o discurso critico e a Abstracao Informal:
da contradicdo a revisao de conceitos

Resumo

A projec¢do da Abstra¢do Informal no pds-guerra gerou a

necessidade de construir um novo vocabuldrio critico que,

somado as disputas pela hegemonia artistica e por um mercado

em afirmacdo, transformou essa vanguarda estética no estuario ~ Palavras-chave:

para onde iriam convergir inameras reflexdes, interesses e Abstragao Informal,
. L. . L. Pintura Abstrata, critica

posicionamentos criticos, polémicos e contraditdrios. de arte, modernismo
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Critical Speech and Informal
Abstraction: from contradiction
to review the concepts

Abstract

The projection of post-war Informal Abstraction developed
the necessity to construct a new critical vocabulary,
added to disputes for artistic hegemony and a market in
Keywords: ~accordance, changed this heroic vanguard into a place for
Informal Abstraction,  gavera] reflections, polemic and contradictory interests and

Abstract Painting, art . .
review, modernism  €steemed critical positions.
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O registro, desde longa data de elementos abstratos em ar-
tefatos e toda a diversidade de objetos utilitarios e ritualisticos
de barro, couro e madeira, incisdes em superficies de pedra e
pinturas produzidas por povos ancestrais, desde o neolitico,
passando por antigas civilizagbes, periodos iconoclastas (is-
lamicos, bizantinos), até criagbes pictdricas mais proximas do
nosso tempo, ndo deixam duvida que o homem, antes mesmo
de se dedicar a imitagdo das coisas do mundo que o cercava,
expressou-se ou se comunicou por meio de formas abstratas.

E se existem registros de formula¢coes geométricas e sig-
nos organicos desde os primordios da humanidade, porque
razdo, quando do surgimento dos movimentos artisticos de
natureza ndo figurativa no século XX, os mesmos terem cau-
sado toda a sorte de polémica gerada pela critica? E como ex-
plicar o longo periodo de rejeigdo e exclusdo da abstracdo do
ambito das institui¢cdes culturais?

O distanciamento no tempo permite-nos hoje discorrer
com maior compreensdo e alguma consisténcia sobre a rele-
vancia das premissas postuladas pelos artistas abstracionistas
e a estupenda projecdo e aceitagdo que essa linguagem teria
mais recentemente. E se somarmos a isso os rumos empreen-
didos pela arte a partir do final da década de 1950, o grau de
intolerancia da critica francesa a abstracao, de modo especial
a tendéncia informal acentua-se, e boa parte dos discursos
emitidos sobre ela parece-nos ainda mais paradoxal.

Vale considerar preliminarmente que, desde o inicio do
século XIX até a propagacdo do Impressionismo, o emprego de
termos como abstrato e abstrair iria se tornar cada vez mais fre-
qliente nos escritos de alguns tedricos e artistas, embora com
o intuito de opor as novas gramaticas visuais aos 1éxicos ante-
riores, e ndo com o sentido que os termos assumiriam depois.
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No limiar do século passado, um nimero cada vez mais
expressivo de artistas europeus passou a desenvolver pesquisas
individuais que propugnavam a substitui¢do dos cddigos re-
presentativos por formas e signos ndo figurativos ou abstratos,
sendo atribuida ao russo Wassily Kandinsky, pela maioria dos
historiadores da arte, a posi¢do de deflagrador desse processo
criativo. Essa posicdo tem sido, porém questionada por teoricos
contemporaneos, que consideram que esse investimento nio
teria sido individual, nem ocorreu de maneira casual e isolada
como alguns historiadores admitiram. Ao contrario, o apare-
cimento de formulagdes abstratas manifestou-se de maneira
praticamente simultanea, na produgdo de artistas de diferen-
tes continentes. Por diferentes caminhos e propdsitos, e talvez
sem se comunicarem, artistas de regides distantes iriam chegar
a denominadores comuns, confirmando que a pesquisa de no-
vas gramaticas visuais foi provocada por uma necessidade ou
anseio coletivo, ou quem sabe, universal.!

Assim, o conceito de Abstragdo embora fosse aprofunda-
do e ampliado apds o surgimento de movimentos artisticos
pautados nesse léxico, no inicio do século XX, a origem de ter-
mos como “abstrato” e “abstragdo” ndo é recente, consideran-
do que, na lingua francesa e inglesa remontam a Idade Média
(LEBENSTE]JN, 20009, p.8).

Entretanto, o sentido que os termos tinham entdo, dife-
renciava-se daquele que as formas abstratas iriam assumir no
campo artistico mais recentemente. A primeira das duas ten-
déncias, a Abstra¢do Geométrica, comecaria se firmar e defi-
nir suas premissas estéticas, durante e apos a Primeira Guer-
ra Mundial, contaminando rapidamente artistas de todas as
latitudes. Assumiria denominagGes proprias, nos paises onde
mais se desenvolveram os conceitos e postulados poéticos das
duas gramaticas formais, mesmo que eles ndo se revelassem,
necessariamente, simétricos ou equanimes.

Isso significa que, a criagdo, no mundo ocidental, de mo-
vimentos artisticos, centrados em experiéncias e axiomas es-
pecificos sobre as linguagens e os processos abstratos, deu-se
somente com as chamadas vanguardas. Quando surgiram,
de maneira quase simultdnea, essas tendéncias ndo iriam se
colocar em oposicdo, pois ndo deixavam de respaldar-se em
premissas ou aspira¢des aparentemente comuns: romper com
os valores do passado, refutando a representag¢do ilusionista
do mundo objetivo ou analdgico.

Com o desenvolvimento das pesquisas e adesdo de um
numero cada vez mais expressivo de artistas, se definiam as
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variacdes dessas gramaticas, que ndo pleiteavam se instituir
como oposi¢des, mas como reversos de um mesmo pensa-
mento poético ou proposi¢do criativa. Assim, tanto a abstra-
¢do de natureza construtiva, quanto a informal ou lirica, plei-
teavam se instituir como movimentos artisticos autonomos,
cujos elementos formais substituiam os tradicionais cddigos
icOnicos, por signos nao representativos.

A antiga idéia de imitar as coisas do mundo objetivo, por
meio de artificios visuais sobre uma superficie planar, cedia
lugar a léxicos centrados, de um lado, no rigor e precisdo de
geometria - que alguns chamavam de formas de compreensdo
universal -, enquanto que os elementos visuais da outra ten-
déncia assumiam uma configuracdo mais maleavel: formula-
da por arcaboucos imprecisos, manchas irregulares, formas
organicas ou biomdrficas, de natureza subjetiva. Portanto, os
respectivos axiomas conceituais e estéticos, iriam fazer as duas
modalidades de abstracdo “oscilar entre os pdlos da razdo e do
instinto, da construc¢do e do lirismo” (DAVAL, 1988, p. 127).

Num mundo fortemente pautado na razdo, a tendéncia
informal ou lirica, por ser relacionada com o mundo subje-
tivo e a irracionalidade, iria ter ainda maior dificuldade para
se expandir, e angariar reconhecimento e aceitagdo, gerando
muito mais embates entre seus defensores e opositores, do que
a geométrica. Nos anos que se seguiram a Segunda Guerra iria
dividir a critica em dois grupos antagonicos: o que entendia
essa linguagem como uma gramatica pautada na subjetivida-
de e na expressividade, e portanto, em sintonia com o clima o
momento; e o que se opunha a ela, tentando salvaguardar a so-
berania da tendéncia geométrica ou racional. Se tais interesses
e divergéncias ndo impediram que a pintura informal se propa-
gasse pelo mundo, isso somente iria ocorrer no final da década
de 1940, quando se tornou verdadeiro fendmeno pictdrico no
mundo. Permaneceria, entretanto, pouco tempo em cena, pois
ao final dos anos de 1950 cederia a vez ao espirito jocoso, des-
contraido e de facil digestdo das novas figuragées pop.

