementos
se integram com propriedades formais que se bastam a si mes-
mas, e, se essas experiéncias intimas sao evocadas por ésse com-
portamento dos demais, € em virtude de uma comunidade pri-
mitiva de estrutura”.’

E’ assim que, versando dentro de uma “escola’” de arte
os artistas se distinguem como personalidades e o estilo torna-
se um acordo de visao com as variantes pessoais de cada um.

Em virtude de uma comunidade estrutural da sensibilidade,
as obras de arte, em certos periodos, apresentam fatdres co-
muns em relacdo as suas formas, influenciando-se mutuamen-
te, levando a visao dos artistas a um certo compromisso visual
na contemplacao da natureza. Queremos dizer que, sob uma
forma “comum” de ver, dentro de periodos da histéria artistica,
essa maneira visual tornou-se responsavel pela criacao de es-
tilos. Ver de acordo com a sua época € estar dentro do estilo
da época, e tudo o que é visto se enquadra nessa maneira atual
de visao.

Em suas sucessivas conquistas visuais sobre a natureza,
cada etapa visual condiciona certas possibilidades oticas as
quais os artistas se acham vinculados.

Em cada época, a visao do artista cristaliza-se em deter-
minadas formas, fruto de seu intuito artistico interior e da ca-
pacidade visual de seu tempo e, como explica WOLFFLIN, “tOda
intuicao artistica vem unida a certos esquemas decorativos — a
visualidade cristaliza-se em determinadas formas para a vista.

1 PaurL GumLAuME — La Psicologia de la Forma, pag. 218.
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Agora bem: em cada nova forma de cristalizacao sera eviden-
ciado um novo aspecto do contetido do mundo”.?

Toda idéia é nova, porém, até que sofra o desgaste, isto €,
o proprio espirito percorre, como na natureza biolégica, um
ciclo vital com as trés fases de nascimento, maturidade e deca-
déncia.

Apés todo ciclo vital completado, surge uma nova forma cria-
dora, e, no dizer de MarrTain, “o verdadeiro criador, em arte é
aquéle que encontra um novo analogado do belo, uma nova ma-
neira em que a claridade da forma pode resplandescer sGbre a
matéria”, ?

O artista criador, assim, caracteriza-se, de certo modo, pelo
rompimento com a forma de producao artistica de seu tempo e,
segundo WAGNER “0 homem que nao foi, desde seu nascimento,
dotado do espirito de descontentamento de tudo o que existe,
nao chegara nunca a descobrir o novo”.

O novo, desta forma, implica em uma contraposicao a regras
até entao utilizadas, de uma certa maneira cristalizadas, e o
rompimento dessa cristalizacao em uma personalidade comple-
tamente nova, ao que FIepLER denomina de personalidade genial
e significativa, notando que seu aparecimento € muito mais o
ponto de partida de uma nova série do que a conclusao de uma
série passada, posto que a esséncia do génio é abrir os olhos do
mundo, de tal modo que os homens pensem que estiveram cegos
até entao.” *

2 E. WOLFFLIN — Conceptos Fundamentales en la H. del Arte, pag. 312.

3 J. MARITAIN — Ob. cit., pag. 63. 3
4 L. VENTURI — H. de la Critica de Arte, pag. 246.
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Mas os olhos dos homens nem sempre se abrem de pronto
para o novo. Sua aceitacdo se faz, por vézes, lenta. A visao ne-
cessita familiarizar-se com os novos simbolos para que a nova
forma se acomode a um novo padrao visual. Diante de situacoss
novas, o acervo do passado acumulado na memoria nem sempre
desempenha uma funcgao esclarecedora, requerendo nova ini-
ciacao. Nossa percepcao visual, como todas as nossas funcoes
organicas desenvolve-se de acordo com as espécies de trabalho
que tem de executar, e um novo processo visual requer um certo
exercicio, isto é, uma vivéncia contemplativa que conduzira a
compreensao de uma nova organizagao de imagens.

Outra nao é a dificuldade que o aparecimento do novo oca-
siona em arte, quando, por exigéncia do intuito artistico, a
obra apresenta o tema composto segundo um novo ritmo asso-
ciativo de suas partes, em busca de uma nova harmonia.

Para o espectador, também a visao se cristaliza sob certas
formas vigentes de expresséo e, por isso, a reacao inicial, quase
sempre, é recusar os acontecimentos que exigem uma reversao
em seus padroes visuais.

Conquanto nao seja o assunto o aspecto Unico que encerra
o valor artistico de uma obra, em obras cujo figurativo é sub-
metido a uma grande transfiguracao estilistica, ainda assim sua
captacao é complemento para maior compreensao da forma em
sua indissolubilidade com a matéria. A atmosfera intima do
quadro participa dos simbolos figurativos imersos em sua trama
composicional, servem, até certo ponto, de guia a uma melhor
compreensao da estrutura pictérica e esclarecem certos por-
qués das sinteses e estilizacoes.
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Com grande clareza, MARITAIN explica que “a vista e a in-
teligéncia, sendo soberanamente cognoscitivas e dirigidas ao
objeto, nao podem sentir gézo completo se ndo conhecem de
um modo suficientemente vivo o objeto-signo, sem duavida, por
sua vez — que lhes seja significado pelo volume, a cor ou a pa-
lavra. A vista, por conseguinte, e a inteligéncia exigem perceber
ou reconhecer, na obra, algum elemento legivel. Mas, sem da-
vida, nao se trata aqui mais do que uma condigao extrinseca a
arte, formalmente considerada”.®

O fendémeno da relutancia em aceitar determinadas formas
de expressao reside na falta de vivéncia contemplativa, e sua
solucao se obtém pela freqiiéncia da contemplagio do novo.

Faltando o elemento associativo da memoria com experién-
cias passadas, nossa visao se perde diante do novo.

Tomando como exemplo uma experiéncia de KOELER, ex-
posta por P. GUILLAUME, procuraremos ilustrar, objetivamente,
ésse ponto.

“Tomemos a KOELER (sic) a figura 15-A, onde todo mundo
vera sem duvida, dois contornos fechados, sem significacao, e
cortados por uma reta. De modo algum se percebera, sem ser

f®
Soaidoe
advertido, a cifra 4 (muito familiar) porque cada uma de suas
partes essenciais perde sua individualidade em virtude das leis
figurais.
© 5 J. MARITAIN — Ob cit., pag. 80.
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Dir-se-a, talvez, que nao ha o costume de vé-la em tal con-
junto de linhas; sem duavida, é visivel na figura b, ainda que
jamais tenha sido vista, porque seus elementos ja nao sao absor-
vidos por estruturas de forte unidade”.®

Assim, concluimos que, muitas vézes, os objetos represen-
tados em um quadro, sao mais ou menos absorvidos pelas es-

truturas mais ou menos fortes, em atencéo a unidade formal
da obra.

Désse modo, a conquista de certos géneros de producao ar-
tistica exige a apropriacao paulatina de seu novo significado
simbdlico. A consciéncia da forma, a consciéncia incipiente do
simbolo, vai imprimindo sua entidade a percepcao e a intuicao,
a medida que esta se fortalece, esclarece e estende. Ambas se
cbjetivam a medida que a energia da forma consegue iluminar,
diferencar, organizar o sombrio e indistinto caos perceptivo.
A visao puramente instintiva, a entrega total as impressoes
imediatas, as impressoes do momento, cedem terreno a visao
por meio dos significados. Esses significados sao susceptiveis
de repeticao e reiteracao; algo nao préso simplesmente ao mo-
mento, mas considerado como algo em si mesmo, idéntico em
varios momentos da vida na apropriacao e no uso por muitas
pessoas diferentes. Gracas a essa identidade do significado da
forma, destacando-se da diversidade de impressoes momenta-
neas, vai emergindo, gradual e paulatinamente uma determi-
nada consisténcia, um cosmos comum.

Este mundo da forma acaba por solicitar a criacao de um
padrao visual capaz de captar, na diversidade de seu uso, o

6 P. GUILLAUME — Ob. cit.
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valor singular com que cada uma objetiva a intencao especial
com que o artista a criou.

Désse modo, contemplar a obra de arte nao se prende so-
mente ao deslinde de suas formas como um jogo de adivinhacao,
que tao logo queda sem interésse, mas implica num processo
produtivo, criador. Através désse mecanismo, o espectador nao
s6 logra penetrar na visao de uma ordem existente, mas tam-
bém contribui de sua parte a essa ordem; participa da obra nao
simplesmente, apropriando-se como algo existente e dado, mas
sim & medida que o adquire para si, como algo peculiar, contri-
buindo para conserva-lo e renova-lo.

Essa capacidade de incorporar-se e identificar-se afetiva-
mente com a obra, constitui a base da teoria da projecao sen-
timental (Einfiihlung — endopatia) em que Lipps, um de seus
mais destacados tedricos, diz que “em prazer estético se con-
verte a atividade perceptiva no caso da projecao positiva, que se
da quando as minhas tendéncias naturais de auto-atividade coin-
cidem com a atividade que me pede o objeto sensivel. E tam-
bém, diante da obra de arte, s6 se pode falar de projegao posi-
tiva. S6 até onde existe esta projecao sentimental, sao belas
as formas”.”

A identificacao com a obra de arte, em sua contemplacao,
exige, portanto, afinidade do espectador para com o autor da
obra, subentendendo-se que, no caso dessa correspondéncia,
quem contempla, possui a iniciacao necessaria a captacao dos
simbolos visuais nela utilizados, pois que téda obra de arte
inclui uma visao especial do mundo, subordinada ao meio pelo
qual o artista se expressou.

7 W. WORRINGER — Ob. cit., pag. 21.
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Pois, como diz MarITAIN, “a arte tem por efeito préprio
fazer participar ao que goza da obra, o conhecimento poético
cujo privilégio tem o artista. Esta participacdo é um dos ele-
mentos da percep¢ao ou da emocao estética, no sentido de que,
produzida imediatamente com um efeito proprio pela percep-
¢ao ou emocao do belo, volve sébre si mesma, a alimenta, am-
plifica e aprofunda”. ®

Acentuando cada vez mais os valores pléasticos da obra, o
mundo das formas na arte de nosso tempo, incontestavelmente,
exige maior iniciacao para compreender e sentir a realizacao
artistica atual. Pois nas artes do desenho, tendo comecado com
maior aproximacao da percepcao da natureza, muitas vézes se
pode julgar o assunto como valor de arte, acarretando com
freqiiéncia a apreciacao equivoca da obra, mas, por outro lado,
oferscendo-se mais a compreensao pela simplicidade de sua in-
vencao naturalista.

Essas qualidades da forma expressiva que apareciam liga-
das a representacao dos objetos, aos poucos foram adquirindo
certa autonomia, € o apélo dos simbolos em sua pureza
mais ou menos hermética, foi exigindo uma visao mais espe-
cializada.

Esta autonomia criou suas leis visuais em obediéncia a um
novo intuito expressivo, dirigidas ao 6lho do espectador. “Este
recebe a beleza a medida do contacto com as obras de arte, que
vai afinando a receptividade dos sentidos, 0 que permitira des-
cobrir as harmonias, sutis ou nao, e as relagoes que constituem

as cadéncias, o ritmo das formas, seu acdrdo e variedade”.®

8 J. MarrTaiN — Ob. cit., pag. 211,
9 M. BaraTa — Concepcido Atual da Nat. da Escultura, pag. 10.






MODOS VISUAIS

Dentre a infinita gama de maneiras visuais, com suas cor-
respondentes formas de realizacoes artisticas, dois comporta-
mentos estéticos perceptivos respondem pelo maior antagonismo
entre elas: a visao idealistica e a visao naturalistica. Pode-se
dizer que téda variedade oscila entre éstes dois distintos polos
da sensibilidade.

A arte, participando entre realismo e idealismo, déles se
acerca alternadamente.

A fim de tornar bem claro o sentido dos térmos naturalis-
mo e idealismo na acepcao que empregamos, deter-nos-emos um
pouco na definicao dos mesmos.

Naturalismo, para nés, é o que vem diretamente da percep-
¢ao das coisas da natureza e dentro das realizacOes artisticas
désse teor, as formas naturais sdo respeitadas com mais rigor
em seu carater proprio. A visao naturalista procura ver as coi-



=i @B =

sas em seu sentido literal, e os acidentes momentineos, bem
como o meio em que se situam, s@o registrados juntamente com
os caracteres especificos dos objetos. Podemos dizer, para re-
forcar a compreensao do mecanismo pelo qual o comportamento
perceptivo naturalista se processa, que o naturalista soma a
realidade visivel, sua intencao expressiva e criadora, seu obje-
tivo é acentuar a realidade expressivamente.