A atrocidade da Guerra e a Ocupagdo da capital francesa
(1940-1944) puseram a prova ou em duvida os investimentos
na razdo, tornando o momento propicio ao desenvolvimento
da Abstracdo Informal, tendéncia essa antecipada por Fau-
trier, que causaria grande impacto ao expor pela primeira vez
asérie de Otages (1942), 0 mesmo ocorrendo com as aquarelas
e pinturas de Wols, mostradas em Paris, respectivamente em
1945 e 1947. Por outro lado, o estado de crise e o recrudesci-
mento dos acontecimentos politicos que marcariam a Franga
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no pds-guerra, entre eles o fortalecimento do Partido Comu-
nista (1947- 1953),> tencionariam o interesse de alguns artistas
para o lado oposto, fazendo com que nomes ja estabelecidos
como Léger e Picasso refutassem, contraditoriamente, a Abs-
tracdo, posicionando-se em favor do realismo socialista.

Se a Abstra¢do Informal ou Lirica na Europa surgia em
meio a esse conflito de interesses e forcas, isso ndo impediu
que muitos artistas pautassem sua praxe em uma profusdo de
gestos, signos e cores explosivas ou soturnas. Sintonizavam,
assim, o préprio fazer artistico com o tempo existencial, isto
é, com o estado de instabilidade e de depressdo, estabele-
cendo assim “uma ponte mais direta arte-vida, como haviam
tentado antes os futuristas italianos e o Dada”, como bem
observou Enrico Crispolti (1971, p. 24). Mas além do estado
de instabilidade e crise, pesava sobre os ombros da Franca
a longa tradi¢do das gramaticas figurativas, que perduraria
até as vanguardas, o que explica de alguma maneira, a razdo
de parte da critica ndo ter visto de bom grado a ascensdo da
Abstra¢do, chegando mesmo a refutd-la, lacando contra ele a
pecha de modismo internacional.

Em contrapartida, o Expressionismo Abstrato e a Action
Painting (Pintura Gestual ou de A¢do) - denominagbes que a
abstracdo ndo geométrica recebeu nos Estados Unidos - fo-
ram exaltados, pela critica americana com grande entusias-
mo. Clement Greenberg e outros confrades iriam conectar
essa gramatica expressiva ao espirito jovial, moderno e im-
petuoso da vida americana, além de associa-la ao ideal de
liberdade tdo almejado e propalado no pds-guerra. Tais po-
sicionamentos explicam, por si s6, 0 enorme vacuo existente
entre as duas realidades.

Pais jovem, livre do fardo da tradi¢do, passando por situa-
¢do politica privilegiada, em relacdo a uma Europa deprimida
e esfacelada pela Guerra, os Estados Unidos, por ndo terem
participado do conflito mundial sairam fortalecidos, e benefi-
ciavam-se do excepcional boom que sua economia atingia no
pos-guerra. Assim, os gestos largos, impulsivos e descontrai-
dos, ndo seriam motivo para rejeitar essa nova pintura, ou para
censurar seus respectivos signatarios.

Ao contrdrio, essa pintura seria aclamada pelo publico,
pela critica e pelas institui¢6es, o que fazia do Expressionismo
Abstrato e da Action Painting poéticas afirmativas do chauvi-
nismo americano daquele momento. A euforia se justificava,
pois os americanos iriam associar essas composi¢oes, elabo-
radas com trinchas carregadas de matéria, em pinceladas am-
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plas e vigorosas e cores orquestrais, ou com tintas respingadas,
lancadas livre e diretamente sobre os gigantescos suportes de
lona, com a jovialidade e o espirito democratico daquele pais.
A critica americana, liderada por Greenberg, recorreu a um
discurso direto, engajado, perspicaz e convincente, a critica
iria reforgar o discurso ufanista americano, proclamando a
superioridade da abstracdo americana no mundo ocidental,
como meio de reverter a baixa reputa¢ao desfrutada no pds-
-guerra pela cultura ianque.

Entretanto, esse posicionamento ndo seria percebido
pela critica francesa. Ao discorrer sobre a Abstragado Lirica ou
Informal - também chamada por alguns de Tachismo - (ex-
pressdo criada por Pierre Guégen, em 1951, para se referir as
manchas e respingos), ndo iria revelar habilidade e poder de
persuasdo. Pautando-se em discursos timidos ou pouco con-
victos sobre essa praxe artistica, ou quanto ao seu significado
de uma poética articulada por signos caligraficos e gestos ma-
téricos, a critica ainda acusava os artistas de lancar as tintas
nas telas, de maneira improvisada ou ao acaso.

Os franceses ndo iriam se reconhecer nas linguagens abs-
tratas, ao chama-las de “modismo estrangeiro”, nem atinar
para a notavel contribuicdo de uma pléiade de artistas estran-
geiros - que se fixaram em Paris durante e ap6s o conflito bé-
lico - para a formula¢do da gramatica informal francesa. Tal
posicdo colocaria as gramaticas abstratas francesas, em posi-
¢do de inferioridade e iria postergar a penetragdo das mesmas
nas instituicdes e cole¢des daquele pais.

Os artistas pareciam indiferentes aos impropérios dirigi-
dos aos seus léxicos, ndo se envolvendo na polémica, prefe-
rindo envolver-se antes no corpo a corpo com a pintura. Atu-
avam isolados, imbricando nas respectivas telas processo/
acgdo/reflexdo/criagdo, conscientes de que o ato pictorico € o
resultado de uma vivéncia ou um processo de entropia: nas-
ce de uma necessidade interior e, portanto, ndo precisa ser
demonstrada como valida, ou teorizada, fatores suficientes
para justifica a elaborac¢do das obras.

Por essas e por outras razdes, que deixaremos de desta-
car, nos anos imediatamente posteriores a Guerra, a Abstra-
¢do Informal seria avaliada com excessiva cautela, por uns e
com desconfianc¢a e impropérios por outros, postergando-se
assim a sua exposicdo e incorporagdo ao acervo das institui-
¢bes culturais francesas.

Basta citar que mesmo depois da reinauguracdo e abertu-
ra ao publico do Museu de Arte Moderna de la Ville de Paris,
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em 1947 - depois de permanecer fechado longo tempo para
reformulagdo - a institui¢do ao iria expor e adquirir telas in-
formais, a ndo ser muitos anos depois. E se ¢é verdade que a
partir da segunda metade da década de 1950, um niimero mais
expressivo de criticos procuraria discorrer sobre a gramatica
informal, com maior convicgdo ou menos preconceito, esta
continuaria a ser alvo de embates, polémica e discursos con-
traditorios ou evasivos, por parte de seus opositores.

Esses fatores se ndo impediram que a Abstrag¢do se desen-
volvesse e recebesse a adesdo de jovens iniciantes e de notaveis
artistas ja estabelecidos naquele pais, pelos fatores apontados
foi alvo de incompreensdo e teve sua aceitagdo e assimilagdo
retardadas, o que contribuiu indubitavelmente para que os
Estados Unidos assumisse logo depois da Guerra, a posicdo
de capital artistica do mundo, anunciando na Partisan Review
(1948), a decadéncia da “Escola de Paris” e destacando a emer-
géncia explosiva da Escola de Nova York.