Em oposicao, o comportamento visual idealista significa
u’a maior elaboracao mental interior, no sentido do ideal dese-
jado. A visao idealistica busca, nas coisas, nao so a sua aparéncia
visivel, mas, também, um resumo essencial, uma, espécie de es-
trutura geral e eterna, independente do momento e do meio na-
tural em que estao situadas, portanto intemporal. Sua verda-
deira situacao € interior, espiritual.

Assim, procede por uma espécie de supressao (do acidental),

ou melhor, seu intuito é de extrair algo como esséncia, seu labor
¢ de analise e sintese ao mesmo tempo.

De acordo com estas duas definicoes que fizemos, podemos
estabelecer, entre naturalismo e idealismo, uma certa relacdo
de antagonismo entre os elementos espacial e temporal no pro-
cessamento dos dois distintos intuitos visuais.

A idéia désse esquema nao é inteiramente nova e dentre as
varias teorizacoes dos historiadores e criticos de arte que se
apoiam na significacao dos simbolos visuais nas artes plasticas,
nos apoiaremos com maior freqiiéncia em alguns argumentos
lancados por W. WORRINGER em seu ensaio’, procurando, en-
tretanto, levar mais além a aplicagao da teoria, isto é, até a

1 Abstraccion y Naturaleza.
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arte atual, bem como acentuar, mais generalizadamente, o in-
tuito naturalista e idealista, cingindo-nos apenas as investi-
gacoes das realizacOes artisticas que se processam sébre uma
superficie plana: no papel, na tela ou no muro, em sua corre-
lacao com o comportamento visual.

As representacoes visuais operam por meio de signos ba-
seados entre os estimulos sensoriais e sua correspondéncia com
a estrutura visivel do mundo fisico. Os elementos de espaco e
tempo necessitam ser traduzidos em relacoes de superficie no
plano pictorial. Segundo os propositos artisticos, podemos apre-
ciar como foram ordenadas algumas relagoes visiveis de es-
paco e tempo, isto €, de extensao, de profundidade e de movi-
mento. O desenvolvimento histérico da representacao mostra
uma gradual conquista dessas interrelacoes éticas em térmos
bidimensionais na superficie pictorica.

A experiéncia visual é, contudo, como explica KerEs? uma
experiéncia de espaco e de tempo. Uma distdncia — uma ex-
tensao no espaco — é percebida somente se hd um certo tempo
necessario a sua captacao, isto €, a cobrir essa extensao. E’ im-
possivel conceber um objeto material existindo instantanea-
mente.

Tbddas as caracteristicas de dimensdo, volume, forma, cOr
e distdncia nos sao revelados pela presenca da luz que, inci-
dindo sdbre os objetos, evidencia-nos algumas de suas formas.
Dissemos ‘“algumas de suas formas” porque, operando-se uma
mudanc¢a na direcao do foco luminoso, certas partes do objeto,
antes obscurecidas e invisiveis, nos sdo agora reveladas. Quando

2 G. Kepes — The language of Vision, pag. 143.
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o foco luminoso varia de direcao, os objetos sdo modificados em
sua aparéncia segundo os diferentes tempos de iluminacao.

Além das modificacoes ocasionadas pelas mutacoes da fonte
de luz, os objetos se modificam em nossa percepcao visual, pela
maior ou menor distancia com que estao situados em relacao
ao observador. Sofrem, com isso, a coOr, a dimensao e a nitidez
da forma.

A captacao désses elementos que modificam os objetos em
seu meio, tal qual os vemos, ou a supressao intencional de al-
guns de seus elementos modificadores, implica respectivamente
no proceder naturalista ou no idealista.

De toda a aparéncia do objeto em seu meio natural, de que
falamos, a visao naturalista nao pretende alterar a ordem e
representa os objetos situados em seus lugares, (espaco) e sob
as condi¢oes luminosas do momento (tempo). Sua visdo capta
nao s6 as duas dimensoes lineares de largura e altura, mas tam-
bém o faz em profundidade. Reline modelado, perspectiva li-
near e aérea.

O que chamamos de visao idealistica, porém, repudia o aci-
dental, e seu maior antagonismo se faz em relacao a profundi-
dade espacial e as deformacoes luminosas do momento. Sua
atencao se concentra nos elementos lineares e bidimensionais
da forma (largura e altura).

Expliquemos e exemplifiquemos, agora, qual a razao de ser
expressiva, como se unem essas duas maneiras visuais aos seus
respectivos intuitos artisticos, isto €, quais as suas funcoes
como simbolos visuais.

Essa explicacao tera que se prender de algum modo ao sig-
nificado psicoldégico dos propdsitos naturalista e idealista.
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Existe, na visao naturalistica, um prazer na contemplacao
dos objetos em seu meio vivente, baseado na sua aparéncia per-
ceptiva, e as leis orgédnicas que regem suas harmonias, sdo a
fonte natural inspiradora de beleza. Em suas expressoes de arte,
os objetos aparecem imersos no conjunto impdsto pelo meio onde
estao situados, em relagao ao qual vivem, atendendo nao s6 a
harmonia da composicao em superficie, bem como em relacoes
harmonicas de profundidade espacial. Seu simbolo visivo é a
perspectiva conica.

As expressoes de arte naturalista respondem por um certo
contentamento e deleite, provenientes de um ajustamento do
homem com a natureza. Como o define WORRINGER, 0 naturalis-
mo s6 pode surgir de onde a raiz da predisposicao, do desenvol-
vimento de favoraveis condigoes climaticas e de outros supostos
propicios, produz certa relacdo de confianca entre o homem e
o0 mundo circundante.

Na visao idealistica h& uma espécie de desejo de encerrar
a forma do objeto como unidade em si mesmo. A imagem nao
é fornecida unicamente pela aparéncia visual. E’ uma imagem
ideal do objeto em sua individualidade, independente do meio
em que esteja situado. Neste sentido, a percepcao visual reclama
o tatil, e ao sentido oOtico se retine o hdptico, para oferecer a in-
formacao ideal do objeto. No desejo de encerrar a forma do
objeto numa idéia absoluta de sua identidade, o idealismo abs-
trai todo o elemento que possa conturbar essa visao sintética.
Como ¢é concludente, a alteracao causada pela luz do momento,
bem como a distancia que deforma, sao os elementos que o idea-
lista procura abstrair.
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Na captacao déste resumo essencial do que vé, o homem
revela um desejo de eternizar a realidade mutavel, confessando
assim uma certa necessidade de organizar a aparéncia dispersa,
sob uma forma que cristalize numa visao ideal, quase conceitual
do mundo que o rodeia. “A sucessao temporal dos momentos da
percepgao mediante o processo puramente visual, se converte
em um todo para a representacao mental” (WorrINGER). Por-
tanto trata-se de uma visdo ideal que procura reduzir a um sé
tempo os varios momentos da percepc¢ao espacial, isto é, repre-
sentar planamente as relagoes de profundidade, sem, entre-
tanto, registrar a ilusdo espacial agindo na modificacdo dos
objetos, e o que importa € evitar a materializagao do espaco como
elemento da obra.

Essa forma de realizagao com .sua conseqiiente maneira
visual, corresponde ao homem da antigiiidade, (ou de algumas
escolas contemporaneas, como veremos adiante) ou porque des-
conhecesse ainda as leis 6ticas de percepcao visual ou — como
aponta WORRINGER — pag. 52 — justificando uma certa insegu-
ranca experimentada pelo homem primitivo diante do aspecto
momentaneo das coisas, designando-o como uma espécie de
sentimento que éle denomina de “agorafobia” advinda da visao
cadtica que possuia. Mais adiante, apoiando-se no testemunho
de Riecr, declara, a respeito da arte do homem na antigiiidade;
“nao é que naquele tempo soubessem que o espaco é u’a mera
forma de percep¢ao no entendimento humano, se nao que, 0
ingénuo afa de captar s6 a materialidade palpavel, devia pro-
vocar instintivamente uma tendéncia para a maior reducao
possivel do fenémeno espacial”.

A reducao dos objetos o mais possivel aos elementos bidi-
mensionais, nao deve, contudo, pressupor a exclusao total do
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sentimento volumeétrico das coisas, resultando em um mero
contorno de um de seus perfis visiveis, mas sim a tradugao das
dimensoes em profundidade, até onde é possivel, em relacoes
de superficie.

Esse procedimento associa-se, de certa forma, ao elemento
linear, pois a linha por si s6 é uma abstracao, propria a visao
idealistica. Assim, estabelecemos uma relacdo do desenho com
o registro de uma visao objetiva das coisas.

Além disso, a visdo ideal, por vézes, reclama um sentido
geometrizado, pois, como é viavel, o desejo de captar o essencial
pela abstracao dos detalhes acidentais da forma, leva conse-
quentemente a envolver mais ou menos os objetos em uma regu-
laridade geométrica definida.

Como simbolo bem definido, a reta é o elemento preferido,
resultado talvez da forma de cristalizacao da natureza inorga-
nica, em que os planos de sentido retilineo se encontram, provo-
cando retas em suas arestas. Com efeito, todas as formas, mes-
mo de superficies curvas muito acidentadas, podem ser redu-
zidas a faces planas, o que lhes evidencia a estrutura, dando-lhes
uma aparéncia mais solida e revelando as direcoes gerais de
suas formas.

Nas criacoes idealisticas da atualidade, de cunho geometri-
zado, em que o ideal se reporta a pureza do sentimento plastico,
a representacao do essencial levou MONDRIAN, em seu néo-plas-
ticismo, a reduzir os elementos nao somente a retas, mas, além
disso, a subordina-las rigorosamente ao sentido perpsndicular
de horizontais e verticais. Seu intuito, segundo seu préprio ma-
nifesto, era “da arte ter que atender a um exato equilibrio por
meio da pura criacdo plastica composta em oposicao absoluta.
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Neste sentido as duas oposigoes (horizontais e verticais) sao
equivalentes, quer dizer, tém o mesmo valor: necessidade pri-
maria do equilibrio. Por meio da abstracao, a arte interiorizou
forma e cor, submetendo a linha curva a sua maxima tensao: a
reta. Usando a oposicdo retangular — constante interrelacio-

nadora — estabiliza a dualidade universal-individual: uni-
dade.” ®

As tendéncias da realizacao idealistica abstrativa que aca-
bamos de assinalar, pertencem ao tronco geometrizador, em que
a forma tende a analogias com a natureza inorganica. Ha, con-
tudo, outro vasto tronco que podemos associar analogamente
ao processo de formacao da natureza organica, em que a forma
conta com a curva como elemento preponderante em suas rea-
lizacoes, e como exemplo mais extenso, podemos lembrar as for-
mas amebianas que tanta voga tiveram e tém, em muitas das
nossas realizacoes artisticas atuais, notadamente nas artes de-
corativas.

O naturalismo, tendo como base a percepgcao visual das
coisas tal como se apresentam, encontra no periodo da Renas-
cenca o seu maior desenvolvimento. Néle encontramos todas as
cogitacoes otico-cientificas, responsaveis pela visao, e a0 mesmo
tempo os estudos da constituicao dos objetos como conhecimen-
tos auxiliares & percepcao. Esse estudo, nao tinha o propésito
de levar a uma reproducao mais exata da natureza no sentido
da pura imitagao, mas de tirar déle uma pintura mais intensa
segundo seus propositos naturalistas. Juntamente com a in-
vencao de certos principios mais ou menos escravizados a cién-
cia da visao, aparece na Renascenca a invencao dos tracados re-

3 G. KeEpes — Ob. cit.,, pag. 121.
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guladores. Sua funcao essencial era, como o sabemos, permitir
ao 6lho percorrer um conjunto, recebendo ao longo de sua ex-
tensao uma série de impressoes variadas mas religadas entre
si por um elemento comum: a propor¢ao. Com isso, procuravam
harmonias entre diversas partes de um conjunto, assegurando
ao 6lho um conférto através do equilibrio apresentado. A pré-
pria natureza apresenta essas constantes e, de sua analise,
muito se tem constatado a respeito. Baseando-se nessa euri-
timia natural, o naturalismo dela se utiliza, e no dizer do talvez
mais dedicado estudioso sobre o assunto, Maria Guyka, “estas
relacoes encerradas nas formas naturais, ou criadas pelo ar-
tista, despertam ressonancias logicas ou afetivas em quem as
contempla. Quando a percepcao destas relacoes € consciente,
praticamos a Estética, ciéncia das relacoes harmoniosas”.