O peso da tradi¢do figurativa iria levar os franceses a refu-
tar a abstra¢do desde muito antes, ou desde que surgiram em
Paris alguns esparsos grupos de abstracionistas geométricos,
sendo o mais conhecido Circle et Carré (Circulo e Quadrado),
liderado pelo uruguaio ali radicado, Joaquim Torres Garcia, e
pelo artista e tedrico Michel Seuphor (1929). Mesmo chegan-
do a congregar cerca de oitenta artistas, o grupo ndo iria re-
ceber o necessario apoio aos eventos e publicacdes da revista
criada pelo grupo, o que explica sua curta existéncia.

Com o intuito de atenuar o preconceito da velha metro-
pole européia a arte abstrata era inaugurado em Paris, em
1943, o Saldo de Realités Nouvelles. O evento ndo traria, po-
rém, resultados satisfatorios, pelo menos imediatos, consi-
derando que essa linguagem expressiva continuaria a ser alvo
da intolerancia e de analises contraditdrias, ainda no final da
década de 1950, conforme revelam os conturbados debates
travados entre a critica, numa época em que essa gramatica ja
havia dado sinais de esgotamento nos paises europeus onde
mais se desenvolveu e projetou.

A critica de arte francesa se mostrava, entdo, dividida em
pelo menos duas facgdes: uma delas, provinciana, conserva-
dora ou retrégrada, continuaria a tentar salvaguardar a tra-
di¢do figurativa, propondo o “retorno a ordem”; enquanto o
grupo oponente se mostrava mais aberto ao novo, e procu-
rava, mesmo que sem grande astucia ou argumentagdo mais
persuasiva, associar os postulados expressivos da Abstracdo
Lirica ao clima existencial do pds-guerra.
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Os primeiros atacavam a linguagem informal, chamando-a
de “corruptora do espirito”, “arte ladica”, “transcendental’, “mo-
dismo internacional’, responsavel pela “degradag¢do da sensibi-
lidade e da consciéncia” e por propugnar a “desnacionalizagdo
da arte francesa”. Essa vertente pictorica era também considera-
da por alguns, como sendo processo de regressdo criativa, arte
fugaz, vazia ou desprovida de contetido estético, e de elabora-
¢do formal inconseqiiente, o que corrompia os valores e signifi-
cados artisticos e desvirtuava o sentimento nacional.

Assim, de nos anos de maior desenvolvimento e proje-
¢do das linguagens ndo figurativas no mundo a critica fran-
cesa ndo conseguiria discorrer com maior convicgdo sobre
0 abstracionismo informal, Greenberg se mostrava mais
preparado e ardiloso. Valendo-se, entre outras questoes, de
um discurso direto e de grande poder de persuasdo, ajudou
a proclamar a superioridade do Expressionismo Abstrato
americano, que dizia ser a linguagem mais original e “avan-
¢ada”, surgida em todo o mundo.

Greenberg ndo negaria a heranga recebida dos modernis-
tas franceses para a renovagdo das linguagens artisticas nos Es-
tados Unidos. Ao contrério, destacou o significado da presenga
de artistas europeus em Nova York, “durante os anos da guerra
como Mondrian, Masson, Léger, Chagall, Ernst e Lipchitz, bem
como de muitos criticos, marchands e colecionadores” Mas
o critico também ndo deixava de destacar a ousadia do gesto
dos artistas americanos que, segundo ele, souberam extrair da
pintura francesa um “senso basico de estilo”, a0 mesmo tento
em que se libertaram de determinadas imposi¢des “programa-
ticas”, como alternativa tara testar e romper com “os limites das
formas e géneros herdados”, e encontrar um caminho inventivo
proprio para formular uma arte auténtica, resultante do cruza-
mento de aspectos herdados com elementos extraidos da cultu-
ra ancestral (GREENBERG, 1997, p. 77).

Se os abstracionistas informais franceses ndo encontra-
ram o devido apoio e compreensdo da critica, também os
marchands de arte figurativa, aos primeiros sinais de ins-
tabilidade econdmica do pos-guerra, tentariam reverter a
queda nas vendas voltando-se contra os léxicos abstratos.
Posicdo semelhante era assumida, como ja citado, por ar-
tistas reconhecidos e que disputavam até entdo boa fatia do
mercado, com destaque para Picasso, Léger, André Lhote,
Bernard Buffet, Fougeron. Simpatizantes, naquele momen-
to, do realismo socialista, esses e outros pintores sentiam-se
ameacados em seu prestigio, pelo interesse vertiginoso que
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comecavam a despertar nos marchands e no publico as telas
abstracionistas de Pollock, De Kooning, Gorky, Tobey, Rot-
thko, em diferentes paises europeus.

E ndo demoraria muito para que as telas gigantescas
produzidas por esses e outros artistas americanos come-
cassem a ser adquiridas pelo empresariado, que deixaria
de investir na pintura impressionista, e outras linguagens
modernas europeias, para investir no Expressionismo Abs-
trato. Logo apds o término da Guerra eram inauguradas em
Paris galerias especializadas em arte abstrata, enquanto que
outras - antes voltadas exclusivamente para as tendéncias
figurativas -, logo passariam a expor e comercializar tam-
bém trabalhos abstratos (geométricos e informais), de ar-
tistas europeus e americanos.

A contribui¢do, mesmo que isolada, do pintor e tedrico
Georges Mathieu também ndo pode ser menosprezada. Ao
retornar a Paris, depois de realizar viagem dos Estados Uni-
dos - ali presenciando a euforia em torno do Expressionismo
Abstrato, e onde se deixaria contaminar por aquele 1éxico -
passava a executar, a partir de 1947, pinturas informais sobre
grandes suportes. Nelas revelaria interesse particularmente
pela pintura de Pollock, o que transparece na recorréncia a go-
tejados e a gestos enovelados, construidos muitas vezes com a
tinta esguichada diretamente das bisnagas.

Todavia, mais que a praxe e a poética do artista, o que iria
provocar reacdes extremadas de alguns criticos e instigar os
interlocutores eram os titulos ir6nicos com que o artista cos-
tumava nomear suas telas. Por meio deles remetia a fatos e
personagens historicos e culturais, peculiaridade que talvez
possa ser tributada a Motherwell, artista americano que tam-
bém costumava batizar suas telas abstratas com titulos his-
toricos (a exemplo de Elegy for the Spanish Republic, 1954).

Mathieu também iria organizar na Galeria de Montpar-
nasse (1948), a primeira mostra que teve a inten¢do de por
em confronto a timida Abstra¢dao Informal francesa, com os
gigantescos painéis de exuberante e o desbragado vigor de
formas e cores de autoria dos congéneres americanos.> A re-
percussdo do gesto do artista parece ter sido maior do que a
que ele certamente anteviu, pois essa mostra causar grande
impacto e despertar o interesse dos marchands, que apostan-
do no sucesso das vendas das telas abstracionistas francesas,
iriam inaugurar galerias especializadas, e criar revistas volta-
das para a difusdo da pintura abstrata.
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O objetivo desses periodicos era divulgar o trabalho dos ar-
tistas representados pelas galerias e incentivar a formagdo de
uma nova critica, disposta a refletir sobre essa produgdo, recor-
rendo a uma argumentac¢do capaz de modificar a compreensdo
da poética abstracionista local, e estabelecer um didlogo com a
gramatica congénere de nomes de projec¢do internacional.

Em virtude de sua formacdo filoséfica e de sélida forma-
¢do intelectual, Mathieu, além de pintor de telas informais,
também iria legar a Franga uma significativa produgdo tedrica
sobre a Abstracao Informal: publicacdo de livros, textos em
revistas especializadas, depoimentos, alguns dos quais teriam
ampla repercussdo no Brasil, como veremos..