O homem da Renascenca, entretanto, tendo desenvolvido
cientificamente seus processos visuais, pisou em terreno perigoso
sob o ponto de vista da livre expressao criadora, da intuicao ar-
tistica do belo acientifico, nao impedindo, apesar disso, a eclosao
de génios, tais como os de LeoNArpO, MIGUEL ANGELO, RAFAEL
e tantos outros, o que vem provar que o genial domina sempre
os meios de sua arte e que nem sempre as teorias correspondem
a criacdo. Para outros, entretanto, assim nao aconteceu, e,
como adverte WORRINGER, “tendo aproveitado a realidade como
um recurso artistico em seu mais elevado sentido, era natural
que a debilitada sensibilidade artistica dos séculos posteriores,
tenha chegado a tomar o real por critério de arte. Uma vez
chegando a essa falsa conclusao, era logico que nao s6 se con-

5 421M. C. GuYra — Estética 'de las Proporc. en la Nat. vy en las Artes,
Pag. W
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siderasse o real como fim artistico, como também toéda repro-
ducao do real como arte”.

Mais tarde, embora com o sacrificio do acabado do desenho
naturalista, o impressionismo se fixa em um dos elementos
naturais mais transitorios: a luz natural. Encantados por sua
acao colorindo as superficies das coisas, oferecem um instantaneo
luminoso da natureza, e o exemplo que bem ilustra o interésse
pelo espetaculo fugaz é a experiéncia de MoNeT; partindo para
o campo com algumas telas, situa-se diante de um assunto e
pinta-o em diferentes horas do dia. Como resultado, alguns
quadros em que o mesmo assunto apresenta formas bem diversas
em cada um, nao pelo tratamento pictérico, mas pelo registro
das proprias mutacoes operadas no assunto pelas diferentes di-
recoes tomadas pelo foco luminoso, em seus tempos respectivos.
Como norma de trabalho, nao deviam pintar mais do que du-
rante o espaco aproximado de duas horas, além do qual o efeito
luminoso era completamente diverso.

A visao idealista encontra nos primitivos, nos orientais, e
em muitas das expressoes de arte da atualidade, os seus exem-
plos ilustrativos.

Nos primitivos, a criacdo artistica significa, como indica-
mos, uma ordenacao da visao arbitraria. Com muita justeza se
expressa Reap dizendo que “por um momento, detém o fluxo
da existéncia e elaboram um objeto sélido e estavel; fora do
tempo cria um espaco, e define éste espaco com um contorno, e
sob o péso de sua emocao ésse contérno toma a forma expressiva,
convertem-se em uma ordem, uma unidade, uma forma equi-
valente a sua emog¢ao”. °

5 H. REAp — El Significado del Arte, pag. 47.
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Ao contrario do naturalista, que procurou na erudigao
cientifica do fendOmeno perceptivo, o meio mais apropriado de
representar o visivel, o idealista procurou através de um re-
curso simbolico “significar” o que via.

Entre os orientais, o exemplo dos egipcios é o que mais tipi-
camente ilustra os propositos de visao idealistica que definimos.

Suas expressoes de arte nao eram, de forma alguma, o re-
sultado do desenvolvimento da acuidade visual para melhor re-
presentar, mas sim de um labor dirigido a uma sintese ideal.
Em sua explicacao sobre arte egipcia, RiecrL (citado por Wor-
RINGER) escreve que “com u’a marcada tendéncia & composicao
cristalino-regular tracava-se a linha com absoluta retidao e
onde eram inevitaveis desvios da reta, se as adaptava, no possi-
vel, a uma curva sujeita a lei. Na rigorosa proporcionalidade das
partes e em seu uniforme ajuste a contornos nao articulados
nem interrompidos, porém, em caso necessario, curvados
com regularidade, reside a beleza das obras de arte egipcias”.

O oriental, de maneira geral, pela sua caracteristica de ver
o mundo misticamente, ndo apela para o pensamento cognosci-
tivo, e as leis de suas buscas sdo ditadas pelo espirito. Muito
claro e elucidativo é o depoimento de CrHENEY: “O sistema
oriental consiste em prescindir do fenomeno natural observado,
buscar a esséncia da vida nos valores apreendidos intuitivamen-
te, em insinuacoes espirituais, nos elementos abstratos da cor
e na organizacao da forma criadora. A arte oriental, evidente-
mente menos humanistica, natural e intelectual, alimenta o
espirito. Suas glorias se alcancam nos dominios do quase abs-
trato, da mistica contemplativa e do ricamente sugestivo’. ®

¢ SHELDON CHENEY — H. da Arte, pag. 215.
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VISAO ATUAL

A arte de nossos dias caracteriza-se pela predominéncia 8 -I
valorizacao da visao interior. Da alternancia entre naturalismo
e idealismo, no sentido em que vimos empregando o térmo, ela
se aproxima na generalidade, do segundo procedimento.

A maior alteracao nos padroes visuais, entretanto, deu-se
nas realizacoes derivadas do sentimento abstrativo, ligadas ao
sentido geométrico da forma.

Dessa corrente talvez predominante na arte atual, advém

a estranheza e certa incompreensao, aos olhos do espectador
desavisado.

Essa visao caracteriza-se pela procura das formas no seu
significado expressivo, acentuando, cada vez mais, o seu carater
de invencao.

Caminhando no sentido oposto ao do naturalismo, a criacao
artistica, como era natural, foi operando modificacoes no inte-




i i =

résse perceptivo, fazendo com que o apoio direto na “aparéncia”
perceptiva sofresse maior interferéncia da elaboracao espiritual,
no sentido de captar a ressonadncia interior que o mundo das
formas cria através da experiéncia visual.

Como conseqiiéncia logica, desencadeia toda espécie de pes-
quisa em torno da forma em si, como organismo da obra, ex-
plorando, através da organizacao visual, as significacoes psico-
logicas e afetivas que o simbolo formal desperta em nos.

Psicélogos, artistas e tedricos de arte se unem em térno de
pesquisas das leis da linguagem visual, e suas teorias proliferam
em redor da nova ordem de visao.

Nem toda transicao, porém, se faz repentinamente, e a con-
quista de uma nova maneira de ver implica em um desenvolvi-
mento progressivo, de uma libertacao nao puramente mental,
mas unida direta e necessariamente a assimilacao afetiva.

As razoes, porém, que determinam mutacoes no curso da
producao artistica, podem advir de uma infinidade de causas,
mas, dentre todas, preferimos atribuir ésse fato, como principal,
ao desejo de renovacao constante que reside na alma de todo
homem, notadamente na do artista.

Ora, os propositos naturalistas da Renascenca elevaram ao
maximo aquela forma de produgado artistica, originando, em
sua fase decadente, uma arte de academismo imitativa, em que
os principios cientificos da visao foram tomados como fim em
si, deduzindo-se déles uma série de leis incontroversas sob o
ponto de vista da ciéncia perceptiva, mas nulas sob o ponto de
vista das necessidades intrinsecas a criacdo artistica, em que
a aplicacao désses conhecimentos exige sempre que a €la se su-
bordinem. A aplicacdo désses elementos cientificos nao tardou
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em descontentar ao espirito renovador dos artistas auténticos
que sobrevieram, e a reacao aqueles principios ocasionou, nao
sem sacrificios e descontentamentos, uma reversao quase que
total nas formas de arte entdo reinantes.

Limitados em sua visao présa aos objetos em todos os seus
pormenores, a imagem oferecida pelo impressionismo, devia, a
seus olhos, parecer algo incompleto e profano para com a reali-
dade natural. Contudo, o impressionismo ainda pode ser consi-
derado como uma visao naturalista das coisas, pois, como disse-
mos atras, apenas elegeu os elementos luz e cor natural para
seu contetido formal, quase que exclusivo. Praticou no natura-
lismo apenas a destruicao de certo acabamento no desenho.
Além do mais, pintando diretamente da natureza, seu recurso
composicional limitava-se & discriminacao do assunto através
de um corte praticado no campo visual, um enquadramento da
realidade tal qual era vista. Sua tematica preferida era a pai-
sagem, assunto que melhor correspondia aos seus propositos de
cromatismo luminoso.

E’ a partir da vitéria da experiéncia impressionista que o
gosto pela valorizacao de alguns elementos de percepcao, com
sacrificio de outros, vai permitindo a maior interferéncia da
maneira especial de visao de cada um. Dai para ca, nunca a
realizacdo plastica implicou tanto em um labor de selecao e
consciencializacao dos “meios” da arte.

“Uma vez admitida a subjetividade e relatividade da visao
individual do artista, faz-se ilusério o propoésito confessado da
arte académica; parece nao haver razao para que o artista se
limite a si mesmo de maneira tao carente de imaginacao, quer
dizer, nao parece haver razao para que o artista nao considere
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como seu legitimo dominio a gama integra da percepg¢ao in-
terna” (REeap).!?!

Nao prescindindo da visdo das coisas exteriores, a visdo in-
terioriza-se, e no exemplo de CEzaNNE estabeleceremos o inicio
da caminhada em direcao ao desejo de encontrar a forma ideal
para expressar a visao interior do artista.

O valor excepcional de suas conquistas €, talvez, o responsa-
vel pelo inicio da renovacao e libertacao dos padroes visuais na-
turalistas e da consciencializacdo dos elementos plasticos da
obra de arte.

Em alguns de seus depoimentos escritos e na contemplacao
de suas obras, podemos constatar seus propoésitos de renovar os
meios de sua arte.

Sao suas estas palavras: “Tudo o que vemos estid disperso
€ desaparece. A natureza é sempre a mesma, porém dela nada
fica, nada do que vemos. Nossa arte deveria dar a natureza o
estremecimento da continuidade com a aparéncia de tédas as
suas mutacoes. Dever-nos-ia por em estado de sentir a natu-
reza como eterna”. '

Seu desejo, como éle proprio o expressou, era o de resumir
num todo ideal as varias visoes que a natureza nos oferece.

Como se deu na pratica, e qual a forma resultante que me-
lhor correspondeu aos propositos de eternizar a natureza numa
visao ideal ? '

Aqui se torna necessario relembrar as constantes, inerentes
aos propositos da visao idealista, que, como dissemos, se resumia
no desejo de encerrar o objeto em uma forma ideal de sua indi-

1 H. REap — Arte y Sociedad, pag. 234.
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vidualidade, intuito ésse que reclamava o sentido tatil e linear
do desenho, e essa forma tendia geralmente a configuracao geo-
métrico-regular, incluindo ainda um sentimento antagénico a
profundidade espacial, o que os levava a reduzir, ao maximo
possivel, a representagdo do volume as dimensdes de largura
e altura, isto é, ao plano.

Nos propositos de forma ideal de CEzaNNE constatamos a
presenca de todos é€sses elementos.

Em seu intuito de captar as varias visoes de um mesmo
objeto, CEzanNE praticava deformacoes no desenho, apresentan-
do no plano a fusao de alguns de seus perfis, como se €le pu-
desse ser visto, ao mesmo tempo, de varios pontos de vista dife-
rentes. Ver esquema de ErLE Loran, reproduzido abaixo.
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“NATUREZA-MORTA COM CESTO DE FRUTAS", DE CEZANNE,
SEGUNDO A INTERPRETACAO DE ERLE LORAN
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A configuracao geométrica, embora ainda nao muito acen-
tuada, incorpora-se ao registro da forma do objeto, encerrando-o
num desenho aparente de sua estrutura, pois, como €le mesmo
declarava, “o pintor que souber pintar uma esfera, um cilindro
e um cone, podera pintar qualquer coisa”.

Quanto ao sentimento espacial de profundidade, ja vimos
que contrariava a visao regida pelos principios da perspectiva
linear, adotando multiplos pontos de vista, e, na degradacao
dos valores cromaticos (perspectiva aérea), seu procedimento
no emprégo das cores nao obedecia propriamente a ilusao do
afastamento, mas sim baseando-se na correlagcao harmoniosa
das superficies coloridas, em funcao delas mesmas, pois, em
sua pureza, as cores possuem diferentes valores. A cor, assim,
definia o objeto e situava-o no quadro. Em sua proépria defini-
cao, “quando a cor tem sua riqueza, a forma tem sua plenitude”.

Baseados nessa libertacao da cor, em sua sujeicdo ao senti-
mento espacial, os “fauves’ voltam seus olhos para a pureza
absoluta da cor, e o modelado, por sua vez, foi reduzido ao mi-
nimo, para obtencao do maximo de vibragao cromatica através
das superficies coloridas.

Em seu desenvolvimento progressivo, as conquistas de Cg-
ZANNE servem também de base para o aparecimento da corrente
artistica que mais revolucionou o mundo da arte atual: o
cubismo.