A criacao de revistas especializadas e a
reformulacao do conceito de abstracao

Se a atitude tomada por Georges Mathieu parecia confirmar
que diante da ameacga da supremacia da arte americana era ne-
cessario que os franceses encontrassem a saida da profunda e
persistente letargia artistica, para que a abstra¢do se afirmasse,
despertasse o interesse do publico e do mercado, e rompesse
as fronteiras territoriais. Para que isso de concretizasse seria
necessario a formac¢do de uma nova critica, capaz de promover
a revisdo dos discursos, pautando-se em bases teoricas, e que
facultasse maior compreensdo das poéticas abstratas.

Com esse proposito eram criadas as primeiras revistas de-
dicadas a abstragdo: Art d "Aujourd "hui, 1949, editada por An-
dré Bloc, daria énfase a Abstragdo Geométrica e a Arquitetura
moderna; e Cimaise, editada entre 1952 e 1959, em varias lin-
guas, voltada para “a arte atual’, era dirigida por J. R. Arnaud,
proprietario da Galeria Arnaud. Grande parte dos textos criti-
cos publicados pela tltima revista seria dedicada a Abstracdo
Lirica francesa, embora também houvesse aqueles que iriam
discorrer sobre a gramatica pictdrica americana, e os que es-
tabeleciam didlogos entre a produc¢do pictorica geométrica e a
informal de diferentes paises.*

O foco especifico ndo impediu que os criticos que es-
creviam para esses periodicos assumissem as vezes posicoes
contraditdrias, ou defendessem diferenciados pontos de vista.
Reflexdes evasivas e pouco significativas sobre a pintura cons-
trutivas e a informal também se fariam notar, em especial, nos
primeiros anos de circulacdo dos periddicos, tornando paten-
te que o mofo da tradi¢do francesa ndo seria facilmente elimi-
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nado, sem contar que nem todos os criticos assumiriam uma
posi¢do clara ou mais definida sobre as poéticas abstratas.

A criagdo de Art d"Aujourd "hui pouco depois da ja cita-
da proclamacgdo da superioridade da Escola de Nova York na
Partisan Review, ndo parece ter sido mera coincidéncia. Basta
mencionar o expressivo numero de matérias publicadas pela
critica francesa, naquela revista, que revelam o esforco de
conceituar e destacar a existéncia de uma Escola de Paris, e
diferencia-la da chamada Escola de Nova York, também cha-
mada por alguns de Escola do Pacifico.

Em um texto denominado Alguns jovens americanos em
Paris, publicado por ocasido da realizacdo da mostra Véhé-
mences Confrontées (1951), organizada por Georges Mathieu e
Michel Tapié, na Galeria do Dragon, em Paris, de propriedade
de Nina Dausset, o critico Julien Alvard tentava promover a
aproximacdo entre abstracionistas franceses e americanos, e
reconhecia, num misto de verdade e ingenuidade, que a ex-
pressdo Escola de Paris fora criada anos depois da emergéncia
da congénere americana (ALVARD, 1961, p. 27).

O intervalo de trés anos entre a criagdo das revistas ci-
tadas iria revelar considerdvel mudanc¢a na posi¢do assumida
pelos articulistas que escreviam para a Cimaise, em relagdo ao
discurso da critica ligada a Art d"Aujoud "hui. Os articulistas
da primeira revista pareciam ter percebido a necessidade de
langar um olhar menos preconceituoso e contundente sobre a
abstragdo, quando a vida social e politica da Franca tornavam-
-se menos conturbadas.

Mas a queda do prestigio do Partido Comunista, que dei-
xaria de interferir na produgdo artistica iria refletir em mu-
danca no discurso, também dos articulistas de varios outros
orgdos da imprensa. Vale citar o caso do jornal Lettres Fran-
¢aises que, de veiculo de defesa das idéias comunistas e do
realismo socialista, iria se mostrar simpatizante da Abstracdo
Lirica e do Surrealismo Abstrato, notadamente a partir de
1953, quando assumiu a dire¢do do periédico Maurice Nadeau.

As pdaginas das revistas Art d’Aujourd’hui e Cimaise
abriam, entdo, espago cada vez mais privilegiado para um
persistente, e as vezes polémico debate sobre o significado da-
quilo que se convencionou chamar Segunda Escola de Paris.
Mas o assunto tornava-se um dos temas principais também
dos articulistas de outros 6rgdos da imprensa. Com o intuito
de tornar mais claro o processo seminal da Abstracdo, alguns
criticos, a exemplo de Bernard Lourival, procediam a recu-
os no tempo, para explicar o surgimento de alguns dos mais
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marcantes movimentos abstracionistas geométricos, com
destaque para o entre guerras. Esse antigo defensor do realis-
mo social, que dominara os Saldes de Outono, iria reconhe-
cer, mesmo que tardiamente, o significado da obra de artistas
como Bazaine, Ubac, Poliakoff, Manessier, Lanskoy, Estéve,
De Stael, Bissiére, Lapicque, Zao Wou-Ki, para a renovag¢do da
linguagem artistica francesa, em texto escrito por ele para o
catalogo da mostra Os Anos 50, realizada no Centro Cultural
Georges Pompidou (1977).

O temario da Escola de Paris permaneceria ainda por
muito tempo no centro dos debates das revistas francesas,
0 que permite reunir os discursos em torno de trés questdes
fundamentais: os que defendem a consisténcia das gramaticas
geométricas em relacdo a vertente lirica ou tachista; os que
discorrem sobre o significado da Escola de Paris, para a for-
mulacdo das linguagens abstratas; os que destacam as pecu-
liaridades formais e cromaticas do 1éxico informal parisiense,
para distingui-las das da tendéncia correlata nova-iorquina.

Assim, asabordagens dosarticulistasde Art d "Aujourd "hui
centram for¢as na primeira problemadtica; nos textos da Ci-
maise predominariam as outras duas preocupagdes. Esse foi o
caso de artigo de autoria de Herta Wescher, publicado nesse
ultimo periodico, que ao tentar comparar o estilo francés em
oposi¢do ao da Escola do Pacifico, ampliava ainda mais a po-
lémica, situando-as em duas polaridades: “formato limitado
versus formato ilimitado, intensivo x extensivo, interioridade
x exterioridade, cuidado exacerbado x desleixo, massa x cor,
disciplina x vitalidade dispersiva’, oposi¢des que, na pratica,
ndo poderiam ser tdo categdricas nem revelariam tamanha
nitidez (1956, p. 45).

Em contraposi¢do, uma matéria publicada pouco antes,
denominada A Complexa Escola de Paris, Gindertael também
procurava diferenciar a praxe francesa da concorrente ame-
ricana, mas também ndo aprofundava a questdo. Esclarecia
que, ao adotar o termo “complexo’, queria referir-se a um
composto de diferentes concep¢des e visdes de mundo, gera-
doras de associa¢oes de idéias, de sentimentos e lembrangas
inconscientes, tdo variados quanto eram os respectivos inte-
grantes, o que tornava as gramaticas pictdricas diversificadas
e singulares (1954, p.13-14).