Esta €, sem duvida, a concepcdo plastica que caracteriza
a revolugao dos padroes visuais de nossa época, pois foi o cubis-
mo que conferiu o carater de ilegibilidade da obra de arte.

Essa ilegibilidade da obra cubista, a nosso ver, reside na
equivaléncia dos propédsitos naturalistas e idealistas encerrados.
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simultaneamente, no cubismo. Estabeleceu-se uma igualdade '

entre os dois propésitos, pelo fato do cubismo ter mantido um
pouco da representacao visual do objeto e, a0 mesmo tempo, com
idéntica importancia, té-lo submetido as deformacoes figurais
que deviam satisfazer as exigéncias da expressao plastica ideal.
A visao do espectador ora é solicitada para o registro de um
fragmento que reconhece pertencer ao objeto representado, ora
é despertada para a beleza de uma forma em si, de autonomia
expressiva.

A coparticipacao dos elementos em dosagem idéntica,
como polos opostos da sensibilidade, faz com que se anulem,
quando um nao predomina sobre o outro.

Dir-se-ia. que, no intuito de manter um certo grau de legi-
bilidaGe através de um figurativo velado, confundiam mais
ainda o espectador diante da ambigiiidade dos simbolos visuais
por éles utilizados. Nao fosse um dos fatores conseqiientes de
todo processo evolutivo, isto é, a conquista gradativa, chegaria-
mos a desejar que, do naturalismo figurativo, surgisse, repenti-
namente, o abstrato absoluto, pelo qual os dois conceitos que-
dariam inconfundiveis.

E’ certo que os cubistas partiram da percepcao visual da
natureza, utilizando-a como ensejo para criar, e, em uma de
suas explicacoes tedricas, encontramos uma em que sua visao
se fazia em toérno do objeto, fazendo-o revolver frente ao es-
pectador, apresentando sua planta, elevacao e corte, em um
desejo de representa-lo em sua constituicao integral.

Acreditamos porém que, verdadeiramente, desde cedo a in-
tencao de representacao do objeto em sua construcao integral
foi relegada a uma importancia bastante obscura na obra cubis-
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ta, sobrepondo-se logo a esta o desencadeamento acelerado da
vontade de forma pura, e a organizacao plastica da obra so-
brepujou téda a importancia do registro da aparéncia natural.

A visao foi se comprometendo cada vez mais com o intuito
interior e, segundo MILLIET, “h& em seus mestres que seguem as
licoes de CEzaNNE, a convicgao de que tudo o que vem dos sen-
tidos € transitério, porque manchado de vida, de mobilidade, ao
passo que o que vem do espirito é permanente, é a verdade. Diz
BRrAQUE, chefe de fila do cubismo: os sentidos deformam, o espi-
rito forma.” 2

O cubismo em si, contudo, perdeu seu prestigio como for-
ma de expressao, mas seus efeitos em desvendar e dar consci-
éncia aos elementos plasticos da obra de arte sao inestimaveis.
Referindo-se a ésses efeitos, MARITAIN observa que “hoje nao
existe a escola cubista, porém os resultados nao se perderam;
seja o que for das teorias, a reacao cubista, ao despertar a pin-
tura para as exigéncias essenciais da arte em geral, prestou, de
feito, o servico imenso de fazer-lhe cobrar consciéncia de si
mesma,.” 3

Como decorréncia natural, a semente lancada pelo cubismo
germina, e através da acentuacao da concepc¢ao ideal da forma,
chegamos ao extremo oposto do naturalismo, isto é, a uma con-
cepcao idealista que perde por completo o contacto com a apa-
réncia visual da natureza: o abstracionismo. Pois, na definicao
de seu maior tedrico, trata-se de uma concepcao plastica que
nao evoca, nem em seus fins, nem em seus meios, as
aparéncias visiveis do mundo visivel”. (LeoN DEGAND).*

" 2 Smreio Mmier — Trés Conferéncias, pag. 29.

3 J. MARITAIN — Ob. cit., pag. 73.
4 Art D’aujourd’hui, ns. 7-8, 1950.
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Nao ignoramos, por certo, que a nossa arte presente nao
seja representada exclusivamente pela concepcao abstracionista
e em algumas de suas modalidades, mas como derivadas diretas
das experiéncias cubistas, apresentam maior interésse sob o
objetivo geral de nosso trabalho, pela reversao que praticou
nos padroes visuais artisticos. Contudo, participando da opi-
niao de Reap ® a principal tendéncia da arte moderna é, apesar
de certas excecoes romanticas, a uma reintegracao do intelecto.
Por isso subsiste ainda o cubismo.

Se subsistem ainda os principios do cubismo como ele-
mentos freqiientes nas realizagOes artisticas da atualidade, é
que alguma coisa correspondeu melhor as necessidades de ex-
pressao em nossa época, e, a nosso ver, na ilimitada liberdade
visual reside o maior tesouro do legado cubista.

Em um ligeiro resumo, podemos constatar os recursos da

representacao visual que hoje possuimos, advindos daquela es-
cola de arte.

No propoésito de aproveitar todas as formas das coisas, em
suas partes visiveis ou nao, isto é, o que conheciam do objeto,
o cubismo adotou como processo principal a fusao de suas apa-
réncias através da transparéncia total ou parcial das imagens
superpostas. Surgiu dai o problema da legibilidade. Sua so-
lucao foi buscada na organizacao plastica diretamente subor-
dinada as exigéncias da organizacao visual.

Com a transparéncia e a superposicao de imagens, a re-
presentacao espacial foi fundamentalmente alterada em sua
ordem natural. A selecao e importancia dos objetos no quadro

5 BSignf. del Arte, pag. 79.
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nao se subordinavam mais ao afastamento em relacao de pro-
fundidade (1.° plano e subseqiientes), mas na medida em que
sua presenca total, ou em parte, era exigida na organizacao
superficial (um sé plano de superficie) . Assim, objetos do fundo
as vézes emergem para o plano da frente, € os da frente as
vézes perdem uma parte de sua importancia, e nessa interpe-
netracao de planos, nessa fusdo, as cores e formas nao obede-
cem necessariamente a ordenacao espacial da realidade.