Por sua vez, Francois-Albert Viallet iria admitir, mais
pertinentemente, que o conceito de “Escola” ndo deixa de
ser paradoxal, considerando que numerosos pintores man-
tiveram “uma concepc¢do artistica ndo sé particular, mas tra-
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dicional, ndo renovando nem mesmo os temas e a técnica”.
Outros artistas, segundo ele, “chegaram a abstracdo através
da deformacdo do objeto real, mantendo alguns elementos
de evocagdo, ou certa referéncia ao mundo objetivo”. Consi-
derava, ainda, que embora a “ndo-figuragdo tenha como ideal
a libertagdo da pintura do referente externo, através da tran-
substanciacdo da matéria pelo seu criador, para que a obra se
transforme em uma nova e verdadeira criatura, para a maio-
ria dos artistas franceses esses conceitos certamente ndo se
aplicam. Mesmo que ndo tomem como modelo o real ou o
alegoérico, por pleitearem uma arte auténoma e inventiva, os
franceses agem por simplificacdo, redugdo e despojamento
das formas e das cores” (1957, p. 23-4).

A Escola de Paris continuaria sendo, ainda por muito
tempo o assunto mais palpitante, acabando por desencadear
o surgimento de varios livros, ensaios e a teses sobre a Abstra-
¢do, extrapolando o ambito dos periddicos, como foi o caso
dareflexdo elaborada por Laurence Vialatte de Pémille, desta-
cando as qualidades e especificidades da mesma.

Numa época em que a arte abstrata americana ja impunha
internacionalmente a sua supremacia, a Abstragdo Informal
ou Lirica francesa continuava ndo obtendo da critica engajada
mesmo no periddico especializado, um contra-ataque a altura.

A revista Art d"Aujourd "hui, por decisdo de Léon De-
gand (antigo colaborador de revistas socialistas), procuraria
reunir, em 1956, diferentes opinides sobre o conceito de Arte
Abstrata, em discursos articulados em resposta a questdo:
La peinture est-elle dans une situation critique? Seus prin-
cipais interlocutores Pierre Guéguen e Guy Habasque iriam
enveredar por um viés que contrapunha figuragdo e abstra-
¢do, o que, além de ndo ampliar a reflexdo sobre a arte abs-
trata francesa, ndo encontraria unanimidade de opinides,
acirrando os d&nimos entre os proprios criticos.

Discorrendo sobre o mesmo tema Degand sustentaria a
mesma linha de raciocinio que adotara no texto do catalogo
da mostra inaugural do MAM paulista: Da Figuragéo a Abs-
tragdo (1949). Tragava com grande desenvoltura e lucidez
um panorama artistico circunstanciado, que comecava no
Impressionismo, detinha-se nas simplificagGes e geometri-
zagdes de Cézanne, na implosdo das formas pelos pintores
cubistas e pela questdo da simultaneidade e da sugestdo de
movimento, engendrada pelos futuristas, para situar as ra-
izes da abstracio (DEGAND, 1956, p. 10-13). No entanto, o
critico ndo avangaria muito além da formula¢do de um in-
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ventario que postulava diferencas e semelhangas entre figu-
racdo e abstragdo. Esse mesmo balango, embora com maior
preciosismo, também prevaleceria no teor do livro publicado
naquele mesmo ano por Degamd: Abstraction-Figuration:
langage et signification, obra que ja mereceu varias edig¢Ges,
e teve grande penetragdo no meio brasileiro.

Na tentativa de caracterizar a singularidade da poética
dos abstracionistas liricos franceses, Georges Boudaille iria
afirmar que eles nunca conceberam a pintura como pura in-
ven¢do, mas como um didlogo profundo com o visivel. A gran-
de questdo que se colocava para muitos artistas era, ainda se-
gundo o critico, fazer a dificil sintese entre os procedimentos
a linguagem abstrata e os elementos extraidos da velha figu-
ragdo. Citava como exemplo a produgdo de Bissiére, Fautrier
e Bazaine, concluindo que a premissa basica desses pintores
resumia-se em “contar historias improvaveis, recorrendo a co-
res e a outros meios especificamente pictoricos” (1961, p. 39).

O critico ndo deixava de ter razdo, ao observar em parte
das telas dos abstracionistas informais franceses o gesto in-
trospectivo ou contido, expresso por pinceladas curtas, ou
pequenos toques de cores e gestos, e nas quais ainda é possi-
vel apreender alguns resquicios da tradicdo. E talvez se possa
dizer o mesmo das pinturas de alguns expressionistas abstra-
tos, o que significa que, em sua verdadeira acep¢do, muitos
artistas tidos como abstratos ndo comungaram unica e exclu-
sivamente dessas premissas, ao imbricarem nas composi¢cdes
elementos extraidos do mundo analégico, com certas formu-
lagbes buscadas no imagindrio e nos sonhos, em visivel didlo-
go com o surrealismo. E ao atribuirem titulos as composi¢oes,
tanto uns quanto outros induziam o espectador a estabelecer
relagbes entre os cddigos abstratos e os objetos e entes natu-
rais, ndo negando o transito que estabeleciam entre figura-
¢do e abstragdo. Apesar de inegaveis diferengas formais que se
desvelam nas obras de Bazaine, Bryen, Ubac, Mathieu, Este-
ve, Bazaine, Poliakoff, Vieira da Silva, Pollock, Mark Rothko,
Hans Hofmann, Fautrier, Wols, Michaux, Dubuffet, Gorky,
William Baziotes, Willem De Kooning, e do brasileiro An-
tonio Bandeira (entdo radicado em Paris), é possivel buscar,
ainda assim, alguma afinidade nas respectivas pinturas desses
artistas, seja na maneira como cada um deles lida com as expe-
riéncias pessoais e cotidianas, seja como se relacionam, direta
ou indiretamente, com a tradigdo moderna. Assim, por razdes
que ndo cabe detalhar, o proprio conceito de abstragdo foi se
modificando ao longo dos tempos, embora a idéia corrente de
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que a formula¢do da gramatica abstrata constituia-se em uma
espécie de simplificagdo das formas analogicas, até que a apa-
réncia configuradora das coisas desaparecesse, ou se tornasse
menos evidente, permanecesse até muito recentemente.

Wols (alemédo radicado na Franga) foi um dos articulado-
res da ja citada Escola de Paris, iniciando-se na pintura a éleo
por volta de 1946, embora realizasse aquarelas abstratas muito
antes. Em suas telas escriturou com grande desenvoltura, uma
caligrafia signica e gestos expressivos, que parecem extraidos
do fundo de seu ser. No entanto, atribuiu as aquarelas e a algu-
mas pinturas titulos que remetem, ora a aspectos do mundo
objetivo ora ao imagindrio, por meio de associa¢bes insolitas
ou surrealistas, que parecem religar figura¢do e abstracdo.

Tal persisténcia figural foi assim ressaltada por Léon
Degand, como uma peculiaridade de muitos pintores tidos
como abstracionistas:

As primeiras pinturas qualificadas de abstratas, no sentido
pictural ndo foram muitas vezes, é verdade, mais que pintu-
ras figurativas ou, por elimina¢do, ndo por abstragdo, os sig-
nos mais evidentes de uma representagdo foram abolidos. E
muitos sdo, ainda hoje, os pintores pretensamente abstratos
que simplificam ou tornam irreconhecivel o contorno de
um nu, de uma janela ou de outros acessdrios, eliminam um
conjunto de linhas, desordenam as significagdes figurativas
persistentes, substituindo esses signos por outros signos e
por outras linhas, e cobrindo as superficies assim obtidas
por aplats de cores que evoquem, o menos possivel, os ob-
jetos representados. Outros partem de uma idéia figurati-
va, que eles tomam o cuidado de ndo revelar de nenhuma
maneira, para escapar das improvisagdes pictdricas onde o
lirismo remete, ele proprio, a figuragdo, por transposigoes as
mais desconcertantes. (1988, p. 183).

As telas de Hans Hartung, Pierre Soulages e Franz Kline,
no entanto, colocavam-se quase como exceg¢des ou oposi¢oes
a maioria das sintaxes informais. As pinturas que os mesmos
produziram revelam, em sua formulagdo, inteira liberdade
na escrituracdo dos gestos impulsivos e impetuosos, pare-
cendo distanciar-se de qualquer preocupacdo em estabe-
lecer conexdes com o referente, além deles ndo atribuirem
titulos as respectivas telas.

Alguns articulistas da Cimaise, como foi o caso de Fran-
cois-Albert Viallet, se mostrariam cada vez mais convencidos
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de que para entender a abstra¢do informal pictorica era neces-
sério relaciond-la a “sensibilidade do homem atual”, embora a
argumentacdo utilizada nem sempre se revelasse coerente ou
convicta. Assim, ao buscar respaldo em Bruno Brehm, com tal
finalidade, o critico destacaria alguns exemplos que pareciam
mais condizentes com a racionalidade geométrica e ndo com
a subjetividade da abstrac¢do informal, quando afirma: “da
mesma maneira que quando o homem deixou de ser o cen-
tro do cosmos, sua efigie desapareceu da parede e da tela; a
razdo do florescimento da abstragdo em nossa época deve ser
procurada na irrup¢do da mecanizag¢do universal que fundiu o
homem com a maquina” (1959, p. 9).

Essa mesma postura seria assumida por Julien Alvard,
articulista de Art D "Aujourd "hui e por Bernard Dorival, en-
tao diretor do Museu de Arte Moderna de Paris, no livro de-
nominado Images de La Peinture Francaise (Edition Nomis),
que ele acabava de publicar. Porém os mesmos iriam pér em
duvida a existéncia e a contribuicdo da Escola de Paris para a
formulagdo da abstragdo, contra o que iria se posicionar Léon
Degand, em um texto denominado: “Por uma revisdo de va-
lores: Defensores da arte abstrata, ndo agravem a confusdo!”,
que ndo apenas iria acirrar os danimos, como dividir as opini-
Oes a respeito da abstracdo, dando origem a uma avalanche de
textos em varios orgdos da imprensa, que se pouco contribuiu
para iluminar a reflexdo sobre as linguagens abstratas, rompia
com a acomodagdo e o marasmo da critica parisiense, que se
via instigada a discorrer mais intensamente sobre o assunto.

Nessa matéria denominada Degand, também lancava se-
veras criticas ao recém publicado Diciondrio da pintura moder-
na, de autoria de Michel Seuphor, pela editora Hazan, por en-
tender que a obra confundia ainda mais o publico. Entre outras
questdes, observava: “separar simplesmente arte abstrata e arte
figurativa pretendendo que essa distin¢do seja suficiente para a
compreensdo das obras (...) é prova de sectarismo, de dogma-
tismo e de deselegancia’, nada acrescentando a compreensdo
nem de uma nem de outra linguagem. Defendia que a abstra-
¢do francesa, ao contrario do que propunha Seuphor, nio deu
as costas para o mundo exterior, considerando que dele extraiu
alguns elementos, mesmo que eles ndo fossem “necessaria-
mente fisicos ou de identificagao imediata”. E concluia que, em
qualquer das situagdes, a pintura era antes de tudo uma “cria-
¢do pictorica que relaciona as formas e as cores sobre uma su-
perficie plana, definida pelo pintor, segundo um processo que é
ao mesmo tempo sensivel e mental” (1957, p. 30).
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Passada a fase de caracterizac¢do da Escola de Paris, a pre-
ocupacdo das matérias criticas publicadas nas citadas revistas
francesas passaria a deter-se na tentativa de conectar os cddi-
gos informais as micro-estruturas psiquicas. As reflexdes de
alguns iriam associar o fenémeno da poética abstracionista
informal, as investigacdes realizadas nos diferentes campos do
saber, e com as descobertas da nova ciéncia, que permitiram
alargar o sentido de arte e de “natureza”. Respaldaram-se, para
isso, em idéias formuladas em escritos do légico Stéphane Lu-
pasco, constantes, em especial, em seus livros: Les Trois Ma-
tieres; L 'Energie et la Matiére vivante e Science et Art Abstrait
(publicados na época em Paris, por P. Julliard). Nessas obras, o
cientista fazia alusdo a “matéria inorgdnica, a energia, que se
desprende gradativamente até a sua dissolucdo total, e a maté-
ria biologica, ou a vida que se desenvolve em sentido oposto’,
diante de cujas constatagoes ele descobria a fonte e o sentido da
arte informal. Para Lupasco é possivel estabelecer relacoes en-
tre os procedimentos dos abstracionistas liricos e os adotados
por cientistas e filésofos, mencionando, entre outros, os euro-
peus Herbert Kuhn (L “Ascension de | "humanité, 1958) e o ja ci-
tado Bruno Brehn (Das Ebennild, 1954), autores que, depois de
analisarem as diferentes imbrica¢des da cultura e das condi¢oes
humanas concluiam que, o fenémeno da abstracdo artistica
ndo era novo, aparecendo em periodos e culturas diferenciados.

Tal tomada de posi¢do ndo deixava de ser reveladora,
pois a critica francesa - ao contrario da americana que ad-
mitia ser o Expressionismo Abstrato tributario do Surrealis-
mo de Masson e Gorky - ndo tracava, até entdo, qualquer
afinidade da Abstragdo Informal com o Surrealismo. Os
franceses tiveram dificuldade de acatar as idéias referentes
a emergéncia do inconsciente e as correntes do pensamen-
to irracional, enquanto critérios para a producdo artistica e
cultural, na acepg¢do que lhe atribuiu Merleau Ponty, para
quem, “o inconsciente é consciéncia perceptiva’, pois € atra-
vés da percepc¢do que o estabelecemos a ponte entre a expe-
riéncia e o pensamento. Ainda segundo o filésofo, “a4 medida
que a fisica ‘objetivista' revelava seu fracasso, a psicologia
fazia emergia os 'fatos subjetivos' ou ‘fatos interiores', pos-
tos ndo mais como ordens opostas, mas como dimensdes de
uma mesma realidade “interior e exterior', ‘'mente e maté-
ria’ do ser, exigindo uma nova ontologia, e o reexame das
no¢oes de ‘sujeito’e ‘objeto’” (1984, p. 32-3).

Até o final dos anos de 1950, salvo raras exceg¢ées, ndo ha
nos escritos dos articulistas da revista Cimaise preocupacdo
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em centrar o discurso especificamente nos atributos poéticos
e estéticos da Abstragdo Informal ou Lirica. Posi¢do ainda
menos coesa ou mesmo contraditdria, assumiram os analis-
tas criticos de Art d "Aujourd 'hui, no que tange a tendéncia
construtiva. Mas estes tltimos mudariam de posi¢do abando-
nando de vez os debates entre os defensores e os detratores
da figuragdo e da abstracdo, articulando-se agora em torno de
dois outros temas: uma parte passaria a defender a Abstragdo
Geométrica e a rechacar a vertente informal, enquanto a ou-
tra bajulava os adeptos da tendéncia lirica, rejeitando aberta-
mente o concretismo, que denominavam de “linguagem ra-
cional e fria’, posi¢do que também seria adotada por criticos
brasileiros como Mario Pedrosa. Entretanto, eles ndo iriam se
espelhar nas especificidades e singularidades da propria pin-
tura para fundamentar as respectivas criticas, nem procurar
tornar compreensiveis e acessiveis essas linguagens ao publi-
co ndo iniciado, preferindo, colocar as pretensas vantagens de
uma linguagem em detrimento da outras.