Faltando a coeréncia espacial para com a realidade, uma
outra coeréncia se impds, e na explicacao de M. NacI, “nao era
nunca no objeto em si, nem tampouco os fragmentos usados
nas colagens cubistas que afetavam o espectador, mas na direta
e pura reacao visual, em suas combinacoes sob uma ordem vi-
sual coerente.” ®

% MonoLY Nacr — Vision in motion, pags. 121-123.
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CONCLUSAO

Podemos notar nitidamente que se operou através dos tem-
pos, uma mudanca de sentido visual no curso da evolucao ar-
tistica. O artista aos poucos foi, cada vez mais, valorizando as
dimensoes de seu mundo interior e os meios especificos de sua
arte, e do intercAmbio — intuito visual interior e realidade ex-
terior observada — o primeiro foi ganhando predominio sdbre
o segundo, embora sendo conseqiiéncia déste.

Pois que ninguém consegue criar algo absolutamente desli-
gado de suas vivéncias com o mundo que o rodeia, e a natureza
humana, no dizer de GoETHE, sabe-se unida ao mundo e, por-
tanto, nao sente o mundo externo objetivo como algo estranho,
mas reconhecendo néle as imagens que respondem aos seus
proprios sentimentos e sensacoes. Nessa indestrutivel relacao e
ilacao do homem com o mundo, reside a prova mais convincente
de que, quaisquer que sejam os seus propositos interiores, as quan-
tidades com que joga, sao inapelavelmente de seu mundo, e na
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criacao, no artista, embora que as vézes num processo incons-
ciente e remoto, subsiste sempre a experiéncia vivencial.

Pelo documento que encontramos em um ensaio ja citado,
Rocer Fry ! atribui essa influéncia remota e subconsciente das
vivéncias reais como uma eclosao “ao substrato de todas as
cores emotivas da vida, deixado no espirito pelas diferentes
primarias vivéncias emotivas do sujeito, sem, no entanto, co-
nexao ou apeélo as experiéncias reais, presentes, contemporaneas,
de modo que o eco ou o reflexo da emoc¢ao nao tenha a limitacao
ou a direcao particularizada de qualquer experiéncia direta”.

Esse patrimonio vivencial viria, naturalmente, constituir o
arcabouco do espirito, do qual o artista procura valer-se provo-
cando seu afloramento através de uma visao introspectiva, con-
tetido espiritual deixado pelos residuos vivenciais que éle mais
valorizou em sua vida.

Por seu desejo de perfectibilidade, o artista anseia a uma
redencao espiritual absoluta, o que o obriga a busca incessante.
Procura com isso suprimir tdda a impureza material, e ésse de-
sejo de espiritualizacao no sentido absoluto, ¢onvida ao alheia-
mento & realidade exterior tal como a encontra. A semelhanca
de um Deus, procura criar, mas utilizando-se dos dados de sua
prépria natureza.

Nesse sentido, podemos lembrar as palavras de MATISSE, a0
exclamar: “Parece-me que se pode dizer que a arte imita a na-
tureza, pelo carater que & obra de arte confere um verdadeiro
trabalho criador. Entao, a obra aparecera tao fecunda e dotada
désse mesmo estremecimento interior, déssa mesma beleza res-

1 Forma e Personalidade — M. PEDROSA, pag. 5. -
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plandescente que possuem as obras da natureza. E’ preciso um-
grande amor, capaz de inspirar e suster ésse esforco continuo;
até a verdade, essa generosidade de conjunto e essa desnudez
profunda que implica na génese de toda obra de arte. Pois nao,
€ 0 amor que se encontra na origem de tdda criagao ?” 2

Se a criagao artistica, no entanto, no dominio espiritual, &
trabalho de assimilagao vivencial, em que o artista procura in-
corporar as visoes do mundo, a realizacao da obra se faz através
dos meios de cada arte, aos quais se acha indissoluvelmente
vinculada.

Uma linha, um tom, nao valem por si, isoladamente, mas a
sua inflexao e intensidade, onde foram lancados, respondem di-
retamente pela entidade da obra no conjunto onde vivem, pois
que, o dominio da forma, “o artista desenvolve, sob 0s nossos
olhos, a técnica mesma do espirito; éle nos d4 uma espécie de
moldagem que noés podemos ver e tocar” (FociLLoNn).?®

Désse modo a verdade artistica ndo é uma verdade virtual
no espirito e no entendimento humano, tal como o conceito do
ponto em geometria, lugar no espaco cuja materializacao se faz
impossivel pela impureza do meio realizavel.

Bem ao contrario, a obra de arte conta diretamente com os
meios materiais de sua realizagao, pois que se trata de uma cor-
respondéncia entre as sensacoes produzidas na consciéncia do
artista e a associacao dos recursos técnicos oferecidos pelo ma-
terial com que realiza sua obra.

O artista, embora se baseando na natureza, como observa
FociLron, antes de se amparar nela, éle a pensa, a sente, a vé

2 H. MATIsSsE — El Correg’ — UNESCO, n.° 10, 1953.
3 H. FociLLoN — Vie des, Formes, pag. 68.



OB =

forma. O aguafortista a vé em aguaforte e escolhe nela o que
podera favorecer & sua técnica.*

Com o seu olhar avido de belezas e formas, os artistas as
descobrem onde quer que elas se encontrem, dentro ou fora
déle, no material que utiliza ou no simbolo que procura repre-
sentar, e um dos pensamentos que mais caracterizam ésse com-
portamento esta contido na consideracao que Reap faz da arte
de Kree: “A arte de KLEE é uma arte metafisica. Requer uma
filosofia de aparéncia e realidade. Nega a realidade ou capaci-
dade de percepcao normal; a visao do 6lho é arbitraria e limi-
tada; dirige-se para fora. Dentro ha outro mundo mais mara-
vilhoso. Deve ser explorado. O 6lho do artista estd concentrado
na ponta do lapis, o lapis se move e a linha sonha.”®

Tal é a visao de todo artista, em todos os tempos: ora pro-
cura representar, ora significar puramente, mantendo com a
natureza uma relacao de dominio e escravidao ao mesmo tempo,
escravidao quando evoca o simbolo natural, dominio quando
o sujeita as leis de sua criacao. E se o artista nao logra o do-
minio, nao atinge & independéncia da arte, posicao bem de-
finida nas palavras de Picasso: “Ha pintores que transformam
o sol em u’a mancha amarela, porém ha outros que, gracas a
sua arte e inteligéncia, transformam em sol u’'a mancha
amarela.” ¢

4 H. FocitLoNn — Vie des Formes, pag. 72.
5 H. Reap — Significado del Arte, pag. 133.
¢ H. Reap — Significado del Arte, pag. 128.
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