Percebendo tal tendéncia, Léon Degand também mu-
dava seu ponto de vista, ndo sustentando ou por ndo sus-
tentar mais a antiga preferéncia pelo 1éxico geométrico, ou
por se mostrar agora menos cético em rela¢do a pintura in-
formal, assim discorrendo:

Embora se tenha buscado certa superioridade, e mesmo
exclusividade, para a Abstracdo Geométrica, me parece
estranho, e eu nunca acreditei mesmo, que, um género de
formas possa ser menos adequado que outro para traduzir
o pensamento pldstico, uma vez que o que importa, nesse
caso, ndo é a aparéncia da forma, mas a sua qualidade. (...)
Essas exclusividades sempre me pareceram muito estranhas
e nunca acreditei que um género de formas possa ser menos
apto que outro para traduzir o pensamento pldstico. A meu
ver, é necessario que a forma traduza sempre exatamente o
pensamento (1956, p.12-13).

Quando a arte abstrata informal dava evidentes sinais de
seu esvaziamento no mundo e outras tendéncias muito mais
radicais iam assumindo a cena artistica, é que alguns criticos
deixariam de escrever para a revista Art D "Aujourd "hui para
publicar na L "Oeil (criada em 1956) mostrando-se mais cons-
cientes dos exageros cometidos, até entdo, pela critica fran-
cesa contra a abstra¢do informal. Guy Habasque iria consi-
derar a respeito que esse 1éxico, foi o que melhor traduziu a
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“evolugdo da arte moderna”. Todavia, a maioria dos discursos
continuava a se deter na busca das origens e ndo em questdes
especificas dessa poética, desviando-se do foco do problema,
como iria observar o critico: assim como nao se pode explicar
0 “cubismo como uma rea¢do ao impressionismo’, sdo inteira-
mente inuteis e exasperadas as tentativas de opor Abstracdo
Geométrica e Abstrag¢do Informal (1959, p.66).

Todavia, os embates com as gramaticas informais esta-
vam longe de terminar, sem contar que repercutiram visi-
velmente nos discursos de alguns criticos brasileiros, con-
forme pontuaremos a seguir.

Algumas considera¢oes sobre a repercussao
no Brasil dos discursos veiculados
nas revistas de arte francesas

As revistas francesas supracitadas, além de terem penetragdo
nas instituicdes culturais brasileiras, integram hoje alguns
acervos sob a guarda das mesmas, o que significa que desper-
taram interesse e repercutiram no ideario estético propugna-
do por alguns dos criticos mais atuantes no nosso pais, nos
anos 50, de modo especial nas reflexdes daqueles que primei-
ro se filiaram a uma ou outra tendéncia abstracionista.

Os discursos veiculados em Art D "Aujourdh "hui, parece
ter influenciado, sobremaneira, o pensamento de Mario Pe-
drosa, enquanto o de Cimaise encontraria maior eco no tam-
bém professor e critico Mario Barata. Além do amplo transito
internacional, que levou varias vezes os dois criticos a viajar a
capital francesa, onde tiveram contato e se revelaram leitores
dessas e de outras revistas europeias.

Ao retornar do exilio na metade dos anos 40, Mario Pe-
drosa iria incentivar artistas brasileiros a fazerem pesquisas
pictoricas livres e mais ousadas do que as que ja desgastadas
figuracdes que adotavam até entdo. P6-los em contato com
algumas formulag¢Ges abstratas internacionais, e instigava-
-os a empreenderem inclusive voos ainda mais altos, recor-
rendo a tecnologia disponivel na época, e a desenvolverem
processos artisticos que sobrepujavam a pintura. No inicio
da década de 1950, o critico assumia posicdo declarada de-
fesa em defesa do Concretismo, tornando-se um dos mais
renitentes opositores da Abstragdo Informal.

Esse entdo professor da Faculdade de Arquitetura da Uni-
versidade do Brasil (Rio de Janeiro), durante uma das viagens
que realizou a Paris concedeu entrevista a Edgard Pillet, arti-

VISUALIDADES, Goiania v.10 n.1 p. 177-203, jan-jun 2012



VISUALIDADES, Goiania v.10 n.1 p. 177-203, jan-jun 2012

culistade Art D "Aujourd "hui (1953), quando tragou uma longa
trajetoria da génese e desenvolvimento da abstragdo, remon-
tando seus primdrdios ao pensamento de Wolfflin, e pontu-
ando a contribuicdo de Matisse, Cézanne, Klee, Kandinsky,
Mondrian, Delaunay, Calder e Moholy-Nagy para a continui-
dade das pesquisas que culminariam na abstracdo. Atribuia ao
altimo artista, o importante papel de “integrar o espago a obra
de arte, sem prejuizo de suas qualidades plasticas e sem fazer
concessdes a imitagao da velha pintura”.

Se naquele momento, o Concretismo firmava-se no
Brasil, no restante do mundo ja havia praticamente com-
pletado seu ciclo, o que levou o entrevistador a indagar Pe-
drosa sobre o futuro da arte abstrata. Confirmando o seu
engajamento na defesa da arte concreta, o critico afirmava
estar convicto que “a arte abstrata apenas dava seus primei-
ros passos’, o que lhe assegurava ainda um futuro longo. E
conjeturava que até mesmo Max Bill, que se respaldara no
pensamento matematico, “ndo passava de um primitivo” a
balbuciar a “idéia de projeg¢do, de vibra¢do e de sucessdo”
das formas no espa¢o (PEDROSA, 1953, p. 14-15).°

Entretanto, os prognosticos do critico brasileiro ndo iriam
se confirmar. No final da década de 1950 (e apenas trés anos
apds conceder essa entrevista), o Concretismo provocava con-
tradi¢Ges, divergéncias e confrontos entre seus proprios signa-
tarios, o que culminaria com a dissidéncia dos cariocas, quando
saia da sombra e comecaria a se impor a Abstracdo Informal.
Com muita habilidade, no momento em que a tendéncia cons-
trutiva sinalizava a sua desarticulacdo e enunciava seu préprio
esvaziamento, Mario Pedrosa, iria rever a posicdo e rapidamen-
te parecia ter mudado de lado ou de preferéncia, pratica adota-
da também por alguns criticos franceses, como vimos.

Em uma série de matérias, publicadas por ele no Jornal
do Brasil, entre junho de 1959 e julho de 1960, tornava patente
sua tolerdncia ou mesmo simpatia pela gramatica informal.
As pechas de “hedonismo” e “narcisismo” artistico, que dirigiu
até pouco antes a essa poética pictdrica, eram substituidas por
“escritura pictdrica”, “caligrafia signica’, “penetra¢do intuiti-
va’, além de destacar nesse género abstracionista, o desvelar
do gesto significativo do artista.

A reformulagdo do posicionamento do critico ocorria apds
a permanéncia de cerca de dez meses no Japdo, onde realizou
estudos sobre a arte oriental,® o que certamente contribuiu
para essa mudanga de posicionamento. O critico parecia ter
compreendido e se convencido da verdadeira acep¢do dos sig-
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nos caligraficos, que perpassam as pinturas de muitos artistas,
com destaque para as telas dos imigrantes japoneses aqui ra-
dicados, como arquétipos ou signos culturais.

Assim, em uma dessas matérias, denominada “Iniciacdo a
arte oriental”, Pedrosa parecia procurar se redimir, ao chamar
a ateng¢do do homem ocidental para o significado da escritu-
ragdo signografica oriental:

Toda a arte chinesa e mesmo a japonesa ¢ (...) iconografica,
isto é, feita em fun¢do de uma idéia ou simbolo. (...).

E, realmente, eis ai o tnico critério valido para a aprecia-
¢do ocidental. Mas, entdo, devemos perguntar a nds mesmos:
De onde pode vir num apreciador ocidental essa indispensa-
vel ‘penetracio intuitiva'?. E claro: da 'anélise e da aprecia-
¢do formal'. Alids, ainda filosoficamente falando, s ha um
meio de se manipular direito o perigoso conceito de intui¢do
- é através da revelagdo de uma forma. Se o ocidental abre
mdo dessa andlise, dessa apreciagdo formal, incapacita-se
para apreciar e avaliar, e muito menos julgar, qualquer obra, e
principalmente a oriental (1959, s.p.).

Em outro artigo, publicado posteriormente no mesmo
periodico, o critico, embora ndo se referisse ainda a produ-
¢do dos abstracionistas informais ou liricos brasileiros, reve-
lava simpatia pelo tachismo francés, de Hartung e Soulages,
por entender que eles se debatiam “entre a pureza ancestral
do signo e a necessidade por assim dizer cultural ou social de
supera-lo”. Destacava também na pintura gestual de Pollock,
o que chamava de “signo-raio, que fende o espaco: impossi-
vel de ser detido”, e chamava aten¢do para o exercicio corpo-
ral que o artista empreendia para formular a tessitura signica
gotejada de suas telas “com o signo inicial uma trama; mais
do que uma trama, um ritmo, mais do que um ritmo um bai-
lado” (PEDROSA, 1960, s.p.).”

Em outro conjunto de textos publicados no inicio de 1960,
também no Jornal do Brasil, Mario Pedrosa ndo deixava duvi-
da de que conhecia realmente, tanto os discursos mal digeri-
dos da critica francesa sobre a Abstracdo, como parecia ratifi-
car as reflexdes postuladas ao longo deste texto:

...Paris se havia deixado ficar para tras no que diz respeito a

arte abstrata em geral. Enquanto Kandinsky, Klee, Mondrian,
Malevitch e outros mestres do abstracionismo ja tinham sido
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consagrados nos Estados Unidos, cujos museus e galerias
contém cole¢des completas desses mestres, na Alemanha,
sobretudo em Berlim, Kassel, Munique, e na Suica (...), Paris
continuava a desconhecé-los e despreza-los.

E depois dos primeiros movimentos abstracionistas, ou-
tros movimentos de mesma tendéncia apareceram, uma se-
gunda gera¢do de abstracionistas surgiu sem que Paris, ofi-
cial, ou mesmo seus criticos mais titulados se dignassem sair
de seu desdém provinciano, continuando a por em davida a
legitimidade da arte abstrata (1960, s.p.).8

O critico também externava decep¢do com a escolha
da representacdo de artistas brasileiros para a Bienal de Ve-
neza, acusando os membros da comissdo de “sairem a catar
tachistas para que o Brasil se apresente, sem qualquer ori-
ginalidade, como um pais culturalmente subdesenvolvido”.
E aproveitava a oportunidade para tecer também criticas a
escolha dos pintores informais selecionados para a Bienal
de S3o Paulo, afirmando que “sé trés tinham bagagem para
essa representacao: Manabu Mabe, Bandeira e Tanaka” (PE-
DROSA, s.p).> Nesse sentido talvez se possa afirmar que a
critica de Pedrosa ndo era dirigida a Abstragdo Informal,
como um todo, mas aquilo que ele chamava de “inconsis-
tente” e destituido de “originalidade”.

Entretanto, ndo se deve descartar também o impacto
que teria causado na critica brasileira, a publicagdo na revis-
ta l’Oeil (abril de 1959), do ja emblemadtico ensaio de autoria
de Georges Mathieu, denominado D ‘Aristote. Nesse texto,
o francés tragava um longo percurso historico, para pontuar
as origens seminais da linguagem informal, que chamava de
“arte signica’, relacionando-a com os efeitos da destrui¢ao
provocada pela explosdo da bomba atémica em Hiroshima
e com a revolugdo da ciéncia moderna. Segundo Matthieu,
ao postular a permutagdo dialética matéria/energia e a gra-
vita¢do das forgas eletro/magnéticas, a ciéncia moderna iria
contribuir para que “a Fisica, tanto quanto a pintura se vol-
tassem para a procura de uma estrutura interna” (1959, p.
29)." Essa reflexdo, que tece conexdes entre ciéncia moder-
na e subjetividade poética também integrou os discursos de
outros criticos e exerceu notavel influéncia na critica fran-
cesa, contribuindo para ampliar a compreensdo da Abstra-
¢do Informal ou Lirica, como ja citado.
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NOTAS

1. Entre outros artistas que teriam chegada a Abstra¢do, na mesma época
de Kandinsky, é citado Adolf Holzel, que em 1905 pintara Komposition
in Rot (Composi¢dao em Vermelho), leo s/tela, 68x85 cm, no Museu
Sprengel, em Hanover.

2. Nessa época, o partido comunista francés aderia ao chamado Kominform

- Agéncia de Informagado dos Partidos Comunistas e Negocios, que irmanava
os sete paises da chamada Cortina de Ferro, do Leste europeu, mais o partido
comunista italiano, contra os Estados Unidos. Visava combater especial-
mente a propaganda doutrindria do Presidente Truman (1947) e o plano
Marshall (1948-1956), que oferecia apoio econdmico a reconstrugdo da Euro-
pa, estratégia para barrar a penetragdo do comunismo no Ocidente.

3. Dessa exposi¢do participaram Bryen, Gorky, Hartung, De Kooning, Ma-
thieu, Picabia, Pollock, Reihnardt, Rthko, Russel, Sauer, Tobey e Wols.

4. Escreveram para a revista, entre outros criticos: R. V. Gindertael, Michel
Ragon, Herta Wecher, Dore Ashton, Michel Seuphor, Pierre Restany, Daniel
Abadie, Pierre Cabanne.

5. Nessa entrevista, o critico ndo tratou especificamente do concretismo

no Brasil. Entretanto, embora sem citar o nome de Palatnik, referia-se a
pinturas com luz, desenvolvidas no Brasil, por meio de “um aparelho capaz
de projetar visdes luminosas no espa¢o de uma tela’, ndo suscitando davida
de que se tratava do “Aparelho Cinecromatico”.

6. Pedrosa viajou com uma bolsa da UNESCO, mediante indicagdo da AICA

- Associagdo Internacional de Criticos de Arte, durante a realizagdo de um
congresso em Palermo (Italia).
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7. 1d., “Arte Signografica’, Jornal do Brasil, 5 ago. 1959.
8. Id. “Imperialismo artistico”, Jornal do Brasil (R]), 06 jan. 1960, s. p.

9. Mario Pedrosa, “Chega de clandestinidade”, Jornal do Brasil (R]), 12 mar¢o
1960. Todavia, poucos dias depois, o critico manifestava-se decepcionado
com as obras de Tanaka (artista que adotou depois o nome de Shiré-Ta-
naka), que, segundo ele, apresentava uma pintura “ruim” e “inacabada’, para
representar o pais em evento internacional do Museu Guggeheim, em Nova
Yorik. Sobre o assunto vide: M. Pedrosa, “Em busca de tachistas’, Jornal do
Brasil, 18 margo 1960.

10. O texto foi traduzido e transcrito com o titulo de “Georges Mathieu fala
da Arte e das Ciéncias”, na Tribuna da Imprensa (Rio de Janeiro), 6 nov. 1959
e era objeto também de comentdrios por parte de Ferreira Gullar, “Manifesto
tachista na revista L' Oeil”, Jornal do Brasil, 7 jun. 1959.
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